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Introduzione 

Il progetto di dottorato che anticipa questo lavoro è scaturito da una personale 

esperienza vissuta durante l’anno di erasmus presso l’Université Paris 1 Panthéon - 

Sorbonne nel 2013, in particolare da un invito da parte della docente del corso 

magistrale “Le judgement esthétique” a visitare la mostra di Ron Muek presso il nuovo 

edificio della Fondation Cartier pour l’art contemporain. Posto che in questa esperienza la 

novità non era rappresentata dall’istituzione fondazione in sé, quanto da un’azienda 

del lusso che aveva aperto un museo d’arte contemporanea d’avanguardia, l’interesse 

per l’argomento è aumentato in seguito al susseguirsi di nuove aperture nello stesso 

arco temporale, non solo all’estero ma anche in Italia (ad es. Fondation Louis Vuitton, 

Fondation Kering, Fondazione Prada, Fondazione Ferragamo, Fondazione Trussardi, etc.).   

 

La necessità di confrontarmi con il tema delle fondazioni private attive nei settori 

dell’arte e della cultura nasce a seguito alle vicende che hanno governato questo 

particolare fenomeno nel corso degli ultimi quarant’anni, investendo il recente periodo 

della storia contemporanea in cui si è assistito all’intrecciarsi del potere pubblico con 

quello privato nella gestione del patrimonio artistico e culturale dei paesi, che ha reso 

in special modo il mondo dell’imprenditoria il protagonista indiscusso di un nuovo 

“rinascimento europeo”.  L’interesse verso l’arte e la cultura, due settori trainanti 

l’economia di molte nazioni europee, ha difatti progressivamente investito il sistema 

capitalistico; in particolare, è il capitalismo avanzato di questo XXI secolo che, 

attraverso la promozione della filantropia e dei nobili princìpi di solidarietà e 

beneficenza, ha potuto gettare le basi per la creazione di un ambiente favorevole alla 

nascita e all’affermarsi delle fondazioni.1 

La prima azienda del lusso ad aprire una fondazione attiva nel campo delle arti 

contemporanee è stata proprio la maison Cartier nel 1984; altre aperture hanno fatto 

 
1 Per un’indagine empirica sulle fondazioni in Italia e all’estero, si veda Agnelli G., Pacini M., Richardson J., et 
al., Per conoscere le fondazioni. I mondi delle fondazioni in Italia e all’estero, Edizioni della Fondazione Giovanni 
Agnelli, Torino, 1997. 
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seguito nel corso degli anni successivi (“Mappa delle fondazioni dei brand 

appartenenti ad imprese e famiglie della moda e del lusso”, Capitolo II). Sebbene da 

molto tempo la letteratura scientifica si interroga sui legami che intercorrono tra il 

mondo dell’arte e quello della moda,2 la bibliografia riguardo questo tema così 

specifico si è fin da subito dimostrata carente di approfondimenti. Inizialmente, infatti, 

gli studiosi hanno orientato le ricerche sulle influenze delle arti visive, del cinema, del 

design e dell’architettura nella moda, senza fare alcun accenno ad approfondimenti 

analitici sulla tendenza crescente dei marchi del lusso verso gli investimenti nelle arti.3 

Il marchio, inoltre, è risultato essere spesso al centro di questi studi, specialmente 

quelli orientati al marketing, con lo scopo di indagare il ruolo che le arti visuali hanno 

assunto nella valorizzazione e promozione del brand4 e la conseguente percezione da 

parte dei consumatori delle strategie di brand extension5. 

Negli gli anni in cui ho portato avanti questa ricerca, ho constatato che le analisi sul 

cambio delle attitudini di consumo dei clienti dall’inizio di questo nuovo secolo 

risultano effettivamente complementari allo sviluppo di un discorso critico sulla 

 
2 Steele V., Museum quality: the rise of the Fashion exhibition, in «Fashion Theory: the Journal of Dress, Body & 
Culture», v.12, n.1, 2008, p.7-30; Stern R., Against Fashion: Clothing as art, 1850-1930, MIT, Cambridge, MA, 
2004; Oakley Smith M., Kubler A., Art/Fashion in the 21st century, Thomas&Hudson, London, 2013; Crewe L., 
Placing Fashion: Art, Space, Display and the Building of Luxury Fashion markets through retail design, in «Progress 
in Human geography», v.40, n.4, 2016, pp.511-529. 
3 Mendes S., Rees-Roberts N., New French Luxury: Art, Fashion and the Re-Invention of a National Brand, Luxury, 
2015, vol. 2, n.2, pp.53-69; Grassi A., Swindells S., Wigley S., The Art Foundations of Luxury Fashion Brands: An 
Exploratory Investigation, in Carlotto F., McCreesh N. (a cura di), Engaging with Fashion: Perspectives on 
Communication, Education and Business, Brill/Rodopi, 2018, p.60-74. 
4 Hagvedt H., Patrick V. M., Art and the brand: The role of visual art in enhancing brand extendibility, «Journal of 
Consumer Psychology», Marketing Department, university of Georgia, USA, v.13, n.2, 2008, pp. 212-222; Lam 
B., Lee Y., Holland, R., A study on the application of contemporary visual art into flagship stores of luxury fashion 
brands, (Dissertation/Thesis), Brunel University School of Engineering and Design, PhD Thesis, 2014; Masè S., 
Silchenko K., The Prada Trend: Brand Building at the Intersection of Design, Art, Technology, and Retail Experience, 
in Byoungho J., Cedrola E., Fashion branding and communication: core strategies of European luxury brands, New 
York: Pelgrave Pivot, 2017, p.125-153. 
5 Bottomley, P. A., Holden, S. J. S., Do we really know how consumers evaluate brand extensions? Empirical 
generalizations based on secondary analysis of eight studies, «Journal of Marketing Research», v.38, pp.494−500, 
2001; Hou, J., Brand extensions: What do we know?, «Marketing Management Journal», v.13, pp.54−60, 2003; 
Ostillio M. C., Ghaddar S., Salvatore Ferragamo: Brand Heritage as main vector of Brand Extension and 
Internationalizazion, in Byoungho J., Cedrola E., Fashion branding and communication: core strategies of European 
luxury brands, New York: Pelgrave Pivot, 2017, p.41-99. 
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nascita e l’affermazione nella società contemporanea di questo genere di istituzioni;6 

ma importante è stata anche la crescente consapevolezza della moda quale essa stessa 

parte del patrimonio culturale nazionale e legittimamente fruibile nei siti sacri della 

cultura, come ad esempio i musei, anche quelli digitali, dove l’identità storica del 

brand è raccontata, riesumata, esposta, conservata e valorizzata in chiave storica e 

artistica (ad es.: Valentino Garavani Museum, Musée Christian Dior; Musée Yves Saint 

Laurent; Armani Silos, Gucci Museum, etc.), o gli archivi - tra cui figurano anche quelli 

aziendali - volti al recupero e alla valorizzazione del patrimonio produttivo e creativo 

della moda. Un esempio in Italia è rappresentato dagli “Archivi della moda nel 

Novecento”, promosso dalla Direzione Generale degli Archivi del Ministero per i Beni 

e le Attività Culturali e inaugurato ufficialmente il 14 Novembre 2011 presso 

l’Archivio di Stato di Roma.7 Elementi e interessi interconnessi tra diverse sfere, che 

hanno inevitabilmente costituito una base per questa ricerca orientata per lo più a 

comprendere le strategie attuate dai marchi della moda e del lusso nell’accostarsi alla 

sfera culturale e artistica attraverso la realizzazione di prodotti in collaborazione con 

artisti, o tramite la discesa in campo come collezionisti e mecenati sostenitori del 

patrimonio culturale.8 Coerentemente con quest’ultimo punto, una maggiore 

 
6 Sulle dinamiche tra cultura e commercio, in particolare sul comportamento dei consumatori nell’acquisto di 
prodotti di moda e lusso e il valore simbolico associato ad essi, si veda: Joy A., Sherry J., Speaking of Art as 
Embodied Imagination: A Multisensory Approach to Understanding Aesthetic Experience, «Journal of Consuming 
Research», vol. 30, no.2, 2003, pp. 259-282; Arnould E., Thompson C., Consumer Culture Theory (CCT): Twenty 
Years of Research, «Journal of Consumer Research», v.31, n.4, 2005, pp.868–882.; Han Y-L., Nunes J., Dreze X., 
Signaling Status with Luxury Goods: The Role of Brand Prominence, «Journal of Marketing», v.74, n.4, 2010, pp.15-
30; Megehee C. M., Spake D. F., Consumer enactments of archetypes using luxury brands, 
«Journal of Business Research», v.67, n.10, 2012, pp. 1334-1442; Bai Y., Choi T-M., Tan J., et al., Consumer-
Perceived Symbolic Meaning of Fashion Design and Art Collaboration (FDAC), «The Design Journal», v.17, n.1, 2014, 
pp.45-72; Joy A., Wang J.J., Chan T-S., M(Art)Worlds: Consumer Perceptions of How Luxury Brand Stores Become 
Art Institutions, «Journal of Retailing», v.90, n.3, 2014, pp.347–364;  
7 Per approfondire la storia contemporanea della moda e le sue relazioni con il patrimonio culturale, il 
pubblico, il privato e il potere economico, si veda il lavoro monografico di Calanca D., Storia sociale della moda 
contemporanea, Bologna, Bononia University Press, 2014. 
8 Sulle collaborazioni tra aziende di moda e arte, si veda: Chailan C., Art as a means to recreate luxury brands' 
rarity and value, «Journal of Business Research», n.85, aprile 2018, pp.414-423; Masè S., Cedrola E., Louis 
Vuitton’s art-based strategy to communicate exclusivity and prestige, in Byoungho J., Cedrola E., Fashion branding 
and communication: core strategies of European luxury brands, New York: Pelgrave Pivot, 2017, p.155-184; Ryan 
N., Patronage, in E. Geczy, V. Karaminas, Fashion and Art, Berg Publisher, 2012; AA.VV., Louis Vuitton: Art, 
Fashion and Architecture, Rizzoli USA, New York, 2016; Ryan N., Prada and the Art of Patronage, in «Fashion 
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attenzione sulle dinamiche contemporanee di collezionismo e mecenatismo artistico 

che hanno coinvolto gli imprenditori del lusso e della moda ha fatto emergere due 

osservazioni importanti: la prima, è che il mondo dell’arte, nel corso degli ultimi 

quarant’anni, si è notevolmente esteso verso altri mercati;9 e la seconda, è che un ruolo 

rilevante in questo processo di espansione è stato assunto dagli attori privati. A questo 

proposito, è stato necessario interfacciarsi con un altro campo di interesse, quello 

riguardante il legame che intercorre tra il mondo dell’arte e dell’economia, un rapporto 

datato e indagato nella letteratura scientifica da storici, storici dell’arte, sociologi ed 

economisti all’interno dei diversi rami di specializzazione, non solo a livello teorico 

ma anche empirico, e in cui a primeggiare  - specialmente in questi ultimi decenni - 

sono stati gli interventi volti a considerare l’arte come un’attività economica.10 Una 

vicinanza dell’arte all’economia che ha radici importanti, la cui tradizione congiunta 

di queste materie si indica con il nome di Economia dell’arte che “per alcuni è una 

denominazione affascinante, per altri invece blasfema, a seconda che si ritenga o meno 

che il valore dell’economia abbia qualcosa a che fare con il Valore dell’arte”.11  

Le ragioni dell’interesse nutrito dagli imprenditori nei riguardi del mercato artistico 

e culturale si possono riscontrare nella crescente considerazione dell’arte come asset di 

investimento alternativo, e nella desiderabilità sociale di cui arte e cultura (nelle sue 

massime espressioni) sono da sempre portatrici. Alcuni studi hanno anche affrontato 

il tema della suscettibilità del mercato della moda e del lusso nei riguardi dell’arte,12 

 
Theory: The journal of dress, body and culture», v.11, n.1, 2017, pp. 7-24; Ochkovskaya M., Collaboration with 
art in the luxury industry as a marketing tool for value creation, «Polish Journal of Management Studies», December 
2018, v.18, n.1, pp.241-251.  
9 Sui circuiti di definizione dell’arte contemporanea in relazione alle logiche di mercato, si veda: Dal Lago A., 
Giordano S., Mercanti d’aura. Logiche dell’arte contemporanea, Bologna, il Mulino, 2006; Poli F., Il sistema dell’arte 
contemporanea, Bari, Edizioni Laterza, 2007. 
10 A proposito dell’ambivalenza del legame tra arte ed economia approfondito in chiave metodologica 
interdisciplinare, si consiglia il saggio di Pinchera V., Arte ed economia. Una lettura interdisciplinare, in «Rivista 
di storia economica», 2, agosto 2006, pp. 241-266. 
11 Candela G., Castellani M., L’economia e l’arte, in Economia Politica, anno XVII, n.3, 2000. 
12 Lou T., Doing the Laundry? A Reassessment of Object-based Dress History, in «Fashion Theory: The journal of 
dress, body and culture», v.2, n.4, 1998, pp. 337-340; Oakley Smith M., Kubler A., Art/Fashion in the 21st century, 
Thomas&Hudson, London, 2013; Caponigri F., The ethics of the international display of fashion in the museum, case 
Western Reserve, in «Journal of International Law», 2017. 
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ma ai fini di questo lavoro rilevante è stato il confronto con il contributo presentato da 

Jean-Noël Kapferer nel 2014. L’autore, infatti, distanziandosi dalle tradizionali 

argomentazioni umanistiche sulle legittimità del binomio arte-moda, avanza 

finalmente una discussione sulla dialettica tra arte e lusso sviluppando l’idea che l’arte, 

proponendosi quale garante estetico e sociale del lusso, mette in atto un subdolo 

processo di “artification of luxury”, ossia un artificio per trasformare ciò che non è arte 

in arte e posizionare il mercato del lusso nella contemporaneità ed elevare i marchi 

verso una definitiva legittimazione sociale e culturale.13 Un espediente, questo, che per 

essere credibile richiede il coinvolgimento del mondo dell’arte insieme ai suoi 

protagonisti, considerati i veri e propri ambassador delle firme, e grazie ai quali il 

mercato della moda e del lusso - costantemente alla ricerca di nuovi modi per 

rafforzare il proprio valore estetico, morale e simbolico - trova collaboratori propensi 

alla sperimentazione di nuovi linguaggi creativi per poi estendersi e alimentarsi in 

un’altra fetta del già redditizio mercato del lusso: l’arte contemporanea.  

In virtù dell’andamento crescente degli investimenti in arte contemporanea che ha 

interessato le aziende del lusso e le fondazioni generatesi nel corso di questi ultimi 

quarant’anni,14 ho scelto di effettuare ulteriori approfondimenti sul fenomeno delle 

corporate art collections, un particolare orientamento nell’ambito del collezionismo 

d’arte gestito da aziende, industrie e banche. Nel rispondere alla domanda “perché il 

collezionismo di opere d’arte contemporanea interessa le imprese?”, ho preso atto di 

come le ragioni che hanno portato alcuni brand della moda e del lusso ad estendere il 

proprio know-how verso la sfera dell’arte contemporanea evidenziano una nuova 

posizione delle esperienze artistiche nel punto di raccordo tra discipline a ambiti 

 
13 Kapferer J-N., The artification of luxury: from artisans to artist, Indiana University, published by Elsevier Inc, 
2014. 
14 Lo studio dedicato ai musei privati nel mondo “Private Art Museum Report 2016” analizza, attraverso una 
panoramica accattivante, la crescita del fenomeno a livello globale nel corso degli anni, in cui figurano anche 
le fondazioni oggetto di questa ricerca, sia secondo una prospettiva meramente numerica (numero di musei, 
numero di opere presenti in collezione) sia secondo una prospettiva qualitativa e artistica. (“Private Art 
Museum Report 2016”, Larry’s List. Consultato il 29 settembre 2019. 
https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf) 
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intellettuali differenti.15  Come sostiene Jill Gasparina nel contesto del marchio Louis 

Vuitton (uno dei due casi di studio di questo lavoro), l'arte contemporanea ben si 

adatta alla cosmologia del marchio di moda e di lusso poiché funge da strumento di 

progettazione nel processo creativo, e perché soprattutto “serve a estetizzare i prodotti 

in base alle fluttuazioni della moda e produrre una tensione affettiva manipolando la 

natura immateriale e simbolica degli oggetti”.16 Le imprese, per ragioni legate 

all’immagine, ma anche all’economia e alla cultura, hanno iniziato quindi a concedere 

sempre più spazio agli investimenti in arte contemporanea, settore ritenuto un canale 

di comunicazione che rafforza l’espressione della brand identity sul mercato, 

permettendole di apparire innovativa e lungimirante, e al passo con il presente. In 

conseguenza di ciò, all’investimento nel settore artistico si sono affiancate le attività di 

valorizzazione e tutela del patrimonio culturale nazionale, considerate come una 

strategia “vincente” per svecchiare la funzione e l’immagine aziendale, e da ritenere 

di conseguenza parte integrante della propria missione sociale.17 

Nel proseguire gli approfondimenti verso questo filone di ricerca sono emerse 

considerazioni sul collezionismo d’arte e il fenomeno del mecenatismo culturale 

attuato da realtà prettamente economico-aziendali, e che oggi prende il nome di 

“mecenatismo di impresa”18: un’accezione contemporanea di mecenatismo con cui si 

 
15 È nell’arco temporale 1980-2020 che, in maniera crescente, si è assistito ad un’ibridazione sempre più 
accentuata dell’arte con generi e pratiche della cultura di massa, avvicinando grandi firme della moda e del 
lusso agli artisti per integrarli nella “catena del valore”: questi ultimi, infatti, hanno iniziato a collaborare con 
importanti brand rappresentando la cultura contemporanea con opere sempre più originali che investono 
diversi campi del sapere (musica, video art, pubblicità, scenografia, pubblicità, cinema, marketing, etc.). Per 
approfondire questo aspetto, si veda: Wu C-T., Privatising culture: corporate art intervention since the 1980s, 
Verso, London-New York, 2003; Grassi A., Swindells S., Wigley S., The Art Foundations of Luxury Fashion 
Brands: An Exploratory Investigation, in Carlotto F., McCreesh N. (a cura di), Engaging with Fashion: Perspectives 
on Communication, Education and Business, Brill/Rodopi, 2018, p.62-65. 
16 Gasparina J., 33 couleurs, in “Louis Vuitton: Art, Mode et Architecture”, Paris: Editions de la Martinière, 2009, 
pp. 41–48. 
17 Lisbonne K., Bernard Z., L'arte contemporanea: costo o investimento?: Una prospettiva europea, traduzione 
italiana a cura di Cristina Cavalli, Johan & Levi, Milano, 2009. (Ed. orig. L’art avec pertes ou profit, Parigi, 
Mugnier, 2007); Zorloni A., L'economia dell'arte contemporanea: mercati, strategie e star system, Milano, Franco 
Angeli, 2011; Zorloni A., Art Wealth Management : Managing Private Art Collections, Cham: Springer, 2016. 
18 Sul rapporto tra potere economico e mecenatismo nel XXI secolo, in particolare tra filantropia, beni culturali 
e aziende, si veda: D’Arrò V., Mecenatismo, musei d’impresa e comunicazione istituzionale. Würth: quando l’azienda 
diventa museo, Humanities, vo.4, no.1, 2015, pp. 70-87. 
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vuol far riferimento ad una categoria sociale che individua nel collezionista alto-

borghese non più un disinteressato amatore dei beni culturali ma un operatore 

economico che vede nell’arte delle vantaggiose occasioni di investimento, non 

esclusivamente legate al prestigio sociale personale.19 L’arte ha così ben presto trovato 

collocazione all’interno di spazi creati ad hoc da imprese e da famiglie commerciali, 

ossia le fondazioni, che oggi danno un contributo fondamentale allo sviluppo e alla 

tenuta del sistema dell’arte: esse infatti diventano un prolungamento della collezione, 

ed insieme affinano e rafforzano l’identità di impresa.  

Tuttavia, uno studio che intende indagare le dinamiche che intercorrono tra i brand 

della moda e del lusso e la propria fondazione non può evitare il confronto con il 

carattere apparentemente contraddittorio di queste istituzioni: essendo, infatti, 

giuridicamente e costitutivamente realtà affini al terzo settore, risulta apparentemente 

discutibile la loro espansione all’interno di un habitat capitalistico.  In questo scenario 

colmo di interrogativi, è apparso quindi fondamentale misurarsi con il vaglio delle 

radici storiche e funzionali di questo fenomeno20 - specificatamente al contesto italiano 

e francese e più in generale al contesto europeo - per proseguire con un’analisi degli 

strumenti utilizzati dalle imprese per suffragare la propria presenza nel mercato 

dell’arte e della cultura (oltre alla collezione, infatti, utilizzano le donazioni liberali, le 

sponsorizzazioni, le partnership, l’incentivo dell’Art Bonus),21 non tralasciando di 

 
19 Cerutti G, Mécénat culturel. Pour un acte deux, “Commentaire”, n.143, v.3, 2013, pp. 623-628. 
20 Per uno studio sulla nascita, lo sviluppo, la funzione e la gestione delle fondazioni, si veda: Zoppini A., Le 
fondazioni. Dalla tipicità alle tipologie, Ed. Jovene, Napoli, 1995; Zaninelli S., Gli sviluppi storici, in Barbetta Gian 
Paolo (a cura di), Senza scopo di lucro. Dimensione economiche, legislazione e politiche del settore nonprofit in Italia, 
Il Mulino, 1996; Pacini M., Le fondazioni in Italia, in Per conoscere le fondazioni. I mondi delle fondazioni in Italia e 
all'estero, Coll. Società civile, territorio, economia, Fondazione Giovanni Agnelli, 1997; Anheier H. K., Toepler 
S., Private Funds, Public Purpose: Philanthropic Foundations in International Perspective, 1999; Demarie M., Le 
fondazioni culturali in Italia: profili organizzativi, in AA.VV., Il problema delle Fondazioni, Roma, 2005; Barbetta 
G.P., Le fondazioni, Bologna, Il Mulino, 2013; Guzzi D., Le fondazioni. Nascita e gestione, Milano, FAG, 2014; 
Gautier A., Le mécénat d’entreprise en France. Histoire et perspectives, in «Revue française de gestion», n. 249, v.21, 
2015, pp.14-32; Gautier A., Pache A., Research on Corporate Philanthropy: A Review and Assessment, in «Journal 
of Business Ethics», n.126, v.3, 2015, pp. 343-369; Fontan J-M., Elson P.R., Lefèvre S., Les Fondations 
Philanthropiques:de Nouveaux Acteurs Politiques?, Presses De L'Université Du Québec, Canada, 2017, pp. 57-86; 
Rozier S., Le mécénat culturel d’entreprise dans la France des années 1980-1990: une affaire d’État, Genèses, n.109, 
v.81, 2017, pp.80-99. 
21 Bodo C., Spada C., Da Milano C., Rapporto sull'economia della cultura in Italia: 1990-2000, Bologna, Edizioni il 
Mulino, 2004; De Sanctis V., Le sponsorizzazioni. Analisi di un fenomeno, Editore Liguori, 2006; Ferretti A., Le 
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considerare l’importanza che assurge oggi in ambito imprenditoriale la Responsabilità 

Sociale d’impresa (Corporate Social Responsability - CSR).22 Questa particolare forma di 

solidarietà sociale risulta infatti essere complementare alle strategie di rafforzamento 

del brand precedentemente accennate. 

L’arte e la cultura sono ambiti di intervento che ben si prestano allo sviluppo di 

azioni di CSR, in quanto essa si applica in situazioni in cui le imprese si impegnano in 

azioni volte a favorire un bene sociale - un asset intangibile - al di là degli interessi 

economici e di ciò che è richiesto dalla legge.23 In Italia l’anno che segna il passaggio 

dal mecenatismo di stampo tradizionale a quello d’impresa è il 1974, con il restauro 

dei Cavalli della Basilica di San Marco a Venezia da parte dell’azienda Olivetti: è con 

questo intervento che nasce infatti la consapevolezza dell’importanza delle arti per 

valorizzare la propria immagine.  

Indicativo, per l’analisi condotta in questo studio, è stato dunque l’interfacciarsi con 

un dibatto ancora oggi molto acceso sui modelli di impresa, che fa a capo a Milton 

Friedman e Robert Edward Freeman. Mentre il primo, nel 1970, sosteneva che l’unico 

obiettivo delle imprese è il profitto, e che queste non hanno alcun tipo di responsabilità 

sociale in quanto gli unici che possono averla solo le persone,24 il secondo è al contrario 

 
sponsorizzazioni pubbliche: struttura e tipologia, casi pratici, formulario, Milano, Giuffé Editore, 2009; Auby J., De 
l’utilisation des partenariats public-privé en matière culturelle, in «L'Observatoire», n.35, v.1, 2009, pp. 34-38; 
Breccia U., et al., Diritto Privato – Tomo primo, Torino: Utet Giuridica, 2010; Falduto L., Il Partenariato Pubblico 
Privato, Ebook, 2019; Rispoli M., Brunetti G., Economia e Management delle aziende di produzione culturale, Il 
Mulino, Bologna, 2010; Mauro A., Antonicelli G., La disciplina delle società partecipate e del partenariato pubblico-
privato nell’ordinamento francese, in Lacchini M., Mauro A. (a cura di), La gestione delle società partecipate pubbliche 
alla luce del nuovo Testo Unico. Verso un nuovo paradigma pubblico-privato, Giappichelli Editore, 2017. 
22 Sul tema della Responsabilità Sociale di Impresa, si veda: Carroll A. B., The pyramid of corporate social 
responsibility: Toward the moral management of organizational stakeholders, in «Business Horizons», n.34, v.4, 1991, 
pp. 39–48; Zamagni S., Mecenatismo, filantropia d’impresa, imprenditorialità sociale: la prospettiva dell’economia 
civile, in “Economia e persona”, Milano, Vita e Pensiero, 2007; Varcoe L., Sloane, N., Corporate Foundations: 
Building a sustainable foundation for corporate giving, London, Business in the Community, 2013; Barresi G., La 
rendicontazione economica e sociale nelle fondazioni. Profili di accountability e trasparenza nell'esperienza italiana, Coll. 
Economia e Ricerche, Franco Angeli, 2015; Rasche A., Morsing M., Moon J., Corporate social responsibility: 
strategy, communication, governance, Cambridge University Press, 2017. 
23 McWilliams A., Siegel D., Corporate social responsibility: A theory of the firm perspective, in «Academy of 
management review», v.26, n.1, 2001, pp. 117-127. 
24 Friedman M., The social responsibility of business is to increase its profits, The New York Times Magazine, 1970, 
pp.173-178. 
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un fermo sostenitore della Responsabilità Sociale di Impresa in ambito aziendale, come 

sostenuto da una pubblicazione del 1984 nella quale egli analizza il mecenatismo e la 

filantropia applicati a situazioni esterne i normali campi di azione dell’impresa: esse 

sono considerate, infatti, un’espressione della responsabilità sociale verso un’ampia 

gamma di stakeholder, ossia “tutti quei soggetti senza il cui supporto l’impresa non è in 

grado di sopravvivere”25. Per l’autore, quindi, l’azienda deve saper riconoscere gli enti 

con i quali è chiamata a interfacciarsi, rivolgendo i propri doveri coerentemente verso 

la società e verso una molteplicità di soggetti investitori.  

Una teoria che ha trovato piena soddisfazione in questo studio, in quanto le aziende 

che hanno aperto le fondazioni sono anche quelle che hanno investito nella 

Responsabilità Sociale di Impresa. Focalizzandoci sul tema dell’arte e della cultura, gli 

atti di mecenatismo, le sponsorizzazioni di eventi culturali o l’apertura di una 

fondazione che sostiene l’arte e le opere di giovani artisti rappresentano effettivamente 

per l’impresa un’opportunità di crescita e affermazione al di fuori dell’ambiente 

produttivo. Ciò induce l’azienda a stringere partnership strategiche con enti ed 

istituzioni26 con l’idea che le azioni di beneficio nei confronti della comunità e del 

territorio in cui si opera generino valore umanitario per l’azienda stessa.27  

Più semplicemente, l’impegno assunto dall’impresa in ambito culturale, oltre alla 

crescita del capitale economico, porta alla creazione di capitale umano e intellettuale: 

le opere d’arte che irrompono nei corridoi e negli uffici dell’azienda, gli eventi e le 

mostre organizzate presso le relative fondazioni elevano l’arte a strumento di 

relazione e confronto tra i soci, i dipendenti, lo staff, i clienti, la comunità e il territorio. 

Inoltre - e questo vale soprattutto per le imprese del lusso e della moda - essa 

rappresenta uno strumento efficace per associare la propria creatività, solitamente 

 
25 Freeman E.R., et al., Strategic Management: A stakeholder approach, Pitman, Boston, 1984, p.40. 
26 A titolo di esempio, si vedano le collaborazioni tra il Gruppo Prada e il FAI, in particolare la partnership per 
il restauro del pozzo cinquecentesco dell’abbazia di Santa Maria di Cerrate a Lecce, che rientra nelle attività 
di sostenibilità culturale portate avanti dall’impresa con lo scopo di restituire alla comunità elementi preziosi 
del suo patrimonio artistico. (“Il Gruppo Prada e il FAI”, Prada Group. Consultato il 18 maggio 2020. 
https://www.pradagroup.com/it/perspectives/stories/sezione-excursus/prada-group-fai.html) 
27 Brown W.O., Helland E., Smith J-K., Corporate philanthropic practices, in «Journal of corporate finance», v.12, n.5 
2006, pp. 855-877. 
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connessa all’ heritage delle produzioni artistiche delle generazioni passate e presenti, 

all’ heritage culturale materiale, espressione del territorio e delle comunità.28  

È noto, infatti, come molte imprese che hanno investito nella responsabilità sociale 

di impresa siano molto attente a garantire una gestione più sostenibile delle proprie 

attività, ponendosi obiettivi a lungo termine legati all’etica e all’autodisciplina - per la 

propria produzione - e alle questioni sociali.29 Ambiente, territorio, inquinamento 

atmosferico e i cambiamenti climatici, ma anche l’emarginazione e l’inclusione sociale, 

oltre che l’arte e la cultura, sono i temi su cui le funzioni operative del business 

d’impresa e i processi decisionali del management sono tenute ad interrogarsi ed 

investire.30 Considerando come essi siano fattori integranti della qualità della vita, e 

volano importante di sviluppo economico della comunità, il modello di Friedman del 

1970 oggi più che mai non troverebbe adeguata corrispondenza in quanto sostenibilità, 

risorse umane e coinvolgimento sociale sono i capisaldi del metodo imprenditoriale 

del XXI secolo. 

La storia politico-economica degli ultimi quarant’anni ci mostra che in Francia e in 

Italia - i due paesi a cui afferiscono i casi di studio di questa ricerca - le aziende hanno 

iniziato a sostenere le arti e la cultura nazionale attraverso interventi di 

sponsorizzazione, ossia tramite il pagamento di un corrispettivo economico in cambio 

di pubblicità. Tuttavia, è necessario considerare anche un altro aspetto: è certamente 

vero che i legami fra sponsor e cultura si sono fatti più stretti negli anni, purché però lo 

 
28 Capalbo C., Fashion and Cultural Heritage, in «Zonemoda Journal», 2018, v.8, n.1, pp. XXI - XXV. 
29 Il legame con il territorio in cui operano porta le imprese ad avere una maggiore attenzione per l’ambiente 
e i problemi collegati all’etica delle proprie produzioni. Uno degli esempi più tangibili della volontà di 
un’impresa di fare della sostenibilità uno dei propri tratti distintivi è il caso della Società Brunello Cucinelli 
spa: il valore aggiunto risiede nei principi che regolano le attività dell’impresa, come il rispetto e l’ascolto di 
tutti - clienti, dipendenti e la comunità più in generale - e la condivisione delle strategie e la ricerca di un 
obbiettivo comune. La definizione di impresa “umanistica” per la Brunello Cucinelli spa richiama i principi 
rinascimentali di filantropia non prettamente legati al perseguimento del profitto puro e semplice. Certamente 
il profitto va cercato, ma senza che questo debba essere ottenuto a danno di alcun soggetto e soprattutto 
dell’ambiente (Cucinelli, 2018). 
30 Ackerman, R. W., The social challenge to business. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1975. 
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Stato ne concedesse le adeguate detrazioni fiscali (per ulteriori approfondimenti si 

veda il Capitolo III).31  

In questo studio è emersa dunque l’idea che ciò che è mancato nei paesi dell’Europa 

occidentale sono azioni filantropiche sul modello anglo-americano, in cui è 

nell’incontro tra un’amministrazione culturale in cerca di sostegno e sponsorizzazione 

e un’industria in cerca di investimenti socialmente rispettabili e in grado di attrarre il 

benvolere statale, che si dipana la tendenza ad un più dinamico rapporto tra pubblico 

e privato per una migliore conservazione e valorizzazione dei beni culturali. Solo negli 

ultimi anni, nel portare avanti l’obiettivo di diventare i protagonisti di un nuovo 

Rinascimento, le imprese, in tema di CSR e cultura, alla forma di sostegno puramente 

economico hanno nel tempo iniziato a privilegiare iniziative che prevedono lo scambio 

di interventi tra i diversi attori (pubblici e privati) che, pur con interessi diversi, 

beneficiano il raggiungimento di un obiettivo comune. Questa recente forma di 

collaborazione tra i diversi soggetti, percepita non come una sponsorizzazione bensì 

come una partnership, vuole sottolineare e valorizzare il ruolo progettuale, oltre che 

amministrativo, che l’impresa partner può avere per la creazione e lo sviluppo di 

progetti culturali che hanno interesse sociale.  

Dallo studio sul fenomeno di ricerca e dall’analisi dei gruppi del lusso coinvolti, è 

emerso che le azioni di CSR si possono ritenere un coadiuvante da associare al duplice 

scopo delle aziende di promuovere, da un lato, le nuove forme d’arte contemporanea, 

e incrementare la propria immagine agli occhi degli stakeholder dall’altro; in questo 

senso, le fondazioni si dimostrano come lo strumento più efficace a garantire il 

raggiungimento di questi obiettivi, grazie alla loro capacità di incanalare scopi di 

 
31 In Francia, è la legge del 23 luglio 1987 a definire ufficialmente il mecenatismo, le fondazioni e le 
sponsorizzazioni con l’introduzione dei primi significativi incentivi fiscali a loro favore. Questa prima vittoria 
viene completata dalla legge del 4 luglio 1990, con la modifica di alcune disposizioni precedenti e 
l’instaurazione dello statuto giuridico della Fondation d’entreprise, che consente finalmente ai dirigenti di 
praticare le attività di mecenatismo in piena legittimazione. (Gautier, 2015, p.21). In Italia, invece, è la legge 
n.512 sulle sponsorizzazioni del 2 agosto 1982 ad incoraggiare i mecenati a sostenere le arti e la cultura in 
cambio della fruizione di benefici fiscali. Essa rappresentava l’inizio di un’apertura confronti del mecenatismo 
culturale: nell’impianto della normativa era previsto che le erogazioni liberali potevano pervenire da un 
privato, o da enti non commerciali o imprese, mentre i beneficiari potevano essere fondazioni o associazioni 
riconosciute, senza scopo di lucro. 
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utilità generale e interessi strettamente privati. La progressiva crescita di interesse 

verso queste istituzioni, il rapido sviluppo ed il ruolo da esse assunto nel contesto 

culturale hanno rappresentato valide ragioni per esaminare attentamente i principali 

aspetti che le caratterizzano. 

 

Alla luce di queste considerazioni, la ricerca si è concentrata sulle nuove forme di 

collezionismo d’arte che interessano soprattutto l’arte contemporanea, e che 

coinvolgono i grandi gruppi del lusso e della moda, che dapprima hanno inglobato 

l’arte nei corridoi e negli uffici delle aziende per poi, successivamente, avviare 

maestose fondazioni per ospitarle. Queste attività hanno permesso loro di operare 

attraverso programmi scientifici affidati a storici e critici d’arte di enorme fama da un 

lato, e atti di mecenatismo per promuovere e sostenere le più recenti forme di arte e 

gli artisti dall’altro.  I nomi di celebri architetti si sono dunque affiancati a quelli di 

numerosi marchi del lusso e della moda, dalle cui partnership sono nati musei in cui 

esporre l’ingente patrimonio artistico collezionato nel tempo e messo generosamente 

a disposizione del pubblico come vettore educativo, con lo scopo di promuovere la 

cultura ma anche l’immagine dell’intero gruppo aziendale. 

Le fondazioni che operano nel sistema dell’arte impiegano un numero notevole di 

risorse - nonostante le loro piccole dimensioni se considerate singolarmente - 

mobilitando una quantità notevole di personale volontario e retribuito. Seguendo le 

tracce aziendali delle imprese da cui hanno avuto origine, è emerso che esse vendono 

prodotti o prestano servizi ricavando utili che vengono poi investiti, svolgendo un 

ruolo profondamente attivo dal punto di vista operativo e offrendo un apporto 

considerevole nel settore dell’economia. 

Partendo da questa consapevolezza, si è inteso indagare ed accertare il legame 

esistente tra le fondazioni originatesi dai marchi del lusso e della moda attive in ambito 

artistico-culturale e la natura aziendalista dei collezionisti d’arte e mecenati 

contemporanei, aspetti strettamente connaturati tra loro e che rappresentano un 

tassello pregnante dell’analisi sul sistema dell’arte contemporanea odierno, con 
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l’obiettivo di dipanare l’intreccio tra politica culturale e investimento commerciale, tra 

mecenatismo e promozione dei brand, tra arte e mercato, cercando di approfondire le 

regolamentazioni e le problematiche relative allo sviluppo delle fondazioni e mettendo 

in evidenza la crescente importanza che esse hanno assunto nel mercato dell’economia 

culturale. 

Un tema ancora oggi fortemente poco dibattuto in ambito scientifico ha richiesto un 

approccio aperto a più disamine, considerando sia gli aspetti più largamente generali 

e storici, in cui si è messa a confronto, ad esempio, l’esperienza europea con quella 

americana, quanto quelli più specifici, come la comparazione fra vari modelli di 

fondazioni che lavorano come collezionisti e mecenati attraverso un percorso di 

avvicinamento al mercato dell’arte secondo l’attuale tendenza a “musealizzare” le 

collezioni in sedi espositive coerenti con i recenti trend museali.  

Seguendo le tracce date dall’excursus storico e creativo di questo fenomeno, si è 

provato a rispondere a domande quali: è possibile verificare il carattere europeo delle 

fondazioni dei brand del lusso e della moda che operano nel campo dei beni artistici e 

culturali? È possibile ritrovarvi una connessione sostanziale tra la nascita di questo 

tipo di fondazioni e il collezionismo di impresa? Perché associare il nome del marchio 

aziendale all’arte? In che modo è possibile riconsiderare l’interazione tra le nuove 

forme di committenza e l’arte contemporanea? Dal momento che le imprese e i privati 

sono divenuti “investitori culturali”, quale impatto ha il tipo di lavoro prodotto dagli 

artisti?  

La ricerca si è svolta attraverso una scrupolosa analisi della bibliografia disponibile 

sull’argomento che, allo stato dell’arte, si è rivelata incerta e insufficiente ma 

soprattutto frammentata su differenti ambiti disciplinari che, nella maggior parte dei 

casi, esaminano il fenomeno superficialmente e all’interno di tematiche legate al 

sistema dell’arte, del collezionismo, del mecenatismo, dell’arte contemporanea e 

dell’economia culturale. Per queste ragioni, è stata fondamentale la ricostruzione 

storica del fenomeno attraverso fonti edite stampa e online (inerenti ai campi dell’arte, 

moda, cultura ed economia) coprenti un arco cronologico che va dal 1980 ad oggi, 
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riferibile cioè al periodo di esordio e maggiore attività delle fondazioni con una 

particolare attenzione alle singole dinamiche di ogni realtà presa in esame.  

La seconda linea di indagine ha previsto una mappatura delle fondazioni 

originatesi dai grandi gruppi della moda e del lusso impegnate nel settore dell’arte e 

della cultura, con l’obiettivo di fornire una panoramica specifica del fenomeno a livello 

europeo e comprendere la misura e i modi in cui esso si è sviluppato nel corso degli 

anni. Le osservazioni mosse su alcune realtà hanno permesso di individuare gli 

elementi comuni e fondanti del fenomeno da contestualizzare all’interno dei casi di 

studio. Ed è in particolare sui casi di studio che si è dedicata particolare attenzione alle 

personalità individuali, organizzando una ricerca sul campo speculativa e 

sperimentale attraverso incontri, interviste, analisi delle fondazioni e delle collezioni, 

degli sviluppi e del contesto in cui sono nate. 

 

La struttura della tesi si compone di quattro capitoli, tutti strettamente correlati con 

il tema principale oggetto di studio, ovvero le fondazioni di impresa e di famiglia 

impegnate nella promozione del patrimonio artistico e culturale.  

Nel Capitolo I si affronta il tema del collezionismo e del mecenatismo artistico e 

culturale in ambito occidentale, attraverso un breve excursus che parte dall’antichità e 

arriva alla fine della Seconda Guerra Mondiale. L’approfondimento è stato condotto 

con l’intento di trovare le radici profonde del collezionismo aziendale e della 

committenza contemporanea provando a far emergere il fatto che anche in passato 

siano esistiti motivi di ordine pubblico, di immagine e visibilità. Con lo scopo di 

individuare i protagonisti che nei secoli hanno contribuito a rendere l’Europa - in 

particolare l’Italia e la Francia - un bacino delle arti, uno studio di questo tipo pone in 

essere una riflessione sulle collezioni di arte contemporanea e i mecenati del XXI secolo 

cercando, in una prima analisi, di determinare i tratti caratteristici del fenomeno e 

storicizzarli, in modo da poterlo successivamente comparare alle forme elitarie della 

filantropia culturale nate nell’America di inizi Novecento, in cui si assiste alla nascita 

delle prime fondazioni aziendali collegate alla beneficenza culturale e al tema dei 
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musei privati. Una breve ricostruzione della storia delle fondazioni aiuta a 

comprendere le ragioni per cui oggi l’arte e la cultura rientrano negli ambiti del welfare 

pubblico, di cui si sono fatte carico anche le banche, che raccolgono in fondazioni il 

patrimonio accumulato negli anni e proseguono in una tradizione secolare di 

sponsorizzazione delle arti, rappresentando quindi un valido esempio per la 

generazione degli imprenditori contemporanei nella costruzione di collezioni d’arte 

aziendali, esempio di un perfetto inserimento di manufatti artistici all’interno di un 

contesto di business. 

Nel Capitolo II, dopo aver approfondito il tema specifico delle fondazioni culturali e 

le forme di inclusione sociale e territoriale generatesi dalle attività da esse messe in 

atto grazie al un nuovo modo di soddisfare l’interesse per la cultura e le mostre, è 

presentata una mappa europea delle fondazioni dei brand del lusso e della moda che 

operano nel mercato artistico e culturale. 

Il focus, quindi, si concentra sulle cause che hanno favorito l’incontro tra il sistema 

del lusso e della moda e quello dell’arte e della cultura. Un legame che ha avviato una 

pratica identitaria di museo privato aziendale in cui vi partecipano tre figure 

importanti, considerate fondamentali per l’aver contribuito all’elevarsi simbolico dei 

brand nell’immaginario comune quali trasportatori culturali del “gusto 

d’avanguardia”: l’architettura, la curatela e l’arte contemporanea. 

Nel Capitolo III, un rapido excursus sulle normative applicate in Francia e in Italia 

dal 1986 ad oggi individua nelle politiche statali che favoriscono agevolazioni fiscali 

un incentivo all’esercizio delle attività di sponsorship e partnership, che permettono alle 

aziende di investire nel patrimonio storico-artistico. Tra gli obiettivi della ricerca vi è 

l’interesse a dimostrare come, allo stato attuale, il coinvolgimento degli imprenditori 

nel sistema dell’arte e della cultura non avvenga per improvvisazione, bensì per una 

crescente consapevolezza delle proprie responsabilità culturali e sociali. Ciò è 

strettamente collegato al tema della Corporate Social Responsability: in questo senso, 

infatti, il contribuito dei mecenati del lusso nei riguardi del patrimonio artistico e 

culturale non può essere considerato un semplice riflesso delle azioni di marketing, 
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poiché entrano in gioco fattori legati alla consapevolezza e alla causa sociale volti a 

migliorare il territorio locale e l’ambiente in cui le aziende si trovano ad operare.  

Nel Capitolo IV, dopo un excursus sulla metodologia di ricerca adottata, il focus è 

sui casi di studio, Fondation Louis Vuitton e Fondazione Prada: nate come costola 

culturale di due tra i più grandi gruppi del lusso attivi rispettivamente dalla fine 

dell’800 e dagli inizi del ‘900, rappresentano in Europa il più recente esempio di 

istituzioni private impegnate nel collezionismo e nel mecenatismo artistico e culturale 

per opera dei propri presidenti-fondatori. Entrambi i marchi hanno effettuato un 

percorso di avvicinamento all’arte in modo parallelo ma differente: da una parte i 

coniugi Prada, che hanno iniziato a interessarsi all’arte negli anni ’80, studiando 

autonomamente e circondandosi di artisti che li hanno introdotti nei salotti intellettuali 

più in voga del momento, rinunciando fin dall’inizio all’associazione moda/arte per 

quanto riguarda la fondazione; dall’altra Bernard Arnault, tra gli imprenditori francesi 

più scaltri e potenti di Francia, collezionista di arte moderna e contemporanea che, a 

seguito degli stimoli ricevuti dalle collaborazioni di successo attivate dal marchio, 

comprende che la creatività di Louis Vuitton associata alle arti può essere 

un’operazione vincente sul piano identitario.  

Le collaborazioni con grandi menti dell’architettura mondiale, con curatori e storici 

dell’arte di successo e l’interesse nel volere sostenere le forme più recenti di arte e i 

giovani artisti, fanno di queste due realtà un valido esempio di mecenatismo culturale 

contemporaneo. 
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Capitolo I 
Moventi e momenti del collezionismo e del mecenatismo 

 

1.1 Collezionare e commissionare opere d’arte: atto privato e missione pubblica 
 

Il fenomeno del collezionismo d’arte si è presentato nel corso dei secoli con 

fisionomie, caratteristiche e finalità non sempre riconducibili a motivazioni univoche.   

La storia del collezionismo d’arte non è solo il racconto del collezionismo in epoca 

moderna e contemporanea. L’attitudine di collezionare oggetti con lo scopo di 

conservarli si rileva già nell’antichità greco-romana. Nella Grecia classica, ad esempio, 

la pratica dell’accumulo assunse una connotazione religiosa e morale strettamente 

legata alla committenza pubblica, ossia quella di opere dello stato per la polis in cui 

non vi è spazio ed interesse per il collezionismo di stampo privato.32 Nella Roma 

classica, invece, il collezionismo si è sviluppato all’interno di un traffico di beni 

depredati in città sottomesse militarmente e destinati ad ornare le dimore private 

patrizie: le cosiddette “ville d’otium”. Gli esponenti dell’aristocrazia romana, infatti, 

attratti dall’affermazione di potere e prestigio che potevano associarli a quel possesso, 

diedero vita ad un collezionismo di stampo privato che di fatto ha determinato il venir 

meno della funzione sacra e corale delle opere a beneficio di quella estetica e simbolica. 

Il collezionismo artistico ha conosciuto nel tempo una natura varia e multiforme, 

forgiata intorno alle pulsioni individuali e agli interessi nei riguardi del mercato 

dell’arte e alle attività ad esso connesse e manifestata nell’incontro di due diverse 

anime: quella filantropica da un lato, con la volontà di offrire supporto economico agli 

artisti e creare una collezione per la conservazione e la giusta valorizzazione del 

patrimonio culturale, e quella lucrativa dall’altro, per lo più legata al sugello del 

prestigio politico e culturale del singolo individuo. Questa ambivalenza tra animo 

 
32 Brugnoli (2017), p.17. 
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pubblico e animo privato del collezionismo d’arte, e dunque tra appagamento 

spirituale e ambizione sociale, è soggiacente alla raccolta stessa, che si configura come 

patrimonio culturale di inestimabile valore estetico oltre che fattore economico di 

prestigio.33  

Nella storia del collezionismo e del mecenatismo della civiltà occidentale, un segno 

essenziale è stato lasciato dall’imperatore Ottaviano Augusto (63 a.C. - 14 d.C.), che 

fece delle arti e delle lettere un potente strumento di mediazione a sostegno del regime, 

commissionando altresì grandi opere architettoniche per comunicare potere e potenza 

al popolo.34 A guidare l’imperatore, l’ambiziosa volontà di essere ricordato ai posteri 

come colui che favorì azioni a beneficio della società: di fianco all’uomo militare 

convisse, infatti, l’uomo di cultura preoccupato di presentare un’immagine di sé non 

legata esclusivamente al sangue dei morti in battaglia.35 Un desiderio, quello di lasciare 

un segno nella storia, facilmente riscontrabile anche nelle attitudini dei più celebri 

collezionisti e mecenati contemporanei, desiderosi con le loro azioni di ampliare la 

propria immagine al di là delle attività normalmente concernenti i campi di impresa.  

Il suggello del prestigio politico, sociale e culturale acquisito dal possesso 

dell’oggetto d’arte collezionato, o dal monumento storico commissionato, ha 

dominato soprattutto la condotta più razionale delle famiglie dell’alta aristocrazia 

italiana in epoca rinascimentale, periodo in cui si riscontrano le prime evidenze di un 

vero e proprio mercato dell’arte. La figura più emblematica di questo fenomeno è 

senz’altro Cosimo de’ Medici detto “il Vecchio” (Firenze, 1389 - Careggi, 1464), per il 

quale la raccolta d’arte - pur costituendo un innegabile atto culturale - venne utilizzata 

per trasmettere messaggi ideologici e come strumento di consenso e supporto al 

potere.36 Moventi che scuotono l’appassionato collezionista senza pur tuttavia esser 

dichiarate in forma esplicita, poiché al fianco dell’animo ambizioso convive anche 

 
33 Molfino, Mottola Molfino (1997). 
34 D’Orazio (2017), p.20. 
35 Allo sforzo politico di Augusto si affiancò la preoccupazione di veder Roma fiorire anche nei campi della 
cultura: «Roma era ormai matura per diventare anche la metropoli culturale del mondo civile: la guerra d'Azio, 
soggiogando Alessandria al suo dominio, consacrava anche questa sua nuova funzione». (Paratore, 1965) 
36 Goldthwaite (1982). 
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l’animo del generoso filantropo, non solo nelle arti e nella cultura37 ma anche in altri 

ambiti civili.38  

Se è vero che l’arte e il mercato sono da sempre facce della stessa medaglia,39 è da 

questo momento che il connubio arte e denaro assume le peculiarità che lo connotano 

nel mondo contemporaneo: si fanno più netti i confini tra collezionismo e mecenatismo 

e crescono in numero e in valore le committenze per abbellire sia spazi privati, sia 

luoghi pubblici.40 Il mercato dell’arte assume, inoltre, un carattere sempre più 

internazionale, e numerose collezioni viaggiano dall’Italia verso l’Europa, soprattutto 

in Inghilterra e in Francia. Proprio qui, nella Francia del Re Sole, si sviluppa un 

collezionismo tipicamente cortigiano, espressione ed emanazione di un potere 

centralizzato - quello Reale - che proibisce l’esposizione di opere d’arte in diversi 

luoghi pubblici (come invece accade contemporaneamente a Roma), in favore di 

un’unica esposizione di pittura ammessa e aperta solo ad un pubblico selezionato di 

amatori e collezionisti.41 Luigi XIV è un discreto intenditore che, come tutti i grandi 

collezionisti, per l’acquisto di opere si affida ai consigli del Ministro delle finanze Jean-

Baptiste Colbert (1619-1683), uomo politico ma anche collezionista e benefattore - per 

suo conto e su incarico diretto del Re - con una imponente cultura alle spalle che gli 

permette di avere ben chiaro il peso che una raccolta d’arte e le attività di mecenatismo 

possono avere per un monarca.42 La politica accentratrice e l'ideologia sovrano-centrica 

 
37 «Il mecenatismo fu un'arma nelle mani di Cosimo. [...] La sua straordinaria saggezza fu quella di non far 
dissociare mai il suo nome da quello di Firenze, permettendo così di mostrarsi ai suoi concittadini come un 
benefattore della cittadinanza, piuttosto che come un oligarca altezzoso.» (D’Orazio, 2017, pp.62-63). 
38 «Il suo impegno nel governo fiorentino - un governo senza cariche, di cui diventa signore de facto - è di 
beneficio all’economia fiorentina. [...] non mancano anche moltissime azioni di beneficenza: nel corso di tutta 
la sua vita (lo riferisce il nipote Lorenzo il Magnifico, una fonte certo non super partes, ma autorevole) gli atti 
di generosità verso i più sfortunati ammontano a una spesa totale di quattrocentomila fiorini [...]». (Ibidem, 
2017, pp.62-63). 
39 Candela, Castellani (2000). 
40 Corti (2013), pp.22-23. 
41 Ossia quella allestita dagli accademici nelle sale del Louvre al cospetto di Luigi XIV. (Marson, 2012, p.29). 
42 È proprio su consiglio di questi che il Re acquista 546 quadri della collezione del Cardinal Mazzarino, oggi 
alcuni nelle sale del Louvre. «[Colbert] arricchì il Louvre di opere d'arte, elargì pensioni ad uomini di lettere 
di grande spicco come Molière, Jean Racine e Pierre Corneille, aiutò scienziati come Christiaan Huygens ed il 
geografo Vossius, contribuendo così a creare l'immagine aurea della Francia all'epoca del Re Sole.» (“Colbert, 
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della monarchia francese nella gestione delle arti e della cultura nazionale sono il 

preludio di una nuova presa di coscienza che intende riconoscere il patrimonio 

culturale del paese quale monopolio statale. Le collezioni d’arte di sovrani ed enti 

ecclesiastici diventano patrimonio della nazione;43 i collezionisti privati cedono di 

fronte agli interessi della madre patria e lo Stato - confiscando i beni del clero e degli 

émigrés - si assume la responsabilità di tutela e amministrazione dell’immenso 

patrimonio artistico e letterario di cui è venuto in possesso, autodichiarandosi dunque 

unico collezionista e gallerista in carica di beni che farà successivamente confluire nel 

museo del Louvre (reso pubblico nel 1793, il primo anniversario della caduta della 

monarchia).44  

 

1.1.2 Il possesso della storia: dalle spoliazioni Napoleoniche ai regimi totalitari 
 

Gli ideali di libertà ed uguaglianza che scaturirono dalla Rivoluzione del 1789, 

portarono anche ad una nuova e moderna concezione di bene culturale e di museo e, 

di conseguenza, anche di collezionismo. L’ambizione a voler rendere Parigi la capitale 

delle arti e il regno delle libertà a livello europeo45, messa in atto durante l’età 

napoleonica, costituisce una tappa fondamentale per l’avvio di una visione dispotica 

e sovranista della cultura, mascherata di una velleitaria funzione emancipatrice, che 

influenzerà - seppur con delle differenze di fondo - la geopolitica degli stati occidentali 

 
Jean Baptist”, Treccani. Consultato il 22 gennaio 2019. http://www.treccani.it/enciclopedia/jean-baptiste-
colbert/) 
43 Certamente gli anni della Rivoluzione francese, con i gravi episodi di distruzione del patrimonio culturale e 
gli atti di vandalismo nei confronti delle opere rappresentano il momento chiave di un processo alla legalità 
che presto porterà ai primi provvedimenti organici di tutela e conservazione, che comprendono anche la 
creazione dei musei istituzionali. (Brugnoli, 2017, p.170) 
44 Ibidem, p.199. 
45 L’opera del deputato all’Assemblea legislativa e alla Convenzione Armand Guy Kersaint, Discours sur les 
monuments publics prononcé au Conseil du Département de Paris le 15 décembre 1791, è considerato il primo testo 
in cui si trova espressa la grande ambizione scaturita dai cambiamenti del 1789: «[...] che Parigi divenga l’Atene 
moderna; e che la capitale degli abusi, popolata da una razza di uomini rigenerata dalla libertà, divenga per 
mezzo delle vostre cure la capitale delle arti». 
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europei per tutto l’800 fino alle aggregazioni statali dei regimi totalitari della prima 

metà del ‘900.46 

Con le campagne di spoliazione e requisizione di documenti e beni storico-artistici 

nei paesi conquistati da Napoleone Bonaparte - supportato da Dominique Vivant 

Denon (1747-1825), consulente-ombra dell’imperatore per oltre un ventennio - si 

registrarono conseguenze significative riguardo la concezione del collezionismo 

d’arte, tanto in ambito pubblico quanto privato. Parallelamente all’appagamento 

spirituale e al suggello del prestigio sociale acquisito dal possesso dell’oggetto d’arte 

collezionato o dal monumento storico commissionato, nel periodo post-rivoluzione si 

fece strada il fascino dell’egemonia politica derivante dall’ideale conquista della 

memoria storica e il controllo del futuro associato al possesso delle arti.47 Nell’Europa 

dei Lumi, dunque, le opere d’arte, le testimonianze delle conoscenze scientifiche, i 

manoscritti, ma anche gli archivi e i documenti di Stato, sottratti alla logica di semplici 

beni di lusso o oggetti legati al culto, assunsero valore universale e divennero lo 

specchio del grado di civiltà di una nazione ad esclusiva prerogativa degli uomini 

“liberi”, unici interpreti e divulgatori dei valori universali.48  

Come uomo della Rivoluzione, Napoleone era ossessionato dalla storia e dai 

personaggi storici, che fossero conquistatori, legislatori o mecenati. Egli stesso fu un 

collezionista49, anche se il suo amore per le arti non era estetico ma ostentatorio, spinto 

dal desiderio di affermare la sua grandezza e quella del suo impero. È in questo 

periodo infatti che prese forma quello che è stato definito “collezionismo di Stato”, un 

concetto nuovo rispetto al collezionismo aristocratico identificato nei nobili e politici 

del passato e dal quale si distinse per il carattere autoritario e di conquista.50 

 
46 Carcione (2001). 
47 Donato (2019), p.25-36. 
48 Cursi, Brook, Parisi Presicce (2017). 
49 Jourdan (1998). 
50 Fiorio (2001), p.68. 
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L’ambizioso programma di conquista della memoria confezionato da Napoleone 

Bonaparte durante il suo impero51 portò lentamente la nazione francese a considerarsi 

“guida” dei popoli e dell’intera storia europea.52 In risposta alle politiche accentratrici 

messe in atto dalla Francia, alcuni paesi del vecchio continente direttamente coinvolti 

iniziarono a manifestare un forte senso di identità nazionale e appartenenza al 

territorio che alimentò lo scontro etnico tra le popolazioni, dando avvio ad una politica 

espansionistica e di supremazia delle nazioni europee che divenne nel tempo 

strumento di sviluppo dell’imperialismo coloniale.  

Le trasformazioni politiche e culturali di questo periodo influirono anche sulle 

dinamiche di collezionismo, potenziando nel tempo lo sviluppo di un mercato 

dell’arte di contaminazione e in transizione tra vecchio e nuovo, tra ragioni e ideali 

culturali e interessi economici e di mercato. Da un lato vi erano ancora le grandi 

raccolte pubbliche reali, donate dai sovrani ai musei nazionali di Francia. Un esempio 

lo ritroviamo nella Parigi del Secondo Impero con Napoleone III, che nutriva grande 

interesse per l’arte antica della quale era un grande intenditore, inclusa l’arte orafa 

italiana. Tra le tante opere commissionate in Italia, vi furono molti gioielli della ditta 

orafa romana della famiglia Castellani, dalla quale acquistò pezzi elaborati ispirati ai 

gioielli imitanti quelli antichi rinvenuti negli scavi archeologici o conservati presso la 

collezione Giampiero Campana. Proprio la collezione di oreficerie in oro di età 

ellenistica e romana degli orafi romani venne acquistata dall’imperatore francese ed 

esposta inizialmente al Musée Napoléon III e, in seguito, al museo del Louvre,53 il 

museo che, terminato il tempo della rivoluzione e del bonapartismo, incontrò nel 

tempo il favore di artisti e appassionati d’arte di tutta Europa.54 

Dall’altro lato, però, si fa strada la diffusione fisica e commerciale dei manufatti 

artistici, che potenzia lo sviluppo di una compravendita di opere incentrata sulle 

gallerie. Ad accelerare il percorso verso un sistema finanziario dell’arte in grado di 

 
51 Donato (2013), p.12. 
52 Calcich (2019).  
53 Capalbo (2008), p.1422. 
54 Molfino, Mottola Molfino (1997). 
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influenzare la critica sulle nuove scoperte, valorizzando di conseguenza molte correnti 

artistiche, contribuì l’accrescimento del prestigio e del ruolo sociale della classe 

borghese, che portò ad un rinnovamento dei gusti tale che il collezionismo di tipo 

rinascimentale cedette nel tempo il posto al collezionismo moderno.55 La progressiva 

ascesa della borghesia rappresenta un passaggio fondamentale nella storia del 

collezionismo e del mecenatismo, laddove l’internazionalizzazione del mercato, la 

cultura del progresso e l’industrializzazione contribuirono a far affiorare 

l’ostentazione dei beni, soprattutto di lusso,56 per confermare la propria posizione 

sociale e politica, e proporsi - insieme alla propria collezione - quale esempio per la 

società contemporanea. È in questo momento che si apre dunque la strada alla 

moderna concezione di collezionismo inteso come un investimento di capitali, un 

concetto che troverà piena attuazione nel nuovo secolo. 

L’espansione industriale ed economica di inizio ‘900 incalza il sorgere tumultuoso 

di una nuova categoria di imprenditori, banchieri, industriali, che nel ruolo di 

investitori istituzionali si affacciano nel mercato artistico per dimostrare le proprie 

capacità organizzative sia come imprenditori che come collezionisti. In loro si 

unificavano i due filoni classici del collezionismo dell’arte antica con il mecenatismo 

d’arte contemporanea, a metà tra la volontà prevalente di un fine ideologico e culturale 

da un lato e le ambizioni personali dall’altro, e in cui gli interessi economici non ne 

rappresentavano il fine principale ma una diretta conseguenza.57  

È dunque la necessità di trovare ispirazione in ideali etici e culturali che portò al 

delinearsi di un collezionismo di ricerca, impegnato e diversificato: il presente artistico 

assunse per i collezionisti di inizio ‘900 un valore di analisi utile a legittimare il proprio 

ruolo nel presente. L’accresciuta sensibilità degli industriali nei riguardi della 

 
55 Nell’opera I furti d’arte. Napoleone e la nascita del Louvre, Paul Wescher osserva acutamente che «[...] quasi 
vent’anni di ruberie, confische, svendite all’asta, avevano determinato un eccesso di offerta con effetti negativi 
sulle quotazioni di mercato, effetti destinati a protrarsi anche dopo la fine dell’età napoleonica. Nello stesso 
tempo, tuttavia, proprio il ribasso dei valori di mercato favorì un aumento della domanda, che grazie anche 
all’opera di abili mercanti d’arte come Lebrun, Buchanan, Nieuwenhuis, creò le condizioni per un nuovo tipo 
di collezionismo». (1998, p. 130). 
56 Capalbo (2008), p.1408-1424. 
57 Poli (2009), p.102. 



 29 

creatività e degli artisti, e il desiderio di investire nel mercato dell’arte, porta alla 

nascita del concetto di impresa-museo, un luogo di cultura da gestire con metodi 

manageriali tipici della realtà imprenditoriale. Questo tipo di museo, mediato da un 

collezionismo d’arte dalle caratteristiche ambivalenti - e tutt’oggi ancora presente - 

segue il gusto e le mode dettate dalla borghesia industriale che, in cerca di affari e fonti 

di investimento, sostengono le cause degli artisti del momento.58 

In un periodo in cui la cultura artistica assunse una tale velocità di evoluzione 

attraverso sperimentazioni incalzanti e anche poco dilazionate nel tempo,59 il 

“collezionismo di stato” riaffiorò prepotentemente nei regimi totalitari, che 

assimilarono e trasformarono l’ereditaria concezione napoleonica di cultura quale 

strumento di potere politico e di legittimazione verso l’individuo sottomesso alla 

collettività, che tende ora ad identificarsi con un capo comune. In un clima di chiusura 

e controllo intellettuale, non passò inosservato alle autorità il lavoro delle avanguardie 

artistiche, la cui importanza si fece sempre più grande non solo nel panorama culturale 

ma anche ideologico e politico europeo: la società dei consumi e il crollo delle certezze 

positiviste, le nuove prospettive nelle scienze e nella filosofia, divennero oggetto di 

dibattito anche nelle arti, i cui canoni stilistici iniziavano ad allontanarsi dal realismo 

e dal naturalismo precedenti prediligendo lo sviluppo di un linguaggio moderno ed 

enigmatico e, di conseguenza, sempre meno popolare.60 

È nel presente nazifascista e, in particolare, nella Germania di Adolf Hitler, che il 

collezionismo di stato si maschera della censura attuata nei confronti delle arti 

“degenerate”, mentre il mecenatismo, attraverso l’architettura, comunica la 

definizione di uno stile di espressione diretta della grandezza della civiltà e del popolo 

 
58 Un esempio italiano è dato dall’imprenditore Riccardo Jucker, che insieme alla moglie Magda fu promotore 
di una grande collezione che rappresenta oggi un importante patrimonio d'arte che comprende alcune tra le 
più celebri opere del primo ventennio del ‘900, alla quale lavorò fin dall’inizio con l’intento di creare una 
raccolta di opere a livello museale.  
59 Nelle arti visive si assiste all’inizio del secolo ad innovazioni come il cubismo, il dadaismo e il surrealismo, 
cui seguirono il simbolismo, il postimpressionismo e il fauvismo. Più tardi in Germania si affermò 
l'espressionismo nella pittura e nella scultura, rendendo la città un importante centro dell'arte d'avanguardia 
a livello europeo. 
60 Adam (1992), p.29. 
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tedesco. Come molti uomini di potere orientati alla manipolazione delle masse 

attraverso la cultura, anche Hitler conservava nei confronti dell’arte un’attenzione 

precisa: sognava di diventare un pittore e un architetto, ma fu bocciato più volte 

all’esame di abilitazione, per questo egli stesso abbozzò molte opere architettoniche 

del regime scagliandosi contro la “pseudo arte” moderna di cui non era riuscito a 

diventare protagonista.61 Tuttavia, le spoliazioni e le distruzioni dei capolavori 

dell’arte, nonché del patrimonio documentario e monumentale per opera del 

Nazismo, a differenza dei furti napoleonici - prontamente legalizzati attraverso le 

clausole di cessione delle opere dei paesi conquistati - non trovarono appoggio nei 

governi alleati. Questi infatti, con la dichiarazione di Londra del gennaio 1943, firmata 

da sedici governi alleati oltre che dal Comitato Nazionale Francese, dichiararono 

interdetta ogni “rapina” di opere d’arte e di scienze, anche se effettuata tramite 

operazioni, formalmente, legali. Le élites museali, anche quelle d’oltreoceano, 

sostenute da intellettuali e settori dell’opinione pubblica, sollevarono dunque il 

problema della protezione del patrimonio europeo, ritenuta una di quelle aree di 

intervento a cui dovevano contribuire alla salvaguardia anche privati e organizzazioni 

civili.62 

La storia del collezionismo del XX secolo precorre quella contemporanea, ed è nel 

ruolo ricoperto dagli industriali e rappresentanti della middle class che si riscontrano le 

prime analogie. Essi misero a disposizione le proprie ricchezze per la salvaguardia 

delle arti e del patrimonio culturale, esponendosi in prima persona nella difesa di tutto 

ciò che rappresentava novità e che, in quello che è stato uno dei periodi più bui della 

storia politica europea del XX secolo, era di conseguenza bollato sotto l’etichetta del 

dissenso. Un esempio è il prezioso lavoro di Peggy Guggenheim di recupero e acquisto 

dei capolavori d’avanguardia per sottrarli alla furia iconoclasta del nazismo. Con 

l’aiuto dei suoi amici artisti acquistava un’opera al giorno fino a quando, in fuga dal 

 
61 Speer (1970), p.422. 
62 Ranieri (2009), p.55. 
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nazismo negli anni ’40, si trasferì in America esponendo nella sua galleria “Art of this 

Century” gran parte dell’arte contemporanea europea sottratta alla guerra.63  

Nel corso del ‘900 la borghesia industriale è diventata un riferimento per gli artisti 

contemporanei. Gli investimenti in arte da parte delle aziende evidenziano oggi 

nell’interesse economico che si cela dietro all’atto del collezionare una differenza 

sostanziale rispetto al passato: se i Signori e i principi del Rinascimento collezionavano 

e commissionavano opere con l’intento di rafforzare e comunicare il proprio potere 

anche attraverso la diffusione delle opere d’arte nei propri domini - ad esempio con 

l’implemento della statuaria nelle città - il collezionista e i mecenati contemporanei 

sono invece attratti dai privilegi che possono confluire da un investimento in arte, e 

che di fatto incentivano il sostegno nelle arti. Un esempio sono le agevolazioni fiscali 

che i governi mettono a disposizione delle imprese ed enti di diversa natura statuaria, 

che di conseguenza rappresentano oggi lo strumento di congiunzione tra il mondo 

dell’economia e quello della cultura.  

 

1.2 Fondazioni, arte ed imprese: una lettura interdisciplinare 
 

Le premesse storico-culturali alla base di questo studio, si sono concentrate sulle 

nuove forme di collezionismo e mecenatismo come conseguenza dei rapporti che 

legano il potere economico alle forme di committenza e di collezionismo odierno, e 

che vedono come protagonisti grandi imprese e colossi dell’economia mondiale. 

Inoltre, i concetti di filantropia e non-profit associati al fenomeno crescente delle 

fondazioni culturali, sono venuti in un aiuto per comprendere meglio le ragioni per 

cui le aziende siano oggi intese non solo un semplice luogo di lavoro ma anche un 

luogo di relazioni sociali e di divulgazione dei valori aziendali.64  

Bisogna specificare, però, che è errato unificare sotto il medesimo significato i 

concetti di filantropia e mecenatismo. Se il mecenatismo – come parola e come 

 
63 “Chi è Peggy”, Peggy Guggenheim Collection. Consultato il 27 luglio 2020.  https://www.guggenheim-
venice.it/it/arte/approfondimenti/peggy-guggenheim/biografia-peggy/ 
64 D’Arrò (2015), p.70 
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significato - è un’invenzione italiana dell’umanesimo civile del ‘400, la filantropia è 

un’invenzione della popolazione americana nel XX secolo.65 Tuttavia oggi è frequente 

vedere associato il concetto di filantropia a quello di mecenatismo, sebbene il loro 

contenuto si sviluppi in contesti storici, geografici e culturali differenti. In ambito 

prettamente aziendale, infatti, essi si considerano come due referenti sociali al servizio 

dell’impresa, e per esteso della marca66: quest’ultima non è più considerata sotto il 

profilo strettamente economico e di produzione, percepita solo per la sua natura 

commerciale generatrice di lavoro e distributrice di ricchezza, ma si ritiene debba 

avere anche un carattere etico, osservando nella sua condotta le regole di trasparenza, 

lealtà, di preoccupazione per l’interesse generale e protezione dell’ambiente. In poche 

parole, la marca deve riconciliare nelle sue attività il profilo etico con quello 

economico.67  

Il compromesso tra scopi benefici e bisogno di profitto si attua attraverso quella che 

è stata definita “filantropia aziendale”, o corporate philantropy: una realtà ormai 

consolidata sebbene susciti ancora qualche incertezza; il termine stesso, infatti, può 

sembrare un ossimoro, in quanto per definizione lo scopo di un’azienda è 

incrementare il profitto, principio che ben si scontra con lo scopo non lucrativo di 

un’organizzazione solidale. Per quanto una singola persona possa essere altruista e 

donare, nell’opinione comune non ci si aspetta che le aziende si comportino allo stesso 

modo delle persone generose.68 Di fronte a questa indecifrabile prospettiva, molti 

studiosi del fenomeno si sono ritrovati a dover dissipare un dubbio: quale verità si 

nasconde dietro il fenomeno della filantropia aziendale, altruismo individuale o 

orientamento al profitto?69 

Un ramo della letteratura scientifica ritiene che nella corporate philanthropy possano 

essere presenti tratti di individualismo: in primo luogo, se considerata nell’ottica di 

 
65 Zamagni (2007), pp. 83 - 99. 
66 Piquet, Sellen (2015), pp. 71-84. 
67 Sen (1993). 
68 Manne (1973), pp.708–722. 
69 Gautier, Pache (2015), pp. 343-369.  
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“impegno per il bene comune”, le aziende non dovrebbero aspettarsi un ritorno diretto 

ai loro atti di beneficienza (in questo si differenzia la filantropia dallo sponsorship), 

considerando anche quello che nel diritto privato è definito principio di non-reciprocità 

(a detta di molti la nota dolente di ogni azienda).70 In secondo luogo, c’è da considerare 

che la ricompensa per le donazioni effettuate è incerta e molto difficile da quantificare, 

considerando che le aziende non valutano l’impatto economico delle loro donazioni.71 

Per alcuni, la filantropia aziendale è considerata un’espressione della responsabilità 

dell’impresa verso un’ampia gamma di stakeholder.72 Negli anni ’70 si diffuse il modello 

di Friedman, per il quale la responsabilità sociale di impresa rappresenta una grave 

minaccia al sistema capitalistico: secondo questa concezione, definita “amoral view”, lo 

scopo della filantropia aziendale è solo quello di massimizzare i profitti.73 Oggi questa 

teoria è ampiamente superata.  

Nel caso in cui la corporate philanthropy sia intesa come personalità con un interesse 

nei confronti della società in generale, si può trovare un senso nella teoria freemaniana 

dell’impresa sul modello degli stackeholder, ossia “(…) di tutti quei soggetti senza il cui 

supporto l’impresa non è in grado di sopravvivere”. 74 La teoria freemaniana, che 

rientra in quella che è stata definita “social view”, si basa su tre principi:  

- il principio di interdipendenza (fra azione di business ed azione etica), secondo cui 

il successo dell’impresa dipende dalle azioni degli individui o gruppi di individui i cui 

interessi sono in gioco nella gestione;  

- il principio della rilevanza dei valori, secondo cui le azioni degli individui e 

dell’impresa dipendono dai valori dell’individuo e dell’impresa; 

 
70 Godfrey (2005), pp. 777–798. 
71 Stendardi (1992), pp. 21–30. 
72 In considerazione di una gamma assai varia di definizioni di stakeholder - ancora oggi molto dibattute - una 
formulazione generalmente esemplificativa è quella proposta nel 1963 dallo Stanford Research Institute, 
secondo cui lo stakeholder è “un membro di un gruppo il cui sostegno è necessario all’impresa per continuare 
ad esistere”. (Freeman R. E., Moutchnik A., Stakeholder management and CSR: questions and 
answers, “UmweltWirtschaftsForum”, Springer Verlag, Vol. 21, Nr. 1, 2013). 
73 Friedman (1970), pp.173-178. 
74 Freeman (1984), p.40. 
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- l’obiettivo della gestione dell’impresa è la massimizzazione del benessere (inteso 

non solo in senso economico ma anche psicologico, spirituale, ecc.) degli stakeholder. 

Nell’ottica di un “impegno per il bene comune”, però, si ritrova anche un senso di 

aspettativa sociale, per cui le imprese in qualche modo sono dovute a praticare la 

filantropia (anche se comunque non è considerato sbagliato se non lo fanno): essa va 

“oltre la chiamata del dovere di obblighi economici, legali ed etici”75,  ed è considerata come 

un prodotto alternativo offerto dall’azienda.76 

I legami tra filantropia aziendale e responsabilità sociale dell’impresa, però, non 

sono sempre chiari e trasparenti, come suggerito in questo filone di studi. Considerata 

una pratica illegittima e strumento degli interessi d’impresa, altri studiosi sostengono 

che la corporate philantropy sia una forma di investimento attraverso il quale le aziende 

si assicurano un certo grado di competitività mentre promuovono il loro business a 

livello locale.77  

Giustificare la filantropia aziendale quale via illuminata che serve gli interessi 

dell’impresa sostiene la teoria per cui le aziende potrebbero avere un interesse a breve 

termine nel favorire attività che generano profitto. Nel soddisfare i bisogni critici della 

comunità di cui essa fa parte, dagli sforzi filantropici l’azienda ne trae beneficio in 

molteplici modi: nella coesione sociale, una forza-lavoro istruita e infrastrutture 

funzionanti. 78 Si tratta in sostanza di una nuova prospettiva, definita di “quality of 

business enviroment”, in cui si trova la chiave del vantaggio competitivo: fare donazioni 

o aprire una propria fondazione è il modo attraverso cui le aziende cercano nuove vie 

per ottenere alti livelli di performance in grado di distinguerle.79 

È alla fine degli anni ’80, in concomitanza con l’istituzione a Bruxelles dell’EFC 

(European Foundation Centre) - associazione transazionale in cui confluiscono in 

gruppo le fondazioni di importanti paesi europei - che le nazioni del vecchio 

 
75 Collins (1993), pp.46–58. 
76 Carroll (1991), pp. 39–48. 
77 Carr (1968), pp. 145-146.  
78 Davis (1973), p. 313. 
79 Porter, Kramer (2002), pp. 56–69. 
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continente iniziano ad interrogarsi su quali possano essere le soluzioni comuni ai 

problemi comuni di un’Europa in rapido cambiamento.80 Fin da subito l’istituzione 

societaria della fondazione filantropica si pone quale modello condiviso di sostegno e 

sviluppo oggettivo del welfare seppur, tuttavia, la comune volontà di “esser buoni 

europei”, indipendentemente dal luogo di origine e dalla lingua parlata, incontra le 

barriere linguistiche e culturali oltre che la diversità degli ambienti legali e fiscali che 

si riscontrano da un paese ad un altro.81  

Nel determinare l’avanzamento del fenomeno delle fondazioni d’impresa in tempi 

rapidi e circoscritti, un ruolo fondamentale lo ha avuto l’affermarsi del terzo settore, o 

non-profit, nei principali paesi dell’Europa occidentale.82 Un modello in grado di 

descrivere e identificare con nuovi mezzi - sia sul piano simbolico quanto su quello 

analitico - una molteplicità di pratiche e soggetti sociali e culturali.83 Mentre 

nell’America di inizio ‘900 il settore non-profit si propaga a macchia di olio fino a 

rappresentare una specifica categoria giuridica, nei paesi Europei, in particolare in 

Italia, Francia e Spagna, gli enti non lucrativi rappresentano solo una categoria 

concettuale che include, tra le altre forme, le fondazioni che non operano in una logica 

di profitto.84  

Il terzo settore segna quindi uno spartiacque tra il settore delle imprese e quello 

delle fondazioni85: queste ultime, infatti, si propongono come una modalità 

interessante per l’istituzionalizzazione di iniziative e azioni scaturenti dalla società 

civile, diventando una forma operativa del terzo settore.86  L’incremento consistente 

del numero di fondazioni in Europa - al di fuori dei confini italiani sotto il nome di 

trust, stichting, fondation, stiftung, fundación, fundação, stifsteise e fonden - ha così 

 
80 Richardson (1997), p.78. 
81 Ibidem. 
82 Debiesse (2007), pp. 15-22. 
83 Demarie (1997), p.16. 
84 Guzzi (1997), p.169. 
85 Pacini (1997), p.3. 
86 Demarie (1997), p.16 
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contribuito al trend evolutivo di tutto il settore non profit;87 di queste, solo alcune sono 

fondazioni culturali in senso proprio,88 in quanto la finalità culturale costituisce 

l'imprescindibile requisito della loro utilità sociale.89 

In questo senso, le fondazioni originatesi come costola culturale di importanti 

aziende del lusso presenti sul mercato, segnano una nuova geografia della nobiltà: al 

senso di avidità cui si è soggetti sotto l’autorità del dio denaro si contrappone il 

desiderio di responsabilità, gratitudine e restituzione. Ad un certo punto, le aziende 

hanno compreso che investire in un settore chiave dell’economia particolarmente 

trainante come quello dell’arte e della cultura può risultare conveniente, non solo sotto 

il profilo economico ma anche sul piano dell’immagine: secondo queste prospettive, le 

fondazioni si presentano come lo strumento più efficace grazie alla loro capacità di 

incanalare scopi di utilità generale ad interessi strettamente privati.90  

Alcuni studi hanno evidenziato come il lusso e la moda abbiano utilizzato l’arte per 

scopi prettamente legati al marketing91 e alle strategie di pubblicità del brand92, senza 

però fare alcun accenno ad approfondimenti analitici sulla tendenza crescente dei 

marchi del lusso verso gli investimenti nelle arti.93 Tuttavia, negli ultimi quarant’anni, 

 
87 Barresi (2015), p.50. 
88 Demarie (2005), pp.1-14. 
89 Galgano (1989). 
90 Zoppini (1995). 
91 Hagvedt H., Patrick V. M., Art and the brand: The role of visual art in enhancing brand extendibility, «Journal of 
Consumer Psychology», Marketing Department, university of Georgia, USA, v.13, n.2, 2008, pp. 212-222; Lam 
B., Lee Y., Holland, R., A study on the application of contemporary visual art into flagship stores of luxury fashion 
brands, (Dissertation/Thesis), Brunel University School of Engineering and Design, PhD Thesis, 2014; Masè S., 
Silchenko K., The Prada Trend: Brand Building at the Intersection of Design, Art, Technology, and Retail Experience, 
in Byoungho J., Cedrola E., Fashion branding and communication: core strategies of European luxury brands, New 
York: Pelgrave Pivot, 2017, p.125-153. 
92 Bottomley, P. A., Holden, S. J. S., Do we really know how consumers evaluate brand extensions? Empirical 
generalizations based on secondary analysis of eight studies, «Journal of Marketing Research», v.38, pp.494−500, 
2001; Hou, J., Brand extensions: What do we know?, «Marketing Management Journal», v.13, pp.54−60, 2003; 
Ostillio M. C., Ghaddar S., Salvatore Ferragamo: Brand Heritage as main vector of Brand Extension and 
Internationalizazion, in Byoungho J., Cedrola E., Fashion branding and communication: core strategies of European 
luxury brands, New York: Pelgrave Pivot, 2017, p.41-99. 
93 Mendes S., Rees-Roberts N., New French Luxury: Art, Fashion and the Re-Invention of a National Brand, Luxury, 
2015, vol. 2, n.2, pp.53-69; Grassi A., Swindells S., Wigley S., The Art Foundations of Luxury Fashion Brands: An 
Exploratory Investigation, in Carlotto F., McCreesh N. (a cura di), Engaging with Fashion: Perspectives on 
Communication, Education and Business, Brill/Rodopi, 2018, p.60-74. 
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in Europa occidentale si è assistito ad un incremento di collaborazioni tra il settore del 

lusso e il mondo dell’arte e della cultura, così come del numero di fondazioni private 

gestite dai più celebri marchi del settore94: mentre alcuni brand si sono attivati 

coltivando il tentativo di riconnettersi alle loro radici, origini, patrimonio e cultura,95 

altri si sono fatti strada proponendo progetti dedicati alla promozione e alla 

sensibilizzazione dell’arte, in particolare, l’arte contemporanea.96 

Parte di questa attenzione delle aziende del lusso e della moda nei riguardi dell’arte 

contemporanea è stata messa in luce da studi che considerano la vicinanza di un brand 

alle arti come un modo per incrementare il fascino delle maison.97 Jean-Noël Kapferer, 

in uno studio del 2014, sottolinea come la volontà e l’impegno di alcuni marchi di 

legittimare la moda sul livello delle arti sia un subdolo processo di “artification”98, 

ossia di trasformazione di ciò che non è arte in arte per far sì che la percezione 

dell’immagine dei brand sia associata alla creatività e all’avanguardia.  Tra gli addetti 

ai lavori del settore del lusso, infatti, è crescente il desiderio di accostarsi al mondo 

dell’arte, non perché esso sia arte ma piuttosto perché deve essere considerato come 

arte, oggi più che mai. 

Il fenomeno delle fondazioni d’arte generatesi come costola culturale dei brand del 

lusso e della moda è divenuto negli anni più frequente. Secondo alcuni studiosi per 

comprendere l’analisi di questo trend crescente si dovrebbe considerare da un lato il 

comportamento d’acquisto dei consumatori, drasticamente cambiato nel tempo, e 

dall’altro lato le nuove strategie adottate dai brand del lusso e della moda.99 

Negli ultimi quarant’anni, si è assistito ad un’ibridazione sempre più accentuata con 

generi e pratiche della cultura di massa che hanno avvicinato grandi nomi della moda 

agli artisti per integrarli nella catena del valore: questi ultimi, hanno iniziato a 

 
94 Grassi, Swindells, Wigley (2018), p.61. 
95 Wiedmann, Hennigs, Schmidt, Wuestefeld (2011), pp.182-194.  
96 Grassi, Swindells, Wigley (2018), p.63. 
97 Lam, Lee, Holland (2014). 
98 Kapferer (2014), p.372. 
99 Grassi, Swindells, Wigley (2018), p.61. 
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collaborare con importanti case di moda rappresentando la cultura contemporanea 

con opere sempre più originali.100 Le ragioni che hanno portato alcuni brand ad 

estendere il loro know-how verso la sfera dell’arte, evidenziano una nuova posizione 

delle esperienze artistiche nel punto di raccordo tra discipline a ambiti intellettuali 

differenti.101 Ciò è indicativo di come anche lo status dell'arte stessa sia drasticamente 

cambiato nella società, per cui oggi solo l’atto della creazione stesso è dotato di 

prestigio. 

Non solo l’arte ma anche l’architettura, a sua volta, è diventata uno dei simboli più 

potenti utilizzati dalle imprese per mediare l’identità e affermare interessi 

istituzionali.102 Le azioni adottate in questo senso sono state modellate sulla cultura del 

consumatore, la cui preziosa sensibilità all’arte è il concetto generale che ha dotato ogni 

progetto aziendale di una legittimità artistica, rivalutando dunque il concetto di 

lusso.103 Spazi imponenti, ispirati ai più sontuosi edifici religiosi o di culto pagano, 

sono riprodotti in chiave moderna e pensati per coinvolgere il pubblico in 

un’esperienza di acquisto, che non sia un obbligo ma un piacere, un passatempo, uno 

svago.104  Non più semplici negozi, ma nuove istituzioni sociali alla pari dei musei o i 

teatri, nei quali il cliente diviene spettatore e la capacità di spendere si associa al 

divertimento e alla libera fruizione. 

Fino a questo momento, gli studi sul fenomeno delle fondazioni culturali di 

proprietà di marchi del lusso e della moda sono stati per lo più limitati alla prospettiva 

di investimenti aziendali105 o alla creazione di valore da parte del marchio.106 Tuttavia, 

nella più generale prospettiva delle evoluzioni che hanno caratterizzato l’incontro tra 

il sistema profit e non profit, le fondazioni dei gruppi Prada e Louis Vuitton possono 

essere considerate come il punto di svolta, in cui sono proprio questi luoghi 

 
100 Ochkovskaya (2018), pp. 241-251. 
101 Grassi, Swindells, Wigley (2018), p.62-65. 
102 Ryan (2016), p. 16. 
103 Caponigri (2017), p.11. 
104 Morrison (2013). 
105 Zorloni (2016). 
106 Codignola, Rancati (2016), pp.50-76. 
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permanenti a distinguerli da altri gruppi della moda e del lusso. Continuando a 

sfruttare le esperienze creative degli artisti come fonte d’ispirazione per le loro 

collezioni,107 queste aziende commissionano ad artisti contemporanei noti o emergenti 

nuove opere, organizzando le proprie collezioni d’arte nelle fondazioni private da essi 

gestite e progettate da architetti di chiara fama.108 In questo modo, si alimenta una 

connessione con il patrimonio culturale nazionale attraverso atti di sponsorizzazione 

e partenariato, che consentono loro di affermarsi su un altro segmento della piramide 

del lusso: quello dell’arte contemporanea.109 

 

1.3 L’istituto giuridico delle fondazioni: storia e contesti 
 

Nel passato vi sono stati esempi di enti che potremmo definire antesignani delle 

fondazioni. Per esempio, nella Grecia classica Platone, per la realizzazione della sua 

Accademia (387 a.C.), creò quella che oggi sarebbe a tutti gli effetti una fondazione, 

dotata di un fondo patrimoniale e di un cospicuo reddito.110 L’istituto della 

“fondazione” appare, però, per la prima volta nel XIII secolo: la Chiesa, infatti, che in 

base al diritto canonico ha da sempre governato i propri beni attraverso enti, 

comunemente intesi come istituti di beneficenza, elaborò la categoria giuridica delle 

fondazioni ecclesiastiche, che includevano qualsiasi massa patrimoniale annessa agli 

istituti religiosi destinati ad una causa pia.111 

Andando avanti negli anni, un altro importante passo nella storia delle fondazioni 

si ha nel 1601 in Inghilterra, sotto il regno di Elisabetta I, anno in cui venne promulgato 

l’English Statute of Charitable Uses, nel quale compare - tra l’altro per la prima volta nel 

 
107 Joy, Sherry (2003), pp.259-282. 
108 AA.VV. (2016), p. 16. 
109 Lisbonne, Bernard (2009). 
110 Agnelli (1997), p.95. 
111 Queste si dividevano in masse patrimoniali a sé stanti e riconosciute dall’autorità ecclesiastica (Fundationes 
ecclesiasticae canonicae ae erectae o fundationes acceptae) e masse patrimoniali donate con vincolo di destinazione 
a enti già esistenti (Piae fundationes e Piae voluntates. (Guzzi, 2014, p.15). 
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mondo anglosassone - la definizione giuridica di fondazione.112 Nello Statute si sanciva 

il principio - che sarebbe stato alla base del grande sviluppo statunitense delle 

organizzazioni senza scopo di lucro e delle fondazioni - secondo il quale lo Stato 

garantiva agevolazioni fiscali ai privati che perseguivano l’interesse pubblico 

mediante beneficenza.113   

Nel corso del ‘700, in alcuni paesi europei si determina un clima sfavorevole per le 

fondazioni114: la ricchezza accumulata e la natura inalienabile di queste - proprietà 

della mano morta - preoccupa i monarchi, soprattutto per quanto riguarda il fuggire 

degli istituti alle imposte reali e alla tassa di successione. Ad esempio, in Francia, la loi 

Le Chapelier del 1791, che stabiliva il monopolio dello Stato sulle attività di interesse 

generale, portò lo scioglimento delle congregazioni e delle loro fondazioni, unitamente 

alla confisca delle proprietà ecclesiastiche. Questa rottura provocò un vuoto di 

iniziative filantropiche fino alla fine del XIX secolo,115 periodo in cui le fondazioni 

ricomparvero con la fondazione dell'Institut Pasteur (decreto del 4 giugno 1887).116 

In Germania, invece, la rivoluzione industriale e l’ascesa della borghesia 

stimolarono iniziative private di natura filantropica al punto che nel l900 si contavano 

 
112 Conosciuto anche come Statute of Elizabeth consiste nella riorganizzazione della legge sulle azioni di 
beneficenza, che a sua volta fa parte di una più ampia riorganizzazione del sistema delle responsabilità 
pubbliche e private nei confronti dei poveri. Con il Poor Relief Act del 1601, il Parlamento mette in secondo 
piano l’amministrazione per il sostegno ai poveri nelle mani delle autorità comunali. Allo stesso tempo, il 
Charitble Uses cerca di legittimare e razionalizzare l'amministrazione di organizzazioni private di beneficenza, 
i cui fondi avrebbero dovuto essere specificatamente dedicati alla carità. Carità privata sotto la supervisione 
dello Stato. In pratica, questo potere di vigilanza viene delegato, come esplica lo statuto, ai vescovi, anche se 
il Cancelliere ne mantiene l'autorità suprema. Per maggiori approfondimenti si legga “The Statute of 
Charitable Uses”, The Political Use of Private Benevolence: The Statute of Charitable Uses, pp.28-53. Consultato il 2 
febbraio 2018. 
https://digitalcommons.pace.edu/lawfaculty/487/?utm_source=digitalcommons.pace.edu%2Flawfaculty%2F
487&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages 
113 Guzzi (2014), p.15. 
114 Hinna (2005), p. 106. 
115 Anheier, Toepler (1999), pp. 187-188. 
116 Poco dopo si assiste allo sviluppo di diverse altre fondazioni, come la Fondazione Thiers (1893), la 
Fondazione Helio Marin Center Roscoff (1902), la Fondazione Rothschild (1904), l'Istituto Oceanografico 
(1906), e molti altri. (Anheier, Toepler, 1999, p.188.) 
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sul suolo tedesco circa 100.000 fondazioni (stima).117 Per dare un ordinamento 

giuridico alle iniziative filantropiche venne redatto un Codice Civile, che prevedeva 

per la prima volta l’introduzione del concetto unico legale di fondazione118, che si 

impose presto come un modello di ispirazione su scala internazionale. 

Nella prima metà del ‘900, l’Europa affronta un lungo periodo di confusione e 

incertezza a causa dei disordini economici e sociali derivati delle due guerre mondiali, 

dall’inflazione e dagli ostacoli alle iniziative private introdotte dalla dittatura nazista; 

un contesto quindi che certamente non induce potenziali donatori e benefattori a 

valorizzare la nascita di fondazioni o generare atti di filantropia. Sebbene il numero 

delle fondazioni diminuì drasticamente,119 è interessante sottolineare come in Italia la 

dottrina civilistica del periodo fascista distingueva gli enti benefattori in corporazioni 

(associazioni di uomini per il perseguimento di un fine comune) e fondazioni 

(complessi di beni finalizzati a uno scopo): entrambe erano qualificate come enti 

morali nel caso in cui ottenevano personalità giuridica e non perseguivano fine di 

lucro.120  

Tuttavia, è negli anni ’80 che si può tornare a parlare in Europa di un periodo di 

florida ascesa per le fondazioni: in Germania, grazie soprattutto alla caduta del muro 

di Berlino e l’unificazione del paese nel 1989, l’Associazione delle fondazioni tedesche - a 

cui possono aderire tutte le fondazioni spontaneamente - in collaborazione con 

l’associazione Maecenata,121 inizia a raccogliere informazioni circa la realtà delle 

 
117 La maggior parte di queste fondazioni sono fondazioni di fiducia, la più antica forma di fondazione di tipo 
tedesco. (“Zahlen, Daten, Fakten zum deutschen Stiftungswesen”, 2014, p.22. Consultato il 7 febbraio 2019. 
https://issuu.com/bundesverband/docs/zdf_ebook_final_webgr____e). 
117 Guzzi (2014), p.20. 
118 La normativa - tutt’oggi in vigore - definisce le fondazioni come “soggetti dotati di personalità giuridica, 
senza membri o proprietari esterni, che possono avere o meno scopi caritatevoli e che possono agire in ogni 
settore”, e include nella stessa categoria fondazioni private, bancarie, comunitarie o d’impresa. Vigono ristretti 
controlli da parte delle regioni locali e dello stato, a cui comunque ha spetta l’ultima parola decisiva sulla 
possibilità di far nascere una fondazione. (“Leitfaden für die Errichtung einer Stiftung”, 2017, pp. 1-28. 
Consultato il 7 febbraio 2019. https://bit.ly/2I0aNJH) 
119 “Zahlen, Daten, Fakten zum deutschen Stiftungswesen”, 2014, p.22. Consultato il 7 febbraio 2019. 
https://issuu.com/bundesverband/docs/zdf_ebook_final_webgr____e 
120 Guzzi (2014), p.20. 
121 Agnelli (1997), p.103. 
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fondazioni sul territorio tedesco, registrando 3.429 fondazioni legalmente valide 

ancora oggi.122  

In Italia, invece, la divisione tra corporazioni e fondazioni della dottrina civilistica 

del periodo fascista lentamente viene superata, fino ad arrivare agli anni ‘80 e ‘90 in 

cui associazioni e fondazioni sono fatte rientrare indistintamente nel terzo settore o 

non profit. Proprio nell’ultimo decennio del ‘900, e a cavallo con il nuovo secolo,  

vengono emanate delle leggi-quadro riguardanti varie tipologie di fondazioni: quelle 

bancarie (1990), del volontariato (1991), degli enti lirici (1996), la riforma del regime 

fiscale e delle ONLUS (1997), riforma delle Ipab e degli enti di assistenza sociale (2000), 

riforma delle procedure di riconoscimento giuridico delle fondazioni (2001), riforma 

delle fondazioni universitarie (2001-2008) e istituzione delle fondazioni lirico-

sinfoniche dotate di forma organizzativa speciale (2011).123  

Nel corso dell’ultimo ventennio, l’Europa ha mostrato una forte attenzione al 

mondo del non profit e delle fondazioni: considerando che nell'Unione Europea si 

contano circa 110.000 fondazioni di pubblica utilità. Nel loro complesso possiedono 

esse un patrimonio stimato a circa 350 miliardi di euro e impiegano da 750.000 a 1 

milione di cittadini europei.124 Nel febbraio 2012 l’EFC125 insieme al Network dei 

Donatori e delle Fondazioni in Europa126 - che rappresenta circa 6.000 fondazioni - 

 
122 Questo numero salirà a 4.824 unità nel 1990, 8.531nel 2000, per poi passare dalle 12.088 unità del 2003 alle 
20.150 del 2013. Circa due nuove fondazioni vengono fondate ogni giorno, registrando negli ultimi vent’anni 
un aumento del 70%. (dati di Association of German Foundation. The Future of Foundations: A Study by Roland 
Berger Strategy Consultants on Behalf of Robert Bosch Stiftung, 2014). 
123 Ibidem, p.21. 
124 “Fondazioni europee: il Parlamento Ue approva il testo sullo Statuto della fondazione europea”, Marina 
Castellaneta. Consultato l’11 gennaio 2019. http://www.marinacastellaneta.it/blog/fondazioni-europee-il-
parlamento-ue-approva-il-testo-sullo-statuto-della-fondazione-europea.html#comments  
125 L’EFC, fondato nel 1989, è un’associazione di oltre 200 fondazioni attive in Europa. Il suo obiettivo è quello 
di rafforzare il settore delle fondazioni utilizzando quattro approcci chiave: promuovere un ambiente legale e 
fiscale dove le fondazioni possano crescere; analizzare e raccontare le attività delle fondazioni; rinforzare il 
settore definendo degli standard e sviluppare le competenze. Il suo obiettivo è facilitare la collaborazione tra 
le fondazioni e altri soggetti interessati al fine di promuovere il bene pubblico. Tutti i membri dell’EFC sono 
tenuti ad approvare i Principi di Buone Pratiche che rinforzano le migliori prassi e la trasparenza nel mondo 
della filantropia europea. (European Foundation Centre. Consultato l’11 gennaio 2019. https://www.efc.be/)  
126 DAFNE é un network che raccoglie 22 associazioni di fondazioni e benefattori in tutta Europa. Ognuna di 
queste fornisce assistenza a fondazioni di interesse pubblico a livello nazionale. Con un numero complessivo 
di oltre 6,000 fondazioni membri del network, DAFNE sostiene le attività individuali dei propri membri 
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consapevoli dell’importanza e della necessità delle fondazioni di fornire un contributo 

all’economia sociale ed al finanziamento di iniziative innovative di pubblica utilità, 

hanno proposto alla Commissione Europea il Regolamento sullo Statuto della 

Fondazione Europea, con l’obiettivo di introdurre un'unica forma giuridica europea 

sostanzialmente identica in tutti gli Stati membri, coesistente con le fondazioni 

nazionali e con l’acquisizione del relativo status su base totalmente volontaria.127 Tale 

proposta viene ritirata dalla Commissione nel maggio 2015. 

 

1.3.1 Fondazioni e filantropia culturale nell’America di inizio ‘900 
 

L’espansione delle organizzazioni charitable, registrata negli Stati Uniti nel corso 

dell‘800, ha spianato la strada al concetto moderno di fondazione.128 Teorizzando la 

possibilità che essa possa avere uno scopo così ampio da non poter essere specificato, 

viene lasciato gli amministratori delle “general-purpose foundation” la libertà di 

indirizzare l’interesse dell’istituzione verso qualsiasi problema che riguardi il 

benessere sociale delle popolazioni. Questa forma statuaria rappresenta per le 

fondazioni un elemento di enorme flessibilità, in quanto consente loro di poter agire 

su più fronti, passando da un settore ad un altro a della società.129 

Nel corso del ‘900, si registrò un maggiore interesse da parte di privati nei riguardi 

degli investimenti in opere d’arte e, tra motivazioni puramente filantropiche e interessi 

di rendimenti individuali, la parola mecenate iniziò ad essere associata a personalità 

che occupavano un ruolo nel mondo capitalistico ed imprenditoriale.  

Una tra le prime delle general-purpose-foundation istituite è la Rockfeller Foundation, i 

cui statuti lasciavano liberi gli amministratori di indirizzare l’interesse dell’ente verso 

 
rafforzando la collaborazione tra le associazioni nazionali e fornendo una piattaforma di scambio della 
conoscenza. La segreteria di DAFNE éèospitata dall’EFC (Donors and Foundations Networks in Europe. 
Consultato l’11 gennaio 2019. https://dafne-online.eu/) 
127“Lo Statuto della fondazione europea”, Union Camere. Consultato l’11 gennaio 2019. 
http://asbl.unioncamere.net/index.php?option=com_content&view=article&id=703:lo-statuto-della-
fondazione-europea&catid=90:diritto-societario&Itemid=162  
128 Guzzi (2014), p.16. 
129 Guzzi (2014), p.17. 
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qualsiasi problema riguardante il benessere del mondo.130 Originatesi come costola non 

profit della società petrolifera Standard Oil, fu il filantropo Frederick Taylor Gates a 

persuadere il magnate industriale John Davison Rockfeller Senior e suo figlio a non 

“dissipare la propria eredità o ubriacarsi di potere” ma di creare “filantropie 

corporative permanenti per il bene dell’umanità”.131 È su queste basi che la fondazione 

Rockfeller si instaurò con un approccio globale, concentrando il primo decennio 

interamente sulle scienze, la sanità pubblica e l’educazione medica. 

Nel 1928, però, si è avuta la prima manifestazione di filantropia associata al settore 

artistico e culturale da parte di una fondazione: un gruppo di tre signore, 

soprannominate “the darine Ladies” (Abby Aldrich Rockfeller, Lillie P. Bliss e Mary 

Quinn Sullivan)132, facoltose e a proprio agio nei circoli artistici e culturali della città di 

New York, contestualizzarono l’arte moderna e contemporanea all’interno di 

un’ideale museale di stampo privato con la nascita del MoMa, grazie all’ingente 

donazione da parte del mecenate John Davison Rockfeller Junior. Il nuovo museo 

americano si mostrò fin da subito specchio delle attitudini filantropiche dei suoi 

fondatori, ed è pertanto proposto alla comunità - prima ristretta e poi allargata - dei 

visitatori, come uno strumento di elevazione attraverso la conoscenza dell’arte.133  

L’evento segnò uno spartiacque molto importante nella storia del mecenatismo 

contemporaneo, avviando verso una nuova fase di committenza per la quale nella 

categoria dei mecenati, un tempo appartenuta a monarchi, principi ed ecclesiastici, 

rientravano gli industriali. Questa nuova categoria altruista e solidale nei confronti 

della comunità locale non ha mai incontrato, in un’America capitalista e liberalista, 

l’opporsi dell’autorità statale. Il governo, infatti, non ha mai rivendicato per sé 

l’impegno e il riconoscimento delle azioni benefiche alla comunità ma, piuttosto, ne ha 

 
130 Lo statuto iniziale della Rockfeller Foundation “[…] has the purpose to promote the wellbeing and to advance 
the civilization of the people of the United States and its territories and possessions and of foreign lands in the 
acquisition and disseminations of knowledge, in the prevention and relief of suffering, and in the promotion 
of any and all of the elements of human progress”. (Guzzi, 2014, p.17).  
131 Chernow, Ron, Titan: La vita di John D. Rockefeller, Sr., New York: Random House, 1988, pp. 563–566. 
132 Kert (1993). 
133 Acidini Lucinat (1999), p.42. 
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agevolato e sostenuto fortemente lo sviluppo tramite collaborazioni o incentivi fiscali 

dei quali anche i mecenati privati stessi potessero beneficiare. 

Dopo il MoMa di New York, il sodalizio tra le imprese industriali e la cultura 

divenne sempre più forte e centrato. Nel 1937 nacque la Fondazione Solomon R. 

Guggenheim, un’organizzazione senza scopo di lucro, presieduta dal magnate 

filantropo statunitense Solomon Robert Guggenheim e curata dall’artista Hilla von 

Rebay.134 Uno dei principali obiettivi della fondazione è, fin da subito, la creazione di 

musei sparsi per il mondo, soprattutto rilevanti dal punto di vista architettonico135. Il 

museo Guggenheim, fondato dapprima con il nome di Museum of-Non-Objective 

Painting nel 1943, venne ripensato in una nuova sede e il progetto fu affidato a Frank 

Llyod Wright che diede vita, nel 1959, a un nuovo modello museale definito cutting 

edge, in netta controtendenza ai modelli classicheggianti dei musei occidentali ancora 

in auge negli Stati Uniti. 

Nel corso degli anni, le fondazioni non profit negli Stati Uniti continuarono ad avere 

un discreto successo crescendo rapidamente nel giro di pochi anni (se ne contano 

22.000 nel 1969), e ciò per merito anche dei privilegi fiscali garantiti a questi istituti. È 

proprio per contrastare questo fenomeno che nel 1969 venne emanata durante la 

presidenza di Richard Nixon la Tax Reform Act, riforma fiscale che muta radicalmente 

il settore non profit statunitense, e in particolare la disciplina delle fondazioni136 

 
134 Nata con lo scopo di “promuovere, incoraggiare, educare all'arte e illuminare il pubblico” - e costituita 
presso il Consiglio governativo dello Stato di New York - alla Fondazione è concessa la gestione di uno o più 
musei. Solomon viene eletto primo Presidente della Fondazione, mentre Hilla Rebay ne è nominata curatrice. 
(“History”, Guggenheim. Consultato il 3 febbraio 2019. https://www.guggenheim.org/history) 
135 “[...] ognuno di questi grandi capolavori dovrebbe essere organizzato nello spazio poiché (essi) sono ordine, 
creano ordine e sono sensibili allo spazio che li ospita”. (Dalla lettera di Hilla Von Rebay indirizzata a Wright, 
giugno 1943, in “Il Museo Guggenheim, una rivoluzione americana”, di Riccardo Bianchini, Inexhibit. 
Consultato il 3 febbraio 2019. https://www.inexhibit.com/it/case-studies/una-rivoluzione-americana-
guggenheim-wright/).  
136 Questa tassazione rappresenta uno spartiacque importante per la disciplina giuridica della filantropia 
americana. Essa introduce un nuovo sistema di classificazione con una netta distinzione tra fondazioni private 
e altre organizzazioni di beneficenza, costituendo per le prime un nuovo sistema normativo con un nuovo 
codice di condotta dettagliato, imponendo dei dazi penali nel caso di violazione del codice (rispetto alla 
tradizionale sanzione fiscale con la perdita di esenzione); nuove tasse sui redditi da investimenti e nuove 
restrizioni sulla deducibilità per intero delle donazioni immobiliari di proprietà delle fondazioni. Gli effetti di 
questo impatto normativo - avvertiti negli anni immediatamente successivi - furono drammatici per lo 
sviluppo e il sostentamento di nuove realtà benefiche private, in quanto causò una multicanale diversione di 
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imponendo delle restrizioni normative molto più severe rispetto al passato, e che 

ebbero non pochi effetti negativi sulla nascita di nuove fondazioni private negli anni 

successivi.137 

 

1.3.2 Fondazioni e filantropia culturale nell’Europa del XX secolo 
 

Ciò che mancava nell’Europa di inizio XX secolo erano soprattutto azioni 

filantropiche sul modello americano, da parte di grandi mecenati presenti sul 

territorio. Eppure, Italia, Francia, Spagna, sono paesi che un tempo vantavano il 

primato nel mondo del mecenatismo culturale per importanti opere di architettura e 

commissioni artistiche da parte di re, papi e facoltosi uomini d’affari. Il ritardo di 

questi paesi nella questione della gestione del patrimonio culturale da parte di enti 

privati, si può individuare nelle differenze di tipo etico-strutturale del continente 

europeo. Inghilterra a parte, nel resto degli stati europei vigeva da sempre una scarsa 

convinzione etica verso azioni solidali per la comunità da parte di possibili investitori. 

I motivi sono da ricercare nel lungo monopolio statale e religioso che ha caratterizzato 

lo svolgersi politico dei paesi europei con lunghe dinastie che hanno oscurato ogni 

possibilità di intrusione da parte di un contesto autonomo e privato. Il sistema 

americano, invece, si è sempre caratterizzato per il carattere privatistico che dipende 

 
risorse tra cui la deviazione delle donazioni da fondazioni a organizzazioni non “fondazioni” (con 
conseguenze per il "tasso di natalità" delle fondazioni), una diversione delle risorse dagli usi caritatevoli a 
quelli non caritatevoli, una deviazione dei fondi dai canali di beneficenza al Tesoro degli Stati Uniti e una 
diversione di risorse da certi beneficiari ad altri. (Per approfondimenti si rimanda a “The regulation of 
American foundations: Looking backward at the Tax Reform Act of 1969”, di Simon, J.G. Voluntas (1995) 6: 
243. Consultato il 17 febbraio 2019. https://doi.org/10.1007/BF02354015).  
137 A tal proposito è interessante riportare il pensiero espresso da un “addetto ai lavori” contemporaneo 
all’emanazione della tassa del 1969: «Sono passati sette anni dal passaggio della legge sulla riforma fiscale del 
1969, eppure nessuno sa veramente quali siano stati i suoi effetti totali sul privato, fondazioni o donazioni in 
generale. Forse l'unica cosa di cui si può essere certi è che quelli che scelgono di stabilire nuove fondazioni 
private lo fanno per ragioni diverse da quelle fiscali. Quasi tutti gli incentivi fiscali per la creazione di nuove 
fondazioni sono stati rimossi dalla legge; sono state erette molte nuove barriere, inclini a scoraggiare piuttosto 
che ad attrarre potenziali donatori. L’opinione finale su questi cambiamenti dipende da come viene 
interpretato lo sforzo delle fondazioni in questo paese negli ultimi ottanta anni, e ciò che si avverte è un ruolo 
appropriato per la filantropia privata negli anni a venire». (Homer C. Wadsworth, Direttore della Cleveland 
Foundation, dal 1974 al 1984. Consultato il 18 febbraio 2018. 
https://scholarship.law.duke.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=3467&context=lcp). 
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sia dall’origine dei grandi musei, prevalentemente istituiti grazie alle raccolte di 

magnati o ricchi collezionisti, sia dallo stesso ordinamento politico, nel quale le 

istituzioni culturali non sono gestite direttamente dall’autorità pubblica, né a livello 

federale né a livello locale, con rarissime eccezioni.138 

Negli anni ’80, il crescente disinteresse dell’Italia nei riguardi della cultura da parte 

delle istituzioni al potere, evidenzia l’assenza di politiche adeguate e di finanziamenti 

insufficienti. Il disagio manifestato all’unisono dagli esponenti di spicco nel mondo 

dell’arte si configura come una ferita perpetua verso quel patrimonio culturale che 

“[...] con l’aiuto dei ministeri sta disgregandosi con un ritmo mai avuto in passato”, 

affermava Giulio Carlo Argan durante la prolusione del convegno su Istituzioni e Arti 

visive, promosso nell’Aprile del 1984 dalla Lega delle Autonomie Locali.139 Gli 

inadeguati stanziamenti effettuati per i beni culturali - che quell’anno corrisposero allo 

0,2% del bilancio dello Stato - maturano dunque la consapevolezza che in Italia la forza 

economica dell’industria culturale non gode di grande considerazione. Mario 

Penelope, nella sua analisi del rapporto tra arte e istituzioni, ricordava come né 

Spadolini né Craxi “[...] han fatto nei loro discorsi programmatici di presidenti del 

Consiglio alcun cenno al termine cultura.”140 

L’élite culturale italiana, però, non è la sola in Europa a soffrire di un senso di 

solitudine e dispersione. Agli inizi degli anni ‘80 un evento essenziale si verificò in 

Francia: per la prima volta, dopo la guerra, il paese diventa socialista. Il programma 

politico del governo Mitterrand comprende la nazionalizzazione di grandi imprese 

operanti in settori chiave dell’economia, nonché un intervento diretto dello Stato nella 

gestione dell’economia del paese.  Di fronte ad un possibile esproprio dei loro capitali, 

i capi di impresa assumono un atteggiamento di difensiva e comprendono l’urgenza 

di dimostrare ad una sinistra a priori refrattaria all’impresa quanto necessario fosse il 

 
138 Marini Clarelli (2012), p.25. 
139 “... e le istituzioni non ce la fanno”, di Tibone Maria Luisa, Il Giornale dell’Arte, anno II, n.12, maggio 1984, 
p.10. 
140 Ibidem. 
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loro contributo verso la società, al di là dei guadagni ottenuti e dei posti di lavoro 

creati.141  

In un clima generale scosso e che proclama ovunque legittimazioni, è nell’incontro 

tra un’amministrazione culturale in cerca di sostegno e sponsorizzazione e 

un’industria in cerca di investimenti socialmente rispettabili che possano attrarre il 

benvolere statale, che il mecenatismo culturale si impone come la via giusta per 

ammaliare i nuovi socialisti al potere.142 Si assiste quindi ad un processo di 

riabilitazione aziendale nato dalla conversione della sinistra socialista all’economia, in 

disputa tra la rinascita del pensiero liberale e gli scontri ideologici. A capo degli 

imprenditori preoccupati per l’incerta situazione vi è Alain Dominique Perrin, già 

presidente di Cartier, storica maison francese di gioielli e orologi. Con il supporto del 

ministro della cultura Jack Lang143, Perrin decide di farsi portavoce di una nuova 

corrente: 

 

 [...] pensavo al futuro della maison, a come offrire una maggiore durata e iscrivere il mio 

nome nella società civile. Con una priorità: Cartier non doveva essere considerata 

dall'intellighenzia di sinistra come una semplice casa di lusso, doveva piuttosto essere rispettata 

in quanto fautore di azioni importanti per la modernità e la creazione.144 

 

Nasce nel 1984 la Fondation Cartier pour l’art contemporain, che segna l’immagine del 

suo presidente nella storia della politica e della gioventù culturale. Convincendo i suoi 

 
141 Gautier (2015), p.21 
142 Rozier (2017), p.81. 
143 Jack Lang è il primo a sollecitare apertamente la riconciliazione dell’economia con la cultura lasciando le 
porte aperte ai finanziamenti privati. Dei benefici ottenuti grazie a questa sinergia se ne convince presto anche 
il presidente François Mitterand, che durante un discorso, tenutosi il 13 Febbraio del 1983 a proposito di 
“creazione e sviluppo” commenta: «Le industrie della cultura sono le industrie dell’avvenire...investire in 
cultura è investire in economia». (“La Francia ribadisce: no alla patrimoniale”, Il Giornale dell’Arte, anno I, n.7, 
dicembre 1983, p.2.) 
144 “Alain Dominique Perrin: de Cartier à l’art contemporain”, di Cristina D’Agostino, Bilan. La rèfèrence suisse 
de l’économie, 24/09/2014. Consultato il 24 gennaio 2019. http://www.bilan.ch/luxe-plus-de-redaction/alain-
dominique-perrin 
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azionisti dell’importanza di una fondazione culturale145 all’interno delle strategie 

aziendali della maison, evita in tutti i modi la nazionalizzazione dell’impresa Cartier, 

un tempo nei programmi politici del governo.146  

Anche in Italia, negli ambienti ministeriali - oltre che nei circoli qualificati 

dell’opinione pubblica - cresce la tendenza ad un più dinamico rapporto tra pubblico 

e privato, per una migliore conservazione e valorizzazione dei beni culturali. Si fanno 

più stretti, ad esempio, soprattutto i legami fra sponsor e cultura, purché lo Stato ne 

conceda le adeguate detrazioni fiscali.147 All’inizio degli anni ’90, le imprese italiane 

del lusso e della moda, sulla scia delle aziende francesi e prendendo a modello il 

mecenatismo e alla filantropia culturale di stampo americano, collocano i loro brand 

nella storia civile del paese aprendo fondazioni meno definite sul piano legislativo ma 

molto attive sul piano artistico e culturale. 

La storia di queste fondazioni oggi, nate dall’improbabile incontro tra economia e 

cultura, mette in luce un altro modo di esercitare l’attività d’impresa, ossia quello di 

adottare scopi civici e di interesse sociale con l’obiettivo di posizionare il proprio nome 

in un’altra fetta del redditizio mercato del lusso: l’arte contemporanea.  

 

 

 

 
145 «Primo obiettivo del nuovo centro è quello di promuovere l’attività creativa e aiutare gli artisti acquistando 
o commissionando loro delle opere, ma anche fornendo un vero e proprio aiuto tecnico, specie per quanto 
concerne la scultura monumentale. Gli artisti potranno inoltre essere ospitati nel villaggio situato al centro del 
parco, dove disporranno di un atelier e di un alloggio. La Fondazione [...] promuoverà anche mostre e 
manifestazioni culturali e si è dotata, oltre che di spazi espositivi, anche di sale per conferenze e seminari, di 
una biblioteca, di archivi fotografici e di documentazione filmata». (“Cartier entra nell’arte contemporanea”, 
Il Giornale dell’Arte, anno II, n.17, novembre 1984, p.5) 
146 «La spinta decisiva arrivò due anni dopo dal nuovo ministro della Cultura, François Léotard, che durante 
una visita alla Fondazione gli commissionò uno studio sulla filantropia aziendale nel mondo. Siamo alla fine 
di maggio 1986. Sei mesi dopo, con l'aiuto di 44 persone, Alain Dominique Perrin completa la sua relazione in 
cui dimostra la necessità di creare un testo sul mecenatismo. Edouard Balladur, allora ministro delle Finanze, 
prese il progetto e stilò la “Loi Léotard”, che fu votata il 21 luglio 1987». (Tratto da “Alain Dominique Perrin 
– Monsieur 10000 volts”, di Bénédicte Épinay, Les Echos, 11/07/2014. Consultato il 5 settembre 2018. 
http://archives.lesechos.fr/archives/2014/SerieLimitee/00134-017-SLI.htm# 
147 “Il Ministero cambia rotta: liberalizzate le sponsorizzazioni”, di Luigi Conte, Il Giornale dell’Arte, anno IV, 
n.35, giugno 1986, p.1. 



 50 

1.4   Identikit dei nuovi player nel mercato dell’arte: banche e imprese 
 

L’investimento in arte da parte della sfera imprenditoriale, soprattutto negli ultimi 

anni, nasconde una duplice funzione: da una parte manifesta il desiderio di 

sperimentazione, dall’altra è anche ricerca ed innovazione. Spesso questo 

atteggiamento - come abbiamo visto - sfocia in raffinate forme di mecenatismo, che nel 

mercato dell’arte contemporaneo vedono il contributo di due player fondamentali: 

banche ed imprese. 

Numerosi collezionisti, fatta uscire la raccolta dall’intimità del loro studiolo, sono 

diventati anche mecenati, ovvero promotori e sostenitori dell’arte e degli artisti. Alla 

pari del collezionista, intento a suscitare stupore mostrando la sua meravigliosa 

raccolta al pubblico, il mecenate investe non solo perché colto da un interesse 

personale, ma soprattutto perché orientato a sviluppare una precisa strategia politica 

volta ad esaltare l’ordine del suo status economico e culturale agli occhi della società.  

In passato, abbiamo visto come il mecenatismo era collegato al fenomeno di 

magnificenza per il quale gli artisti, grati della libertà professionale di cui godevano 

per la produzione delle opere grazie alle ricompense del committente, 

contraccambiavano tale sostegno ponendo la propria arte a servizio del potere, dando 

così prestigio alle loro corti. Oggi, il fenomeno del mecenatismo in senso tradizionale 

non ha cambiato le sue vesti ma si è evoluto in forme di mecenatismo dette 

“d’impresa” per cui l’imprenditore (o per esteso le corporate aziendale), decide di 

“finanziare” un progetto culturale per propria passione personale come un fruitore 

qualsiasi, con caratteristiche innovative e di rischio e senza aspettarsi un ritorno 

diretto.148 Le fondazioni private sono battezzate, il più delle volte, con il nome 

dell’impresa da cui si originano (e in questo caso sono definite company-sponsored),149 e 

 
148 D’Arrò (2015), p.70 
149 Guzzi (2014), p.58 
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tra le caratteristiche principali spicca la peculiarità che non si basano sulle persone, 

bensì sul patrimonio che deve essere destinato ad attività non lucrative150. 

Oggi come ieri i presidenti di grandi fondazioni - che recano il nome degli istituti 

di credito o dell’azienda madre - sono i mecenati e i collezionisti contemporanei aventi 

la mission di investire per la tutela e il patrimonio artistico, anche se con una differenza 

sostanziale rispetto al passato: il loro ruolo, infatti, non si limita solo a scoprire nuovi 

talenti o finanziare grandi opere, in quanto essi preferiscono operare in prima persona, 

investendo in arte ed essere parte attiva di un nuovo tessuto culturale e costruire nuovi 

linguaggi e nuovi mercati.151 

 

1.4.1 Fondazioni di origine bancaria (FOB) 
 

L’attività delle fondazioni bancarie si esprime attraverso l’acquisto di opere d’arte 

da dare in prestito ai musei o da esporre nelle proprie sedi raggruppate sotto l’ente 

giuridico delle Fondazioni di origine bancaria.152  

Per una storia delle fondazioni bancarie bisogna risalire ai Monti di Pietà, istituzioni 

storiche per il credito su pegno di importo anche minimo a modico interesse a favore 

dei poveri, nate per contrastare l’usura e alleviare l’indigenza.153 Il primo dei Monti di 

Pietà fondato in Italia fu quello di Ascoli Piceno,154 a cui ne seguirono altri diffusi in 

 
150 In riferimento agli articoli 13-35 del Codice Civile e art. 45 della Costituzione, le fondazioni perseguono 
interessi sociali, istituzionali e sono mirate ad operazioni culturali. 
151 Come abbiamo potuto vedere nei paragrafi precedenti, nella storia rinascimentale sono soprattutto le 
famiglie di banchieri a praticare l’acquisto di opere d’arte e commissionare monumenti cittadini, e non solo a 
Firenze dove vi erano i Medici, ma anche a Siena con Agostino Chigi e a Napoli con Gaspare Roomer.  
152 «La ristrutturazione - che non è obbligatoria, ma se attuata, deve rispettare le disposizioni legislative - 
prevede la trasformazione dei suddetti istituti di credito in società per azioni, le quali possono raggrupparsi 
(con fusioni, trasformazioni e conferimenti) demandando il controllo azionario a una holding finanziaria, 
anch’essa società per azioni. Nel caso - molto frequente in pratica - che il processo sopra descritto avvenga 
tramite il conferimento alla nuova S.p.A. dell’intera azienda bancaria da parte dell’ente che fino a quel 
momento l’aveva posseduta e gestita, l’ente conferente diventa una fondazione bancaria (anche se la norma non 
usa mai questo termine)». (Guzzi, 2014, p.37). 
153 “I Monti di Pietà”, Sguardo sul Medioevo. Consultato il 13 gennaio 2019. 
http://www.sguardosulmedioevo.org/2013/02/i-monti-di-pieta.html    
154 Secondo lo storico Franco Bertini fu fondato il 15 gennaio 1458. (Bertini - a cura di - Storia delle Marche, 
Bologna, Poligrafici editoriali, 1995. p. 98). 
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diverse regioni tra cui la Lombardia dove, sotto l’impulso e la guida della Chiesa, in 

particolare di Bernardino da Feltre, vennero fondati rispettivamente il Monte di 

Milano nel 1483 - riconosciuto ufficialmente da Ludovico Il Moro - i Monti di 

Mantova nel 1484, di Padova nel 1491, di Crema e di Pavia nel 1493 e di 

Montagnana e Monselice nel 1494.155 Il loro sviluppo si ritiene quindi strettamente 

correlato alle pressioni fatte dalla Chiesa nei confronti del fenomeno dell’usura, 

considerata dal cristianesimo medievale una forma di peccato. Ed è su queste pressioni 

che Bernardino elaborò un progetto di ente caritatevole basato sull’idea di “fondo di 

rotazione”, secondo cui il capitale iniziale poteva essere utilizzato come presidio e 

garanzia dei prestiti concessi sul fondo, senza doverne intaccare la consistenza.156  

Nel maggio del 1515 fu la stessa Chiesa a regolarne le sue attività attraverso le 

norme dettate da Leone X nella Bolla Pontificia Inter Multiplices, prodotta nel Concilio 

Lateranense V.157 Con scopi di solidarietà sociale e non lucrativi, si affermava 

legittimità dei Monti di pietà, che non cadevano nella propria condanna dell’usura ma 

nascevano per garantire soccorso in caso di necessità, assicurando prestiti senza però 

applicazione di interessi (solo in alcuni casi erano applicati ma in misura minima tale 

da coprire solamente il costo del servizio). 158  

A seguito del Concilio Vaticano I (1869), i Monti di Pietà vennero fatti rientrare nel 

novero delle opere pie e degli istituti pubblici di beneficenza e assistenza e, dopo il 

periodo della Restaurazione, iniziano lentamente quel processo di evoluzione che 

portò poi alla costituzione delle Casse di Risparmio, fenomeno che interessò non solo 

l’Italia, ma anche i paesi del nord Europa.159 Questi istituti di credito nacquero per il 

 
155 Diventati rispettivamente Banca del Monte di Milano e Banca del Monte di Pavia e Bergamo fuse poi nella Banca 
del Monte di Lombardia, confluita nella Banca regionale europea nel 1995 del gruppo Banca lombarda e 
piemontese. 
156 “I Monti di Pietà”, Sguardo sul Medioevo. Consultato il 13 gennaio 2019. 
http://www.sguardosulmedioevo.org/2013/02/i-monti-di-pieta.html 
157 Sanasi D’arpe (2013), p. 37. 
158 “Montes Pietatis, Christiana charitate instituti, pecunias licite mutuant, aliquo pro impensis et indemnitate, et quidem 
moderate, recepto”. (“Bullarum diplomatum et privilegiorum sanctorum Romanorum pontificum”, 1857, vol. 
V, pp. 621-623. Consultato il 3 marzo 2018. https://archive.org/details/04672031.5.emory.edu/page/n631). 
159 Istituzioni classificabili come Casse di Risparmio esistono in diversi paesi europei con il nome di Sparkasse 
in Germania (le più antiche in assoluto), Caisse d'Epargne in Francia, Caja o Caixa in Spagna. Istituzioni 



 53 

diffondersi dell’economia monetaria e delle idee filantropiche dell’illuminismo. Esse 

agivano da intermediari tra lo Stato e i cittadini, soprattutto per quanto riguarda i ceti 

meno abbienti, promuovendo lo spirito di previdenza e risparmio e a tal fine 

svolgevano operazioni simili ad altre imprese bancarie dalle quali si distinguevano per 

il perseguimento di finalità non lucrative.160 

La struttura filantropica delle Casse di Risparmio si esplica su due modelli: uno a 

base associativo e uno tipo fondazione. Nel primo caso, a partecipare alla nascita del 

fondo cassa erano i privati cittadini con il versamento di una quota libera di 

partecipazione, prendendo quindi parte attiva all’amministrazione dell’ente; nel 

secondo caso, invece, le casse si originavano dal fondo di dotazione di un ente pubblico 

che lo amministrava direttamente. Originatesi con il proposito di incentivo al 

risparmio popolare per realizzare utili da destinare a scopi contribuitivi, le 

motivazioni che portarono alla nascita delle Casse di Risparmio erano “di carattere non 

direttamente economico ma politico, sociale, etico e culturale”.161  

Per oltre un secolo la collocazione legislativa di tali enti è ambigua e difforme su 

tutto il territorio nazionale. Bisogna attendere la legge n.218 del 1990 - conosciuta come 

“legge Amato” - per superare tale ambiguità e dare maggiori certezze circa le diverse 

funzioni espletate da questi enti. La legge sollecita alla privatizzazione delle Casse di 

Risparmio e delle Banche del Monte, imponendo la separazione dell’attività creditizia 

da quella filantropica che porta allo scorporo tra azienda bancaria in forma di Società 

per Azioni (“Cassa di Risparmio Spa” e “Banche del Monte Spa”, con funzione 

creditizia) e Fondazione di origine bancaria (da ora in poi FOB) con finalità morali, 

benefiche e di welfare.162 La differenza evidente tra le due strutture risiede nel fatto che 

 
assimilabili alle Casse di Risparmio sono le savings and loans associations negli Stati Uniti, le building 
societies nel Regno Unito, e credit unions in altri paesi. La più antica cassa di risparmio nel significato moderno 
è stata la Hamburger Ersparungskasse, fondata nel 1778 ad Amburgo. 
160 In Italia le Casse di Risparmio nascono come emanazione dei Monti di Pietà, ma soprattutto anche su 
iniziativa privata di cittadini, Comuni o autorità ecclesiastiche. (“Cassa di Risparmio”, Dizionario di Economia 
e Finanza, Enciclopedia Treccani. Consultato il 5 marzo 2019. http://www.treccani.it/enciclopedia/cassa-di-
risparmio_%28Dizionario-di-Economia-e-Finanza%29/). 
161 Cova, 2013, p.3 
162 “Cassa di risparmio”, di Pontiroli, Digesto delle discipline privatistiche, 1987, in particolare pp. 523-529. 
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mentre le prime sono società profit  - ormai disciplinate dal Codice Civile e dalle norme 

in materia bancaria e finanziaria - le seconde sono enti non profit che devono controllare 

l’attività della banca e allo stesso tempo promuovere lo sviluppo sociale, culturale, 

civile ed economico della collettività. 

Ad ovviare a questa incongruenza, e raggiungere una definitiva caratterizzazione 

sotto il profilo istituzionale e giuridico, la legge-delega n. 461 del 1998 - conosciuta 

come “riforma Ciampi” - che adopera un riordino completo del sistema bancario 

italiano (ancora molto lontano dagli standard europei) per renderlo maggiormente 

competitivo. Tale legge parte dal riassetto dello stato giuridico delle fondazioni, 

emancipandole dalla sudditanza nei confronti degli istituti di credito e riconoscendo 

la loro natura giuridica privata totalmente orientata al mondo non profit.163 

Non essendo, tuttavia, ancora del tutto chiaro quali siano gli ambiti di intervento 

una FOB una volta dismesso il controllo della banca conferitaria, le legge finanziaria 

2002 L.28 dicembre 2001 n.448 - conosciuta come riforma Tremonti - interviene per 

modificare i principi introdotti dalla legge Ciampi in materia di “settori di intervento” 

e “composizione e organi di indirizzo”.164 Il contenzioso prodotto da questa riforma - 

che va contro i principi di autonomia e indipendenza delle fondazioni introdotto dalla 

legge Ciampi - sfocia nelle sentenze 300 e 301 della Corte Costituzionale del settembre 

2003, che acclarano conclusivamente la natura privata delle fondazioni e la loro 

funzione entro il settore non profit.165 

Attualmente esistono in Italia 88 fondazioni, diverse per origine, dimensione e 

operatività territoriale, il cui ruolo si esprime a due livelli: come enti erogatori di 

 
163“Legge 23 dicembre 1998, n.461”. Consultato il 16 febbraio 2019. 
http://www.dt.tesoro.it/export/sites/sitodt/modules/documenti_it/regolamentazione_bancaria_finanziaria/re
golamentazione_bancaria_finanziaria/Legge_23_12_98.pdf  
164 Rispetto alla precedente legge del 1998, per la quale le fondazioni perseguendo lo scopo filantropico sono 
tenute ad agire almeno in un “settore rilevante” (indicati all’interno della stessa legge) scelto liberamente, la 
riforma del 2002 introduce il concetto di “settore ammessi”, ovvero le aree nelle quali le fondazioni devono 
operare (art.11, comma 1) e scelte dall’Organo di indirizzo delle fondazioni ogni tre anni e in un numero non 
superiore a 3. (“Legge 28 dicembre 200. Legge finanziaria 2002”. Consultato il 16 febbraio 2019. 
http://www.rgs.mef.gov.it/_Documenti/VERSIONE-I/Attivit--i/Contabilit_e_finanza_pubblica/Archivio-
d/Finanziari/2002/L28-12-2001_n448-LF2002.pdf)  
165 Capriglione (2002), n. 6. 
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risorse filantropiche al non profit e agli enti locali, e come investitori istituzionali. 166 Dal 

“XXIII rapporto annuale sulle Fondazioni di origine bancaria del 2017” di ACRI, si 

evince che le erogazioni maggiori - tra i 21 “settori ammessi” nel D.lgs. 17/5/1999 n. 

153, art. 1, comma 1 lettera c-bis - sono nel settore dell’Arte, attività e Beni Culturali 

per un importo equivalente a 236,9 milioni di euro, superiore nel Nord Italia con una 

cifra di 18,5 milioni di euro su un patrimonio totale di 39,8 miliardi di euro167 (Fig. 1; 

Fig.2).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
166 «In base alla storia delle rispettive Casse, infatti, alcune Fondazioni sono di natura istituzionale (le Casse 
originarie erano nate con il contributo di enti e di organizzazioni della società civile), altre di natura associativa 
(le Casse originarie erano sorte come società anonima e con conferimenti patrimoniali di privati cittadini). 
Oggi la differenza fra le due consiste esclusivamente nel fatto che le associative conservano tuttora l'Assemblea 
dei Soci quale assise degli originari fondatori. Per entrambe, gli organi di governo sono: l'Organo di Indirizzo, 
quello di Amministrazione e quello di Controllo.» (“Le fondazioni di origine bancaria”, di Acri. Consultato il 
16 febbraio 2019. https://www.acri.it/_upload/Cartella_stampa/Ita/Fondazioni.pdf ).  
167 «In questo settore l’ambito principale d’intervento è quello delle Iniziative a sostegno di creazioni e 
interpretazioni artistiche e letterarie (incide per il 34,7% sulle erogazioni al settore). Al secondo posto si colloca 
la Conservazione e valorizzazione dei beni architettonici e archeologici (27,2%). Seguono le Attività dei musei 
(14,9%), il comparto Promozione e valorizzazione delle arti visive (10,2%), Editoria e altri mezzi di 
comunicazione di massa (4,8%) e le Attività di biblioteche e archivi (4,6%).» (“Le fondazioni di origine 
bancaria”, di Acri. Consultato il 16 febbraio 2019. 
https://www.acri.it/_upload/Cartella_stampa/Ita/Fondazioni.pdf)  
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Fig.1 - XXIII Rapporto annuale sulle Fondazioni di origine bancaria del 2017. Dati ACRI, 2017. 
 

 
 
Fonte: Mie elaborazioni da https://www.acri.it/Article/PublicArticle/337/8306/ventitreesimo-
rapporto-sulle-fondazioni-di-origine-bancaria---anno-2017 
 
 
Fig.2 - XXIII Rapporto annuale sulle Fondazioni di origine bancaria del 2017. Dati ACRI, 2017. 
 

 
 
Fonte: Mie elaborazioni da https://www.acri.it/Article/PublicArticle/337/8306/ventitreesimo-
rapporto-sulle-fondazioni-di-origine-bancaria---anno-2017 
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Il ruolo giocato dalle FOB nell’ambito culturale, che pone numerosi punti 

interrogativi di gestione dovuti maggiormente alle problematiche economiche che 

affliggono il settore, conferma il loro costituire una specificità del tutto italiana. 

L’imponente presenza dello Stato nelle dinamiche di appropriazione e management 

dei beni culturali e artistici del paese, ha ostacolato e scoraggiato per anni l’intervento 

dei privati. Solo l’evolversi della disciplina dei beni culturali, e la riforma giuridica che 

introduce delle agevolazioni fiscali sugli interventi effettuati, ha aperto le porte alle 

FOB per il miglioramento del sistema. Inoltre, sopperendo alle carenze del pubblico, 

le FOB agiscono come veri imprenditori accollandosi il rischio di impresa di proposte 

progettuali, capaci di produrre ricadute solo nel medio-lungo periodo.168 Non solo 

sponsors, ma anche collezionisti. Perché le banche si sono fatte spazio nel mercato 

dell’arte costituendo delle raccolte che nel 2014 sono state rese pubbliche online 

attraverso il censimento delle collezioni d’arte delle Fondazioni di origine bancaria, introdotto 

da ACRI e la sua Commissione per le attività e i Beni Culturali: 

 

[...] Un “collezionare”, fenomeno peraltro tutto italiano, da intendere però non solo come 

amore per l'arte, quindi come particolare propensione fatta di sensibilità e gusto, ma anche come 

specifico aspetto del più complessivo atto culturale delle Fondazioni, in una dimensione più 

ampia di attività e di impegno verso la comunità di riferimento: acquisto, recupero, restauro e 

quindi tutela e valorizzazione di opere che altrimenti andrebbero disperse, cui spesso si unisce 

anche l'apporto scientifico attraverso la pubblicazione di documentazione specialistica.169 

 

Le FOB perseguono l’obiettivo di presentarsi sempre meno come semplici 

finanziatori, ma sempre più come progettisti per lo sviluppo e la promozione delle 

opere arte e della cultura, contribuendo anche con lo studio e le ricerche per favorire 

il confronto scientifico sui temi attuali dell’ambito artistico e culturale. 

 

 
168 “Carpe Diem. I giorni dell’opportunità”, Il Giornale dell’Arte, Anno XXIX, n.308, Aprile 2011. 
169 “ACRI R’Aaccolte. L’arte delle fondazioni”. Consultato il 16 febbraio 2019. http://raccolte.acri.it/  
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1.4.2 Fondazioni di impresa e di famiglia (FIF)  
 

I due principali casi di studio di questo lavoro, come già anticipato, sono la 

Fondation d’entreprise Louis Vuitton che, come vedremo, sulla base della normativa 

francese vigente in materia di fondazioni - è una fondazione d’impresa nata come ente 

sociale attivo in ambito culturale propria del gruppo LVMH, e la Fondazione Prada. 

Quest’ultima è una fondazione privata di istituzione familiare presieduta dai due 

amministratori delegati del Gruppo Prada.  

Prima di arrivare ad approfondire questi due casi, è importante chiarire quali sono 

le differenze tra i due tipi di fondazione che, perlomeno in Italia, non sono ancora 

nettamente definite come lo sono invece in Francia e in altri paesi del mondo. 

Sulla base di quanto detto in precedenza, è possibile affermare che una persona nel 

momento in cui sceglie di creare una fondazione lo faccia certamente per scopi 

filantropici, messi per iscritto nell’atto costitutivo. Questi possono essere molto 

specifici (come l’erogazione di borse di studio e ricerca per lo sviluppo di un 

particolare ambito scientifico) oppure molto ampi da includere tutto (è il caso di 

fondazioni che promuovono il benessere e il progresso della civiltà). Per quanto 

riguarda le imprese, invece, la ricerca del profitto è una condizione necessaria e 

vincolante per il sussistere anche della stessa fondazione, quindi ogni decisione presa 

ha una valenza strategica.170 Esiste un legame ambivalente tra fondazione ed impresa, 

che spiega come le attività filantropiche della prima devono promuovere e facilitare 

gli interessi commerciali della seconda, mentre le unità organizzative della seconda 

(marketing, produzione, ricerca & sviluppo) devono fornire il massimo supporto alle 

attività della fondazione. Come un “Giano Bifronte”, la fondazione company-sponsored 

 
170 Come fa notare Guzzi (2014, p.55-58): «[...] Se per caso un imprenditore avesse ideali altruistici che esulano 
la logica di profitto, è meglio creare una fondazione a sé stante per perseguirli, anziché una fondazione 
“company-sponsored”», e ancora «[...] come principio generale, la fondazione di impresa creata solo per 
motivi ideali e non per strategia della stessa impresa può esistere solo quando ci sia una particolare 
convenienza fiscale.» 
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ha quindi una faccia rivolta agli interessi della collettività e un’altra rivolta agli 

interessi dell’impresa.171 

Il fenomeno delle Corporate Foundations, costituite direttamente da imprese e/o da 

famiglie imprenditoriali, è relativamente nuovo in Europa; in Italia soprattutto. Negli 

ultimi 40 anni, una maggiore pressione sui consumi e sugli stili di vita dei pasi 

occidentali ha certamente favorito un’accelerazione dei bisogni sociali e una crescente 

instabilità e vulnerabilità economica e psicologica delle nuove generazioni. Ciò ha 

comportato una completa ridefinizione del ruolo del Terzo Settore con il 

coinvolgimento di soggetti diversi, tra cui privati e imprese.172  

Il primo censimento sistematico delle fondazioni italiane risale al 1997, per opera 

della Fondazione Agnelli. Da esso emerge che su 2.800 fondazioni recensite spicca la 

totale assenza delle fondazioni di impresa.173  

Parlando di enti non profit, a distanza di circa 22 anni è possibile oggi distinguere 

oltre le già citate FOB, le FIC (Fondazioni di Comunità) e le FIF (Fondazioni di imprese 

e famiglia).  Di queste ultime, definite come organizzazioni di diritto privato senza 

scopo di lucro, si distinguono le: 

• Fondazioni di Impresa sono costituite da una o più imprese italiane o straniere, 

pubbliche o private, al fine di promuovere le politiche di responsabilità sociale di 

determinate imprese o gruppi di aziende; 

• Fondazioni di Famiglia sono costituite per volontà di una o più persone legate da 

vincoli familiari al fine di preservare e dare continuità ad una parte del patrimonio 

della famiglia da utilizzarsi anche per finalità sociali e solidaristiche.174 

 
171 Ibidem. 
172 Turati (2008), p.10. 
173 Questa assenza è «[...] spiegata nei termini del capitalismo familiare tipico del contesto italiano, facente sì 
che i capitali investiti nelle fondazioni, benché avessero origini imprenditoriali, fossero comunque mediati dal 
patrimonio familiare dell’imprenditore.» (“Fondazioni di impresa: modelli d’azione nel panorama italiano”, 
Percorsi di Secondo Welfare - Terzo settore/Fondazioni. Consultato il 20 marzo 2019. 
http://www.secondowelfare.it/terzo-settore/fondazioni/fondazioni-di-impresa-modelli-dazione-nel-
panorama-italiano.html)  
174 In letteratura si possono riscontrare diversi punti essenziali all’individuazione delle fondazioni di impresa 
e di famiglia. Tuttavia, non si è ancora giunti ad una definizione univoca, ciò perché le visioni e gli approcci 
adottati quando si analizza il fenomeno delle fondazioni sono differenti (Varcoe e Sloane, 2003, Barbetta, 2013). 
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La crescita di questa tipologia di Fondazioni è stata consistente a partire dagli anni 

2000; e ciò ha rappresentato un trend sia nazionale sia europeo, favorito soprattutto da 

alcuni fattori: erogazioni fiscali favorevoli, riduzione delle barriere burocratiche e di 

riconoscimento e maggiore visibilità.175 

In base alla modalità di azione e intervento delle fondazioni, è possibile distinguere 

due tipi di impostazione: il primo è quello della fondazione di erogazione 

(grantmaking), che si occupa di generare benessere sociale, culturale ed economico 

attraverso l’erogazione di contributi economici e la promozione di iniziative e progetti; 

il secondo è il modello della fondazione operativa (operating), che realizza direttamente 

progetti di utilità sociale in favore dei territori. Esiste anche un modello di fondazioni 

miste, in cui esse possono operare su entrambi i fronti: erogativo e operativo. 

Una prima fotografia sulla presenza delle FIF in Italia risale al 2005, grazie alla 

rilevazione effettuata dall’ISTAT nel corso del Bienno 2006-2007.176 Si tratta di dati di 

un certo interesse, in quanto, a conferma dell’origine prevalentemente individuale e 

familiare delle fondazioni italiane, emerge che su 4.720 fondazioni attive sul territorio 

nazionale il 50,7% è stata costituita esclusivamente da persone fisiche, mentre solo 131 

(ossia il 2,8%) sono quelle fondate da imprese, per i due terzi fondate tra il 1996 e il 

2005 (Fig.3).177 

 
Se si fa riferimento all’approccio adottato dalla British Charity Aid Foundations, si considerano le fondazioni di 
impresa quali “enti di beneficenza registrati, che dipendono finanziariamente da un ente for-profit”, le cui 
attività possono essere gestite attraverso un approccio erogativo, operativo o misto (“Typology of Foundations 
in Europe”, European Foundation Center, Bruxelles, 2013). 
175 “Fondazioni di impresa e di famiglia”, Italia non profit. Consultato il 16 dicembre 2018. 
https://italianonprofit.it/filantropia-istituzionale/fondazioni-di-impresa-e-di-famiglia/  
176 “Statistiche in breve”, Istat, Le fondazioni in Italia – Anno 2005, Roma, 18 ottobre 2007. Consultato il 19 
dicembre 2019. 
http://www.forumterzosettore.it/multimedia/allegati/ISTAT%20Fondazioni%20testointegrale20071018.pdf  
177 «Le fondazioni, attive nel 2005, sono per la maggior parte di recente costituzione: il 54,6% si è costituito 
nell’ultimo decennio, il 20,0% nel periodo 1986-1995, il 10,8% nel corso degli anni 1976-1985 ed il 14,6% prima 
del 1976. L’elevata percentuale di fondazioni di recente istituzione è stata sostenuta dal processo di 
privatizzazione degli enti pubblici avvenuto in Italia negli ultimi 15 anni. In molti casi non si tratta, quindi, di 
organizzazioni giovani, ma di enti, a volte di origini molto antiche, che, nel corso della loro vita, sono transitati 
dal pubblico al privato.». (Ibidem, p.4. 
http://www.forumterzosettore.it/multimedia/allegati/ISTAT%20Fondazioni%20testointegrale20071018.pdf). 
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Fig.3 - Le fondazioni in Italia – Anno 2005. Dati ISTAT. Roma, 18 ottobre 2007. 

 
Fonte: Mie elaborazioni da 
http://www.forumterzosettore.it/multimedia/allegati/ISTAT%20Fondazioni%20testointegrale20071018
.pdf 

 

Con un alto tasso di fondazioni localizzato nel Nord-ovest (44,2%, 2.087 fondazioni) 

- dato che riflette le condizioni economiche del Paese - è possibile inquadrare la 

Cultura tra i settori di attività prevalente per le Fondazioni miste al 19,1%, a cui si 

affianca il terzo posto raggiunto nelle fondazioni operative (21,6%) e nullo delle 

erogative (Fig.4). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Solo persone fisiche Solo istituzioni nonprofit Solo imprese Solo istituzioni pubbliche Più tipologie Totale

Nord-Ovest 56,3 20,9 3,5 5,9 13,3 2.087
Nord-Est 47,3 23,7 1,8 10,1 17,0 978
Centro 43,8 27,2 3,4 12,1 13,5 951
Mezzogiorno 47,7 32,1 1,1 7,5 11,5 704
ITALIA 50,7 24,4 2,8 8,3 13,8 4.720

Operative 50,1 24,3 1,7 7,1 16,8 2.338
Erogative 47,3 31,1 2,8 12,5 6,4 943
Miste 53,9 20,4 4,4 7,4 13,9 1.439
TOTALE 50,7 24,4 2,8 8,3 13,8 4.720

Prima del 1976 60,6 25,6 1,0 4,1 8,7 691
1976-1985 38,2 52,4 3,1 1,4 4,9 508
1986-1995 53,4 17,2 2,5 15,0 11,8 946
1996-2005 49,5 21,3 3,3 8,3 17,7 2.575
TOTALE 50,7 24,4 2,8 8,3 13,8 4.720

TIPOLOGIE DI FONDATORERIPARTIZIONI TERRITORIALI 

TIPOLOGIE PERIODI DI 

COSTRUZIONE - Anno 2005 

(valori percentuali, 

totale=100)
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Fig.4 - Le fondazioni in Italia - Anno 2005. Dati ISTAT. Roma, 18 ottobre 2007. 

Fonte: Mie elaborazioni da 
http://www.forumterzosettore.it/multimedia/allegati/ISTAT%20Fondazioni%20testointegrale20071018
.pdf 

 

Queste cifre sono state poi confermate nel 2009 nel Rapporto di Ricerca sulle 

“Corporate Foundations” di Fondazione Solidatis, Fondazione Agnelli e ALTIS.178 La 

ricerca si è posta come obiettivo quello di esplorare la natura del legame che intercorre 

tra le fondazioni d'impresa e le società che le finanziano, e il modo in cui ciò si 

ripercuote sulla struttura, la governance, la mission e le attività delle fondazioni di 

impresa. Per quanto riguarda il settore di intervento “Cultura e ricreazione”, esso si 

posiziona al secondo posto con il 57,2% (Fig.5), e come settore principale di intervento 

al secondo posto con il 21,7% (Fig. 6). 

 

 

 
178 “Le corporate Foundations in Italia”, Rapporto di Ricerca, Dicembre 2009. Consultato il 19 dicembre 2018. 
http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   

Operative Erogative Miste Totale

Cultura 21,6 - 19,1 16,5
Sport 0,3 - 0,3 0,2
Ricreazione 1,4 - 0,5 0,8
Istruzione 23,4 - 6,3 13,5
Ricerca 8,3 - 11,7 7,7
Sanità 4,0 - 2,7 2,8
Assistenza Sociale 26,1 - 14,4 17,3
Protezione Civile 0,1 - 0,1 0,1
Ambiente 1,4 - 0,9 1,0
Sviluppo economino e coesione sociale 5,8 - 4,2 4,2
Tutela dei diritti e attività politica 0,3 - 0,3 0,3
Filantropia 1,4 37,2 15,0 12,7
Finanziamento di progetti - 37,9 17,2 12,8
Coperazione e solidarietà internazionale 0,3 1,1 2,4 1,1
Religione e culto 5,3 23,9 3,8 8,5
Relazioni sindacali e rappresentanza di interessi 0,4 - 1,0 0,5
Totale 2.338 943 1.439 4.720

SETTORI DI ATTIVITA' 
PREVALENTE E TIPOLOGIA - Anno 2005 (valori 
percentuali, totale=100)

TIPOLOGIE DI FONDAZIONE
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Fig.5 - Le corporate Foundations in Italia, Rapporto di Ricerca. Dati SODALITAS. Dicembre 2009. 

 

Fonte: Mie elaborazioni da http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   

 

Fig.6 - Le corporate Foundations in Italia, Rapporto di Ricerca. Dati SODALITAS. Dicembre 2009.

Fonte: Mie elaborazioni da http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   
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Altri due dati interessanti riguardano il punto di riferimento nell’impresa per la 

fondazione, individuato prevalentemente nel Presidente o nel CdA (Fig.7), e 

l’intervento dell’impresa nella definizione delle strategie della fondazione, che nei 2/3 

dei casi viene attribuita una sostanziale autonomia, mentre si fa ricorso a un confronto 

regolare in quasi 1/3 dei casi (Fig.8).  

  

Fig.7 - Le corporate Foundations in Italia, Rapporto di Ricerca. Dati SODALITAS.  Dicembre 2009. 

Fonte: Mie elaborazioni da http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   
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Fig.8 - Le corporate Foundations in Italia, Rapporto di Ricerca. Dati SODALITAS.  Dicembre 2009.

Fonte: Mie elaborazioni da http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   

 

Da questa ricerca emerge lo strumento della fondazione di impresa come una scelta 

strategica di intervento nel sociale, infatti, riguardo le motivazioni che inducono 

l’impresa a costituire una fondazione, si individuano tra le ragioni più frequentemente 

citate come “molto rilevanti” e “rilevanti” il considerare l’impegno di pubblica utilità 

come naturale espressione della cultura aziendale e la forte motivazione personale 

dell’imprenditore o capo azienda. (Fig.9). 
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Fig.9 - Le corporate Foundations in Italia, Rapporto di Ricerca. Dati SODALITAS, Dicembre 2009.

 
Fonte: Mie elaborazioni da http://download.terna.it/terna/0000/0062/43.pdf   

 

Il fenomeno fondazioni è proprio nel corso degli anni 2000 che vive un momento di 

fioritura e crescita che interessa diverse porzioni del settore filantropico anche di altri 

paesi d’Europa e del Mondo. Le ricerche statistiche del Foundation Center179, nel 2002 

recensiscono negli Stati Uniti 64,845 fondazioni, di cui 29.451 sono di origine familiare 

e 2.357 aziendale. Nel 2014 il dato delle fondazioni di famiglia arriva a 42.000, quello 

delle fondazioni di impresa a 2.521 su un totale di 86.726 fondazioni.180 

 Anche il Centre Français des Fondations et Fonds de dotation ha prodotto dati rilevanti 

circa lo sviluppo del fenomeno in Europa, che ci permettono di avere una panoramica 

generale della situazione dal 2001 al 2014: concentrandoci su Italia e Francia, si può 

notare che sebbene le fondazioni in Italia siano 6220 - numero nettamente maggiore 

rispetto alla Francia che ne conta 3740 - risultano tuttavia essere meno attive rispetto a 

 
179“Foundation Stats”, Foundation Center. Consultato il 20 dicembre 2019. 
http://data.foundationcenter.org/#/foundations/all/nationwide/total/list/2015  
180 Gli Stati Uniti si confermano essere l’ambito geografico in cui le imprese ricorrono allo strumento delle 
fondazioni, dal momento che circa il 79% delle grandi aziende americane ha dichiarato di avere una 
fondazione attraverso la quale svolge attività filantropiche. (“Good Practice Guide for Corporate 
Foundations”, ACF, Fiona Ellis. Consultato il 15 gennaio 2019. https://www.acf.org.uk/policy-
practice/practice-publications/good-practice-guide-for-corporate-foundations). 
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quelle francesi, con l’11% contro il 34% delle seconde (Fig.10; Fig.11). Questo fattore si 

può giustificare con le normative e le facilitazioni fiscali adottate dai due Stati di cui la 

Francia è pioniera, e che affronteremo nei paragrafi successivi e nel terzo capitolo.181  

 

Fig.10 - Les fonds et fondations en France de 2001 à 2014. Dati Centre Français des Fondations et Fonds de 
dotation, 31 dicembre 2018. 
 

 
 

Fonte: Mie elaborazioni da https://www.centre-francais-fondations.org/fondations-fonds-de-
dotation/le-secteur/les-derniers-chiffres-sur-les-fonds-et-fondations-en-france  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
181 “Les fonds et fondations en France de 2001 à 2014”, Centre Français des Fondations et Fonds de dotation. 
Consultato il 20 dicembre 2019. https://www.centre-francais-fondations.org/fondations-fonds-de-dotation/le-
secteur/les-derniers-chiffres-sur-les-fonds-et-fondations-en-france  
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Fig.11 - Les fonds et fondations en France de 2001 à 2014. Dati Centre Français des Fondations et Fonds de 
dotation, 31 dicembre 2018. 
 

 

Fonte: Mie elaborazioni da https://www.centre-francais-fondations.org/fondations-fonds-de-
dotation/le-secteur/les-derniers-chiffres-sur-les-fonds-et-fondations-en-france  

 

Come individuato in precedenza nelle statistiche italiane e americane, anche in 

Francia sono i privati e le famiglie a rappresentare la maggioranza nella creazione di 

fondazioni, sebbene il loro peso tenda a diminuire negli anni: nel 2013 esse non 

rappresentano infatti che il 52% circa di tutti i fondatori, rispetto al 61% del 2001. Le 

imprese, al contrario, manifestano una progressione continua rispetto agli anni 

precedenti: nel 2013 rappresentano il 29% dei fondatori, rispetto al solo 20% nel 2001. 

Più recenti sono le fondazioni, più è probabile che abbiano una società tra i loro 

fondatori. (Fig.12) 
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Fig. 12 - Les fonds et fondations en France de 2001 à 2014. Dati Centre Français des Fondations et Fonds de 
dotation, 31 dicembre 2018. 
 

 
Fonte: Mie elaborazioni da https://www.centre-francais-fondations.org/fondations-fonds-de-
dotation/le-secteur/les-derniers-chiffres-sur-les-fonds-et-fondations-en-france 

 

Per quanto riguarda i settori di intervento, il contesto di crisi economica e politica 

di questi anni ha orientato l’interesse della filantropia verso tematiche di azione umana 

e sociale. Si individua, infatti, una diminuzione di fondi nel comparto delle arti e della 

cultura - ex aequo con “azione sociale” dai primi anni 2000 - che attira una percentuale 

minore di fondazioni rispetto a prima: dal 2009 al 2013 esse sono passate dal 22% al 

17% della forza lavoro totale (Fig.13). 

 

Fig.13 - Les fonds et fondations en France de 2001 à 2014. Dati Centre Français des Fondations et Fonds de 
dotation, 31 dicembre 2018. 
 

 
Fonte: Mie elaborazioni da https://www.centre-francais-fondations.org/fondations-fonds-de-
dotation/le-secteur/les-derniers-chiffres-sur-les-fonds-et-fondations-en-france. 
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Le FIF costituiscono un piccolo sottoinsieme nel novero delle fondazioni, tuttavia, 

il potenziale di innovazione e il ruolo che esse hanno saputo ritagliarsi in questi ultimi 

decenni nel quadro dei cambiamenti economici e sociali, arrivando ad occupare un 

proprio spazio nel panorama del welfare, è statisticamente provato e visibilmente 

riuscito.182 A volte confuse con i programmi di Corporate Social Responsibility (CSR), le 

FIF risultano essere uno strumento autonomo e fortemente incisivo che le imprese 

hanno a loro disposizione per dimostrare un impegno concreto e di lungo periodo nei 

confronti della società. Questa crescita, inoltre, vista l’importanza assunta dalle 

fondazioni nel contesto del Terzo Settore, ha permesso una necessaria ridefinizione 

del ruolo della filantropia nella società contemporanea, e in particolare quella 

d’impresa, caratterizzando le aziende come parte integrante dei processi di sviluppo e 

crescita delle comunità.  

 

1.5 Il fenomeno delle Corporate Art Collections 
 

Il fenomeno del collezionismo aziendale è una particolare forma di collezionismo 

artistico che nasce in ambiente economico e praticato da imprese attive in diversi 

settori. Favorite da agevolazioni fiscali e dal desiderio di aumentare la propria brand 

awareness, le aziende europee - sulla scia di quelle americane - intorno la metà degli 

anni ’80 del 1900 iniziano ad acquistare opere d’arte contemporanea e ad aprire 

fondazioni culturali. 

Rispetto alla collezione museale, il profilo della collezione aziendale è, per 

definizione, meno universale. Infatti, “data la sua destinazione, essa sposa 

necessariamente quella realtà che è la vita dell’impresa, permettendo di introdurre un 

certo numero di valori assenti o poco presenti in genere su un terreno essenzialmente 

economico”.183 Queste collezioni sono spesso il frutto dell’impulso di un collezionista-

 
182 Si consiglia la lettura dell’analisi su welfare e fondazioni di Chiara Lodi Rizzini ed Eleonora Noia in Terzo 
Rapporto sul secondo welfare in Italia 2017, F. Maino e M. Ferrera (a cura di), 2017. 
183 Lisbonne, Bernard (2009), p.73. 



 71 

imprenditore184 in grado di cogliere le istanze dettate dall’arte per pura passione o 

investimento.185  

Il rapporto tra il mondo dell’arte e le imprese ha suscitato per molto tempo lunghi 

dibattiti e molteplici interrogativi: questo legame, anche solo sessant’anni fa, agli occhi 

dei più sensibili appariva un’opportunità inconciliabile e irrealizzabile, così come per 

le organizzazioni artistiche sembrava inopportuno adottare termini propri del mondo 

manageriale come marketing, accountability, sponsorship, concorrenza. Da una parte 

dunque ci sono gli artisti, che poco o nulla possono avere a che fare con la logica 

razionale e rigida del mondo imprenditoriale, dall’altra le attrazioni artistiche e 

museali, che considerano un abuso commerciale e poco ragguardevole l’accostare il 

mondo inquinato dell’economia a quello puro della cultura.186 

Prima degli anni ’40 del 1900, gli artisti collaborano con le aziende esclusivamente 

per fini pubblicitari: basti pensare a Salvador Dalì, Umberto Boccioni e ai promotori e 

sostenitori di rivoluzionarie correnti avanguardistiche del Novecento, che danno il 

loro contributo alla divulgazione di prodotti per il consumo di massa attraverso 

manifesti pubblicitari, copertine di riviste, profumi, etc.187 In fondo, ieri come oggi, i 

fattori estetici sono determinanti nelle scelte di acquisto, e questo le aziende lo 

 
184 Sulla lista redatta ogni anno da ArtNews, che mette in luce i duecento più importanti collezionisti al mondo 
attivi nel mercato dell’arte, figurano nomi di imprenditori legati al settore della moda e del lusso. Nella lista 
del 2017, Bernard Arnault occupa il 7° posto; la Collezione Maramotti si trova al 100° posto; François Pinault 
al 126° posto, i coniugi Prada-Bertelli al 129° posto; Alain Wertheimer invece occupa il 190° (“2017 Top 200 
Collectors”, Artnews. consultato il 12 dicembre, 2017. http://www.artnews.com/top200year/2017/). 
185 Lisbonne, Bernard (2009), p.71. 
186 È intorno agli anni ’70-‘80 del ‘900 che la disciplina del marketing delle arti e della cultura diventa una 
disciplina concreta che corre in parallelo a quella dell’economia, del mercato, del sistema dei consumi e della 
società nel suo complesso. Un contributo importante all’affermarsi delle nozioni economiche in ambito welfare 
proviene da Philip Kotler - professore emerito di marketing internazionale - che insieme ad una scia di studiosi 
americani avvia un’opera di rielaborazione concettuale e di sensibilizzazione del concetto di “marketing” 
inteso «[...] come una disciplina che presiedeva e governava il “processo sociale e manageriale mediante il quale 
individui, o gruppi di individui, soddisfano i loro bisogni attraverso lo scambio di prodotti o di valore con altri soggetti”. 
(Kotler, 1976, trad. it. p.5, cit. in Bollo, 2016, p.15). 
187 Come altri in quel periodo, Fortunato Depero, insieme alla sua Casa d’Arte, avvia tra gli anni ‘20 e gli anni 
’50 un’intensa opera di attività pubblicitaria. Egli sostiene il pensiero che l’arte e la pubblicità siano il 
compimento di un’estetica totale: celebre i suoi manifesti per le pubblicità del Bitter Campari, Liquore Strega, 
Mandorlato Vido e Magnesia S.Pellegrino. 
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capiscono presto, iniziando a pensare all’arte come un utile strumento strategico per 

incrementare e promuovere la propria immagine.   

Verso gli anni ’50, visto il successo che il contributo degli artisti apportava alle 

vendite, le aziende iniziarono a pensare che il loro supporto potesse andare oltre la 

creazione delle pubblicità. Gli artisti, infatti, grazie al loro estro diventano parte 

integrante del processo creativo, che negli anni ’60 sfocia nella Pop Art, corrente 

artistica che fa della critica al consumismo la sua dissidente arma di diffusione.188 

Il collezionismo artistico fino a quel momento era un’attività ancora molto legata 

alla sfera privata, per cui un imprenditore-collezionista che produceva una raccolta 

d’arte lo faceva esclusivamente sulla base del suo gusto estetico e culturale, che 

trasmetteva a sua volta ai dipendenti, senza però alcun fine strategico per l’impresa.  

La corporate art collection è un fenomeno piuttosto recente, che trova la sua massima 

espansione intorno gli anni ’80, prima negli Stati Uniti e poi successivamente anche in 

Europa, interessando dapprima il settore bancario e assicurativo per poi coinvolgere 

settori tradizionalmente affini all’arte come le industrie della stampa oppure le 

industrie delle infrastrutture e dei trasporti.189 

Negli anni ’90 tocca alle banche e poco dopo alle imprese assumere un ruolo 

decisivo in quello che viene comunemente definito “mercato dell’arte”. Nel primo 

paragrafo, si è visto che l’acquisto di opere, dipinti e sculture rappresenta - dall’epoca 

medievale in poi - una pratica consueta nelle più grandi famiglie di banchieri e nobili.  

Un esempio importante nella storia del mecenatismo artistico e delle corporate art 

collections nel settore del lusso è quello della già citata maison Cartier presieduta, fino 

al 1988, da Alain-Dominique Perrin190 che, su suggerimento dell’artista César apre nel 

 
188 È proprio nei primi anni Sessanta che viene coniato il connubio tra i termini Business e Art. In quegli anni, 
infatti, il Whitney Museum of American Art inaugura la mostra intitolata “Business Buy Arts”, mentre nel 
1961, il San Francisco Museum of Modern Art inaugura l’esibizione “Americans Business and the Arts”, 
rendendo così le più importanti industrie mondiali consapevoli dei loro sforzi e più consapevoli del prestigio 
derivante dall’essere collezionisti d’arte (Martorella, 1990). 
189 Howarth (1983). 
190 Alain Dominique Perrain è stato tra gli chefs-de-file del movimento promotore del concetto di filantropia 
aziendale sorto in Francia alla fine degli anni ‘70 del 1900: «Dovevamo trovare delle idee che ci permettessero 
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1984 la Fondation Cartier pour l’art contemporain,191 concretizzando la forte volontà di 

dare una casa alla collezione192 di opere contemporanee dell’azienda promuovendole 

all’interno di quello che poi sarebbe diventato a tutti gli effetti un vero e proprio 

museo.193 

 

1.6   Il caso speciale dell’arte contemporanea 
 

La scelta di investire in arte contemporanea, condivisa anche dalle aziende e dalle 

fondazioni generatesi successivamente, spesso non è casuale, poiché l’arte 

contemporanea rappresenta per l’impresa un canale di comunicazione che rafforza 

l’espressione della brand identity sul mercato, permettendole di apparire innovativa e 

lungimirante, e al passo con il presente. 

Nonostante la crisi economica dell’ultimo decennio abbia portato ad un certo 

pessimismo generale nei riguardi del futuro finanziario, facendo sì che industrie e 

privati ridimensionassero le proprie abitudini di spesa, l’attenzione sociale nei 

confronti dell’arte contemporanea è aumentata, e le persone hanno sostituito le attività 

di shopping e di consumo con esperienze psico-sensoriali, di stimolo per occhi, 

orecchie e mente. Le imprese, a loro volta, hanno iniziato a concedere sempre più 

spazio agli investimenti in arte, soprattutto contemporanea, riconsiderando la gestione 

del patrimonio culturale come una strategia “vincente” per svecchiare la loro funzione 

e la loro immagine.194 Tuttavia, proprio per la crescente popolarità che ha assunto 

questa particolare forma di collezionismo, è lecito chiedersi perché il collezionismo di 

 
di inserirci nella società, con delle azioni collettive che ci aiutassero a proteggere noi stessi» (Gautier, 2015, 
p.20). 
191 “Spazio creativo per artisti e luogo dove l’arte incontra il pubblico di massa, dedicata alla promozione e alla 
sensibilizzazione dell’opinione pubblica sull’arte contemporanea” (“An original approach to corporate 
patronage”, Fondation Cartier. Consultato il 20 dicembre 2017. https://www.fondationcartier.com/en/history-
and-mission/philanthropy). 
192 «Costituita a poco a poco, come ogni collezione, quella della Fondation Cartier è diventata il riflesso della 
sua storia, dei suoi incontri. I primi acquisti furono essenziali: prima isolate, queste opere divennero il nucleo 
di un insieme futuro». (“Fondation Cartier pour l'art contemporain”, di Hervé Chandès in La collection de la 
Fondation Cartier pour l'art contemporain, Parigi, Actes sud, 1998). 
193 Mosca (2015), pp.114-115. 
194 Lisbonne, Bernard (2009), p.9. 
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opere d’arte contemporanea interessa le imprese? La risposta potrebbe essere che in 

questa corrente artistica si intravede un’espressione attuale, giovane e dinamica della 

società, di conseguenza per un’azienda è certamente la scelta migliore in cui 

immedesimare i propri valori e la propria mission agli occhi dei consumatori e degli 

stakeholder. Nate con l’obiettivo di soddisfare principalmente necessità pubblicitarie, 

legate alla sfera della comunicazione e delle pubbliche relazioni,   

 

[…] le corporate art collections hanno contribuito ad allargare l’interesse per l’arte 

contemporanea legittimando l’intreccio funzionale dei valori simbolici dell’arte con le più 

concrete e produttive strutture economiche e finanziarie. In questo senso l’arte svolge una 

funzione di prestigio non solo per i singoli imprenditori e finanzieri, ma anche per le aziende 

secondo precise strategie di immagine gestite con logiche manageriali.195 

 

I benefici che una collezione d’arte contemporanea può garantire ad un’impresa 

sono molteplici:196 

• Rafforza l’espressione della corporate identity dell’azienda sul mercato, per distinguerla 

dalla concorrenza agli occhi degli stakeholder: essa rappresenta un forte ritorno di 

investimento o di rinnovamento dell’immagine aziendale, in quanto l’associazione del 

brand con l’attività collezionistica permette all’impresa di aumentare la propria 

notorietà e il posizionamento della marca sul mercato. 

• Accresce e rivaluta l’investimento aziendale: una collezione d’arte contemporanea 

costruita con competenza e criterio rappresenta un valido strumento finanziario e una 

leva per la rivalutazione del patrimonio investito per l’impresa. Se in linea con il 

mercato internazionale, essa contribuisce, inoltre, alla costruzione di valore economico 

a lungo termine. 

 
195  Poli (2011), p.109. 
196 A questo proposito, si veda “Corporate Art Collection (Collezione d’arte aziendale) come Asset per 
l’impresa”, di Ivona Ivkovic, II Art Advisory, 12 marzo 2013. Consultato il 22 gennaio 2018.  
https://issuu.com/iiartadvisory/docs/iiaa_corporate_art_collection_come_asset_ 
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• Accresce la percezione di qualità, dell’immagine e del prestigio del marchio ottenendo 

fiducia e preferenza del cliente: strategie di comunicazione e marketing mirate migliorano 

il posizionamento dell’azienda nel contesto socioeconomico desiderato, ed 

influenzano in modo positivo gli stakeholder ottenendo fiducia e preferenza. 

• Migliora il welfare dei propri dipendenti: oltre che un investimento economico, la 

collezione d’arte contemporanea contribuisce a creare un capitale intellettuale che 

influisce positivamente sulla valorizzazione e il miglioramento del rapporto con le 

risorse umane, dipendenti e collaboratori. 

• Promuove i valori dell’impresa e stimola azioni di responsabilità sociale d’impresa: 

l’impresa manifesta il proprio impegno e legame con il territorio grazie ad attività di 

formazione, educative ed espositive gestite attraverso logiche manageriali, che 

mantengono viva l’associazione del brand con i valori definiti. 

• Aumenta il risparmio fiscale dell’impresa: il possesso di opere d’arte e, di 

conseguenza, di una collezione, non è soggetto a tassazione. Una società o un’impresa 

ha la possibilità di scalare per intero i costi associati alle opere acquistate, con un 

risparmio fiscale del 35% in 5 anni (7% all’anno), purché esse vengano esposte nei 

locali di rappresentanza. I liberi professionisti, invece, possono dedurre l’1% come 

spese di rappresentanza, esponendo le opere di cui sono proprietari. 

Dove non arriva il pubblico è grazie al privato che l’arte, in particolare quella 

contemporanea, trova collocazione all’interno di spazi creati ad hoc dalle imprese e 

dalle famiglie, ossia le fondazioni, che oggi danno un contributo fondamentale allo 

sviluppo e alla tenuta del sistema dell’arte. Esse infatti diventano un prolungamento 

della collezione, ed insieme affinano e rafforzano l’identità di impresa.  In seguito, si 

approfondiranno le attività del gruppo Prada e LVMH, e vedremo come sotto la spinta 

dalle nuove frontiere che l’arte contemporanea invita a sperimentare, siano riuscite a 

far emergere il loro ruolo nel business dell’arte a livello mondiale, costituendo 

fondazioni d’arte contemporanea rivelatesi un modello di grande successo.  
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Capitolo II  
Valori aziendali e passione per l’arte: le fondazioni artistiche e 

culturali nella moda e del lusso 

 

2.1 Fondazioni e arte contemporanea come nuovo motore di sviluppo sociale, 

territoriale e culturale 
 

Il problema della scarsezza di fondi pubblici stanziati per iniziative artistiche e 

culturali ha portato il mondo della cultura a vivere un perpetuo stato di stallo e 

incertezza. Per il progredire dell’energia della produzione culturale i privati si sono 

dunque fatti avanti affiancando lo Stato o sostituendo la funzione pubblica della 

governance del patrimonio culturale per risolvere alcune problematiche importanti di 

natura manageriale ed economica. Le imprese hanno quindi colto la necessità di dover 

investire non solo nei fattori tangibili, come il capitale fisico o il lavoro, ma anche nei 

fattori intangibili, come la tecnologia, il capitale umano, il capitale sociale, 

l’innovazione e, soprattutto, la cultura. Detto ciò, è bene specificare che i riferimenti 

ad investimenti nel patrimonio artistico e culturale interessano, ovviamente, i poli 

museali e l’arte in quanto tale ma non solo, poiché ad incrementare la spesa pubblica 

contribuiscono anche altri parametri quali il paesaggio, le architetture, le industrie 

creative, il turismo e i servizi territoriali e artigianali. Si fa riferimento, quindi, ad un 

quadro che include non solo l’indotto specifico, ma anche quote di mercato nei flussi 

internazionali del turismo.197 

 
197 È interessante citare l’ultimo rapporto Io sono cultura, uno studio prodotto da Fondazione Symbola e 
Unioncamere, il cui scopo è quantificare tutto il peso della bellezza nell’economia nazionale.  Da questa ricerca 
si evince che il settore cultura in Italia nel 2017 ha generato 92 miliardi di euro, che sommati ai 153 miliardi 
dell’indotto più stretto fanno lievitare la cifra a 255 miliardi di euro in un anno. (“Io sono Cultura 2017”. 
Consultato il 14 marzo 2019. http://www.symbola.net/ricerca/rapporto-io-sono-cultura-2017-litalia-della-
qualita-e-della-bellezza-sfida-la-crisi/) 
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In un contesto economico-sociale difficile, in cui gli indicatori di partecipazione alla 

vita culturale in Italia sono ai minimi storici e molto più bassi rispetto a quelli degli 

altri paesi con cui ci confrontiamo198, le fondazioni operano quindi un ruolo 

fondamentale investendo, come abbiamo visto nel capitolo precedente, circa 1/3 del 

loro bilancio in attività artistiche e culturali. 

In quasi mezzo secolo di storia che va dagli anni ’80 ad oggi, si è assistito ad un 

maggiore confronto fra il settore pubblico e il privato in cui il primo, adempiendo 

sempre meno ai suoi doveri Costituzionali in materia culturale per mancanza di fondi, 

ha acquisito i linguaggi del secondo e viceversa, in una sinergia tesa a colmare 

reciproche lacune e far sistema tra le diverse entità territoriali in una logica di rete. Un 

nuovo modo di dialogare, quindi, connotato da esperienze condivise, passione civica, 

responsabilità sociale, capacità progettuale nel sostenere e stimolare il cambiamento 

offrendo modelli di buone prassi che agevolano altri soggetti ed emulando esempi 

virtuosi finalizzati al bene comune. 

Le fondazioni rappresentano un elemento centrale nel sistema di finanziamento 

all’arte e alla cultura e, si badi bene, oggi il loro modo di fare mecenatismo non 

rispecchia più quello tipico rinascimentale di stampo filantropico, fatto per la gloria e 

senza chiedere nulla in cambio. L’idea di donare del denaro erogandolo per la causa è 

stata sostituita dalla logica di investimento da parte di un ente giuridico o una persona 

fisica che non si limita al contributo o a una sponsorizzazione fine a sé stessi, ma 

ragiona in termini economici e di mercato.199 I punti di azione delle fondazioni sono la 

sostenibilità, l’innovazione declinata in un’ottica di responsabilità, innovazione 

tecnologica e sociale e innovazione che attraverso il linguaggio della cultura stimola e 

 
198 Il Rapporto BES (Benessere equo sostenibile) 2018 prodotto da ISTAT, riporta che nel 2016 la spesa pubblica per 
i servizi culturali in Italia è pari allo 0,31% del PIL: meno dell’anno precedente e al di sotto della media. 
(“Paesaggio e patrimonio culturale”. Consultato il 12 marzo 2019. 
https://www.istat.it/it/files//2018/12/BES2018-cap-9.pdf 
199 Interessante a questo proposito l’intervento di Matteo Melley (Presidente della Fondazione Cassa di 
Risparmio della Spezia) al convegno “Le fondazioni: mecenati del futuro. Chi le finanzia e perché”. YouTube 
video, 01:13:39, posted by CulturaProhairesis, 28 novembre 2016.  
https://www.youtube.com/watch?v=p2YLyuCBllg  
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penetra i territori, va oltre i localismi e fa sorgere delle istanze creative positive, 

rigenerative e di trasformazione.  

Le fondazioni, tuttavia, non si presentano solo come soggetti erogatori di risorse 

economiche o puramente dedicate alla sussidiarietà: esse oggi sono produttori di 

cultura, capaci di proporre eventi e organizzare mostre in ascolto con il terzo settore, 

le associazioni e le istituzioni pubbliche. Emerge quindi il ruolo catalizzatore delle 

fondazioni, anche nel caso delle fondazioni di impresa e di famiglia prese come 

riferimento in questo lavoro, portatrici di identità e di individualizzazione che al 

tempo stesso permette all’impresa mecenate di assumersi questa responsabilità 

tramite un approccio coerente e globale, tanto con gli azionisti quanto con i clienti.200  

La cultura è comprensione del mondo, e le fondazioni culturali “costitutivamente” 

si occupano di conoscenza: attraverso ricerche, convegni, pubblicazioni, mostre, borse 

di studio e un programma annuale, o pluriennale, orientato da scelte e obiettivi che si 

individuano nel tempo e sui quali si costruisce la propria attività. Le fondazioni 

dimostrano che la fruizione della cultura può produrre effetti economici e che gli 

investimenti in scienza, arte e cultura sono un ricco stimolo per il progredire della 

società.  

La mission delle fondazioni si concentra quindi sulla trasmissione di conoscenza 

attraverso un’opera educativa intesa come occasione strategica di sviluppo che punta 

alle nuove generazioni. Esse promuovono una forma di educazione all’arte intessendo 

relazioni internazionali, sostenendo l’arte pura e gli artisti, incidendo sul tessuto civile, 

avvicinando il contemporaneo ad un pubblico sempre più vasto e accompagnando i 

giovani e le famiglie alle esperienze di fruizione culturale dei territori. Tutto ciò, 

ovviamente, ha coinvolto anche il sistema dell’arte contemporanea, che non ha perso 

il suo appeal con la crisi economica ma ha aiutato ed aiuta ad osservare la quotidianità 

con altri occhi e altre prospettive; e dove la naturale evoluzione del mecenatismo ha 

determinato la nascita delle fondazioni d’arte, guidate da investitori di cultura che si 

 
200 Lisbonne, Zürcher, (2009), p.77. 
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affiancano all’ambito pubblico per creare una rete che mette al centro l’arte 

contemporanea e gli artisti. 

A partire dal 2010, l’Europa ha assistito ad un accelerarsi del fenomeno delle 

fondazioni d’arte contemporanea, nate per opera dei protagonisti della borghesia 

industriale e commerciale (aziende e famiglie) con lo scopo di promuovere le nuove 

forme di arte e posizionarsi agilmente nel mercato del collezionismo artistico. Da uno 

studio globale sul fenomeno effettuato nel 2016, e che indaga un particolare gruppo di 

collezionisti che ha scelto di rendere pubblica la propria collezione, emerge che 

l’Europa è la patria con il maggior numero di musei privati nel mondo con una 

percentuale del 45% (Fig.14).201  

 

La posizione di leadership dell’Europa potrebbe non sorprendere se si considera la lunga 

tradizione del paese di spazi espositivi privati risalenti al Rinascimento. A partire dai Medici 

in Italia nel XV secolo fino le “Wunderkammer” nella Germania del diciassettesimo secolo, i 

musei privati in Europa sono stati importanti pionieri per lo sviluppo del museo stesso.202 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
201 “Private Art Museum Report 2016”, Larry’s List. Consultato il 13 marzo 2019. 
https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf  
202 Ibidem, p.20. 
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Fig.14 - Private Art Museum Report 2016. Dati Larry’s List, 2016. 

 
Fonte: Mie elaborazioni da 
https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf 

 

Uno studio, questo, divenuto un punto di riferimento anche per gli stessi addetti ai 

lavori, sebbene tuttavia i dati siano parziali, in quanto il rapporto effettua un’analisi 

sulla base di collezionisti d’arte contemporanea ancora in vita.  

Ad ogni modo, ulteriormente interessanti per questa tesi sono i dati sulla nascita 

dei musei privati. Si considera che un quinto dei musei censiti nel rapporto sia nato 

nell’arco degli anni 2010-2015, proprio gli anni individuati anche in questo lavoro 

come quelli di maggior concentrazione delle fondazioni e dei musei di aziende e 

famiglie nel settore della moda e del lusso. In Italia nel 2016 risultano attivi 19 musei 

privati - pari al 6% di quelli esistenti nel mondo - collocandosi al quinto posto prima 

di Francia e Spagna, al penultimo con 10 musei ciascuno, e dopo la Germania, al terzo 

posto con 42 musei (Fig.15). 
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Fig.15 - Private Art Museum Report 2016. Dati Larry’s List, 2016. 

 
Fonte: Mie elaborazioni da 
https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf 

 

Riferirsi a musei privati non significa, però, parlare in esclusiva di fondazioni. È 

comunque abbastanza frequente che i collezionisti scelgano di trasformare il proprio 

museo d’arte in fondazione, status che certamente contribuisce ad una maggiore 

autonomia oltre che al beneficio di contributi fiscali. Inoltre, un altro motivo per cui i 

collezionisti potrebbero preferire che la loro istituzione abbia il titolo di 

organizzazione senza scopo di lucro è per distinguersi in modo netto dalle gallerie 

d’arte e da altre organizzazioni commerciali. 

Bisogna tener presente che in quest’ultimo secolo assistiamo a due tendenze 

contrapposte, che riflettono l’alternativa tra una concezione dell’arte quale bene 

economico riservato ad una cerchia ristretta dell’élite e una concezione dell’arte quale 

bene educativo accessibile a tutti. È proprio nel mezzo di questa diatriba che si 

posizionano le fondazioni d’arte contemporanea, che grazie al sostegno e alle attività 

messe in atto per il patrimonio culturale si pongono come mission quella di avvicinare 

sempre di più il pubblico al mondo dell’arte. Sulla base del proprio statuto si 

propongono come luoghi di formazione e di scambio attraverso i loro strumenti - in 

primis la collezione - e i laboratori progettati per svolgere un’importante opera 

POSIZIONE PAESE NUMERO DI MUSEI
1 COREA DEL SUD 45
2 STATI UNITI 43
3 GERMANIA 42
4 CINA 26
5 ITALIA 19
6 GIAPPONE 11
7 FRANCIA 10
8 SPAGNA 10
9 RUSSIA 8

10 AUSTRIA 7
10 GRECIA 7

TOP 10 DEI PAESI CON IL MAGGIOR NUMERO DI
MUSEI PRIVATI NEL MONDO
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educativa e stimolare l’approfondimento di tematiche legate ai temi che l’arte 

contemporanea invita a sperimentare. Lo scopo di quest’ultima, grazie alla 

mediazione degli artisti è, in un certo modo, quello di raccontare il presente e 

anticipare il futuro, e per questo costituisce uno strumento davvero molto importante 

per aiutare il pubblico a comprendere al meglio la realtà in cui vive. 

Inoltre, come è stato possibile riportare nel primo capitolo, la museologia e l’idea 

stessa di museo è stata ed è, in questi anni, motivo di dibattito e discussione, e l’entrata 

in scena delle fondazioni come istituzioni museali ha contribuito a generare nuove 

riflessioni sul tema. Non si tratta, infatti, solo di un’azione di marketing, poiché è 

mutata la concezione stessa di spazio museale. Il museo d’arte contemporanea 

trasmette valori legati al presente e aspirazioni legate al futuro che ben si sposano con 

gli obiettivi di educazione della comunità: ad esempio, stimolando con l’estetica e la 

filosofia del bello il contatto con il territorio, considerando l’arte e l’architettura come 

occasione di crescita e incontro. Cattedrali del contemporaneo definite cutting-edge, per 

descrivere il loro appartenere a pratiche innovative e sperimentali e di qualità degli 

spazi.203 Questi nuovi luoghi dell’arte interagiscono con il tessuto urbano e i suoi 

simboli ergendosi luminose e silenziose nell’estetica di periferie anonime, talvolta 

degradate, al di fuori degli spazi conformi e rassicuranti del centro con l’obiettivo di 

favorire cultura e innovazione sociale. Zone abitualmente meno valorizzate all’interno 

degli itinerari cittadini acquisiscono nuova linfa culturale grazie all’arte 

contemporanea, leva di sviluppo territoriale e del turismo a beneficio dei cittadini. I 

grandiosi musei costruiti da architetti di fama internazionale su commissione dei 

mecenati diventano protagonisti di azioni volte a favorire l’inclusione sociale, dando 

risposte concrete alle esigenze della società contemporanea. L’arte chiede spazi, e 

queste nuove fondazioni sono dunque inevitabilmente costrette ad interrogarsi e 

progettare spazi idonei ad accogliere le nuove espressioni artistiche dell’arte 

contemporanea. 

 
203 Ryan (2017), p. 12. 
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Non solo laboratori e programmi espostivi, che spesso partono dalla lettura della 

collezione, in quanto le fondazioni d’arte contemporanea contribuiscono anche a 

valorizzare le più attuali espressioni artistiche attraverso la commissione di nuove 

opere o la collaborazione con specifici artisti. Da una parte grandi collezionisti e 

mecenati che sostengono finanziariamente la produzione di opere che poi 

acquisteranno, dall’altra collezionisti e mecenati erogatori di risorse economiche per 

opere di particolari artisti senza però vincolarsi all’acquisto.  

Sul rapporto Private art Museums 2016 è possibile farsi un’idea della percentuale di 

presenza - a livello mondiale e nello specifico in Italia - degli artisti contemporanei 

facenti parte di importanti collezioni private, e che ritroviamo anche in quelle delle 

fondazioni d’arte contemporanea prese in esame. Tuttavia, è interessante notare come 

tra questi rappresentanti dell’arte contemporanea del XXI secolo ve ne siano alcuni 

conosciuti anche al pubblico più vicino all’ambiente della moda e del lusso; ciò ci aiuta 

a comprendere quanto i discorsi su arte e moda non siano ancora esauriti, e come 

anche nell’epoca digitale del XXI secolo l’arte non possa fare a meno di attingere dalla 

moda e viceversa.  

Damien Hirst, che occupa il terzo posto nella classifica italiana e il quarto in quella 

mondiale, conta nella sua carriera numerose collaborazioni con celebri brand - tra cui 

Louis Vuitton. Il podio in Italia è aggiudicato da Maurizio Cattelan, artista eclettico, 

visionario, mediatico e provocatorio, che ha collaborato con Gucci, Kenzo e Santoni, 

prestandosi come showman, designer, curatore di mostre e pubblicitario. Sol LeWitt, 

nella classifica mondiale al 10° posto, ha collaborato come designer per Louis Vuitton 

nel 1987, mentre Michelangelo Pistoletto è impegnato nella moda in prima persona 

con il progetto “Cittàdellarte Fashion B.E.S.T. - Best Ethical Sustainable Trend”, 

promosso dalla sua Fondazione, che dal 2009 si dedica allo sviluppo della 

sostenibilità bio-etica nell’ambito del settore tessile. Complessivamente sono cinque 

gli artisti gli italiani presenti tra i primi 10, a dimostrazione di come musei italiani 

tendono ad avere una preferenza per gli artisti italiani seguendo tuttavia con interesse 

anche il collezionismo internazionale (Fig.16; Fig.17). 
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Fig.16 - Private Art Museum Report 2016. Dati Larry’s List, 2016. 

 
Fonte: Mie elaborazioni da https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf 

 

Fig.17 - Private Art Museum Report 2016. Dati Larry’s List, 2016. 

 

Fonte: Mie elaborazioni da https://www.larryslist.com/report/Private%20Art%20Museum%20Report.pdf 

 

 
 
 
 
 
 

POSIZIONE ARTISTA % DI COLLEZIONISTI

1 Andy Warhol 15%
2 Anselm Kiefer 9%
3 Gerhard Richter 9%
4 Damien Hirst 9%
5 Pablo Picasso 8%
6 John Baldessarri 7%
7 Cindy Sherman 7%
8 Olafur Eliasson 7%
9 Donald Judd 6%

10 Sol LeWitt 6%

TOP 10 DEGLI ARTISTI COLLEZIONATI

POSIZIONE ARTISTA % DI COLLEZIONISTI

1 Maurizio Cattelan 32%
2 Thomas Ruff 26%
3 Damien Hirst 26%
4 Carl Andre 26%
5 Michelangelo Pistoletto 26%
6 Olafur Eliasson 26%
7 Giovanni Anselmo 21%
8 Luciano Fabro 21%
9 Roberto Cuoghi 21%

10 Bruce Nauman 6%

TOP 10 DEGLI ARTISTI COLLEZIONATI
NEI MUSEI PRIVATI IN ITALIA
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2.1.1 Fondazioni dei brand della moda e del lusso: una panoramica attuale 
 

Con l’espressione “mecenatismo contemporaneo” - o del XXI secolo - si vuol far 

riferimento ad una categoria sociale che individua nel collezionista alto-borghese non 

più un disinteressato amatore dei beni culturali, ma un operatore economico che vede 

nell’arte delle vantaggiose occasioni di investimento non legate solo al prestigio. 

Dagli anni ’80 in poi, il settore della moda e del lusso ha stretto un legame molto 

forte con il mercato dell’arte, aprendosi nel tempo a tutto il comparto delle Humanities 

- la filosofia, la storia, le ricerche e le attività nel campo delle arti performative - e 

stringendo partnership di forte risonanza mediatica anche nell’ambito dell’architettura: 

dalle iniziative associate a grandi nomi di fama mondiale, infatti, sono nati interventi 

architettonici colossali, nuovi contenitori museali nei quali esporre il patrimonio 

collezionato nel tempo e messo generosamente a disposizione del pubblico come 

strumento educativo in grado di promuovere la cultura ma anche l’immagine del 

brand. 

Dopo aver in inquadrato il fenomeno sotto una lente storica ed economica, si rende 

necessario ora entrare nel vivo della ricerca storico-artistica proponendo in anteprima 

una geografia europea204 delle fondazioni nate come enti non profit collaterali alle 

imprese dei brand della moda e del lusso, la cui suddivisione in ambiti principali di 

intervento ha generato 5 diverse categorie di fondazioni: Fondazioni di arte 

contemporanea, Fondazioni di moda e costume, Fondazioni culturali, Fondazioni di istruzione 

e formazione e Fondazioni di solidarietà sociale. 

 

 

 

 

 

 

 
204 Ultimo aggiornamento: ottobre 2019. 
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Fig. 18 - MAPPA DELLE FONDAZIONI DEI BRAND APPARTENENTI AD IMPRESE E FAMIGLIE DELLA MODA E DEL LUSSO205 
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déclarée 
n.d. 

Promuovere e 
sensibilizzare 

l'opinione 
pubblica sull'arte 
contemporanea 

 

Fondazione 
Antonio Ratti 

Onlus 

1985  
Brunate (It) 

Moda e 
Costume 

Antonio Ratti; Ratti 
S.p.A. 

Fondazione di 
famiglia n.d. 

Promozione di 
iniziative, 

ricerche e studi 
di interesse 

artistico, 
culturale e 

tecnologico nel 
campo della 
produzione 

tessile e dell'arte 
contemporanea 

 

Fondazione 
Tirelli Trappetti 

1986  
Roma (It) 

Moda e 
Costume 

Umberto Tirelli, 
Dino Trappetti; 
Sartoria Tirelli 

n.d. n.d. 

Custodire il 
patrimonio 

culturale 
inestimabile 
della Sartoria 

 

Fondazione 
Benetton Studi 

Ricerche 

1987  
Treviso (It) Arte e Cultura Luciano Benetton; 

Gruppo Benetton 
Fondazione 
d’impresa n.d. 

Studi sul disegno 
e il paesaggio; 
promuove la 

conoscenza e la 
tutela con 
ricerche, 

pubblicazioni, 
seminari, viaggi 
studio e attività 

divulgative 

 

Fundación 
Loewe 

1988  
Madrid (Sp) Arte e Cultura 

Enrique Loewe 
Lynch; Maison 

Loewe 

Fondazione 
privata n.d. 

 

Promuovere la 
creatività, i 
programmi 
educativi e 

salvaguardare il 
patrimonio nei 

settori della 
poesia, della 
danza, della 
fotografia, 
dell'arte e 

dell'artigianato  

 

Fondazione 
Umberto Severi 

1989  
Carpi (It) 

Arte 
Contemporanea Umberto Severi Fondazione di 

famiglia n.d. n.d.  

 
205 Questa tabella è frutto di una ricerca effettuata sui siti internet delle relative fondazioni e su fonti stampa 
specializzate nei temi di arte, cultura ed economia della cultura nazionali ed internazionali. Sono stati presi 
altresì in esame edizioni ed inserti speciali, all’interno di un arco temporale che va dal 1980 al 2019. 
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Montblanc 
Kulturstiftung 

1992 
Amburgo (Gr) Arte e Cultura Montblanc 

International n.d. n.d. 

Promuovere il 
pensiero 

innovativo 
attraverso il 

supporto globale 
per le arti 

 

Fondazione 
Prada 

1993  
Milano (It) 

Arte 
Contemporanea 

Miuccia Prada e 
Patrizio Bertelli; 
Gruppo Prada 

Fondazione di 
famiglia 

Parzialmente 
disponibile206 

Valorizzare e 
promuovere in 

Italia e all’estero 
la cultura, l’arte 

e il design 

 

Fondazione 
Micol Fontana 

1994  
Roma (It) 

Moda e 
Costume 

Micol Fontana; 
Atelier Sorelle 

Fontana 

Fondazione di 
famiglia n.d. 

Promuovere 
attività culturali 

e didattiche. 
 

Fondazione 
Giulia 

Maramotti 

1994  
Bologna (It) 

Istruzione e 
Formazione 

Achille Maramotti; 
Gruppo Max Mara 

Fondazione di 
impresa n.d. 

Promuovere e 
gestire attività di 
istruzione rivolte 
alla formazione 

di figure 
professionali 

specializzate nel 
settore tessile-

abbigliamento e 
della moda. 

 

Fondazione 
Trussardi 

1996  
Milano (It) 

Arte 
Contemporanea Gruppo Trussardi Fondazione di 

famiglia n.d. 

Istituzione no 
profit per la 

diffusione della 
cultura 

contemporanea, 
un museo 

nomade per la 
produzione e la 

diffusione 
dell’arte 

contemporanea 
in contesti 

molteplici e 
attraverso i 

canali più diversi. 

 

Fondazione 
Biagiotti-Cigna 

Onlus 

1997 
Guidonia 

Montecelio 
(It) 

Arte 
Contemporanea 

Laura Biagiotti; 
Gruppo Biagiotti 

Fondazione di 
famiglia n.d. n.d.  

 
206 “Art.2 dello Statuto di Fondazione Prada allegato all’atto costitutivo”. Consultato il 10 ottobre 2019. 
http://www.fondazioneprada.org/wp-content/uploads/ReportIstituzionale_IT.pdf 
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Fundación 
Cristobal 

Balenciaga 

1999  
Getaria (Sp) 

Moda e 
Costume 

Organi pubblici; 
Gruppo Balenciaga 

Fondazione 
indipendente Disponibile207 

Promuovere, 
diffondere e 

rafforzare 
l'importanza che 

la figura e il 
lavoro del 
designer 
Cristóbal 

Balenciaga 
Eizaguirre ha 

avuto nel mondo 
della moda e 

dell'alta moda in 
particolare, e 

nella creazione 
artistica in 
generale 

 

Fondazione Pitti 
Discovery 

1999  
Firenze (It) Arte e Cultura 

Pitti Immagine e 
Centro di Firenze 

della Moda Italiana 
Non disponibile n.d. 

Riflettere sui 
rapporti tra 
moda, arte, 
architettura, 

comunicazione e 
al cortocircuito 
che provoca la 

loro interazione 

 

Fondazione 
Zegna 

2000  
Trivero (It) Arte e Cultura 

Famiglia Zegna; 
Gruppo 

Ermenegildo Zegna 

Fondazione di 
famiglia n.d. 

La missione è 
dare continuità 

ai valori, al 
pensiero e 

all'azione di 
Ermenegildo 

Zegna 

 

Fondazione Alda 
Fendi 

Esperimenti 

2001  
Roma (It) 

Arte 
Contemporanea  

Alda Fendi; Gruppo 
Fendi Non disponibile n.d. n.d.  

Fondazione 
Emilio Pucci 

2001  
Firenze (It) 

Moda e 
Costume 

Famiglia Pucci; 
Maison Emilio Pucci 

Associazione 
non riconosciuta n.d. 

 

Conservare, 
riordinare e 
catalogare il 

ricco e 
diversificato 

patrimonio che si 
era andato 

accumulando in 
sessant’anni di 

vita e storia della 
Maison 

  

 

 
207“Estatutos Fundación”. Consultato il 10 ottobre 2019. 
https://www.cristobalbalenciagamuseoa.com/default/documentos/175_es-estatutos_fundacion.pdf 
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Fondation Pierre 
Bergé YSL 

2002  
Parigi (Fr) 

Moda e 
Costume 

Pierre Bergé; 
Maison Yves Saint 

Laurent 

Fondation 
reconnue 
d'utilité 
publique 

n.d. 

Organizzazione 
di mostre 

dedicate alla 
moda, alla 
pittura, alla 

fotografia, alle 
arti decorative, 

all'arte 
contemporanea 

e all'opera di 
Saint Laurent sia 

nei suoi spazi 
espositivi sia 

nelle istituzioni 
esterne in 
Francia e 
all'estero. 

 

Fundación Jesus 
del Pozo 

2003  
Madrid (Sp) 

 Istruzione e 
formazione 

Del Pozo 
International 

Asociación U 
Otros Tipos No 

Definidos 
n.d. 

La Fondazione 
continua il lavoro 

educativo, 
divulgando 

l'eredità del suo 
fondatore e 

sostenendo la 
tradizione 

artigiana nel 
settore della 

moda. 

 

Fondazione 
Claudio Buziol 

2005 
Cannaregio 

(It) 

Istruzione e 
formazione Gruppo Replay Non disponibile n.d. 

La Fondazione 
sostiene 

iniziative e 
progetti che 

aiutano i giovani 
nella loro 

istruzione e 
formazione al 

fine di aiutarli a 
sviluppare le loro 
capacità creative 
e l'espressione 

artistica. 

 

Fondation Louis 
Vuitton 

2006  
Bois de 

Boulogne (Fr) 

Arte 
Contemporanea 

Bernard Arnault; 
Gruppo LVMH 

Fondation 
d’entreprise n.d. 

 

Promozione 
dell'arte e della 

cultura, sostegno 
alla creazione 

artistica, 
sviluppo 

dell'accesso al 
maggior numero 
di opere d'arte e 

creazioni 
culturali, 
influenza 

nazionale o 
internazionale 
delle attività di 

creazione 
artistica e 
culturale  
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Fondazione 
Carla Fendi 

2007  
Roma (It) 

Arte 
Contemporanea 

Carla Fendi; Gruppo 
Fendi n.d. n.d. n.d.  

Fondation 
Hermés 

2008  
Parigi (Fr) Arte e Cultura Gruppo Hermès Fondation 

d’entreprise n.d. 

La Fondation 
d'entreprise 

Hermès riflette la 
voce distintiva e 

le profonde 
radici artigianali 

della casa di 
Hermès, con la 
sua lunga storia 

di solidarietà 
sociale basata sul 

reciproco 
sostegno e 

collaborazione. 

 

Fondazione 
Ferré 

2008  
Milano (It) 

Moda e 
Costume 

Alberto Ferré; 
Gianfranco Ferré 

Fondazione di 
partecipazione Disponibile 

Conservare, 
ordinare e 
mettere a 

disposizione del 
pubblico – in 
primo luogo 

sotto forma di 
archivio virtuale 
– tutto ciò che 

documenta 
l’attività creativa 

dello stilista. 

 

Fondazione 
Ottavio e Rita 

Missoni 

2008 
Gallarate (It) n.d. 

Ottavio e Rita 
Missoni, Missoni 

S.p.A. 
n.d. n.d. n.d. 

 

 

Fondazione 
Furla 

2008  
Bologna (It) 

Arte 
Contemporanea 

Giovanna 
Furlanetto; Gruppo 

Furla 

Fondazione di 
impresa n.d. 

Garantire e dare 
continuità a 

progetti lanciati 
in campo 

culturale e 
permetterne un 

successivo 
sviluppo e 

rafforzamento 
internazionale 

 

Fondation 
d’entreprise 

Kering 

2009 
Parigi (Fr) 

Diritti Umani e 
Solidarietà 

sociale 

François-Henri 
Pinault; Gruppo 

Kering 

Fondation 
d’entreprise n.d. 

 

Combatte la 
violenza contro 

le donne, 
supporto alle 
ONG locali e 

organizzazione di 
campagne di 

sensibilizzazione 
che coinvolgono 

il pubblico in 
generale e tutti i 

dipendenti 
Kering 
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Fondazione 
Annamode 

2010  
Roma (It) 

Moda e 
Costume Teresa Allegri; n.d. n.d. 

La Fondazione 
persegue finalità 

socioculturali. 
Costituita con lo 

scopo di 
diffondere la 
cultura della 
moda e del 
costume, 

artigianato, del 
Made in Italy 

 

Fondation 
Chanel 

2011  
Parigi (Fr) 

Diritti Umani e 
Solidarietà 

sociale 
Gruppo Chanel Fondation 

d’entreprise n.d. 

Far progredire 
l'indipendenza e 
l'empowerment 

delle donne e 
delle ragazze 

aumentando il 
loro accesso alle 

risorse 
economiche e 
opportunità di 

imprenditorialità, 
istruzione e 
formazione, 
leadership e 

processo 
decisionale, 

nonché 
protezione della 

salute e della 
protezione 

sociale 

 

Swarovski 
Foundation 

2013  
Londra (Uk) Arte e Cultura Nadja Swarovski; 

Gruppo Swarovski 
Fondation 

d’entreprise n.d. 

Sostenere 
iniziative e 

organizzazioni di 
beneficenza che 
lavorano in tre 

aree di cultura e 
creatività, 

promuovendo 
l'empowerment 

umano e 
preservando 
l'ambiente 

 

Fondazione 
Bonotto 

2013 
Molvena (It) Arte e Cultura Luigi Bonotto Fondazione 

civile n.d. 

 

Promuovere e 
sviluppare a 

livello 
internazionale un 

nuovo 
ragionamento 

tra arte, impresa 
e cultura 

contemporanea  
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Fondazione 
Ferragamo 

2013  
Firenze (It) 

Istruzione e 
formazione 

Wanda Miletti 
Ferragamo - 

Gruppo Ferragamo 

Fondazione di 
partecipazione Disponibile 

Offrire 
opportunità di 

crescita e di 
formazione ai 

giovani che 
intendono 

operare nel 
mondo della 
moda e del 

design e delle 
forme più alte e 

artistiche di 
artigianato 

italiano 

 

Fondation 
Gallerie 

LaFayette 
Anticipations 

2013  
Parigi (Fr) 

Arte 
Contemporanea 

Guillaume Houzé - 
Gruppo Galeries 

Lafayette 

Fondation 
d’entreprise n.d. 

Lafayette 
Anticipations è 
una fondazione 

di interesse 
generale 

strutturata 
attorno alla sua 

attività di 
produzione e 
supporto alla 

creazione nel suo 
insieme. È un 

catalizzatore che 
offre agli artisti 

modi unici e unici 
per produrre, 

sperimentare ed 
esibire 

 

Fondazione 
Brunello e 
Federica 
Cucinelli 

2014 
Solomeo (It) Arte e Cultura Brunello e Federica 

Cucinelli 
Fondazione 
d’impresa n.d. 

Sostenere 
qualsiasi 

iniziativa volta a 
migliorare la 
conoscenza, 

proteggere la 
terra e i suoi 
monumenti, 

evidenziando il 
valore della 
tradizione, 

promuovendo i 
valori spirituali e 

quotidiani 
dell'umanità 

 

Fundación 
Agatha Ruiz De 

La Prada 

2014  
Madrid (Sp) Arte e Cultura Ágatha Ruiz de la 

Prada n.d. n.d. 

 

Conservazione, 
inventario e 

catalogazione, 
nonché ricerca, 

promozione, 
diffusione e 

protezione delle 
opere artistiche, 

culturali e 
intellettuali della 
designer Agatha 
Ruiz de la Prada  
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Fundación 
Camper / / / / / /  

Fondazione 
Garavani 

Giammetti 
Roma (It) Arte e Cultura n.d n.d. n.d. n.d. 

 

 
 

 
Le storie di queste fondazioni differiscono l’una delle altre, sebbene tutte 

indistintamente perseguano azioni e interessi a beneficio della comunità. Tuttavia, le 

forme di beneficenza si possono esprimere differentemente e così, mentre in 

determinate fondazioni la mission richiama, per certi versi, l’interesse originario del 

brand verso la ricerca e lo sviluppo nel campo delle arti, della moda e della cultura in 

generale, in altre essa costituisce una realtà a sé stante che si concentra su valori rivolti 

alla sfera umanitaria e sociale o di formazione e istruzione. 

In precedenza, si è accennato alla disciplina giuridica che regola le fondazioni, 

ancora incerta e in via di definizione. In alcuni casi, l’inaccessibilità agli statuti (non 

reperibili neanche sul sito online dell’ente) dimostra una sorta di discrezione in termini 

trasparenza, dovuta al carattere privatistico della fondazione. Bisogna sottolineare che 

se alcune di queste fondazioni hanno optato per la costruzione di una sede fisica 

distaccata da quella di origine - e ciò vale soprattutto per le fondazioni impegnate nel 

campo delle arti e della cultura, che possono così inseguire l’interesse verso i beni 

culturali in modo autonomo - altre, invece, possiedono una struttura fisica spesso 

ubicata vicino o dentro la sede storica del marchio, il cui obiettivo è quello di 

tramandare e mantenere in vita attraverso mostre e incontri, la storia del loro 

fondatore.  

Dalla tabella si evince che, talvolta, i presidenti a capo della fondazione occupano 

anche ruoli in amministrazione o di direzione nella Società di origine, oppure sono 

familiari che ne portano il cognome (è il caso di Fondazione Trussardi, dove la 

presidente Beatrice Trussardi non risulta possedere alcuna quota societaria 

dell’azienda di famiglia). Certamente ciò rappresenta un tentativo di comunicare 

continuità con l’identità originaria del brand, anche nel caso di fondazioni ad perpetuam 

memoriam come Fondazione Ferré o Fondazione Fontana (rispettivamente presiedute 
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da Alberto Ferré e Micol Fontana). Un altro elemento da considerare è come alcuni 

brand abbastanza noti abbiano scelto di non aprire una fondazione ma associare 

comunque il proprio nome ad azioni di mecenatismo o attraverso attività di 

sponsorizzazione artistica e culturale - come Diego Della Valle con il Gruppo Tod’s - 

oppure con un museo istituito ad hoc che celebri la vita del fondatore del marchio e 

promuova altre attività collaterali, come hanno fatto Armani, Gucci o Dior, e anche 

Ferragamo prima di istituire la fondazione ad esso legata. Uniche le storie delle maison 

Valentino e Missoni, entrambe con un museo al quale vi è associata una fondazione 

che, tuttavia, non appare consultabile ufficialmente in nessun documento o sito 

internet dedicato.208 

 

2.2 Rapporti tra il mercato della moda e il mercato dell’arte: le collaborazioni 

artistiche dei brand 

 
Il settore del lusso è una vasta entità macroeconomica che si estende ben oltre il 

semplice mercato della moda, interessando altri comparti del consumo elitario, tra cui 

l’arte contemporanea che comprende indifferentemente aziende e prodotti, anche se 

tuttavia solo una piccola parte di questi persegue una vera luxury strategy.209  

Negli ultimi quarant’anni nel campo dell’arte contemporanea si è assistito ad 

un’ibridazione sempre più accentuata con generi e pratiche della cultura di massa che 

hanno avvicinato grandi nomi della moda agli artisti per integrarli nella catena del 

valore: questi ultimi, infatti, hanno iniziato a collaborare con importanti case di moda, 

rappresentando la cultura contemporanea con opere sempre più originali, e 

l’architettura, a sua volta, è diventata uno dei simboli più potenti utilizzati dalle 

imprese per mediare l’identità e affermare interessi istituzionali. 

 
208 Della loro esistenza se ne accenna nelle fonti stampa cartacee e online, senza tuttavia riscontrare ulteriori 
approfondimenti. 
209 Kapferer (2014), p.371.  
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Fatta questa premessa, le ragioni che hanno portato alcuni brand di moda ad 

estendere il loro know-how verso la sfera dell’arte ricercando autonomia in un mondo 

popolato da intellettuali, curatori, storici dell’arte e connoisseur, evidenziano una 

nuova posizione delle esperienze artistiche nel punto di raccordo tra discipline a 

ambiti intellettuali differenti. Tuttavia, si riscontrano dei casi in cui alcuni marchi, una 

volta concretizzato il passo verso la creazione di una propria fondazione d’arte, hanno 

cercato di distanziare le attività di quest’ultima dal mondo della moda, con il tentativo 

di tenere separati i due ambienti. Questo atteggiamento, ancora oggi non del tutto 

assopito, è certamente influenzato dal pregiudizio che nel XIX secolo gli storici 

dell’arte avevano nei confronti del fashion, da essi inteso come una sorta di capriccio 

femminile,210 e dal conseguente tentativo di applicare i canoni della storia dell’arte ai 

prodotti e agli oggetti di moda da esporre nei luoghi conservativi con la speranza di 

trovarvi una qualche forma di legittimazione.211 

A causa, quindi, di questo retaggio storico che vede la moda alla continua ricerca di 

legittimazioni artistiche, il legame tra i due potenti e influenti mercati del settore del 

lusso è spesso considerato un subdolo processo di artification212, ovvero di 

trasformazione di ciò che non è arte in arte per fa sì che la percezione dell’immagine 

dei brand sia associata ai temi di creatività e avanguardia, propri dell’arte 

contemporanea. In realtà, il desiderio dei grandi marchi della moda di accostarsi al 

mondo dell’arte, ed eventualmente subentrare in questo mercato, è un processo 

abbastanza prevedibile dal momento che arte e moda, in fondo, sono legate tra di loro 

fin dall'antichità, e nel corso del tempo hanno attraversato numerosi correnti, uguali o 

opposte, per poi tornare a rinnovare la loro collaborazione. L’arte e la moda non sono 

distanti, anzi, condividono due importanti caratteristiche: entrambe sono costose 

creazioni del “genio” ed entrambe mirano allo stesso obiettivo, ovvero l'élite culturale. 

 
210 Lou (1998), pp. 337-340. 
211 Caponigri (2017), p.139. 
212 Kapferer (2014), p.372. 
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È significativo, in questo senso, che i musei specificatamente dedicati alla creazione 

contemporanea siano ormai diventati luoghi di illuminazione di massa, o “le chiese 

della domenica pomeriggio” 213,  dove l’arte è oggi consumata da tutti. Ciò è indicativo 

di come lo status dell'arte stessa sia drasticamente cambiato nella società, per cui oggi 

l’atto della creazione stesso sia dotato di prestigio. 

Su questo sfondo, quindi, vanno inquadrate le trasformazioni delle modalità di 

produzione, presentazione e fruizione che hanno accompagnato l’arte contemporanea 

nel suo avvicendarsi alla sfera economica, e dal momento che le imprese e i privati 

sono divenuti “investitori culturali” è lecito chiedersi quale impatto abbia il tipo di 

lavoro prodotto dagli artisti? 

L'industria della moda ha sovvenzionato l'arte aiutando gli artisti a lavorare, e 

sembra ragionevole pensare che quest’ultima si aspetti qualcosa in cambio: per 

esempio, l'arte che può portare alla moda una legittimazione morale ed estetica, in 

quanto l’arte, considerata come l'apice dell'attività umana, ne rafforza l’autorità 

simbolica. Ovviamente questo processo non è stato immediato, ma è frutto di una 

trasformazione strategica dall'esterno avvenuta nel corso degli anni, e resa possibile 

dalla vicinanza del brand agli artisti. Allontanati dal modello di formazione 

tradizionale in atelier questi ultimi, chiamati a lavorare sul campo nel ruolo di creativi, 

hanno rielaborato le forme dell’arte contemporanea investendo ambiti intellettuali e 

disciplinari differenti, generando una modalità di fruizione delle esperienze artistiche 

ibrida e fruibile su più piattaforme: per esempio il prodotto commerciale (la pubblicità, 

il poster, i manifesti, i set fotografici), l’ambito creativo (la collezione, la scenografia di 

una sfilata) e gli stores adibiti a casa-museo progettati da architetti di fama mondiale 

in cui il cliente può ammirare le ultime creazioni del marchio in un contesto più 

“curatoriale”, e dove il contatto con l’oggetto esposto è simbolo di conoscenza 

dell’opera d’arte stessa. Si tratta di spazi imponenti e ispirati ai più sontuosi edifici 

religiosi o di culto pagano riprodotti in chiave contemporanea, e pensati per 

coinvolgere il pubblico in un’esperienza di acquisto che non sia un obbligo ma un 

 
213 Ibidem, p.375 
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piacere, un passatempo, uno svago. Non più semplici negozi, quindi, ma nuove 

istituzioni sociali, come i musei o i teatri, nei quali il cliente diviene spettatore e la 

capacità di spendere si associa al divertimento e alla libera fruizione.214 

Per infondere una cultura artistica all’interno delle aziende, i grandi gruppi del 

lusso sono divenuti promotori di collezioni d’arte speciali, cedendo in alcuni casi al 

modello delle fondazioni: questi sono investimenti importanti da parte delle aziende, 

che al contempo incoraggiano le arti favorendo l'indipendenza degli artisti. Senza 

dimenticare che in concomitanza allo sviluppo di questo fenomeno, i mecenati del 

lusso hanno contribuito a rafforzare legami con i curatori (direttori artistici), divenuti 

oggi una figura fondamentale in grado di orientare le scelte dei privati e considerate il 

punto di raccordo strategico tra produzione e consumo culturale. 

Nei tre paragrafi successivi verrà posta una lente sui tre elementi che in questo 

lavoro sono stati individuati quali portatori dell’elevarsi simbolico delle corporate del 

lusso nell’immaginario comune, e diventare dunque trasportatore culturale del “gusto 

d’avanguardia”: si tratta dell’architettura, la curatela e l'arte d'avanguardia. 

Quest’ultima, in particolare, attrae l'interesse delle aziende in quanto “il culto 

mitologico della personalità artistica e la forte associazione tra arte avanguardia e 

innovazione […] hanno fornito al mondo delle imprese una preziosa immagine di sé 

stessa come una forza liberale e progressista”.215 

 

2.2.1 Le “Archistar”: Fondation Cartier e Jean Nouvel  
 

L’inaugurazione della Fondation Cartier risale al 20 ottobre del 1984, presso la prima 

sede a Jouy en Josas, a circa venti minuti da Parigi. Diretta da Marie Claude Beaud, già 

 
214 Storicamente, il primo esempio di cattedrale dello shopping sul tipo del leasure and buy a cui si può 
riferimento è il centro commerciale Selfridges fondato dall’imprenditore statunitense Harry Gordon Selfridge 
nel 1909. Situato all’angolo tra Oxford Street e Duke Street, nel quartiere di Mayfair, fu un vero shock per il 
cliente medio: al suo interno si potevano trovare gallerie d’arte, saloni di bellezza, musicisti all’opera, ristoranti 
e sportelli dove poter acquistare biglietti del treno o del teatro. La sua progettazione fu affidata a Daniel 
Burnham, autore anche del negozio di Marshall Field's a Chicago, per diretta commissione di Selfridge. 
(Rappaport, 2000, pp. 142–177). 
215 Wu (2003), p.125. 
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direttrice all’epoca del museo di Tolone, è la prima fondazione privata dedicata all’arte 

contemporanea nella storia del mecenatismo francese. Essendo la prima nel suo genere 

in Europa, la sua istituzione ha richiesto lunghi periodi di studio per capire in che 

modo potesse garantire il benessere culturale civico e legittimarsi sul piano politico, 

culturale e sociale.  

 

[...] Ho commissionato un ampio studio sull'Europa, in particolare su Italia, Francia, 

Spagna, Olanda e Germania e sulle principali tendenze della gioventù del tempo. A cosa erano 

interessati, come si intrattenevano? Ciò perché i giovani di allora sarebbero diventati miei 

clienti oggi. E ho avuto la risposta: la priorità dei giovani di quel tempo erano arte, cinema, 

musica.216 

 

La caratteristica principale della fondazione - che anticiperà il modus operandi delle 

istituzioni ad essa successive - è il presentarsi non come un museo il cui intento è 

valorizzare, conservare e tutelare, ma come di centro di ricerca ed esposizioni, 

dotandosi di sale per conferenze e seminari, di una biblioteca, di archivi fotografici e 

di documentazione filmata, oltreché di spazi espositivi per la promozione di mostre e 

manifestazioni culturali.217 Inoltre, il suo impegno nell’arte contemporanea fin 

dall’inizio si concretizza nella forte volontà di collezionare opere contemporanee di 

artisti di ogni cultura e tradizione da condividere con la comunità attraverso laboratori 

plurisciplinari:218 

 

Primo obiettivo del nuovo centro è quello di promuovere l’attività creativa e aiutare gli artisti 

acquistando o commissionando loro delle opere, ma anche fornendo un vero e proprio aiuto 

 
216 “Alain Dominique Perrin – Monsieur 10000 volts”, di Bénédicte Épinay, Les Echos, 11/07/2014. Consultato il 
20 marzo 2019. http://archives.lesechos.fr/archives/2014/SerieLimitee/00134-017-SLI.htm 
217 “Cartier entra nell’arte contemporanea”, Il Giornale dell’Arte, anno II, n.17, novembre 1984, p.5. 
218 “La Fondazione Cartier, istituita dal celebre marchio di gioielleria, festeggia trent'anni di mostre e di 
committente interdisciplinari, da Panamarenko a Kitano, da Ron Mueck a Moebius”, di Grazia Quaroni, Il 
Giornale dell’Arte.com, n.342, maggio 2014. Consultato il 9 aprile 2019. 
http://www.ilgiornaledellarte.com/articoli/2014/5/119758.html  
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tecnico, specie per quanto concerne la scultura monumentale. Gli artisti potranno essere inoltre 

ospitati nel villaggio situato al centro del parco, dove disporranno di un atelier e di un 

alloggio.219 

 

In trent’anni di attività, l’istituzione ha realizzato più di 100 esposizioni e prodotto 

circa 800 opere. Ovviamente non è dato sapere a quanto ammonta la cifra investita per 

le committenze, tuttavia, si sa che l’80% è finanziato dall’azienda e il restante 20% dalle 

risorse della fondazione220. Fin dagli esordi la casa madre ha preferito rendere la 

fondazione completamente indipendente, ed Alain-Dominique Perrin, già presidente 

della maison Cartier International, ha sempre tenuto fede a questo principio, tanto che il 

tipo di mecenatismo perseguito si basa sulla durata e si allontana dallo sponsoring, 

entrando in un’ottica di sostegno regolare dell’arte contemporanea.221 A questo 

proposito Grazia Quaroni - direttrice delle collezioni - in un’intervista afferma: 

 

Se tuttavia ci guardiamo indietro, ci rendiamo conto che abbiamo collezionato soprattutto le 

opere che abbiamo esposto e che, al contempo, questa collezione, nata sul filo degli incontri, è 

una testimonianza di quanto è successo concretamente nell’arte contemporanea dell’ultimo 

trentennio. Per noi è rassicurante: vuol dire che siamo sulla strada giusta.222 

 

La collezione della Fondation Cartier - che in termini di patrimonio nel 2004 è stimata 

in circa otto milioni di euro223 - può essere quindi considerata come espressione più 

 
219 “Cartier entra nell’arte contemporanea”, Il Giornale dell’Arte, anno II, n.17, novembre 1984, p.5. 
220 “Tutte le perle della collana Cartier”, Il Giornale dell’arte, anno XXXI. n.342, maggio 2014, in “Vernissage”, 
p.12. 
221 «[...] Ho costruito un muro con Cartier. Questa è la vera condizione della credibilità della Fondazione. 
Altrimenti, gli artisti perdono le loro anime. Dobbiamo essere in grado di dire che non li usiamo, che non 
mescoliamo lo spot e il patrocinio», (Tratto da “Alain-Dominique Perrin – Monsieur 10000 volts” di Bénédicte 
Épinay, Les Echos, 11/07/2014. Consultato il 20 marzo 2019. 
http://archives.lesechos.fr/archives/2014/SerieLimitee/00134-017-SLI.htm). 
222 Ibidem. 
223 Afferma Alain-Dominique Perrin che «[...] l’ammontare delle acquisizioni è passato da trecentomila a 
novecento mila euro l’anno». (“Le 20 ans d’une nomade”, di Marie-Clémence Barbé-Conti, AD, n.41, maggio 
2004) 
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diretta del mecenatismo di Cartier, riflesso della sua storia e degli incontri avvenuti in 

quasi 35 anni di attività. Essa, infatti, è frutto di un percorso unico nel suo genere in 

Francia, i cui intrecci con la politica del paese han permesso ad Alain-Dominique 

Perrin di diventare promotore del mecenatismo del lusso nell’arte riconosciuto a 

livello globale.224  

Mecenatismo espresso anche nelle forme della committenza più tradizionali, che 

ricordano il modus operandi degli illustri del rinascimento percorsi nel primo capitolo. 

Nel 1994, la Fondation Cartier abbandona la sede di Jouy en Josas per trasferirsi nella 

nuova sede progettata da Jean Nouvel a Montmartre, a Rue de Raspail, nel 

quattordicesimo arrondissement di Parigi. Richiamando l’uniformità del quartiere 

composto da edifici storici alti circa sei piani, con balconcini tipici hausmaniani, il 

nuovo progetto si situa all’interno di un parco preesistente, con una grande varietà di 

piante e alberi autoctoni. Nouvel vi immagina un edificio di forma rettangolare in 

vetro di 1200 metri quadrati e sei piani di altezza, che estende la prospettiva del grande 

boulevard ad esso adiacente attraverso una serie di vetrate e specchi che 

alternativamente riflettono la collezione interna e le nuvole. 

 

Riproducendo le linee del viale, le pareti vetrate consentono ai passanti di ammirare la 

straordinaria interazione tra struttura e natura che caratterizza l'edificio.225 

 

Composto da 650 tonnellate di acciaio e 5.000 metri quadrati di vetro, la struttura 

attualmente offre spazio per una fondazione d'arte contemporanea, una sede 

aziendale, una galleria espositiva, alcuni uffici e un garage, per un totale di 6.400 metri 

quadrati e $100 milioni di dollari (al completamento).226 

 
224 «[...] il lusso è oggi il più grande estimatore dell’arte. [...] Ho visto arrivare le fondazioni Pinault, Hermès o 
Prada, e gioisco oggi dell’apertura della fondazione Louis Vuitton, visto che siamo complementari.» (“Alain-
Dominique Perrin – Monsieur 10000 volts” di Bénédicte Épinay, Les Echos, 11/07/2014. Consultato il 20 marzo 
2019. http://archives.lesechos.fr/archives/2014/SerieLimitee/00134-017-SLI.htm). 
225 Estratto dall’intervista “Entretien avec Jean Nouvel”. YouTube video, 2:18, posted by Fondation Cartier pour 
l’art contemporain,18 aprile 2018. https://www.youtube.com/watch?v=qsdxcTIpAUU 
226 “AD Classics: Fondation Cartier / Jean Nouvel”, di Megan Sveiven, in ArchDaily. Consultato il 18 marzo 
2019. https://www.archdaily.com/84666/ad-classics-fondation-cartier-jean-nouvel 
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L’edificio è stato costruito in un anno e, poiché il programma di esposizione 

proposto dalla fondazione è temporaneo, nelle intenzioni dell’architetto e del 

committente c’è il richiamo al concetto della vacuità dello spazio, nel quale non ci sono 

ostacoli, scale e ascensori ma un luogo flessibile e di stimolo per gli artisti che al suo 

interno hanno una grande libertà di azione. Per questa ragione il museo progettato da 

Jean Nouvel è definito “museo senza pareti”: 

 

[...] se i muri ci sono è difficile toglierli, mentre in uno spazio libero è sempre possibile creare 

partizioni temporanee. A ogni mostra reinventiamo il nostro piano terra, mentre se avessimo 

delle piccole sale circondate di muri non potremmo fare altro che attaccarci dei quadri.227 

Il cedro del Libano, piantato da Chateaubriand nel 1823, emerge possente dalle 

vetrate poste all’ingresso della struttura, ed insieme al giardino - considerato esso 

stesso un’opera d’arte - sta ad indicare che è la natura a comandare questo luogo, non 

l’uomo. Il Theatrum Botanicum dell'artista Lothar Baumgarten, che prende il nome dai 

libri in cui i monaci facevano il punto delle piante medicinali e aromatiche nel 

Medioevo, da vita ad un nuovo genere che sfugge ogni tipo di classificazione: a tratti 

selvaggio, il giardino riunisce 35 specie di alberi e quasi 200 specie vegetali di flora 

francese, piantate o seminate in un ordine particolare. Fichi e fragoline di bosco, viole 

e gigli selvatici, ciliegi e menta o rosmarino riservano ai visitatori piaceri che variano 

con le stagioni. 228 

Sul retro dell'edificio, il giardino si trasforma in una distesa sabbiosa che ospita un 

piccolo anfiteatro, i cui gradini sono ricoperti di erbe coltivate e selvatiche. La 

disposizione del giardino si basa su forme geometriche di base: l'ellisse della fontana, 

 
227 “Fondation Cartier, un luogo di libertà. Intervista a Isabelle Gaudefroy”, di Alessandro Benetti, Artribune. 
Consultato il 20 marzo 2018. https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/who-is-
who/2018/08/fondation-cartier-parigi-intervista-isabelle-gaudefroy/ 
228 “Fondazione Cartier: una casa per l’arte.”, Green Building Magazine. Consultato il 15 aprile 2019. 
https://www.greenbuildingmagazine.it/fondazione-cartier-casa-per-larte/ 
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il cerchio dell'anfiteatro, il triangolo del pacco corrispondono al rettangolo dell'edificio 

di Jean Nouvel.229 

Famoso in Francia e all’estero per il suo modo, unico, di smaterializzare 

l’architettura, manipolare le forme, i motivi, i materiali e i colori, Jean Nouvel è 

diventata un’archistar internazionale con alle spalle una grande storia di costruzioni di 

edifici straordinari ed innovativi.230 Il rapporto instaurato con la Fondation Cartier è di 

tipo mecenatistico, e ciò  è indicativo di come in Italia e in Francia esistano altre 

istituzioni private dello stesso tipo, ciascuna con il suo grande architetto di riferimento: 

ad esempio, come vedremo in seguito, Rem Koolhaas per la Fondazione Prada e Frank 

O. Ghery per la Fondazione Louis Vuitton. 

 

2.2.2 I curatori: Fondazione Trussardi e Massimiliano Gioni 
 

Un'altra figura importante con cui le fondazioni d’arte contemporanea instaurano 

un rapporto di committenza e collaborazione è quella del curatore. In questo caso, è 

interessante citare la Fondazione Nicola Trussardi, fondata proprio dal celebre 

imprenditore come istituzione non profit a Milano nel 1996, e presieduta dal 1999 da 

Beatrice Trussardi.231 

La storia della Fondazione viaggia di pari passo con il trasferimento di sede della 

maison a Palazzo Marino alla Scala, acquistato da Nicola Trussardi nel 1989 e alla cui 

ristrutturazione parteciparono i due artisti olandesi Ben Van Os e Rainer Van 

Brummelen. All’interno dell’edificio, dove sono presenti una boutique, uno show-

room, un bar e un ristorante, l’imprenditore vi riserva uno spazio, progettato dallo 

 
229 Ibidem. 
230 La parola archistar compare per la prima volta nel 2003, quando Gabriella Lo Ricco e Silvia Micheli 
pubblicano il libro “Lo spettacolo dell’architettura. Profilo dell’archistar”. Con questa parola ibrida, composta 
da una radice italiana archi- e una inglese -star, si indicano architetti che hanno raggiunto la fama mondiale 
grazie ad opere ad alto valore mediatico, che hanno reso il loro lavoro appunto “spettacolare”. Il termine è 
stato registrato ufficialmente nel 2008 in un dizionario dedicato unicamente alla raccolta di neologismi, entrato 
poi nei vocabolari della lingua italiana. (Fonte: “Archistar”, di Valeria Della Valle, Treccani. 
http://www.treccani.it/magazine/webtv/videos/pdnm_della_valle_archistar.html 
231 Riconosciuta con decreto del Ministero dell'Interno (Gazzetta Ufficiale del 1º luglio 1999, n. 64, anno 140). 
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studio Gregotti, dedicato in esclusiva alle mostre d’arte, inaugurando l’apertura 

dell’edificio con l’esposizione di 150 disegni inediti di Pablo Picasso.232 

 

La scelta di aprire il Marino alla Scala dedicandolo all’arte e alla moda, in un momento in 

cui il confronto tra le due forme di creatività è all’apice, rappresenta l’occasione di realizzarne 

la somma. Più che raccontare, con il Marino alla Scala mi piacerebbe presentare un dialogo tra 

Storia e Futuro: un laboratorio fatto di un art room e uno show room, ovvero l’addizione della 

cultura, dell’immagine, dello stile, della produzione.233 

 

In un momento storico molto importante per il Made in Italy, dove il mondo della 

moda lentamente si apre alla finanza, Nicola Trussardi, uomo visionario e con un 

atteggiamento propositivo e aggiornato sul presente e sul futuro, amplia l’azienda di 

famiglia e sceglie per le sue sfilate luoghi innovativi e mediatici, portando il suo 

marchio su vestiti, profumi, elicotteri, aeroplani, poltrone, orologi, con l’idea di 

coinvolgere in questo progetto di commistione della moda con la cultura e la società 

anche artisti e intellettuali.234 L’interesse per le tematiche artistiche e il suo sostegno 

alle iniziative culturali gli permettono di fare esperienza e sperimentare ruoli affini il 

settore museale, sfociando anche nella curatela,235 a cui si aggiunge la passione per il 

 
232 Così, Umberto Allemandi, descrive l’esposizione a Palazzo Marino del 1996: «Fu deciso di inaugurarlo con 
una mostra di disegni inediti, tendenzialmente erotici, di Picasso già anziano. Era una collezione singolare per 
il contenuto, di notevole bellezza rara e con un requisito oggi straordinario: si trattava di opere mai viste». 
(Trussardi, 2000). 
233 Da un’intervista a Nicola Trussardi (Ibidem). 
234  «Mi è stato spesso chiesto se mi considero un imprenditore, uno stilista, un comunicatore, un uomo di 
marketing, un finanziere. Oggi è necessario saper svolgere tutte queste funzioni e muoversi con creatività su 
ogni aspetto. Bisogna saper fare un po’ di tutto: essere concentrati sul prodotto, sullo stile, sulla 
comunicazione, le tre chiavi di successo di chi vuole operare a livello internazionale». (Ibidem). 
235 Nell’ambito di Padovamostre ’87 - programma di mostre organizzato dall’assessorato alla Cultura e Beni 
Culturali del Comune di Padova - Nicola Trussardi cura l’allestimento della mostra “Vecchio Fashion. La 
moda e il costume nel Lombardo-Veneto”: «[...] un itinerario nella moda e nel costume del Veneto e delle aree 
geografiche limitrofe, nell’epoca che intercorre tra la caduta della Serenissima e i primi decenni dell’Unione 
dell’ex Lombardo-Veneto al Regno d’Italia. Intorno ad un nucleo centrale costituito dall’esposizione di una 
ottantina di figurini di moda custoditi nelle raccolte storiche della Biblioteca Universitaria, vengono presentati 
oltre cento interessanti pezzi provenienti dalle raccolte dei Civici Musei padovani e da collezioni private: abiti, 
gioielli e numerosi accessori della moda e del costume dell’epoca trovano confronto negli splendidi ritratti a 
loro affiancati. L’allestimento curato da Nicola Trussardi crea un’affascinante sintesi visiva tra oggetti e sede, 
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collezionismo che, insieme alle azioni di mecenatismo culturale,236 sarà tra gli elementi 

fondanti su cui poggiano gli ideali della Fondazione che porta il suo nome: 

 

La sua azienda si basava sulla nozione di qualità - di design, di stile, di materiali e di 

presentazione. E questo era intimamente e definitivamente legato alla passione e all’amore che 

nutriva per l’arte. Passava dalla discussione su un particolare di un dipinto rinascimentale 

all’ultima innovazione nel design, da una splendida moto che ammirava a un motivo sofisticato 

scoperto in un vecchio libro che ispirasse la sua prossima collezione. La sua profonda conoscenza 

dell'arte e la sua cura per la tutela storica erano pari solo al suo entusiasmo per l'arte 

contemporanea e al suo spirito imprenditoriale.237 

 

A seguito della prematura scomparsa dell’imprenditore, alla presidenza della 

fondazione succede nel 1999 Beatrice Trussardi, che dagli esordi segue con interesse 

gli sviluppi di questa realtà, e decide da subito che sarebbe stata una delle sue attività 

di ricerca e scoperta a cui dedicarsi professionalmente. Dopo aver approfondito gli 

studi in Art Business and Administration alla New York University - per prepararsi al 

meglio alla guida della fondazione - sceglie di affidare al curatore e critico d’arte 

Massimiliano Gioni la direzione artistica della sua nuova istituzione.238 

Il giovane critico, molto apprezzato negli ambienti artistici per il suo curriculum 

internazionale di rilievo e i progetti artistici realizzati tra America ed Italia, si rileva 

essere la persona più giusta ad affiancare Beatrice Trussardi in questo percorso di 

 
le sale del piano nobile dello storico Caffè Pedrocchi». (Tratto da “Trussardi, la moda veneta e veneti d’Egitto”, 
in Il Giornale dell’Arte, anno V, n.44, aprile 1987, p.12). 
236 Da un’intervista di Thomas Krens: «[...] Il suo interesse, non era da mecenate e neppure da collezionista 
passivo, perché cercava sempre di capire il motivo di una determinata ricerca ed il successivo sviluppo del 
lavoro artistico ad essa legato», Trussardi, 2000 
237 Ibidem. 
238 Gioni è Associate Director e Director of Exhibitions del New Museum of Contemporary Art di New York, 
nonché direttore artistico della Fondazione Nicola Trussardi e, nel 2013, il più giovane direttore della Biennale 
di Venezia. È considerato l’italiano più influente nel mercato dell’arte contemporanea, occupando la 25° 
posizione nella lista dei Power100 redatta ogni anno dalla rivista Artreview (“2018 power 100. This year's most 
influential people in the contemporary artworld”, Artreview. Consultato il 19 marzo 2019. 
https://artreview.com/power_100/) 



 106 

collocazione del marchio Trussardi all’interno del circuito artistico contemporaneo 

milanese, e nel 2003 la sede della Fondazione lascia definitivamente Palazzo alla Scala 

per diventare un “museo nomade”: 

 

[...] Dopo anni di attività espositiva nella sede di Palazzo Marino alla Scala la Fondazione 

Nicola Trussardi lascia tali spazi per portare l’arte contemporanea direttamente nella città, 

avventurandosi in un territorio inesplorato e sconosciuto, tutto da scoprire, fatto di arte e 

cultura e di nuove occasioni di scambio.239 

 

Senza una dimora fissa, la Fondazione con le sue attività si prefigge la mission di 

donare una nuova identità alla città di Milano, permettendo in questo modo di 

scoprire bellezze nascoste o in disuso, in quanto vengono riaperti e restaurati palazzi 

storici milanesi come Palazzo Citterio, Palazzo Litta e Palazzo Dugnani. 

 

Per ogni mostra identifico una serie di luoghi, che a loro volta identificano un’artista, il cui 

lavoro crediamo sia particolarmente legato alle atmosfere, alla storia e alla sensibilità dei luoghi 

che ci interessano, e invitiamo l’artista a presentare un progetto realizzato solitamente per la 

mostra in combinazione con altre opere, altri lavori, così da creare una mostra che si inserisce 

nel tessuto urbano, storico e immaginario della città. Abbiamo anche cercato di intersecare vari 

momenti nella vita della città, quindi la città napoleonica nel caso dell’Arena utilizzata da 

Pawel Althamer, la città del miracolo economico degli anni ’50 e ’60 nel caso del cinema 

Manzoni utilizzato da Pipillotti Rist, e poi la città del ‘600 e del ‘700 utilizzato da Paul 

McCarthy, o la città fascista utilizzato per l’ultima volta prima dei restauri che avrebbero dato 

vita al museo del ‘900 da Martin Creed.240 

 

 
239 “La fondazione”, Fondazione Trussardi. Consultato il 20 marzo 2019. 
https://www.fondazionenicolatrussardi.com/la-fondazione/ 
240 “Intervista a Massimiliano Gioni - Fondazione Trussardi”. YouTube video, 1:25, posted by Contemporary 
Art Giants, 18 novembre 2016. https://www.youtube.com/watch?v=qKCWD5Y6ryA 
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Il rapporto di committenza tra l’istituzione mecenate e il critico d’arte si basa su un 

obiettivo comune: porre l’arte contemporanea al centro dei luoghi pubblici cittadini, 

producendo occasioni di cultura e rendendo la lettura di questo genere della storia 

dell’arte più accessibile e comunicativo. Concentrandosi quindi più sulla 

programmazione che sulla “struttura fisica” della fondazione - motivo per cui non 

esiste un ticket di ingresso, in quanto si aspira a raggiungere più audience possibile - 

la ricerca e gli interessi perseguiti dall’istituzione nei riguardi di giovani artisti 

contemporanei parte da un’esigenza di condivisione in un momento in cui: 

 

[...] da anni l’Italia ha perso importanza come centro di produzione d’arte, ma continua a 

dare il suo contributo attraverso il connubio fra arte e moda. [...] Il connubio può rivelarsi una 

soluzione vincente per entrambe le parti: le griffe puntano sull’associazione con l’arte per 

prolungare nel tempo l’eco del loro nome, solitamente legato al ciclo effimero di sfilate e 

collezioni. Mentre gli artisti approfittano del potente veicolo comunicativo e della visibilità 

garantita dalla moda per divulgare il loro messaggio.241 

 

Nel 2013, Gioni viene nominato da Paolo Baratta direttore artistico della 55° 

biennale di Venezia, per la quale organizza una programmazione che predilige una 

logica di sintesi e visione totale di discipline visive e performative per un’infinità di 

mondi in cui si concentra l’arte contemporanea. Il giovane critico, fin dai suoi esordi, 

dimostra una concezione degli studi storico-artistici meno divulgativa e più “pratica” 

e “presente”, concependo il ruolo del critico non come un facile smorzatore delle opere 

e degli artisti ma piuttosto come un compagno dell’artista, che con il tempo ne diviene 

il suo portavoce. È sulla base di questa fascinazione per il lato meno propagandistico 

dell’arte, che in un certo modo permette ai suoi operatori di sperimentare senza 

 
241 “Massimiliano Gioni”, Vogue Italia. Consultato il 15 marzo 2019. https://www.vogue.it/people-are-talking-
about/focus-on/2011/12/massimiliano-gioni 
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doversi prestare a facili letture, che Gioni attribuisce agli sponsor privati una forza 

speciale, in quanto sono “più liberi di reinventare l’arte a loro piacimento”.242 

  

 [...] la critica che si può fare alle Fondazioni di moda è che abbiano una certa predilezione 

per un’arte più spettacolare, una critica della quale magari io stesso sono il responsabile perché 

magari molte opere che vedi sono fotogeniche e molte delle nostre mostre vanno al di là dell’arte 

contemporanea e diventano fenomeni di costume, però quell’aspetto credo abbia contribuito a 

rendere l’arte molto più popolare, è un aspetto sul quale mi interrogo però se le nostre mostre 

adesso vengono visitate da decine di migliaia è anche perché hanno quell’aspetto di confronto e 

di spettacolo, poi la questione è come riesci a fare uno spettacolo che è critico e non burino e 

consolatore...243 

 

Fondazione Trussardi, oltre ad essere tra le prime in Italia ad orientare le sue attività 

verso gli artisti giovani e l’arte contemporanea, sulla scia delle istituzioni americane 

alle quali si ispira, è la prima ad affidare la direzione artistica ad un curatore di fama 

internazionale. Questo modus operandi diventerà una caratteristica fondamentale delle 

fondazioni d’arte contemporanea nate successivamente. 

 
 

2.2.3 Gli artisti: Fondazione Furla e il Premio Furla 
 

Un’altra ragione che porta i collezionisti ad aprire delle fondazioni d’arte è legata 

alla volontà di questi di aiutare gli artisti ad affermarsi e contribuire al loro successo 

commissionando loro opere, bandendo concorsi o inserendoli all’interno di residenze 

nelle quali possano portare avanti il proprio progetto artistico. 

Tra tutte le fondazioni nate come costola culturale di un brand di moda, è utile citare 

Fondazione Furla per l’interesse mostrato fin dai suoi esordi nei riguardi dei giovani 

artisti contemporanei emergenti, attraverso un esperimento pionieristico in Italia 

 
242 Ibidem. 
243 “Intervista a Massimiliano Gioni”, di Francesco Pacifico, Minima et Moralia. Consultato il 25 marzo 2019. 
http://www.minimaetmoralia.it/wp/intervista-a-massimiliano-gioni/ 
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nominato Premio Furla - attivo dal 2000 al 2015 - e internazionalmente riconosciuto 

come il concorso italiano di eccellenza a sostegno dei giovani talenti. 

Fondazione Furla nasce nel 2008 a Bologna per volontà della presidente del marchio 

Furla, Giovanna Furlanetto. Le connessioni con l’azienda di origine sono ben visibili, 

in quanto 

 

La fondazione è il risultato di un lungo percorso culturale e progettuale iniziato dall’azienda 

nel 2000 con l’obiettivo di incoraggiare e promuovere la cultura contemporanea in Italia, 

supportando la creatività dei giovani talenti e costruendo uno spazio di confronto sulla 

contemporaneità.244 

 

Nel corso di quindici edizioni il premio è stato riconosciuto a livello internazionale 

come il concorso italiano di eccellenza dei giovani artisti; un trampolino di lancio, 

quindi, nel mondo dell’arte contemporanea, attraverso una porta fatta di mondanità e 

finanza.245 

A capo della manifestazione in qualità di ideatrice e curatrice Chiara Bertola, già 

direttrice artistica della Fondazione Querini Stampalia di Venezia246, che ha contribuito 

a progettare un evento unico nel suo genere che si è evoluto in maniera costante nel 

corso di quindici anni adattandosi perfettamente ai cambiamenti della scena artistica 

nazionale e internazionale.  

 

 
244 “Fondazione Furla”, Fondazione Furla. Consultato il 4 aprile 2019. 
http://www.fondazionefurla.org/fondazione/ 
245 Un impegno, questo, che richiede una disposizione economica “importante”, a detta della stessa presidente 
Giovanna Furlanetto. Sebbene le informazioni relative ai contributi economici indirizzate dalla Fondazione al 
sostegno della cultura contemporanea italiana non siano esplicitate, il budget annuale della fondazione 
dovrebbe ammontare a circa 200-250 mila euro. (Fonte: “Premio Furla: Add Fire, nuova energia per l'arte”, Il 
Sole 24 Ore - Arteconomy 24. Consultato il 14 aprile 2019. https://www.ilsole24ore.com/art/arteconomy/2012-
11-23/premio-furla-add-fire-nuova-energia-l-arte-160451.shtml?uuid=AbmAPl5G) 
246 Proprio per celebrare questa collaborazione tra le due istituzioni, inizialmente il Premio prende il nome di 
Premio Querini - Furla per l’Arte. 
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Questi quindici anni sono volati [...] Il nostro progetto, partito quasi per caso, si è 

trasformato in un lungo sodalizio che spero abbia lasciato una piccola traccia nel mondo 

dell’arte. Personalmente sono molto grata a Chiara, che mi ha contagiata dapprima con 

l’interesse e poi con la passione per l’arte contemporanea, che sono felice di aver potuto 

contribuire a sostenere e a diffondere. Con il suo ingresso nel Comitato Scientifico della 

Fondazione Furla, continueremo a nutrirci del suo prezioso contributo anche in questa nuova 

fase, stimolante e ricca di cambiamenti.247  

 

Con l’obiettivo di offrire visibilità agli artisti considerati tra i più meritevoli di far 

parte di un circuito selettivo, il lavoro di ricerca e mappatura portato avanti dal Premio 

Furla si è avvalso di consulenti di eccezione, coinvolgendo personalità di spicco nel 

mercato artistico internazionale, insieme ad importanti istituzioni, chiamate a dare il 

titolo all’edizione e presiedere la giuria in qualità di padrini o madrine d’eccezione.248 

Molti tra gli artisti che hanno vinto le varie edizioni hanno ottenuto diversi 

riconoscimenti in diverse importante occasioni e avuto l’opportunità di partecipare ad 

eventi d’arte contemporanea influenti come la Biennale di Venezia, alla quale hanno 

partecipato Giorgio Andreotta e Marinella Senatore nel 2011, o dOCUMENTA 13, alla 

quale ha partecipato Rossella Biscotti nel 2013. 

 

 

 

 

 
“Chiude il Premio Furla. La fondazione intitolata alla casa di moda cambia tutto. Chiara Bertola non più 
direttrice”, Artribune. Consultato il 4 aprile 2019. https://www.artribune.com/tribnews/2016/05/un-nuovo-
corso-per-fondazione-furla-si-conclude-lesperienza-del-premio-e-la-collaborazione-con-chiara-bertola-che-
resta-comunque-nel-comitato-scientifico/ 
248 Dal 2000 al 2015 si sono succeduti Joseph Kosuth (2000), Ilya Kabakov (2001), Lothar Baumgarten (2002), 
Michelangelo Pistoletto (2003), Kiki Smith (2005), Mona Hatoum (2007), Marina Abramovic (2009), Christian 
Boltanski (2011), Jimmie Durham (2013) e Vanessa Beecroft (2015). (Fonte: Furla Art Award, in Fondazione 
Furla. Consultato il 15 aprile 2019. http://www.fondazionefurla.org/furla-art-award/). 
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Capitolo III 
Aziende e no profit: strumenti e normative a sostegno delle 

attività artistiche e culturali 
 

3.1 Aspetti giuridici delle fondazioni artistiche e culturali: Italia e Francia a 

confronto 

 
Nel corso degli anni ’80 del ‘900, evidenziando un grave ritardo rispetto ai paesi 

anglo-americani, l’Europa ha aperto le porte ai sussidi privati e le imprese hanno avuto 

il via libera nella partecipazione diretta ad attività ed eventi collaterali a quelle che 

normalmente le definiscono.  

Per comprendere meglio questo particolare fenomeno delle fondazioni, 

specialmente quelle nate come costola culturale delle aziende del lusso e della moda, 

bisogna rifarsi a quel filone della letteratura scientifica che studia le relazioni tra gli 

individui e le relative implicazioni nel tessuto sociale, che confluisce nel cosiddetto 

evolutionary realism. Questo concetto deve alla teoria costruttivista la concezione che le 

opportunità di sviluppo economico nella società si creano attraverso le azioni di coloro 

che agiscono con l’intenzione di generare profitto, quindi gli imprenditori.249 

Seguendo questo principio, la creazione di una fondazione rappresenta per 

l’impresa un modo per estendere i suoi flussi di investimento in diversi settori, definiti 

sulla base di affinità etiche e identitarie. In questo modo, 

 
249 Berger e Luckman in The social construction of reality (1967) danno una definizione di costruttivismo sociale 
partendo dall’idea che la realtà non è un semplice “dato di fatto” a cui gli individui hanno accesso diretto: la 
conoscenza, infatti, è il frutto della comprensione della realtà da parte degli individui, che la “costruiscono” a 
partire da semplici azioni quotidiane fino ad arrivare ai più sofisticati risultati di ricerca. Questo processo è 
soggettivo ma è modellato dalla cultura sociale in cui gli individui agiscono: quindi, secondo gli autori, alla 
base del processo di costruzione della conoscenza vi sono le interazioni sociali. «Tali interazioni danno 
significato al mondo intorno a noi; senza tali significati e il linguaggio che emerge dalla comprensione 
condivisa di tali significati, non è nemmeno possibile analizzare la natura della realtà». (Alvarez, Barney, 2007, 
pp. 11-26). 
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[...] la fondazione svolge un ruolo catalizzatore, facendosi al tempo stesso portatrice di 

identità e di individualizzazione, permettendo all’impresa mecenate di assumersi pienamente 

questa responsabilità tramite un approccio coerente e globale, tanto con gli azionisti quanto con 

i clienti.250 

 

Dai primi dieci anni del 2000, l’esplosione di queste realtà ibride, perfettamente in 

grado di sigillare nuovi accordi tra la sfera economica e quella culturale, si fa più 

concentrata. I discorsi di tutela e di conservazione del patrimonio artistico e culturale, 

fino ad allora per lo più rivolti all’ambito del mecenatismo e delle sponsorizzazioni, si 

concretizzano all’interno della cornice istituzionale museale, legittimando così 

l’interesse nei riguardi dell’arte e tutto ciò che vi ruota intorno totalmente.  

L’arte, che non nasconde più il suo rapporto con l’economia di mercato, inizia il suo 

ingresso in una società “aperta”251, e l’enorme diffusione delle fondazioni inizia a 

definire lentamente una notevole novità storica e culturale del nostro tempo, in cui gli 

interessi collettivi cessano di essere dominio istituzionale 

 

[...] ed è possibile ammettere un sistema sociale nel quale i cittadini che ne hanno possibilità 

possano assumersi la responsabilità di partecipare alle decisioni che hanno effetto collettivo, non 

necessariamente mediante organizzazioni politiche e sindacali. I bisogni collettivi possono cioè 

essere affrontati in un’arena in cui si confrontano non solo i partiti politici e i luoghi 

istituzionali di governo (anche essi peraltro plurali), ma anche formazioni e gruppi che, 

prescindendo, affiancandosi o distinguendosi da quelli formalmente politici, partecipano con 

forme varie, e potenzialmente in ogni fase, alla dinamica delle decisioni collettive, in 

atteggiamento sostanzialmente politico.252 

 

 
250 Lisbonne, Zurcher (2009), p.77. 
251 “Il vantaggio di essere privati che agiscono come pubblici”, di Paolo Forte, in Il Giornale dell’Arte, anno 
XXIX, n.309, maggio 2011, p.32. 
252 Lisbonne, Zurcher (2009), p.64. 
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Considerate dai più sotto la lente di un fenomeno di costume e di “moda” - e quindi 

di passaggio - le fondazioni artistiche e culturali nate dal sostegno di privati 

 

[...] sono testimonianza di un impegno pubblico nelle società complesse e decostruite di oggi: 

un modo di prendersi cura di qualcosa che ha rilievo collettivo, di assumere un protagonismo, 

di affermare, di proporre, vorrei dire di esserci.253   

 

In Italia, dal punto di vista giuridico, le fondazioni sono organizzazioni private 

senza scopo di lucro,254 volute dal fondatore (costituito da una o più imprese o da una 

famiglia) mediante la devoluzione di beni vincolati al perseguimento di uno scopo di 

pubblica utilità.255 La dotazione economico patrimoniale di queste istituzioni viene 

alimentata in modo continuativo dalle aziende che le hanno generate, attraverso il 

prelievo di parte degli utili prima che vengano tassati.256  

Gli interessi di una fondazione possono spaziare in diversi settori (la filantropia, 

l’ambiente, la sanità, l’istruzione, etc.). Lo scopo di interesse generale non è un 

prerequisito giuridico, ma è considerato l’essenza stessa di ogni fondazione privata. 

Il consiglio di amministrazione della fondazione è definito secondo lo statuto della 

fondazione, ma quest’ultima è soggetta, per la sua durata, al controllo dello Stato. 

L’amministrazione può sciogliere la fondazione qualora questa non persegua 

pienamente gli obiettivi fissati; deve inoltre valutare e autorizzare ogni cambiamento 

di statuto e può intervenire nella vita della fondazione, soprattutto in caso di efficacia 

di azione. Per ottenere lo statuto giuridico, la fondazione deve ottenere autorizzazione 

statale. In questo senso, il decreto del presidente della Repubblica n.361 del 10 febbraio 

2000 ha semplificato la procedura: l’autorità competente per le fondazioni nazionali è 

 
253 “Il vantaggio di essere privati che agiscono come pubblici”, di Paolo Forte, in Il Giornale dell’Arte, anno XXIX, 
n.309, maggio 2011, p.32. 
254 Disciplinate dagli articoli 13 – 35 del Codice Civile e dall’articolo 45 della Costituzione. 
255 Guzzi (2014), p.30. 
256 Breccia et al. (2010). 
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la Prefettura, mentre per le fondazioni regionali è l’autorità della Regione.257 Per le 

fondazioni attive nel settore culturale, il Ministero per i Beni e le attività Culturali 

svolge un ruolo propulsore nel processo di autorizzazione.  

La legge 361/2000 stabilisce anche il tempo di creazione necessario, che risulta essere 

di quattro mesi. In essa non è contenuto alcun riferimento circa la dotazione minima, 

ma per le fondazioni nazionali è spesso richiesto un importo di centomila euro.258  

In questa sede, analizzando specificatamente come casi di studio le fondazioni 

d’arte contemporanea originatesi dalla moda e dal lusso, si rileva come l’arte e la 

cultura, in quanto produttrici spontanee di valore, si pongono come acceleratori del 

processo che tende ad istituzionalizzare le attività dell’impresa nei campi del 

mecenatismo, del collezionismo e della sponsorizzazione. Queste attività, infatti, si 

collegano non solo all’immagine aziendale ma anche ai bilanci di quest’ultima, senza 

comunque gravare su di essa e non incidere sul regolare sviluppo produttivo.259  

Questo studio analizza i casi sulla base del materiale disponibile e reso pubblico 

dalle aziende: si ricorda, infatti, che trattandosi di fondazioni private non è stato 

consentito accedervi su diretta richiesta.  

Quel che finora sappiamo sul bilancio di una fondazione è che il codice civile non 

contiene disposizioni precise in merito, ma si limita a stabilire che le associazioni 

devono convocare l’assemblea almeno una volta all’anno per l’approvazione del 

bilancio (art.20). Le uniche norme esistenti che impongono obblighi contabili agli enti 

non lucrativi sono quelle fiscali.260 

 
257 Regolamento recante norme per la semplificazione dei procedimenti di riconoscimento di persone 
giuridiche private e di approvazione delle modifiche dell'atto costitutivo e dello statuto (n. 17 dell'allegato 1 
della legge 15 marzo 1997, n. 59). (Gazzetta Ufficiale, Serie Generale n.286, 07-12-2000. Consultato il 5 giugno 
2019. https://www.gazzettaufficiale.it/eli/id/2000/12/07/000G0410/sg). 
258 Lisbonne, Zurcher (2009), p.143. 
259 Breccia et al. (2010). 
260 Con l’entrata in vigore il 3 agosto 2017 del Codice del Terzo Settore (Decreto Legislativo 117/2017), si 
delineano maggiori obblighi di trasparenza per il terzo settore. A cominciare dalla precisazione (destinata a 
tutti gli enti) relativa all’obbligo del bilancio d’esercizio, che scatta a prescindere dal fatto che manchi ancora 
la modulistica che, in base a quanto previsto dal Codice, dovrà essere definita dal ministero del Lavoro. (Fonte: 
“Dai bilanci ai compensi, in arrivo nuovi obblighi di trasparenza degli enti no profit”, Il Sole 24 Ore. Consultato 
il 20 febbraio 2018. http://www.ilsole24ore.com/art/notizie/2017-12-29/dai-bilanci-compensi-ecco-cosa-
cambia-gli-enti-no-profit-214746.shtml)  
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La fondation d’entreprise di origine francese, è definita dalla legge del 4 luglio 1990, e 

presenta una struttura giuridica autonoma.261 La legge del 1990 tutela il termine 

“fondazione” e istituisce la fondazione d’impresa in quanto persona morale, quale 

struttura giuridica definita per il mecenatismo d’impresa. Essa gode di tale capacità a 

partire dalla sua pubblicazione sulla Gazzetta Ufficiale. Creata per una durata 

determinata di cinque anni, è prorogabile per un periodo minimo di tre anni 

dall’ampliamento della legislazione operato dalla legge del 4 gennaio 2002 sui musei 

francesi. L’autonomia della fondazione è inoltre garantita dalla costituzione del 

consiglio di amministrazione, composto per i due terzi al massimo da rappresentanti 

dei fondatori e da rappresentanti del personale dell’azienda, e per un terzo da 

personalità qualificate nell’ambito d’azione scelto.  

Dall’approvazione della legge del gennaio 2002, la costituzione di una dote iniziale 

per l’impresa non è più necessaria, anche se tuttavia quest’ultima deve impegnarsi ad 

effettuare i versamenti che coprono il programma d’azione pluriennale della 

fondazione. Per le fondazioni d’impresa già costituite o prorogate prima 

dell’applicazione di questa legge, la dotazione può essere utilizzata. Il programma di 

azione pluriennale previsto statutariamente può essere rivalutato con una semplice 

clausola aggiuntiva, conferendo così un’elasticità di gestione più vicina alla flessibilità 

finanziaria richiesta dall’impresa.262 

In cambio dei numerosi benefici fiscali forniti dallo Stato alle fondazioni, queste 

sono soggette a contabilità ed obblighi dichiarativi che consentono loro di garantire la 

trasparenza dei propri finanziamenti pubblici e privati. Per ciò che concerne i bilanci, 

sappiamo che la fondation d’entreprise è tenuta a redigere la contabilità in conformità a 

delle norme obbligatorie e nominare i revisori dei conti seguendo l’applicazione della 

legge del 24 luglio 1966 sulle società commerciali.  

 
261 La legge del 23 luglio 1987 definisce ufficialmente il mecenatismo, le fondazioni e le sponsorizzazioni, e 
introduce i primi significativi incentivi fiscali a loro favore. Questa prima vittoria viene completata dalla legge 
del 4 luglio 1990, con la modifica di alcune disposizioni precedenti e l’instaurazione dello statuto giuridico 
della Fondation d’entreprise, che consente finalmente ai dirigenti di praticare le attività di mecenatismo in 
piena legittimazione. (Gautier, 2015, p.21). 
262 Lisbonne, Zurcher (2009), pp.139-140. 
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Nella legge del 23 luglio 1987, si stabilisce che la fondazione ha l’obbligo di 

presentare ogni anno un bilancio annuale, con dichiarazione dei redditi ed 

un’appendice.263 Le fondazioni le cui risorse superano una certa soglia definita dalla 

normativa sono tenute a redigere una dichiarazione dell’attivo realizzabile e 

disponibile e del passivo dovuto, una dichiarazione dei redditi di previsione, un 

rendiconto e un piano finanziario. Questi documenti sono poi riassunti ed analizzati 

in relazioni scritte in cui si ripercorre l’evoluzione della fondation d’entreprise in 

questione e, una volta preparate dal consiglio di amministrazione, sono poi consegnate 

al revisore.264 Questi può richiamare l'attenzione del presidente e dei membri del 

consiglio di amministrazione su qualsiasi fatto che possa mettere a repentaglio la 

continuità dell'attività della fondazione, e può chiedere che il consiglio di 

amministrazione ne deliberi in sua presenza. In caso di inosservanza di tali 

disposizioni, il revisore deve redigere una relazione indirizzata all'autorità 

amministrativa.265 

 

3.2 Contratti di sponsorizzazione, erogazioni liberali (Art bonus) e partenariato 

pubblico-privato 

 
Se in Francia l’evoluzione di una normativa in tema di sponsorizzazioni trova 

presto una propria definizione con la legge del 23 luglio 1987, in Italia il processo è ben 

più lungo. 

 Una delle prime norme in materia è la legge n°512 del 12 agosto 1982, che disciplina 

la deducibilità degli oneri sostenuti da privati per le erogazioni liberali in denaro a 

favore di Stato, enti e istituzioni pubbliche nel settore della cultura. Essa rappresenta 

certamente una misura innovativa, che pone le basi per un riavvicinamento tra cultura 

 
263 Le sanzioni sono quelle previste dall'articolo L. 242-8 du Code de Commerce. 
264 La legge impone alla fondazione della società di nominare almeno un revisore dei conti ed un suo sostituto 
scelto nell'elenco di cui all'articolo L. 225-219 du Code de Commerce. 
265 “Obligations déclaratives et comptables des fondations en France”, WikiMemories. Consultato il 10 giugno 
2019. http://wikimemoires.net/2013/04/obligations-declaratives-et-comptables-des-fondations-en-france/ 
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ed economia riconosciuto anche dallo Stato, quell’anno rappresentato nei beni 

culturali dal ministro Gullotti, che finalmente ammette: 

 

[...] che il patrimonio storico-artistico-archeologico non è soltanto oggetto di contemplazione 

e di studio, ma anche il più grande settore d’investimento che l’Italia ha, paragonabile a una di 

quelle grande risorse delle quali il nostro paese è privo.266 

 

In particolare, l’art.3 della suddetta legge, reca una serie di oneri di deducibilità 

fiscale: 

 

[...] da imponibile IRPEF, IRPEG e ILOR delle erogazioni liberali in denaro fatte a favore 

dello Stato, di Enti o Istituzioni pubbliche, di Fondazioni, di Associazioni legalmente 

riconosciute che senza scopo di lucro svolgono o promuovono attività di studio, di ricerca e 

documentazione di rilevante valore culturale e artistico, effettuate per agevolare e incentivare 

l’acquisto, la manutenzione, la protezione, il restauro delle cose e dei beni culturali di interesse 

storico, artistico, archeologico, etnografico o archivistico, è stato chiarito che la deduzione 

prevista è consentita e solo nei casi in cui le liberalità siano riferite a beni vincolati compresi 

negli elenchi descrittivi che questi organismi sono tenuti a presentare a norma della legge di 

tutela dei beni culturali. Per le specifiche erogazioni effettuate al fine della organizzazione di 

mostre e di esposizioni di rilevante interesse scientifico o culturale, e per gli studi e ricerche 

necessari a prepararle, le richieste di autorizzazione, istruite dalle Soprintendenze, saranno 

direttamente vagliate dall’Ufficio Centrale del Ministero dei Beni Culturali.267 

 

I problemi relativi a questa prima legge sulle donazioni nascono a causa di una 

difficile interpretazione della stessa. È una normativa complessa e non di agevole 

 
266 “La prima intervista a Gullotti”, Il Giornale dell’arte, anno III, n°23, maggio 1985, pp.1-8. 
267 “Una legge rivoluzionaria. La 512: in sintesi tutte le agevolazioni. Le prime istituzioni ministeriali”, di 
Giuseppe Masi, Il Giornale dell’arte, anno I, n°4, novembre 1983, p.25-26. 
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interpretazione, ma non solo.268 Ciò che infatti non convince delle argomentazioni 

proposte  

 

[...] è il fatto che rimanga del tutto assente il carattere sinallagmatico del rapporto - e che 

quindi non può essere definito sponsorizzazione - ed inoltre risulta del tutto assente il fine di 

veicolazione dell’immagine e/o di comunicazione aziendale che costituisce presupposto fondante 

di qualsiasi sponsorizzazione.269  

 

In realtà l’intento di questa legge è quello di incoraggiare i mecenati a sostenere le 

arti e la cultura in cambio della fruizione di benefici fiscali; essa rappresenta l’inizio di 

un’apertura confronti del mecenatismo culturale: nell’impianto della normativa era 

previsto che le erogazioni liberali potevano pervenire da un privato, o da enti non 

commerciali o imprese, mentre i beneficiari potevano essere fondazioni o associazioni 

riconosciute, senza scopo di lucro. 

 

[...] si vuol proteggere l’immagine delle opere d’arte evitando che lo sfruttamento 

pubblicitario le deteriori o comunque le “denobilizzi”. Di qui la disciplina, che lo schema del 

disegno di legge contiene, che impone una più severa vigilanza dello Stato sulle 

sponsorizzazioni allo scopo di garantire «la compatibilità dell’abbinamento del bene culturale 

(così si legge nella relazione al provvedimento) al nome o all’attività del privato sostenitore»; e 

di «evitare ogni eccessiva forma di commercializzazione dei beni culturali».270 

 

 
268 «Che la famosa legge 512 fosse servita a poco a incoraggiare i mecenati ce n’eravamo accorti in tanti, a 
cominciare dal ministro dei Beni Culturali, Gullotti; e che il relativo regolamento si arenasse nelle secche dei 
meccanismi giuridico-amministrativi era prevedibile, dato che siamo in Italia. Proprio in questi giorni in 
consiglio di Stato, al quale era stato trasmesso un parere, ha risposto al ministero delle Finanze (e quindi anche 
a quello dei beni culturali) con una lunga serie di osservazioni e chiedendo un mucchio di chiarimenti, in 
attesa dei quali la pronuncia del parere stesso rimane in sospeso. Chissà per quanto». (“Ecco la nuova 512 per 
le sponsorizzazioni”, di Luigi Conte, Il Giornale dell’arte, anno III n°19, gennaio 1985, p.1). 
269 Ferretti (2009), p.27. 
270 “Ecco la nuova 512 per le sponsorizzazioni”, di Luigi Conte, Il Giornale dell’arte, anno III n°19, gennaio 1985, 
p.1. 
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Sebbene grazie a questa normativa si siano gettate nell’ordinamento fiscale italiano 

significative misure di incentivazione nei confronti dei beni artistici e culturali, la 

confusione riguardo la “corrispettività” del rapporto - elemento fondante di qualsiasi 

sponsorizzazione - pone molti margini di dubbio sulla sua efficacia. Ciò che infatti 

distingue una sponsorizzazione da un’erogazione liberale è il contratto, che nel primo 

caso sigla un obbligo di prestazioni corrispettive tra le parti coinvolte (ovvero lo 

sponsor e lo sponsee); quando invece il contratto non esiste, non sono previste 

obbligazioni in capo al soggetto sponsorizzato, e si parla allora di erogazione liberale 

e, nel caso specifico della legge n°512, di una donazione culturale.271  Bisogna attendere 

giugno del 1986, ben 5 anni dopo la promulgazione della suddetta legge, per vedere 

riconosciuto ed attuato il regime di rapporto tra le parti coinvolte.272  

Il focus di ricerca sulle fondazioni d’arte contemporanea dei marchi del lusso in 

Italia e in Francia ha permesso di ricostruirne il fenomeno sulla base delle normative 

dei rispettivi stati in materia di mecenatismo e altre attività collaterali; questo excursus 

ha individuato nelle disposizioni attuate dallo stato francese un incentivo allo 

sviluppo del fenomeno anche in Italia, dove inizialmente le imprese alla pratica delle 

 
271 Relativamente alla legge n°512 scrive Ferretti: «[...] pur avendo il pregio di porre in rilievo le potenzialità 
collegate ad interventi finanziari di privati a vantaggio di istituzioni pubbliche nel settore culturale, con 
presumibili effetti positivi derivanti da un ritorno di immagine, ancora non riesce a creare uno schema di 
sponsorizzazione, ritenendosi ancora prevalente il carattere di donazione legato alle erogazioni liberali di cui 
alla legge n°512.»  
272 «[...] Chi intende finanziare un restauro, una mostra, uno scavo archeologico non ha che da proporlo. 
L’amministrazione dei Beni Culturali è disposta ad accogliere l’offerta e a stipulare un accordo sulle modalità 
di attuazione dell’opera, che devono da una parte garantire al mecenate i vantaggi fiscali di immagine che gli 
si ripromette, e dall’altra la possibilità di assolvere ai compiti dei quali è responsabile. Di qui l’impegno dello 
sponsorizzatore ad effettuare i pagamenti alle ditte o persone incaricate di realizzare l’opera; e, da parte 
ministeriale, la garanzia di una tempestiva progettazione dei lavori, a verificare la congruità dei pressi e a 
collaudare le opere eseguite. A lavori conclusi, il Ministero rilascerà la prescritta certificazione per consentire 
allo sponsorizzatore di usufruire dei benefici fiscali della Legge n°512. Lo stato riconosce inoltre all’autore 
della erogazione liberale la facoltà di pubblicizzare il suo intervento. Sui modi, forme e tempi ci si accorda 
preventivamente. Non tutto è lecito, e non è ammesso in questo campo il cattivo gusto, l’uso improprio, la 
mortificazione morale o il danno materiale. [...] In modo analogo anche lo sfruttamento pubblicitario delle 
sponsorizzazioni culturali deve essere filtrata dai criteri del decoro, della salvaguardia e della sicurezza. Che 
si apra infine un’era nuova per il mecenatismo culturale?» (“Il Ministero cambia rotta: liberalizzate le 
sponsorizzazioni”, di Luigi Conte, Il Giornale dell’arte, anno IV, n°35, giugno 1986, p.1). 
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erogazioni liberali273 hanno preferito l’attività di sponsorizzazione a causa dei 

maggiori benefici fiscali consentiti (come la totale deducibilità del reddito),274 e la 

possibilità di promuovere attraverso nuove forme di pubblicità la propria impresa, il 

proprio marchio e la propria immagine. 

In Francia, la legge n.2003-709 del 1° agosto 2003 “relative au mécénat, aux associations 

et aux fondations” e successive modificazioni275 - nota anche come Loi Aillagon276 - con la 

relativa introduzione di diverse figure di donatori (privati, imprese ed enti non 

commerciali) ha rappresentato un valido esempio in Italia per la riforma del sistema 

delle erogazioni liberali, in particolare, il regime previsto dall’articolo 1 del D.L. 

n.83/2014 che in Italia ha avviato l’Art Bonus.277 Esso introduce la distinzione della 

posizione dei privati cittadini da quella delle imprese che vogliono investire su una 

delle tre tipologie principali di intervento:  manutenzione, protezione, restauro e tutela 

del patrimonio artistico italiano; sostegno ad istituti culturali, luoghi della cultura 

pubblici, fondazioni liriche, teatri; realizzazione, restauro e potenziamento di strutture 

di enti e istituzioni pubbliche dello spettacolo.  

 
273 Risale al 22 dicembre del 1986 il decreto n.917 del TU delle imposte sui redditi e successive modificazioni, 
di cui l’articolo 100 (ex art.65), comma 2, lett m si prevede per le imprese la deducibilità delle erogazioni liberali 
in denaro (cui per erogazione liberale si intende un contributo in denaro elargito da un donatore senza che 
sorgano, in capo al beneficiato, obblighi di controprestazione) “[…] in favore dello Stato, delle regioni, degli 
enti locali territoriali, di enti ed istituzioni pubbliche, di fondazioni e di associazioni legalmente riconosciute 
per lo svolgimento dei loro compiti istituzionali e per la realizzazione di programmi culturali nei settori dei 
Beni culturali e dello spettacolo”. (“Testo unico delle imposte sui redditi”, Gazzetta Ufficiale 302, 1986. 
Consultato il 20 aprile 2019.  https://cdn.fiscoetasse.com/upload/Testo-Unico-Imposte-sui-redditi-del-
22121986-917-aggiornato.pdf). 
274 Art.120, D. lgs. 22 gennaio 2004, n.42 
275 Art. 238 bis, alinéa 1, del Code General des Impots, come modificato dagli articoli 19, 42 e 111 della Loi n. 
2016-1918 del 29 dicembre 2016. 
276 Dal nome del Ministro della cultura e della comunicazione che l’ha promulgata, Jean-Jaques Aillagon (dal 
2011 consigliere di François Pinault nelle sue attività in ambito artistico e culturale). In essa sono contenute 
soluzioni giuridiche e fiscali particolarmente vantaggiose per le imprese desiderose di sostenere la cultura: un 
credito di imposta pari al 60% dell’importo donato, nel limite del 5% della propria cifra d’affari e, nel caso di 
perdita di esercizio, il credito di imposta può essere spalmato in cinque anni. (Cerutti, 2013, pp. 623-628) 
277 Reso effettivo con la legge di stabilità 2016, l’Art bonus è il credito d’imposta spettante a chi 
effettua erogazioni liberali in denaro a favore del patrimonio culturale di proprietà pubblica. Decreto-legge 31 
maggio 2014, n. 83. (“Disposizioni urgenti per la tutela del patrimonio culturale, lo sviluppo della cultura e il 
rilancio del turismo”, 14G00095, Gazzetta Ufficiale 125, 31-5-2014. Consultato il 20 aprile 2019. 
http://www.gazzettaufficiale.it/eli/id/2014/07/30/14A06063/sg). 
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Le aziende della moda e del lusso sono tra le principali sostenitrici del programma 

di incentivo alle donazioni culturali; ad esempio, nel triennio 2014-2016 la Salvatore 

Ferragamo spa ha donato, attraverso il programma Art Bonus, 1,5 milioni di euro in 

favore del restauro della Fontana di Nettuno in Piazza della Signoria a Firenze. Per 

questa occasione, il coinvolgimento del gruppo nella cultura e la sua capacità di 

attivare sinergie positive tra politiche pubbliche e private, per scopi sociali e di 

comunità, è stato ricompensato con il “Premio Art Bonus” conferito durante la 

cerimonia della seconda edizione dei Corporate Art Awards nel novembre 2017.278 Non 

da meno l’impegno mostrato da Brunello Cucinelli nel finanziare, nel triennio 2017-

2019, il restauro del Teatro Morlacchi di Perugia279, donando una somma pari a euro  

1.210.000 per la manutenzione straordinaria e il rifacimento di tutti i servizi igienici, 

dei camerini, per la realizzazione del nuovo ingresso e biglietteria, il pavimento dei 

palchi (dal 1° al 3° ordine) e il pavimento laterale al palcoscenico.280 Anche l’azienda 

Dolce & Gabbana s.r.l. ha stanziato, nel triennio 2017-2019, un’erogazione della somma 

di euro 237.000,00 a favore del comune di Palma di Montechiaro per la manutenzione, 

la protezione e il restauro delle sale del Palazzo Ducale Tomasi di Lampedusa, e in 

particolare il rifacimento degli intonaci del piano nobile, la sistemazione e il restauro 

dell'atrio e dell’arredamento.281 

 
278 «Mi piace definire il nostro sostegno alle attività culturali di Firenze e il restauro di alcuni beni architettonici 
un ringraziamento della nostra famiglia alla città e al sodalizio creato da mio padre che prosegue tuttora. Tutto 
quello che abbiamo realizzato negli anni è dunque un modo per esprimere la nostra gratitudine a Firenze per 
quello che ci ha dato”, Ferruccio Ferragamo a proposito del premio vinto. (“Salvatore Ferragamo dona 1,5 
milioni per il restauro della fontana del Nettuno a Firenze», IlSole24Ore. Consultato il 4 febbraio 2020. 
http://www.ilsole24ore.com/art/moda/2016-06-17/salvatore-ferragamo-dona-15-milioni-il-restauro-fontana-
nettuno-firenze--122949.shtml?uuid=AD1KN0d) 
279 «Sono pieno di debiti di gratitudine verso la mia amabile città - ha sottolineato l’imprenditore della moda 
nonché presidente del Teatro Stabile dell’Umbria - che tanto ha donato a me e alla mia famiglia. Come 
piccolissimo ringraziamento immaginavo di vedere realizzato il sogno di riportare il nobilissimo Teatro 
Morlacchi al suo antico splendore». (“Cucinelli restaura il Teatro Morlacchi: “E’ un dono a Perugia”, La Stampa. 
Consultato il 19 marzo 2020. https://www.lastampa.it/cultura/2017/12/20/news/cucinelli-restaura-il-teatro-
morlacchi-e-un-dono-a-perugia-1.34085580). 
280 “Interventi di manutenzione, protezione e restauro di beni culturali pubblici. Teatro Morlacchi, Perugia”, 
Art Bonus. Consultato il 19 marzo 2020. https://artbonus.gov.it/414-teatro-morlacchi.html 
281 “Interventi di manutenzione, protezione e restauro di beni culturali pubblici. Palazzo Ducale Tomasi di 
Lampedusa”, Art Bonus. Consultato il 20 marzo 2020. https://artbonus.gov.it/2276-palazzo-ducale-dei-tomasi-
di-lampedusa.html 
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In Francia, i mecenati del lusso e della moda, grazie agli incentivi fiscali previsti 

dalla Loi Aillagon, sostengono la cultura in diversi modi e occasioni: a febbraio 2018, la 

Chanel S.A. ha donato la cifra di euro 25 milioni per il restauro e la valorizzazione delle 

sale del Grand Palais di Parigi,282 con cui la maison ha un legame molto stretto dal 2005 

grazie a Karl Lagerfeld.283 Inoltre, durante il corso del 2017 Chanel ha dichiarato di 

aver avviato una partnership a lungo termine con il Palais Galliera in qualità di sponsor 

esclusivo, responsabile del finanziamento della costruzione di nuove sale espositive 

con lo scopo di far diventare il Palais Galliera il primo museo della moda permanente 

in Francia.284 Anche la maison Dior, nell’ambito di un'iniziativa di patrocinio globale e 

continuo avviata dal 1991 dal gruppo LVMH a favore della conservazione e del 

mantenimento della Reggia di Versailles e delle sue proprietà, ha donato nel 2015 la 

cifra di 5,5 milioni euro per la restaurazione del  dell’ Hameau de la reine, il borgo 

bucolico creato dalla Regina Maria Antonietta tra il 1783 e il 1787.285 

In Italia, dal 2014 ad oggi, numerose imprese hanno aderito al programma 

ministeriale di incentivo culturale Art Bonus,286 e tra queste si trovano anche molti 

nomi legati al settore del lusso e alla moda, nuovi protagonisti del mecenatismo 

culturale che caratterizza il rinascimento contemporaneo, soprattutto per quel che 

 
282 Per la realizzazione di questo gigantesco restauro dal totale di euro 466 milioni, lo Stato ha contribuito con 
288 milioni, il RMN-Grand Palais ha impiegato 150 milioni, l’Universcience ha stanziato 3 milioni [...] e la 
società Chanel ha donati 25 milioni di euro in sponsorizzazioni (il 60% delle quali è esente da tasse). (“Avec 
Chanel, le Grand Palais s'offre un mécène de luxe pour sa rénovation”, Les Echos. Consultato il 20 marzo 2020. 
https://www.lesechos.fr/2018/02/avec-chanel-le-grand-palais-soffre-un-mecene-de-luxe-pour-sa-renovation-
984244). 
283 “Report to Society”, Chanel. Consultato il 20 marzo 2020.  
http://services.chanel.com/i18n/fr_FR/pdf/Chanel_CSR_0305_Proof_180620_for_web.pdf 
284 “Chanel partner of Palais Galliera France’s first permanent fashion museum opening 2019”, Chanel. 
Consultato il 20 marzo 2019. https://www.chanel.com/en_WW/fashion/news/2017/03/chanel-partner-palais-
galliera-france-permanent-fashion-museum.html 
285 “Le château de Versailles, l’écrin favori des marques de luxe”, Carnets du Luxe. Consultato il 19 marzo 2020. 
https://www.carnetsduluxe.com/grands-formats/le-chateau-de-versailles-lecrin-favori-des-marques-de-luxe/ 
286 “A fronte della riduzione dei finanziamenti provenienti dalle Fondazioni bancarie, si registra una maggiore 
partecipazione di privati cittadini ed imprese al sovvenzionamento di interventi di conservazione e 
valorizzazione del patrimonio culturale grazie all’Art bonus. In appena tre anni tale misura ha portato 5.400 
mecenati a donare più di 170 milioni di euro per la realizzazione di 1.183 interventi in favore di musei, 
monumenti, siti archeologici e fondazioni lirico sinfoniche sparse in tutta la Penisola”. (“Impresa cultura. 
Gestione, innovazione, sostenibilità: 13° Rapporto Annuale Federculture”, FederCulture. Consultato il 10 
maggio 2019. http://www.federculture.it/2017/10/impresa-cultura-gestione-innovazione-sostenibilita/). 
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concerne i grandi progetti ad alta visibilità mediatica. L’apertura mostrata dallo Stato 

nel trovare soluzioni adeguate circa il supporto ai privati nel loro intervento in ambito 

culturale, ha portato i grandi gruppi del lusso a concorrere pubblicamente e 

mediaticamente alla definizione del loro ruolo all’interno del mercato culturale. Al 

collezionismo di opere d’arte si sono affiancate altre forme di intervento che sono 

subentrate nella sfera aziendale, rendendo evidente il vecchio legame che intercorre 

tra il mondo dell’economia e quello dell’arte, un legame screditato in passato ma oggi 

quanto mai necessario.287  

 

Il quadro generale emerso evidenzia una crescente collaborazione tra settore 

privato ed amministrazioni pubbliche in materia di arte e cultura. Un traguardo di 

notevole importanza in cui emerge un nuovo modo di concepire il ruolo delle imprese 

all’interno della comunità, in cui esse, infatti, mutuano i rapporti con la società, con il 

mercato e, di conseguenza, anche con le istituzioni statali: è in questo frangente che si 

sviluppa il concetto di partnership pubblico privato, una modalità organizzativa 

attraverso la quale si stabiliscono rapporti tra soggetti pubblici e privati per la 

produzione di beni e servizi.288 

Si è visto nei paragrafi precedenti che per lungo tempo la normativa fiscale di 

agevolazione dei fondi connessi alle imprese per le iniziative pubbliche culturali è 

stata improntata sui caratteri di episodicità ed eventualità, onorando i principi 

costituzionali di “promozione alla cultura” (art.9) e “libertà all’arte” (art.33) attraverso 

atti altruistici ed estranei agli interessi speculativi dell’impresa. Nel sistema economico 

odierno, invece, è possibile ravvedere un intervento diretto delle aziende nella 

realizzazione di servizi ad alto valore simbolico e beni ad alto contenuto culturale: 

l’impegno dei privati si esplica non più con la sola produzione di beni materiali 

 
287 Zorloni (2011). 
288 Ferrucci (2010), p.10. 
 



 125 

funzionali al soddisfacimento del cliente, ma anche attraverso un contributo concreto 

di sostegno al welfare sociale e culturale della comunità di appartenenza. 

Più volte è stato sottolineato che l’investimento di capitali nell’arte - 

commissionando opere, gestendo mostre, sovvenzionando la cultura - da parte delle 

aziende, apporta un valore aggiunto al marchio delle stesse. E dunque un altro 

strumento di cui imprese e fondazioni si servono per sovvenzionare istituzioni 

artistiche e culturali è quello del partenariato pubblico-privato.  

 

A differenza delle attuali forme contrattuali esistenti, e delle loro declinazioni tecniche - in 

cui generalmente l’attore pubblico specifica la natura del problema, il tipo di soluzione e di 

servizio che il privato è tenuto a fornire - la partnership implica una collaborazione strategica 

fra diversi attori e la reciproca interdipendenza delle loro azioni fin dalle fasi iniziali 

dell’attività. In una partnership, le decisioni riguardanti la definizione del problema per cui è 

stata istituita, le soluzioni praticabili e i servizi che si intendono realizzare sono l’esito di un 

processo decisionale condiviso. La partnership avrebbe dunque il merito di produrre un “valore 

aggiunto” rispetto al mero rapporto contrattuale, non quantificabile in termini di efficacia e di 

efficienza.289 

 

Si tratta quindi di una forma di “cooperazione volontaria” tra soggetti della 

pubblica amministrazione e soggetti privati; non rappresentando né una categoria 

giuridica né un istituto, esso si può intendere come la nozione concettuale di una 

modalità contrattuale tra due risorse che si pongono, come obiettivo comune, di 

migliorare la vita delle comunità. 

I vantaggi di questa cooperazione non ricadono solo sulla controparte pubblica, che 

certamente in questo modo ha la possibilità di attrarre maggiori opportunità di 

investimento normalmente non disponibili al suo interno. Essendo infatti le risorse 

fornite congiuntamente dai due soggetti in campo, anche i rischi risultano suddivisi in 

modo proporzionato.  

 
289 Ferrucci (2010), p.10. 
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La Commissione Europea nel 2003 è intervenuta in merito alle partnership pubblico-

privato definendole “forme di cooperazione tra le Autorità pubbliche ed il mondo delle 

imprese che mirano a garantire il finanziamento, la costruzione, il rinnovamento, la 

gestione o la manutenzione di un’infrastruttura o la fornitura di un servizio”290, 

individuando le caratteristiche principali nei seguenti elementi: 

• durata relativamente lunga della collaborazione tra il Partner Pubblico e il Partner 

Privato in relazione a vari aspetti di un progetto da realizzare; 

• modalità di finanziamento del progetto, sostanzialmente privato, sebbene sia 

tollerata una limitata partecipazione finanziaria pubblica; 

• ruolo strategico dell’operatore economico (soggetto privato) rilevante in ogni fase 

del progetto (progettazione, realizzazione, attuazione, finanziamento), mentre il 

Partner Pubblico si concentra principalmente sulla definizione degli obiettivi da 

raggiungere in termini di interesse pubblico, di qualità dei servizi offerti, di politica 

dei prezzi, e garantisce il controllo del rispetto di questi obiettivi; 

• ripartizione del rischio dell'attività tra Partner Pubblico e Privato, a cui 

quest’ultimo sono trasferiti rischi, di solito, a carico del settore pubblico, sebbene 

tuttavia non necessariamente il Partner Privato deve assumersi tutti i rischi legati 

all’operazione o la parte più rilevante degli stessi.291  

Il Partenariato Pubblico Privato (da ora PPP) è disciplinato in Italia dall’art.180 del 

Codice Contratti Pubblici (D.lgs. 18 aprile 2016 n.50)292, dove si identifica nel 

 
290 “Libro Verde relativo ai Partenariati Pubblico-Privati e al diritto comunitario degli appalti pubblici e delle 
concessioni”, COM, 30 aprile 2004, 327 definitivo. 
291 Falduto (2019), p.190. 
292 «[...] contratto a titolo oneroso stipulato per iscritto con il quale una o più stazioni appaltanti conferiscono 
a uno o più operatori economici per un periodo determinato in funzione della durata dell'ammortamento 
dell'investimento o delle modalità di finanziamento fissate, un complesso di attività consistenti nella 
realizzazione, trasformazione, manutenzione e gestione operativa di un'opera in cambio della sua 
disponibilità, o del suo sfruttamento economico, o della fornitura di un servizio connesso all'utilizzo dell'opera 
stessa, con assunzione di rischio secondo modalità individuate nel contratto, da parte dell'operatore. Fatti salvi 
gli obblighi di comunicazione previsti dall'articolo 44, comma 1-bis, del decreto-legge 31 dicembre 2007, n. 
248, convertito, con modificazioni, dalla legge 28 febbraio 2008, n. 31, si applicano, per i soli profili di tutela 
della finanza pubblica, i contenuti delle decisioni Eurostat» (“Art.180. Partenariato Pubblico Privato”, Codice 
Appalti. Consultato il 12 marzo 2020. 
https://www.codiceappalti.it/DLGS_50_2017/Art__180__Partenariato_pubblico_privato/8580). 
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concessionario l’operatore economico cui è stata affidata o aggiudicata una concessione 

e nel promotore l’ operatore economico che partecipa ad un partenariato pubblico 

privato; in esso sono altresì riportate le indicazioni atte ad identificare e valutare i 

rischi connessi e le modalità di controllo dell’attività svolta da coloro che danno 

esecuzione ad un contratto di PPP.  

Non configurandosi in una categoria precisa, il PPP rientra in una pluralità di 

ordinamenti giuridici, contrariamente a quanto accade in altri Stati membri dell’UE 

nei quali esso è vincolato da normative specifiche. Tuttavia, in analogia alla normativa 

europea, l’ordinamento giuridico italiano ha affermato due diverse tipologie di 

rapporto: 

• Partnership Pubblico-Privato Contrattuale, per la quale il rapporto si basa sulla natura 

negoziale del legame di cooperazione e della relativa disciplina.293 Nelle principali 

forme di PPP contrattuale rientrano: 

- la concessione di costruzione e gestione 

- la concessione di servizi 

- affidamento a contraente generale 

- la sponsorizzazione 

- la locazione finanziaria 

- il project financing 

- la global service.294 

• Partnership Pubblico-Privato Istituzionalizzata, che consiste nella creazione di un 

soggetto originale e nuovo, un'entità ad hoc detenuta congiuntamente dal Partner 

Pubblico e dal Partner privato cui è demandato il compito di assicurare la fornitura di 

un'opera o di un servizio a favore della collettività.295 Nelle principali forme di PPP 

istituzionale rientrano: 

- Società di capitali miste a prevalente capitale Pubblico 

 
293 Rispoli, Brunetti (2010). 
294 Falduto (2019), p.191. 
295 Rispoli, Brunetti (2010). 
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- Società di capitali miste a capitale Privato 

- Società di Trasformazione urbana 

- Fondazione di partecipazione.296 

 

Per quanto concerne l’ordinamento francese, si possono individuare varie tipologie 

di PPP. In questa sede si riportano la disciplina delle concessioni, délégations du service 

publique (DSP), e del contrat de partenariat (CP). La distinzione tra tali istituti giuridici 

si fonda su due criteri: l'oggetto del contratto e le modalità di calcolo della 

remunerazione.  

La delega al servizio pubblico è definita dalla Loi Mercer del 2001, secondo cui le 

DSP sono “[...] un contrat par lequel une personne morale de droit public confie la 

gestion d’un service public dont elle a la responsabilité à un délégataire public ou 

privé, dont la rémunération est substantiellement liée aux résultats de l’exploitation 

du service. Le délégataire peut être chargé de construire des ouvrages ou d’acquérir 

des biens nécessaires au service”.297 

Nell’ambito di una DSP, quindi, la gestione del servizio pubblico è affidata 

all’operatore economico pubblico o privato; ciò suppone che esso abbia l'effettiva 

responsabilità della gestione del servizio pubblico sotto il controllo della Persona 

Pubblica, ma che allo stesso tempo goda anche di una certa autonomia. D'altro canto, 

l'oggetto del contratto di partenariato non si riferisce all'esercizio di una missione di 

servizio pubblico in quanto tale, anche se le missioni possono essere molto ampie. Le 

caratteristiche di una DSP sono: 

• stipula del contratto a lungo termine; 

• avere per oggetto attività di design, costruzione, mantenimento e sfruttamento; 

• prevedere un trasferimento del rischio sul privato; 

 
296 Falduto (2019), p.191 
297 “Loi n° 2001-1168 du 11 décembre 2001 portant mesures urgentes de réformes à caractère économique et 
financier”. Consultato il 16 marzo 2020.  
https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=LEGITEXT000005631803&dateTexte=20110726 
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• soggiacere ad una forma di remunerazione individuata nei flussi di denaro 

derivanti dai fruitori del servizio oggetto della concessione.298  

Per quanto concerne invece i contrats de partenariat (CP) - definiti nel 2015 sotto la 

nuova terminologia giuridica di marché de partenariat299 - si fa riferimento a “[...] un 

contrat administratif par lequel l'Etat ou un établissement public de l'Etat confie à un 

tiers, pour une période déterminée en fonction de la durée d'amortissement des 

investissements ou des modalités de financement retenues, une mission globale ayant 

pour objet la construction ou la transformation, l'entretien, la maintenance, 

l'exploitation ou la gestion d'ouvrages, d'équipements ou de biens immatériels 

nécessaires au service public, ainsi que tout ou partie de leur financement à l'exception 

de toute participation au capital”.300 

Si evince quindi che nell’ambito dei CP è consentita l'associazione sostenibile di uno 

o più appaltatori privati nella costruzione, manutenzione e gestione di un'opera 

pubblica. La peculiarità di tale rapporto contrattuale è data dal fatto che esso configura 

lo svolgimento di una “missione globale”: la gestione del progetto e il mandato di 

esecuzione sono affidati al Partner Privato, la cui remunerazione pattuita è 

somministrata attraverso dei pagamenti (public payments) scaglionati per l'intera 

durata dell'operazione. Ciò garantisce una maggiore flessibilità di gestione da parte 

dell'ente pubblico, che al contempo può rimanere responsabile della gestione del 

servizio.  

In ambito culturale, i contratti di partenariato possono essere utilizzati per la 

realizzazione di un’opera, una struttura culturale (come teatri, sale di spettacolo, 

 
298 Mauro, Antonicelli (2017), p.158. 
299 Si tratta di una delle ultime forme di appalto pubblico create nel 2004 dall’ordinanza del Governo Raffarin. 
In seguito all’ordinanza del 23 luglio 2015 relativa agli appalti pubblici, il contrat de partenariat è diventato 
marché de partenariat. L’ordinanza del 23 luglio 2015 stabilisce un quadro unico per lo svolgimento delle 
operazioni di PPP, soggetto a procedure preventive uniche di valutazione e controllo. (“Ordonnance n° 2015-
899 du 23 juillet 2015 relative aux marchés publics”. Consultato il 16 marzo 2020. 
https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000030920376). 
300 “Ordonnance n° 2004-559 du 17 juin 2004 sur les contrats de partenariat”. Consultato il 16 marzo 2020. 
http://www.marche-public.fr/Marches-publics/Textes/Ordonnances/Ordonnance-2004-559-ppp.htm 
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musei e biblioteche), ma può rivelarsi utile anche per la costruzione di un fondo 

oppure di una collezione o di una mostra.301 

 Le caratteristiche fondamentali proprie del CP sono: 

• global approach, che si estrinseca nella previsione di un minimo di attività facenti 

parte del progetto da devolvere al privato; 

• contratti stipulati con un orizzonte temporale di lungo-termine; 

• il trasferimento del rischio sul partner privato; 

• il trasferimento del flusso di pagamenti dal soggetto pubblico al privato, pattuiti 

al momento della stipula del contratto (a queste si possono aggiungere anche altre 

forme di remunerazione eventualmente sancite all’interno del contratto).302  

Alla luce di quanto finora riportato, tra le due discipline giuridiche si evidenziano 

le seguenti differenze: nel caso di una DPS il delegato (soggetto privato) deve sostenere 

una parte significativa del rischio operativo; esiste, inoltre, una soglia minima per la 

variazione della remunerazione basata sui risultati operativi al di sotto della quale un 

contratto non può essere classificato come DPS: in questo caso, si ritiene che il 

contraente non abbia un rischio sufficiente di sfruttamento. Nel contratto di 

partenariato, invece, i rischi vengono analizzati e suddivisi tra le due parti contraenti. 

Il partner privato riceve una remunerazione pagata dall'ente pubblico e questa 

compensazione può anche essere collegata ad obiettivi di performance. 

 

Da questa panoramica emerge l’idea che nel caso di attività connesse al patrimonio 

culturale, il concetto di partenariato pubblico privato nasca con l’obiettivo di permettere 

la stipula di accordi tra amministrazioni pubbliche e soggetti privati per costruire e 

partecipare ad associazioni, fondazioni o società favorendo un avvicinamento sempre 

più progressivo della realtà del privato e dell’industria alla fruizione della cultura, 

vuoi come partecipante, vuoi come sostenitore.303  

 
301 Auby (2009), pp. 34-38. 
302 Mauro, Antonicelli (2017), p.159. 
303 Rivista di Diritto delle Arti e dello Spettacolo N. 2/2017, p.143. 
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Se da un lato cultura assurge ad interesse pubblico in senso oggettivo - da intendere 

per la collettività - dall’altro le carenze del mercato economico invocano l’intervento 

del privato e, in questa prospettiva, è necessario che siano presi in considerazione 

alcuni concetti associati all’impresa: mecenatismo, filantropia e sponsorizzazione. Il fatto 

che il mecenatismo sia nato prima della sponsorizzazione fa pensare che quest’ultima 

sia una sorta di evoluzione del primo; in realtà, il concetto di mecenatismo è facilmente 

associabile - ma non sostituibile - al concetto di filantropia.304 Nel caso specifico della 

filantropia aziendale - o Corporate Philantropy (trattata nel Capitolo I) - la donazione di 

risorse effettuata dall’azienda, attraverso risorse che possono essere di tipo monetario, 

materiale o di capitale umano, verso un’organizzazione senza scopo di lucro, permette 

a quest’ultima di poter raggiungere i propri obiettivi rispondendo positivamente agli 

accordi di partenariato. In questo modo, le imprese e le fondazioni sono in grado di 

garantire interventi di varia intensità, che includono il semplice stimolo alla 

beneficenza o le più recenti forme di sponsorizzazione.  Queste ultime, tuttavia, spesso 

si caratterizzano per l’essere delle tecniche di marketing orientate alla pubblicità, e 

quindi strettamente connesse ad un vantaggio economico che le connota come delle 

vere e proprie iniziative commerciali.  

Le sponsorizzazioni rientrano in una forma di contratto atipico riconducibile 

all’alveo della tipologia di partenariato pubblico-privato di tipo contrattuale. Si tratta di 

“fattispecie” alle quali si applica la già citata normativa in materia di appalti (Contratti 

pubblici, D.lgs. del 18 aprile 2016 n.50), ed è dettata all’art. 19 (Contratti Esclusi) e, più 

specificamente per gli appalti nel settore dei Beni Culturali, all’ art. 151 del CAPO III, 

“Sponsorizzazioni e forme speciali di partenariato”.  

In questi ultimi anni è cresciuto fortemente l’interesse nei riguardi dell’istituto della 

sponsorizzazione passiva, ovverossia quella forma di patrocinio in cui la P.A assume 

la veste di soggetto sponsorizzato (sponsee) mentre il soggetto privato (sponsor) paga 

un corrispettivo, da erogare in forma economica o attraverso la realizzazione di lavori, 

restauri, servizi o forniture. Le imprese, da parte loro, possono godere di un regime di 

 
304 Rivista di Diritto delle Arti e dello Spettacolo N. 2/2017, p.146. 



 132 

fiscalizzazione molto vantaggioso relativo alle spese di sponsorizzazione; le spese 

possono essere di “pubblicità” - e in questo caso le spese sono deducibili integralmente 

nell’anno in cui sono state sostenute oppure in quote costanti nell’esercizio stesso e nei 

quattro anni successivi - o di “rappresentanza” - dove la deducibilità avviene nel 

periodo di sostenimento ed è condizionata dai criteri di inerenza e congruità 

determinati mediante il Decreto del Ministero dell’economia e delle finanze del 19 

novembre 2008.305 

Le spese effettuate per il restauro e la manutenzione di beni storico-artistici 

rientrano nelle attività di sponsorizzazione per la tutela e valorizzazione del 

patrimonio culturale nazionale, a cui si aggiungono la stipula di partnership con i musei 

o la creazione di spazi culturali propri fortemente radicati nel territorio di 

appartenenza.306 Le sponsorizzazioni “utilizzano eventi organizzati da altri per 

generare immagine alle marche sponsor”307, e quindi costituiscono uno strumento 

strategico molto utile all’azienda per accrescere la propria corporate image e dare al 

marchio l’opportunità di potersi connettere con un pubblico più vasto. Gli obblighi 

dello sponsor in questo tipo di intervento possono consistere “nel semplice pagamento 

di un corrispettivo all’ente culturale o, come spesso accade, nell’assunzione in proprio 

dell’opera da compiere”.308 A ciò si aggiungono gli obblighi della controparte, che 

consente allo sponsor di rendere noto il suo contributo in modi diversi: ad esempio, tra 

i più comuni, vi è l’affissione del logo sulle pubblicità e la cartellonistica. 

Si può affermare che la sponsorizzazione agisca seguendo un duplice intento: da 

una parte attraverso delle azioni di “filantropia strategica”, per cui l’impresa, a seguito 

di un intervento finanziario nei riguardi di un evento, un’istituzione o un bene, si 

propone di ricevere in cambio la possibilità di sfruttare il potenziale economico 

associato ad essi; dall’altra parte ponendosi come tramite per instaurare un rapporto 

virtuoso tra impresa e cultura attraverso un partenariato pubblico-privato, in grado di 

 
305 Art. 108 del Testo Unico delle Imposte sui Redditi. (D.P.R. 22-12-1986 n. 917). 
306 Bodo et al. (2004), p.122. 
307 Tartaglia, Marinozzi (2006), p.164. 
308 De Sanctis (2006), p.58. 
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attivare la condivisione di uno o più progetti che possono manifestarsi con differenti 

gradi di integrazione tra le risorse coinvolte. L’impresa, quindi, scopre nella cultura la 

possibilità di rafforzare la propria operatività aziendale, di potenziare la propria 

immagine o, anche semplicemente, di ribadire il suo radicamento all’interno di uno 

specifico contesto territoriale.309 

Interessante citare il caso del restauro della Fontana di Trevi a Roma da parte della 

maison Fendi attraverso un programma di patrocinio nominato “Fendi for 

Fountains”310, il cui accordo siglato tra Roma Capitale e il brand non prevedeva alcuna 

contropartita pubblicitaria: sui cartelloni o i teloni che coprivano i lavori, infatti, non 

dovevano essere presenti loghi o messaggi promozionali, ma solo le foto del 

monumento.311 La strategia pubblicitaria adottata dall’azienda per accrescere la 

propria brand image si è rivelata vincente su un altro fronte, ossia quello della sfilata in 

occasione dei novant’anni della maison coincisi con l’inaugurazione della Fontana 

appena restaurata. In quanto simbolo della “Dolce Vita” romana, la Fontana di Trevi 

è l’icona della città eterna in cui si riflettono le radici storiche e culturali del brand.312  

Un altro caso interessante che merita attenzione è il contratto di sponsorizzazione 

stipulato il 13 giugno 2014 tra la Fondazione Brunello Cucinelli e la Soprintendenza 

per i beni archeologici dell’Umbria per il restauro di due urne etrusche provenienti 

dalla necropoli di Strozzacapponi (in provincia di Perugia), a seguito della 

disponibilità manifestata da parte della fondazione ad eseguire il restauro erogando il 

 
309 Rivista di Diritto delle Arti e dello Spettacolo N. 2/2017, p.144. 
310 Presentato inizialmente come atto di puro mecenatismo culturale senza ricevere nulla in cambio, il costo 
del restauro è ammontato a 2 milioni e 180 mila euro. (“Fendi dona 2,18 milioni per il restauro della Fontana 
di Trevi”, Il Sole 24 Ore. Consultato il 3 aprile 2018. https://st.ilsole24ore.com/art/notizie/2013-01-28/fendi-
dona-milioni-restauro-193902.shtml?uuid=Ab2e51OH). 
311 “La Fontana di Trevi restaurata grazie a Fendi”, Architetto.info. Consultato il 3 aprile 2018. 
http://www.architetto.info/news/recupero-e-restauro/la-fontana-di-trevi-restaurata-grazie-a-fendi 
312 “Una sfilata a Roma presso la Fontana di Trevi è il modo migliore per celebrare i 90 anni di FENDI, 
un’occasione unica per esprimere le nostre radici, l’audace creatività e la più elevata artigianalità che da 
sempre ci contraddistinguono. La Fontana di Trevi è un luogo magico, che rappresenta perfettamente i valori 
di FENDI, la sua tradizione e la sua storia, con uno sguardo rivolto sempre al futuro”, ha dichiarato Pietro 
Beccari, Presidente e Amministratore Delegato di FENDI. (“Fendi, per i 90 anni una sfilata alla Fontana di 
Trevi”, Il Sole 24 Ore. Consultato il 3 aprile 2018. http://www.ilsole24ore.com/art/moda/2016-07-01/fendi-il-90-
anni-sfilata-fontana-trevi--150346.shtml)   
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pagamento direttamente alla ditta esecutrice. In questo frangente, l’impegno dello 

sponsor consisteva nel sostenere il costo totale del restauro mentre la Soprintendenza 

si obbligava ad organizzare una presentazione alla stampa al momento 

dell’inaugurazione della mostra e pubblicizzare l’evento, con la citazione dello sponsor, 

sul proprio sito web. Il soggetto erogante, inoltre, deteneva diversi diritti, quale quello 

di utilizzare gratuitamente le immagini dell’esposizione per la durata di due anni, 

nonché il diritto di svolgere attività pubblicitaria e promozionale, o esporre 

gratuitamente oggetti di produzione propria per la durata di sei mesi dall’apertura 

della mostra. Questo accordo, riconducibile alla figura della sponsorizzazione tecnica, 

con convenzione di accollo dello sponsor, presentava delle lacune circa la 

predeterminazione del corrispettivo a carico dello sponsor: non essendo specificato il 

costo relativo del restauro, non era possibile accertare il rispetto dell’art.199bis 

(relativo alla “Disciplina delle procedure di sponsor” successivamente abrogato con il 

D.lgs 18 aprile 2016 e oggi riferibile all’art.19), e il conseguente confronto 

concorrenziale, dal quale sarebbe dovuto derivare un maggiore vantaggio economico 

per l’amministrazione, in conformità con quanto stabilito nell’Allegato A dalle linee 

guida,313 secondo le quali l’amministrazione deve tendere a massimizzare il profitto 

conseguibile mediante il ricorso alla sponsorizzazione.314 

Per quanto riguarda la Francia, nell’ambito delle delegazioni di servizio pubblico 

non si può non ci tare il caso del Gruppo LVMH, a cui la Ville de Paris ha affidato alla 

Societé du Jardin d’Acclimatation (una filiale del gruppo)315 la gestione del celebre parco 

 
313 “Norme tecniche e linee guida applicative delle disposizioni in materia di sponsorizzazioni di beni culturali, 
anche in funzione di coordinamento rispetto a fattispecie analoghe o collegate di partecipazione di privati al 
finanziamento o alla realizzazione degli interventi conservativi su beni culturali”, Gazzetta Ufficiale, 12 marzo 
2013. Consultato il 20 marzo 2020. 
https://www.gazzettaufficiale.it/atto/serie_generale/caricaArticolo?art.progressivo=1&art.idArticolo=1&art.v
ersione=1&art.codiceRedazionale=13A02045&art.dataPubblicazioneGazzetta=2013-03-
12&art.idGruppo=0&art.idSottoArticolo1=10&art.idSottoArticolo=1&art.flagTipoArticolo=1 
314 Corte dei Conti. Sezione Centrale di Controllo sulla gestione delle amministrazioni dello Stato. Iniziative di 
partenariato pubblico-privato nei processi di valorizzazione dei beni culturali. Deliberazione 4 agosto 2016, n. 8/2016/G. 
Pag.39. 
315 Storicamente, LVMH ha ottenuto la concessione per il Jardin d'Acclimatation negli ’50 a seguito dell'acquisto 
effettuato da Marcel Boussac, l’imprenditore francese a capo della maison Dior fino all’arrivo di Bernard 
Arnault nel 1984. 
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di Bois de Boulogne, all’interno del quale poi è stata installata la Fondation Louis 

Vuitton. Il Jardin d'Acclimatation si colloca tra i primi cinque parchi di divertimento 

francesi, e si distingue per la missione di servizio pubblico che gli è stata assegnata: è 

in virtù di questo partenariato, infatti, che la società si impegna a gestire il parco e 

tenerlo aperto 365 giorni all’anno, facendo sì che esso possa essere un luogo di relax e 

divertimento per grandi e piccoli.316  

Nell’ambito dei contrat de partenariat, di cui si ricorda l’aspetto peculiare è la sua 

missione globale, è interessante citare il caso dalla Fondazione Louis Vuitton, che nel 

2016 ha stipulato un accordo con il Museo delle belle arti Pouchkine e il Museo 

dell’Ermitage per l’organizzazione della mostra “Icones de l’art moderne. La collection 

Chtchoukine” presso le sedi della fondazione. La mostra si inseriva nel programma 

ufficiale dell'annéé franco-russe 2016-2017 per il turismo culturale, rappresentandone 

l'evento più significativo in Francia.317  

In ambito culturale, i contrat de partenariat sono uno strumento molto utilizzato dal 

settore museale, fortemente colpito da un lato dalla riduzione delle risorse economiche 

statali e dall’altro da una sempre minore affluenza di pubblico, mettendo così a dura 

prova il budget annuale degli istituti. È in queste circostanze che entrano in gioco le 

partnership con le aziende, soprattutto di moda che, come si è ampiamente visto, 

cercano una sorta di legittimazione nel mondo dell’arte installandosi in luoghi e 

contesti consacrati a museo. Un esempio è il contratto di partenariato attivato dalla 

maison Chanel nel 2013 con il Palais de Tokyo per l’affitto degli spazi museali e per 

l’organizzazione e la curatela della mostra “N.5”, tenutasi da 5 maggio al 5 giugno 

2013.318  

 
316 “Dossier de presse”, Fondation Louis Vuitton, 2014. Consultato il 25 marzo 2020. https://r.lvmh-
static.com/uploads/2015/01/oct-2014flv-dossier-de-presse.pdf, p.31. 
317 “Accord de partenariat”, Ambassade de France à Moscou. Consultato il 25 marzo 2020. 
https://ru.ambafrance.org/Accord-entre-la-Fondation-Louis-Vuitton-le-Musee-des-beaux-arts-Pouchkine-et-
le 
318 “Les musées multiplient les partenariats avec les maisons de luxe”, di Roxana Azimi, Le Monde. Consultato 
il 25 marzo 2020. https://www.lemonde.fr/m-moyen-format/article/2017/05/25/les-musees-multiplient-les-
partenariats-avec-les-maisons-de-luxe_5133680_4497271.html 
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Sulla base di quanto detto finora, si è d’accordo con l’idea che l’arte e la cultura 

attraggono i brand del lusso per la naturale contiguità ontologica che condivide con 

essi, che affonda le sue radici negli ideali umanisti di identità culturale e creatività del 

genio, ponendosi nei confronti dell’azienda come medium in grado di rinforzare ed 

elevare l’autorità simbolica del marchio.319 Per questa ragione, insieme agli interventi 

frutto di strategie di marketing e pubblicità spesso si scoprono altre attività 

riconducibili ad una sfera più intima e privata, collegabili alla sensibilità del 

collezionista-imprenditore capace, grazie al relativo capitale culturale acquisito con gli 

incontri e l’esperienza nel mondo dell’arte, di mostrare la padronanza di un codice che 

gli permette di decifrare un'opera d'arte affermando così il suo status artistico.320 

Tuttavia, la storia del restauro della Fontana di Trevi da parte di Fendi mette in luce le 

contraddizioni sull’interesse delle case di moda e del lusso verso la tutela dei beni 

artistici e culturali, che ha portato in molti a domandarsi se gli atti di mecenatismo 

messi in atto dalle aziende del lusso siano azioni mosse da genuine motivazioni 

filantropiche oppure nascondano interessi in termini di ritorno di immagine.321   

In conclusione, si può affermare che i grandi gruppi aziendali del lusso, grazie alle 

risorse economiche adeguate di cui dispongono, si fanno spazio nel mercato artistico 

e culturale agendo su tre diversi fronti: quello del collezionismo (l’investimento di 

capitale a lungo termine), della sponsorizzazione (l’investimento finalizzato al ritorno 

di immagine) e del mecenatismo (l’investimento in veste di benefattore devolvendo 

finanziamenti per progetti artistici e culturali).322 

 

 
319 Kapferer (2014), p.375.  
320 Wu (2003), p.125. 
321 Sul tema delle strategie adottate in ambito di comunicazione e marketing dalle imprese di moda, si consiglia 
di approfondire il testo di Simona Ironico, Fashion management. Mercati, consumatori, tendenze e strategie di marca 
nel settore moda, Milano: FrancoAngeli, 2014. 
322 Martorella (1996). 
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3.3  Corporate Social Responsability: il bilancio sociale nel settore del lusso e della 

moda 

 
La crisi finanziaria dell’ultimo decennio ha portato il consumatore ad un cambio di 

atteggiamento nell’acquisto di quei beni definiti luxury goods, scegliendo di destinare 

una parte maggiore del proprio reddito all’acquisto di pochi beni ma di qualità e con 

una prospettiva temporale di lunga durata.323 Ciò ha fatto sì che le aziende iniziassero 

a vagliare opportunità di crescita e affermazione al di fuori dell’ambiente produttivo 

e a stringere partnership strategiche con enti ed istituzioni, con l’idea che le azioni di 

beneficio nei confronti della comunità e del territorio in cui si opera generano valore 

umanitario per l’azienda.324  

L’impegno assunto dall’impresa in ambito culturale, oltre alla crescita del capitale 

economico, porta alla creazione di capitale umano e intellettuale: le opere d’arte che 

irrompono nei corridoi e negli uffici dell’azienda, gli eventi e le mostre organizzate 

presso le relative fondazioni, elevano l’arte a strumento di relazione e confronto tra i 

soci, i dipendenti, lo staff, i clienti, la comunità e il territorio.325 L’arte e la cultura 

diventano quindi assets indispensabili in grado di generare valore e influenzare 

positivamente il contesto in cui operano le imprese e, in particolare, le fondazioni, che 

nascono non solo per dare lustro alla storia e all’immagine del brand, ma anche per 

sviluppare iniziative di interesse sociale e culturale.326 In questo senso, i piani di 

intervento nel campo artistico e culturale precedentemente citati, si congiungono alle 

nuove istanze richieste dalla responsabilità sociale a cui le aziende, soprattutto quelle 

del lusso e della moda, sono sempre più subordinate. 

Il concetto di “responsabilità sociale di impresa” (in inglese Corporate Social 

Responsability, da ora in poi CSR) indica una forma di autodisciplina integrata nel 

modello aziendale che funge da autoregolatore delle attività svolte nel rispetto attivo 

 
323 Corbellini, Saviolo (2009).  
324 Brown et al. (2006), pp. 855-877. 
325 Basilisco (2008), pp. 35-36. 
326 Petit et al. (2014), p.6. 
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delle leggi, degli standard etici e delle norme nazionali o internazionali.327 Essa si 

applica in situazioni in cui le imprese si impegnano in azioni volte a favorire un bene 

sociale, al di là degli interessi economici e di ciò che è richiesto dalla legge.328 

Avviare atti di mecenatismo, sponsorizzare un evento o aprire una fondazione che 

sostenga la cultura e le opere di giovani artisti, sono scelte di cui l’impresa si deve 

assumere la propria responsabilità non solo nei confronti dei dipendenti ma anche 

degli azionisti.329 Indicativa per l’analisi condotta in questo studio è la teoria di Robert 

Edward Freeman pubblicata nel 1984, che analizza il mecenatismo applicato a 

situazioni esterne i normali campi di azione dell’impresa, quale espressione della 

responsabilità sociale verso un’ampia gamma di stakeholder, ovvero “tutti quei soggetti 

senza il cui supporto l’impresa non è in grado di sopravvivere”.330 L’azienda deve 

saper riconoscere gli enti con i quali è chiamata a interfacciarsi rivolgendo i propri 

doveri coerentemente verso la società e verso una molteplicità di soggetti investitori.331 

Produttori e consumatori hanno colto la centralità di questi aspetti e in un contesto 

altamente competitivo risulta evidente come iniziative etiche e socialmente 

responsabili siano entrate a far parte della cosiddetta “catena del valore”: la scelta di 

metodi di produzione a basso impatto ambientale, investimenti di tipo sostenibile, 

aiuti umanitari e charity, elargizioni a scopi di ripristino, tutela e valorizzazione del 

patrimonio culturale si possono considerare attività utili per lo sviluppo di una 

corretta visione sociale d’impresa.332 

È bene considerare che nel soddisfare i bisogni critici della comunità di cui fa parte, 

l’azienda ne trae beneficio in molteplici modi: nella coesione sociale, nella sicurezza, 

 
327 Rasche et al. (2017), p. 6. 
328 McWilliams, Siegel (2001), pp. 117-127. 
329 Lisbonne, Zurcher (2009), p.71. 
330 Freeman et al. (1984), p.40. 
331 Di conseguenza, non è più possibile considerare il profitto quale unica misura di performance dell’impresa, 
poiché entrano in gioco altri obiettivi connessi ad altrettante funzioni: ad esempio, diventa fondamentale far 
apprezzare un prodotto al di là delle sue qualità estetiche e funzionali, in quanto acquisiscono valore altre 
caratteristiche non materiali come le condizioni della sua fornitura, i servizi di assistenza e personalizzazione 
ma anche l’immagine e la storia del prodotto stesso. 
332 Dahlsrud (2008), pp.1-13. 
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nella forza-lavoro istruita e in infrastrutture funzionanti.333 In questa prospettiva di 

“quality of business enviroment” si trova la chiave del vantaggio competitivo della 

corporate: fare donazioni o aprire una propria fondazione sono i modi attraverso i quali 

le aziende cercano nuove vie per ottenere vantaggi competitivi.334 Il settore del lusso è 

tra quelli che ha accolto positivamente le istanze poste dalla responsabilità sociale 

utilizzando l'arte e la cultura come strumenti per mettere il lusso all'avanguardia della 

contemporaneità, un'impresa notevole per i marchi che promuovono anche il loro 

passato. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
333 Davis (1973), p.313. 
334 Porter e Kramer (2002), pp. 56-68. 
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Capitolo IV 
Casi di studio 

 
4.1  La metodologia 

 
Il fine perseguito da questa ricerca è stato, fin dall’inizio, quello di analizzare i 

rapporti che intercorrono tra i brand del lusso e della moda e le rispettive fondazioni 

attraverso un approccio interdisciplinare, che permettesse di dipanare l’intreccio tra 

politica culturale e investimento commerciale, tra mecenatismo e promozione del 

brand, tra arte e mercato. Si è reso necessario analizzare diverse realtà, individuando 

dapprima i vari settori di intervento di ogni fondazione sulla base dei propri statuti e 

atti costituitivi. 

Dopo aver individuato e stilato la lista dei marchi coinvolti, tramite le proprie 

fondazioni, nella trasmissione di arte e cultura (con atti di mecenatismo, collezionismo 

privato, sponsorizzazioni e partnership pubblico-private), per consentire un’analisi più 

dettagliata è stato necessario suddividere la lente di indagine in tre micro-aree: 

• marchi che investono in arte e cultura ma non hanno una propria fondazione; 

• marchi che investono in arte e cultura, hanno una propria fondazione ma non 

hanno una struttura fisica ad essa dedicata; 

• marchi che investono in arte e cultura, hanno una propria fondazione e una 

struttura fisica ad essa dedicata. 

Considerate le premesse che hanno costituito l’ossatura di questa ricerca e il fine 

perseguito, si è successivamente focalizzato il campo di indagine sulla terza area, 

prendendo ad esame due specifici paesi europei: Francia e Italia. Di questi, si è scelto 

di effettuare uno studio su Fondation Louis Vuitton e Fondazione Prada, due brand con 
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una storia e ambiti di intervento simili che rientrano fedelmente nel circuito di quella 

che viene definita “economia della cultura”.335   

La metodologia adottata per mettere a confronto queste due realtà è quella del case 

study proposta da Robert K. Yin, conosciuto studioso di scienze sociali. Questa tecnica 

prevede una ricerca strategica fondata su un metodo onnicomprensivo che incorpora 

un approccio logico e specifico alla raccolta dei dati e all’analisi delle informazioni.336 

Secondo lo studioso, per analizzare i case studies e ottenere un disegno di ricerca 

efficiente sono necessari cinque componenti individuabili in: 

• “a study’s questions” 

• “its proposition, if any” 

• “its unit(s) of analysis” 

• “the logic linking the data to the proposition” 

• “the criteria for interpreting the findings”.337 

Study’s questions: sono domande che guidano alla costruzione del disegno di ricerca 

e aiutano a tracciare un percorso coerente per l’impostazione del caso di studio. 

Sebbene le classiche 5W garantiscano indizi più generali e dettagli differenti sulla 

ricerca in corso, lo studioso consiglia di concentrarsi su quelle domande che 

riguardano modalità e motivazioni che costituiscono il background del fenomeno da 

analizzare (how e why). 

Its proposition, if any: indica che determinate domande (how o why) sono limitanti per 

le risposte, nelle quali è richiesto di cogliere ed esplicare tratti distintivi della 

questione. Per questo motivo lo studioso spiega che è importante allargare il raggio di 

 
335 “Il binomio cultura-economia è stato considerato dall’ortodossia accademica con sospetto, se non con 
disprezzo, fino a qualche decennio fa. Giocavano a suo sfavore l’idea che il prezzo o il denaro rappresentassero 
uno svilimento della cultura oppure, tra i più avveduti, che il paradigma analitico della nuova disciplina fosse 
ancora scientificamente inadeguato. Quarant’anni di studi e ricerche sull’economia dell’arte e della cultura 
(W.J. Baumol, W.G. Bowen, Performing arts: the economic dilemma, 1966; The economics of the arts, ed. M. 
Blaug, 1976; Handbook of the economics of art and culture, 2006) hanno ribaltato tale giudizio negativo 
accrescendo la conoscenza di un fenomeno, la cultura, assolutamente pervasivo di ogni attività umana”. 
(“Economia della cultura”, di Walter Santagata, XXI secolo, Treccani, 2009. Consultato il 14 luglio 2019. 
http://www.treccani.it/enciclopedia/economia-della-cultura_%28XXI-Secolo%29/) 
336 Yin (2008), p.13. 
337 Ibidem, pp. 20-26. 
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azione ampliando le domande di partenza e formularne di nuove sulla base del criterio 

di esplorazione. 

Its unit(s) of analysis: secondo questo criterio la definizione delle unità di analisi (e 

quindi il caso) è legato al modo in cui sono state definite le domande iniziali nel 

disegno di ricerca. Una volta che la definizione generale del caso è stata stabilita, 

risultano fondamentali altri chiarimenti sull’unità di analisi (ad esempio, se è bene 

iniziare da un singolo o da più individui). Inoltre, nella definizione dell’unità del caso 

di studio, è importante analizzare e prendere in considerazione la letteratura 

disponibile sull’argomento, che può diventare anche una guida per la definizione 

dell’unità di analisi. 

The logic linking the data to the proposition: in riferimento alle fasi di analisi dei dati e 

il progetto di ricerca, indica le connessioni tra le informazioni rilevate e l’intento 

iniziale. 

The criteria for interpreting the findings: si tratta dei criteri da utilizzare per 

l’interpretazione dei risultati, che può essere svolto in diversi modi e viene utilizzato 

la maggior parte delle volte per operare delle comparazioni. 

Le fondazioni dei grandi gruppi aziendali della moda e del lusso, in Italia e in 

Francia, sono numerose, e ognuna di esse ha una storia personale e un particolare 

ambito di applicazione che le differenzia dalle altre. Per questa ragione ci si è chiesti 

innanzitutto cosa abbia spinto i brand ad aprire delle fondazioni dedicandosi alla 

filantropia e al mecenatismo, e successivamente si sono indagate le ragioni per cui una 

fetta di essi abbia deciso di interessarsi alla valorizzazione e alla conservazione del 

patrimonio artistico e culturale sponsorizzando eventi, collezionando opere d’arte, 

coltivando il lavoro degli artisti e aprendo musei privati. Adottando la metodologia 

dei casi di studio multipli è stato possibile mettere a confronto più oggetti di studio e 

comparare infine due realtà, scelte sulla base di alcuni criteri precedentemente stabiliti. 

Fondation Louis e Fondazione Prada sono i casi di studio scelti per un’analisi 

comparativa che analizza l’ascesa del fenomeno delle fondazioni artistiche e culturali 

nel settore del lusso e della moda. Ciò che differenzia queste realtà da altre maison è la 
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scelta di non focalizzare la parallela attività museale sulla storia e le aspirazioni del 

brand, come han fatto ad esempio Ferragamo, Ferré, Armani o Dior. Queste 

fondazioni, presiedute da imprenditori che operano come collezionisti privati, attuano 

un percorso di avvicinamento al mercato dell’arte secondo l’attuale tendenza a 

musealizzare le proprie collezioni in sedi espositive coerenti con i recenti trend 

museali. Un fenomeno nato da esigenze convergenti di sviluppo economico degli 

universi della moda e dell’arte che coinvolge l’ambito della museologia e determina 

un nuovo modello strutturale e manageriale di stampo privato.  

Può, inoltre, essere interessante e utile per il progredire del dibattito accademico 

mettere a confronto la storia della Fondazione Prada e quella della Fondation Louis 

Vuitton, in quanto entrambi i marchi hanno effettuato un percorso di avvicinamento 

all’arte in modo differente: la signora Prada, stilista di successo, ha iniziato a 

interessarsi all’arte negli anni ’80, studiando autonomamente e circondandosi di artisti 

che hanno introdotto lei e suo marito nei salotti intellettuali più in voga del momento, 

rinunciando fin dall’inizio all’associazione moda/arte per quanto riguarda la 

fondazione.338 Bernard Arnault, invece, tra gli imprenditori francesi più scaltri e 

potenti di Francia, è un collezionista di arte moderna e contemporanea che, a seguito 

degli stimoli ricevuti dalle collaborazioni di successo attivate dal marchio, ha 

compreso che la creatività di Louis Vuitton associata alle arti potesse essere 

un’operazione vincente sotto il profilo pubblicitario.339  

Le realtà culturali oggetto di questa ricerca hanno alle spalle due maison del lusso 

con una storia molto simile: fondate tra la fine dell’800 e gli inizi del ’900, entrambe 

hanno iniziato sviluppando il proprio commercio nel settore della valigeria e delle 

borse da viaggio. Nel tempo sono divenute leader nel mondo del lusso internazionale, 

quotandosi in borsa e fronteggiandosi non solo nella moda ma anche in altri campi (ad 

esempio la velistica, le acquisizioni) per approdare infine nel mecenatismo. 

 
338 Paracchini (2009). 
339 Bernard A. (2000). 
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Per reperire le informazioni sul caso del Gruppo Prada e della sua fondazione ho 

eseguito un lavoro di consultazione di dati sui report annuali dei bilanci reperiti sul 

sito internet del Registro delle Imprese, lo statuto della fondazione (per le parti rese 

pubbliche e liberamente fruibili) e gli investimenti nella CSR disponibili sul sito del 

gruppo. Anche per il caso del Gruppo LVMH e della sua fondazione ho consultato i 

dati rilevati dai report annuali dei bilanci disponibili sul sito internet del gruppo, l’atto 

costitutivo della fondazione (per le parti rese pubbliche e fruibili) e gli investimenti 

nella CSR disponibili sul sito del gruppo. Per entrambi i casi di studio è stata 

fondamentale e necessaria una ricerca sulle fonti edite a stampa - dal 1980 ad oggi - di 

riviste specializzate su temi culturali ed economici, che al contempo ha permesso di 

ricostruire la nascita dell’intero fenomeno delle fondazioni d’impresa e di famiglia sul 

piano politico, economico, legislativo e sociale in Europa e nello specifico in Francia e 

in Italia. 

Inoltre, una serie di incontri in sede presso gli archivi delle fondazioni, e una 

corrispondenza via mail con le rispettive referenti delle fondazioni in esame, hanno 

permesso di accedere ai cataloghi delle mostre, la rassegna stampa e di accordarsi per 

un’intervista, purtroppo concessa solo nel caso della Fondazione Prada. 
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4.2  Caso di Studio I 

Il gruppo LVMH e la Fondation Louis Vuitton 

 

 

4.2.1 Un’impresa mecenate 
 

La Fondation Louis Vuitton illustra le prossimità della maison con il tema della 

creazione. È dalle sue origini che il marchio Louis Vuitton prende ispirazione dall’arte 

di vivere dei suoi contemporanei, tessendo altresì rapporti con il mondo dell’arte.  

A partire dal XIX secolo, ad esempio, la celebre casa parigina produttrice di 

maroquinerie partecipa con proposte originali alle grandi Esposizioni Universali, 

vincendo anche numerosi premi d’eccellenza per le sue innovazioni. Inoltre, in 

parallelo all’attività commerciale, l’azienda intrattiene solidi legami con gli artisti del 

suo tempo: Louis e Georges Vuitton, rispettivamente fondatore ed erede del marchio, 

sono assidui frequentatori dei pittori impressionisti; Gaston Vuitton, invece, l’erudito 

e collezionista illuminato, è un grande appassionato di arti decorative.  

Nella storia della maison l’arte nutre da sempre l’attività e le innovazioni del 

produttore, e questa influenza si traduce creativamente nella concezione delle vetrine, 

nel disegno di nuovi modelli e delle collaborazioni artistiche.  

 

Les participations régulières de Louis Vuitton Malletier aux expositions universelles 

contribuent également au succès de la maison ; Georges Vuitton fut membre de jury (dès 1900) 

et rapporteur officiel des expositions de 1904 (Saint-Louis) et 1910 (Bruxelles).340 

 

Le Esposizioni universali sono un evento molto importante, spesso all'origine di 

costruzioni eccezionali che uniscono tecnicità ed estetica. Rappresentano il luogo 

privilegiato per intessere nuove e buone relazioni tra espositori e clienti in cui, tra 

 
340 “Voyage en Capitale. Louis Vuitton et Paris”, Musée Carnavalet - Histoire de Paris, dossier de presse exposition 
13 octobre 2010 - 27 février 2011. Consultato il 29 luglio 2019.  
http://www.carnavalet.paris.fr/sites/default/files/dp_vuitton_web_0.pdf 
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l’altro, l’arrivo di grandi sovrani in veste ufficiale - dalla Francia e da altri paesi 

dell’Europa - costituisce una grande opportunità per ricevere ordini di un certo peso. 

La maison vi prende parte a partire dal 1878, registrando la vincita da parte di Louis 

Vuitton Melletier di numerose medaglie di argento e di bronzo per la sua categoria e 

nel 1889 della medaglia d’oro. Nel 1900 viene inaugurato, in concomitanza 

dell’esposizione universale, il Grand Palais, ed è in questa occasione che Georges 

Vuitton debutta facendosi conoscere al pubblico artistico ed intellettuale come 

organizzatore della sua sottosezione “Articoli di viaggio e pelletteria” - dichiarata 

fuori concorso - con il suo stand a forma di giostra (Fig.19).341 

 

Fig. 19 - Exposition Universelle Paris 1900, Gr. XV CI 99. Hors concours, Expert du jury. 

Fonte: http://www.beautydecoder.com/vuitton-voyage-expo-malle-grand-palais/. 

 

 

 

 
341 Ibidem. 



 147 

[…] Le Carrousel Louis Vuitton : Gravure representant le stand Louis Vuitton a 

l’Exposition Universelle, Paris 1900. Louis Vuitton participe a la cinquieme exposition 

universelle parisienne, inauguree le 14 avril 1900 par le President de la Republique, Emile 

Loubet. Avec 83 000 exposants, l’Exposition accueille 51 millions de visiteurs en 210 jours. La 

grande roue de 80 metres de diametre constitue l’attraction la plus spectaculaire de l’Exposition 

et resta en place jusqu’a l’Exposition Internationale de 1937. La Maison presente ses creations 

de malles et d’articles de voyage sous un carrousel installe au Palais des industries sur 

l’Esplanade des Invalides.342 

 

Rappresentando la terza generazione dei Vuittons, Gaston-Louis nutre diversi 

interessi artistici, tutti fondamentali per la storia della maison. Guidato da una forte 

curiosità, da una visione romantica del viaggio e dal desiderio di affrontare discorsi e 

argomenti legati ad esso, i suoi sforzi diventano direttamente o indirettamente 

collegati al futuro dell'azienda di famiglia. Erudito e collezionista fin dall’infanzia, 

Gaston-Louis ha accumulato nel corso degli anni molti bauli e vecchi articoli da 

viaggio di oggetti d'antiquariato e sale d'aste, oltre a libri, pubblicazioni tipografiche 

e, più specificamente, adesivi per hotel (di solito attaccati ai bauli dei clienti), ma anche 

oggetti di arte tribale provenienti dall’Africa, Papua Nuova Guinea e Malesia, e ha 

trasmesso la sua sensibilità nei riguardi dell'architettura e del design attraverso 

collaborazioni artistiche all'avanguardia del suo tempo, producendo oggetti sia 

funzionali che estetici tra cui astucci, fiaschette, articoli da toeletta.343 Egli è, inoltre, un 

membro della Société des Artistes Indépendants, nata a sostegno del “Salon des 

Indépendants”, una mostra annuale d'arte nata a Parigi e istituita da un gruppo di 

 
342 “V comme vuitton et voyage, l’expo sur l’icône malle au Grand Palais”, Beauty Decoder. Consultato il 30 
luglio 2019. http://www.beautydecoder.com/vuitton-voyage-expo-malle-grand-palais/. 
343 “Gaston-Louis Vuitton collector”, Louis Vuitton Heritage. Consultato il 29 luglio 2019. 
https://eu.louisvuitton.com/eng-e1/articles/gaston-louis-vuitton-collector 
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artisti in risposta al rigido tradizionalismo del Salon ufficiale sponsorizzato dal 

governo.344 

 

Gaston-Louis, qui participa aux conceptions de nouveaux modèles dès la fin du XIXe siècle, 

reprend la direction de Louis Vuitton Malletier en 1936. Collectionneur, il rassemble un musée 

personnel de malles anciennes dont certaines sont encore présentes dans les collections du 

musée des Arts Décoratifs (donation Vuitton, 1986) et dévoile le langage des étiquettes de 

voyage dans sa conférence « Autour de ma malle », publiée en 1920. Il a collectionné plus de 

6000 étiquettes aujourd’hui conservées au département patrimonial de Louis Vuitton 

Malletier.345  

 

Il gruppo LVMH nasce, tra il 1987 e il 1989, dalla fusione della Louis Vuitton e Moët 

Hennessy, impresa specializzata in vini e alcolici creata nel 1971.  Artefice di questa 

acquisizione è Bernard Arnault, oggi considerato il secondo uomo più ricco d’Europa 

e il terzo uomo più ricco a livello mondiale il cui patrimonio, nel 2019, era stimato di 

100 miliardi di dollari.346 

Bernard Arnault è da sempre attirato dal fascino emanato dall’impresa. Mentre 

molti suoi colleghi universitari dopo gli studi hanno proseguono con la carriera 

accademica, il suo destino è segnato fin dalla nascita grazie al padre Jean Arnault, 

industriale a capo della Ferret-Savinel, azienda specializzata in lavori pubblici. 

Bernard Arnault vi entrerà dopo la sua laurea all’Ecole Polytechnique, iniziando così 

la scalata che lo porterà ad affermarsi come imprenditore di successo.347  

 
344 “La Chambre des Merveilles - Les Collections de Gaston-Louis Vuitton”, YouTube video, 01:41, posted by 
Louis Vuitton, 17 luglio 2017. https://www.youtube.com/watch?v=QLwpxgd_fUw 
345 “Voyage en Capitale. Louis Vuitton et Paris”, Musée Carnavalet - Histoire de Paris, dossier de presse exposition 
13 octobre 2010 - 27 février 2011. Consultato il 29 luglio 2019. 
http://www.carnavalet.paris.fr/sites/default/files/dp_vuitton_web_0.pdf 
346 “Bloomberg Billionaires Index”, Bloomberg. Consultato il 12 settembre 2019. 
https://www.bloomberg.com/billionaires/ 
347 Arnault, Messarovitch (2000), p.12. 
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Egli dimostra, nei suoi studi e negli anni a contatto con l’impresa del padre, passione 

per l’architettura, la creazione artistica e la ricerca della perfezione di alta qualità. 

Racconta che quando lavorava nelle costruzioni, un ambito che comunque lo 

appassionava molto, passava del tempo con gli architetti discutendo sull’ideazione 

degli edifici che avrebbero costruito e dei modi per renderli più attraenti agli occhi dei 

loro utilizzatori.348 Tre anni negli Stati Uniti d’America, in cui continua ad occuparsi di 

costruzioni, sono fruttuosi per la sua carriera professionale e culturale, in quanto lo 

mettono in stretta connessione con il modo di fare imprenditoria americano, in un 

certo senso più realista e concreto, che lo portano a scoprire per la prima volta il 

collezionismo d’arte: 

 

[…] Cétait en 1982, à New York. Un jour, je suis allé visiter l’exposition qui précédait une 

vente, chez Sotheby’s. J’y a vu un Monet, un vue de Londres datant 1902, Charing Cross 

Bridge. Elle m’a ébloui, mais j’ai pensé que jamais je ne pourrais l’acheter. Je suis neanmoins 

venu à la vente. Le tableau a été proposé, j’ai levé la main... En fait, j’étais le seul enchérisseur. 

Personne ne voulait de cette toile, sauf moi. J’ai donc pu l’acheter, à ma grande surprise. J’ai 

comprise ensuite pourquoi: à cette époque, un Monet de 1902 était considéré comme une œuvre 

trop tardive, de moindre importance. Depuis, la réputation et la valeur de ces Monet « tardifs 

» on considérablement change. J’avais eu un coup de chance.349 

 

Arte moderna ma anche arte contemporanea: Bernard Arnault è un grande 

estimatore del writer e pittore statunitense Jean-Michel Basquiat, scoperto negli anni 

’80 nelle gallerie di Soho, e del quale negli anni è riuscito a costituire una delle più 

importanti collezioni private dell’artista: 

 

 
348 Ibidem. 
349 «Je ne crois pas au nationalisme artistique», di Philippe Dagen, in Le Monde, 09/10/2014, p.22. 
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[...] Quand j’achète un tableau, je me demande si je peux vivre pendant vingt-ans avec lui. 

Je ne me demande pas si je fais un investissment judicieux, même si cela a pu m’arriver...350 

 

Un aspetto, quello del collezionista, poco conosciuto della sua personalità, che 

emerge quando il gruppo LVMH inizia ad impegnarsi nella cultura attraverso una 

politica di mecenatismo generoso e ambizioso. Fino a quel momento, infatti, il gruppo 

LVMH aveva un’identità esclusivamente finanziaria, fatta di bilanci, acquisizioni e 

borsa: un’immagine certamente essenziale, ma non sufficiente.  

La creazione di ricchezza è la missione principale di ogni impresa, indispensabile 

per la prosperità di un paese e dei suoi abitanti; tuttavia Bernad Arnault è convinto 

che il bene pubblico non debba essere lasciato solo alla responsabilità degli Stati e dei 

Governi. Le imprese, infatti, devono essere, e possono essere, degli attori che 

partecipano alle iniziative pubbliche, proponendo dei progetti frutto dei loro mezzi 

economici ma anche del loro talento e dello spirito di innovazione.  

 

La créativité est la caractéristique commune de toutes les marques exceptionnelles qui 

composent notre groupe. Elle nous permet d’être les premiers dans notre secteur. En initiant 

une politique de mécénat, nous avons souhaité partage rune partie de cette réussite Économique 

avec notre environnement, notre public, notre personnel et nos actionnaires. La construction 

d’une Fondation, qui inscrit le caractère un peu éphémère de ce mécènat dans un action plus 

pérenne nous a paru aller de soi.351 

 

Nel 1991 Bernard Arnault vuole al suo fianco Jean Paul Claverie, al quale affida la 

missione di pensare ad una comunicazione istituzionale nuova per LVMH e tutte le 

sue maison. Sarà la scelta del mecenatismo, in un impegno di interesse generale, a 

promuovere i valori di tutte i marchi del gruppo, a creare una coscienza per LVMH e 

a costituire un forte senso di identità. Una strategia di comunicazione globale costruita 

 
350 Ibidem. 
351 “Bernard Arnault, President de LVMH”. Dall’archivio della Fondation Louis Vuitton. Rassegna stampa. 
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intorno a valori quali arte e creatività, il savoir-faire, l’art de vivre, la gioventù e la 

solidarietà, sotto il segno della conoscenza e della scoperta. Ciò permette al brand di 

diventare una tra le più influenti imprese impegnate nel mecenatismo sul territorio 

nazionale e internazionale, poiché il gruppo sostiene in Francia e nel mondo intero 

numerosi progetti culturali, educativi ed umanitari destinati a tutti i pubblici, con un 

occhio di riguardo rivolto ai giovani.  

Convinto che “l’art d’aujourd’hui est le patrimoine de demain”352, Jean-Paul 

Claverie evoca dal 1992 il progetto di una fondazione per dare corpo e consolidare 

perennemente gli impegni civili del gruppo. Nel corso di questi ultimi trent’anni, 

LVMH ha permesso a milioni di visitatori di scoprire i lavori e gli artisti più celebri 

della storia dell’arte. Tra il 1991 e il 2006 realizza ventisei esposizioni nazionali (da 

“L’âge d’or des Arts Decoratifs. 1814-1848” al Grand Palais, a “Yves Klein. Corps, 

coleur, immatériel” al Centre Georges Pompidou), numerosi restauri (la biblioteca 

museo dell’Opéra di Parigi; la sala del trono al museo Correr a Venezia, per citarne 

alcuni), e molteplici creazioni (“Woyzeck”, “Poetry” di Bob Wilson presso il teatro 

Odéon di Parigi) che traducono questo legame tra il gruppo mondiale del lusso con 

l’arte e la cultura.  

 

La réussite du groupe passe par cette interaction constante entra l’artisanat et l’art, et 

l’engagement culturel qui unit nos 60000 collaborateurs autour d’une volonté commune: 

défendre l’excellence au nom d’une histoire en marche dont chaque Maison est la mémoire 

vivante incarnée par ses produits exceptionnels.353 

 

A contribuire alla crescita artistica e culturale del gruppo LVMH è la caparbietà di 

Bernard Arnault nel costruirsi un ruolo di rilievo nel mercato dell’arte, affiliando 

relazioni con operatori del settore e acquistando, in caso di necessità, case d’aste, 

 
352 “Jean-Paul Claverie,  Conseiller du Président, Directeur du mécénat de LVMH”. Dall’archivio della 
Fondazione Louis Vuitton. Rassegna stampa. 
353 Ibidem. 
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considerate in quel preciso momento storico - a causa nel duello acceso tra Arnault e 

Pinault - come delle filiali di alta moda: nell’ottobre del 1999, infatti, alla cifra di 200 

miliardi di lire, Arnault acquisisce la casa d’aste Phillips, fondata a Londra nel 1796, 

con l’obiettivo di farne il terzo polo in competizione con Christie’s (di proprietà di 

Pinault) e Sotheby’s per le vendite d’arte del mondo, piazzandosi in questo modo in 

un’altra fetta del già redditizio settore del lusso.354  

 

4.2.2 Il brand Louis Vuitton veicolo di promozione della creatività e degli artisti 
 

È fin dalle sue origini che la maison Louis Vuitton intrattiene con grandi nomi 

dell’arte delle relazioni forti e produttive, fondate sullo scambio e la collaborazione 

continua. Negli anni ’80, ad esempio, sono frequenti le incursioni nella moda da parte 

di artisti contemporanei come César, Sol le Witt, Oliver Dobré, che si perpetuano nel 

corso degli anni variando di forma, struttura e dialogo ma incoraggiando sempre lo 

scambio tra le arti plastiche e la creatività della maison. 

Nel 1997, Yves Carcelle contribuisce all’accendersi della creatività del marchio, fino 

ad allora fortemente centrato sul viaggio e la maroquinerie, per estenderlo verso il più 

variegato mercato della moda. Accompagna in questa evoluzione Marc Jacobs, a quel 

tempo alle prese con la direzione artistica di Louis Vuitton, che apre le porte agli artisti 

e invita le avanguardie artistiche internazionali ad arricchire il patrimonio di Louis 

Vuitton attraverso dei contributi e delle collaborazioni regolari. 

 

Notre maison a toujours cultivé des liens étroits avec son époque. Notre succès s’est 

construit sur des idées nouvelles et des innovations techniques, mêlant habiliment creation et 

savoir-faire, modernité et tradition. […] La création a toujours été l’un des resorts de notre 

réussite. Nous sommes fieres et heurex de partager notre passion pour la creation avec le plus 

grand nombre.355 

 
354 “Fino a quanto Arnault è disposto a perdere?”, Il Giornale dell’arte, anno XVIII, n.189, giugno 2000, p.70. 
355 “Un pole d’excellence et d’échanges”, Yves Carcelle, Président de Louis Vuitton. Dall’archivio della 
Fondation Louis Vuitton. Rassegna stampa. 
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Nel 2006, Olafur Eliasson lavora con la maison ad un progetto che riguarda 

l’allestimento di tutte le vetrine in occasione del periodo natalizio, senza che però vi 

fosse apposto alcun prodotto. Molti progetti di questo tipo, così originali, sono stati 

commissionati trovando posto nei negozi di tutto il mondo, rendendo quindi il gruppo 

partecipe dell’incontro tra l’arte contemporanea e il pubblico di massa. Numerose 

esposizioni realizzate all’interno degli Espace Culturel LV sono testimoni della presenza 

costante degli artisti nel mondo Vuitton.356 

Dal 2002 ad oggi, grazie all’avvincente spirito di contaminazione di Marc Jacobs che 

ha saputo coltivare questa lunga complicità tra le due sfere - quella dell’arte e quella 

della moda - il brand ha stretto diverse collaborazioni a fini commerciali con artisti 

internazionali: l’artista statunitense Jeff Koons, l’artista italiano Fabrizio Plessi, l’artista 

pop giapponese Takashi Murakami, l’eclettica performer Yayoi Hokusama, Richard 

Prince e Stephen Sprouse, intervenuti sul monogramma e sui capi ma anche sulle 

scenografie delle sfilate. Per la collezione spring/summer 2012, ad esempio, Marc Jacobs 

ha trovato ispirazione nell’artista Daniel Buren e alla sua installazione Les Deux 

Plauteux,357 e per ufficializzare il nuovo vincente legame tra il marchio e l’arte 

contemporanea ha coinvolto l’artista stesso nella realizzazione della scenografia della 

sfilata che ha avuto luogo nel cortile centrale del Museo del Louvre: qui sono state 

installate quattro scale mobili che proiettavano le iconiche strisce gialle e blu in 

alternanza di richiamo verso gli abiti dagli stessi colori.358  

Forte di questo legame con il gruppo, che ha portato l’artista francese ad ottenere 

altri piccoli interventi per le vetrine delle boutiques di Parigi, il dialogo con Buren si 

 
356 Arnault, Carcelle, Roccati, (2014), p.1. 
357 Les Deux Plautux, conosciuta anche come “les colonnes de Buren”, è una scultura installazione realizzata 
dall’artista nel 1985 nel gran cortile del Palays-Royal di Parigi. Commissionata dal Ministero della Cultura, 
allora diretto da Jack Lang, lo scopo era quello di occupare un parcheggio. (“Les deux plateaux ou les "colonnes 
de Buren", Paris, 1985”. Consultato il 10 settembre 2019. http://www.college-madamedesevigne-mauron.ac-
rennes.fr/sites/college-madamedesevigne-mauron.ac-rennes.fr/IMG/pdf/histoire_des_arts_-
_les_deux_plateaux_de_daniel_buren.pdf)      
358 “The story behind Louis Vuitton’s spectacular set”, di Sarah Karmali, Vogue.com, 13/12/2012. Consultato il 
23 luglio 2018. http://www.vogue.co.uk/gallery/daniel-buren-louis-vuitton-spring-summer-2013-catwalk-
show-set.  
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rinnova nel 2016, quando viene invitato a pensare un’opera in situ per Fondation Louis 

Vuitton. Il risultato è un’installazione che prende il nome di Observatoire de la Lumière, 

costituita da 3600 pezzi di vetro composti da filtri colorati alterni che ricoprono a 

mosaico le dodici vele dell’edificio di Frank O. Gehry, modificando la luce e la 

percezione di essa, in relazione alle ore del giorno e alle stagioni, non solo all’esterno 

ma anche all’interno della struttura.359  

Se nei primi anni 2000, grazie al contributo di Marc Jacobs, la maison ha potuto 

gettare le basi per un legame tra moda e arte dando inizio ad un circuito di 

collaborazioni e commissioni artistiche emulato successivamente anche da altre 

famose case di moda, con Nicolas Ghesquière, direttore artistico dal 2013, il marchio 

sfrutta uno strumento strategico ormai consolidato per inserirsi in contesti 

culturalmente attrattivi: le sfilate. Ad esempio, nel 2014, il direttore creativo ha 

presentato la collezione spring/summer 2015 all’interno della Fondation Louis Vuitton, 

a pochi giorni dalla sua inaugurazione.360 A maggio 2016, la sfilata della collezione 

Cruise 2017 ha avuto luogo presso il museo d’arte contemporanea “The Niteroi” di Rio 

de Janeiro, realizzato da Oscar Niemeyer361, mentre nel 2017 la sfilata della collezione 

Cruise 2018 si è svolta presso il “Miho Museum” di Kyoto, disegnato dall’archistar Ieoh 

ming Pei.362 

 

 

 
359 “Daniel Buren colora la Fondation Louis Vuitton di Parigi. Le 3600 vele dell’edificio di Frank Gehry ospitano 
un intervento dell’artista francese. E il suo circo”, Artribune. 15/05/2016. Consultato il 5 agosto 2018. 
http://www.artribune.com/tribnews/2016/05/daniel-buren-colora-la-fondation-louis-vuitton-di-parigi-le-
3600-vele-delledificio-di-frank-gehry-ospitano-un-intervento-dellartista-francese-e-il-suo-circo/ 
360 “Louis Vuitton posa la prima pietra di una nuova fondazione”, di Menkes, Suzy, Vogue Italia, 02/10/2016. 
Consultato il 10 settembre 2019. http://www.vogue.it/suzy-menkes/suzy-menkes/2014/10/louis-vuitton-
building-blocks-to-a-new-foundation  
361 “Louis Vuitton, sfilata al tramonto fra le architetture di Rio”, Il Sole 24 Ore. Consultato il 26 luglio 2918. 
http://stream24.ilsole24ore.com/foto/moda/louis-vuitton-sfilata-tramonto-le-architetture-rio-/AD4qWMS.  
362 “Vuitton, il Giappone in collezione. Passerella in un museo spettacolare tra i boschi di Kyoto”, di Helga 
Marsala, Artribune, 21/05/2017. Consultato il 5 settembre 2018.  
http://www.artribune.com/progettazione/moda/2017/05/vuitton-il-giappone-in-collezione-passerella-in-un-
museo-spettacolare-tra-i-boschi-di-kyoto/.  
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4.3  Cultura e Corporate Social Responsability nel gruppo LMVH 
 

Nel caso del gruppo LVMH, le funzioni di governance si esplicano in 5 settori di 

interesse generale: la CSR, le cui attività riguardano nello specifico l’individuo, con 

l’impegno di fare dell’eccellenza una leva per l’integrazione sociale e professionale in 

solidarietà con i territori in cui l’azienda si trova ad operare; l’impronta economica, 

attraverso un modello di business strutturato che permette di coltivare l'eccellenza 

(dalle fonti di approvvigionamento alla distribuzione dei prodotti nella propria rete di 

negozi, inclusa la produzione); l’ambiente, con strutture d’avanguardia ricettive e 

pronte ad adattare i propri processi produttivi, le abitudini e i comportamenti alle 

numerose sfide ambientali che il settore del lusso è chiamato ad affrontare; l’arte e la 

cultura, attraverso una serie di atti di mecenatismo rivolti alla diffusione e 

condivisione del proprio impegno nei confronti della creatività; e in ultimo la 

filantropia, con azioni rivolte a chi ha più bisogno e necessita di sostegno educativo, 

formativo, di integrazione o reintroduzione sociale. 

Per quel che concerne gli obiettivi perseguiti dalla fondazione, si può affermare con 

certezza che essi non sono avulsi dalle attività promosse da LVMH nel programma 

arte e cultura, anzi, per la loro realizzazione la fondazione può contare sul patrimonio 

dell’intero gruppo, di cui il 46,7% del capitale è detenuto della famiglia Arnault e la 

restante parte conteggia le quotazioni di altre aziende, francesi e non.363 Le attività di 

micro mecenatismo e le donazioni versate a scopo culturale sono il risultato di un 

processo di ricostruzione dell’immagine istituzionale del gruppo LVMH la cui 

identità, fino al momento dell’acquisizione da parte di Bernard Arnault, era relegata 

esclusivamente agli aspetti finanziari (bilanci, rendicontazioni, quotazioni), 

considerati non più sufficienti a garantire un’immagine valorizzante ed accattivante 

agli occhi dei consumatori e degli investitori. L’inaugurazione di un museo di arte 

contemporanea gestito direttamente dal brand Louis Vuitton conferma il suo diretto 

 
363 “Lettre aux Actionnaires”, LVMH. Consultato il 27 febbraio 2018. https://r.lvmh-
static.com/uploads/2017/03/lvmh-lettreauxactionnairesmars2017-fr_version-e-accessible.pdf  
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coinvolgimento come mecenate dell’arte e della cultura accrescendo la sua brand 

awareness a livello internazionale.364 

Come si evince dal documento “Un mécène pour la culture, la jeunesse et l’action 

humanitaire”365, i contributi espressi da ciascuna delle maison del gruppo si inscrivono 

perfettamente negli obiettivi perseguiti dall’azienda che dal 1990, anche insieme ad 

altre istituzioni, si impegna nella partecipazione attiva di iniziative solidali e di 

mecenatismo culturale in Francia e nel mondo. Si può constatare come numerose 

attività sostenute riguardano soprattutto il restauro, l’arricchimento e lo sviluppo del 

patrimonio storico e artistico come ad esempio, per citarne alcune, il restauro della 

Bibliothèque-Musée de l’Opéra de Paris nel 1990, la donazione al Musée du Louvre 

per l’acquisizione del ritratto “Juliette Villeneuve” di David nel 1998, il restauro della 

Sala del Trono al Museo Correr di Venezia nel 2003 e il supporto al programma di 

restauro della Fontana di Trevi a Roma da parte della maison Fendi nel 2014. Ad ottobre 

2017, per la campagna di crowdfunding Tous Mécènes lanciata dal Museo del Louvre 

per il rientro in Francia del “Livre des heures” di Francesco I, il gruppo LVMH ha 

elargito alla causa una somma pari a 5 milioni di euro (la metà dei soldi necessari 

all’acquisizione).366  

Nel 2011 le ambizioni culturali di Bernard Arnault si sono spinte al di là della 

Francia e, come per il gruppo Prada, sono giunte a Venezia: il gruppo insieme ad 

Arzanà Navi s.p.a. ha finanziato il restauro del padiglione cittadino nei giardini de La 

Biennale, riportando allo splendore iniziale tutta la struttura progettata nel 1932 da 

Brenno del Giudice. A dimostrazione del crescente impegno del gruppo con la città 

lagunare vi è la partnership speciale con la Fondazione Musei Civici di Venezia 

 
364 Masè, Cedrola (2017), pp.166-167. 
365 “Un mécène pour la culture, la jeunesse et l’action humanitaire”, LVMH. Consultato il 27 febbraio 2018.  
https://r.lvmh-static.com/uploads/2015/01/mecenat-2014-9.pdf  
366 Questa campagna ideata dal celebre museo parigino, e inaugurata nell’ottobre del 2012, ha ispirato il 
programma dell’Art Bonus in Italia, soprattutto per quel che riguarda i benefici fiscali (nel caso della 
campagna francese pari al 66% dell’importo donato) di cui possono usufruire i cittadini privati e le imprese. 
(“Devenir Mécène”, Louvre. Consultato il 4 aprile 2018. http://www.tousmecenes.fr/fr/devenir-
mecene/particuliers/  
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(MUVE),367 iniziata nel 2013 in occasione del restauro da parte del gruppo dell’antico 

Cinema Teatro San Marco. Esso è divenuto in seguito sede del nuovo negozio che 

ospita all’ultimo piano l’Espace Louis Vuitton, un luogo in cui la moda incontra l’arte 

mentre il consumatore fa shopping, con l’obiettivo di avvicinare i meno esperti e le 

affermate élites culturali alle tante opportunità di fruizione che offrono l’arte e la 

cultura oggi.368 Il fine principale della collaborazione con il MUVE è quello di 

contribuire al rinnovo del patrimonio culturale della città meneghina, e molte delle 

opere oggetto di restauro da parte del gruppo hanno trovato ospitalità all’Espace per 

delle mostre temporanee aperte al pubblico. Questa partnership è stata rinnovata nel 

2016, in occasione della mostra che la fondazione ha esposto nello spazio culturale e 

dedicata alle fasi di costruzione della sede di Bois de Boulogne, che ha visto 

l’intervento di Daniel Buren, artista caro al gruppo anche per ciò che riguarda le 

iniziative del marchio per le attività nella moda. 

 
4.4 Fondation Louis Vuitton: un museo d’arte per Parigi  

 
La Fondation Louis Vuitton si basa sul mecenatismo del gruppo LVMH/Moët 

Hennessy-Louis Vuitton sviluppatosi in vent’anni anni a favore dell’arte e della 

cultura, traducendosi in una costante vicinanza agli artisti contemporanei. L’ obiettivo 

è esprimere i valori di eccellenza, del savoir-faire e della creatività che sono alla base 

del successo della maison Louis Vuitton in tutto il mondo.  Un desiderio profondo 

custodito nel cuore dell’uomo più ricco di Francia condiviso, negli anni ’90, con il suo 

consigliere Jean-Paul Cleverie: 

 

“C’est ainsi que, depuis 1992, la réflexion autour du projet de la Fondation a mûri et s’est 

construite : « La construction d’une fondation au sein de laquelle pourrait se cristalliser une 

 
367 “Fondazione dei Musei Civici di Venezia e Louis Vuitton rinnovano anche per il 2018 una partnership 
esclusiva che traccia un ponte tra l’arte del passato e quella contemporanea”, VISITMUVE. Consultato il 27 
febbraio 2018.  http://www.visitmuve.it/it/fondazione/sostienici/partnership/louis-vuitton/   
368 Masè, Cedrola (2017), p.166. 
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partie du mécénat s’imposait. Un espace nouveau qui ouvre le dialogue avec un large public et 

offre aux artistes, aux intellectuels, une plate-forme de débats et de réflextion»”.369 

 

Le porte della Fondazione Louis Vuitton si sono aperte il 27 ottobre 2014 all’interno 

del Jardin d’Acclimatation a Bois de Boulogne370 nel XVI arrondissement di Parigi, su 

un terreno di proprietà della municipalità dal quale LVMH ha ottenuto un lotto di un 

ettaro gratuito per un periodo di cinquantacinque anni. Come previsto dalla Loi 

Aillagon precedentemente citata, la Fondation Louis Vuitton, che detiene lo status di 

Fondation d’entreprise, usufruisce degli sgravi fiscali previsti per le imprese soggette 

all'imposta sul reddito o all'imposta sulle società.371 

La progettazione dell’edificio ha richiesto una lunga fase di studi e ricerche. A 

seguito dell’incontro avvenuto nel 2001 a Bilbao tra Bernard Arnault e Frank Gehry, 

l’architetto famoso per le sue costruzioni dai volumi scomposti in vetro e metallo, i 

due hanno avuto modo di discutere e pensare ad una collaborazione, resa poi pubblica 

nell’ottobre 2006, anno in cui Bernard Arnault annuncia la creazione effettiva della 

fondazione e la costruzione della futura sede per opera dell’archistar. “Questa 

astronave in mezzo agli alberi”, secondo la definizione data dallo stesso Gehry, è 

costituita al suo interno da un complesso sistema di terrazze, ed ospita la hall di 

ingresso, un centro di documentazione, undici sale d’esposizione comprendenti opere 

di proprietà della Fondazione e da pezzi della collezione personale di Arnault, altri 

spazi destinati alla realizzazione di mostre temporanee, un auditorium all’interno del 

 
369 “L’engagement de Louis Vuitton au cœur de la création”. Dall’archivio della Fondation Louis Vuitton. 
Rassegna Stampa. 
370 “Les differetes hauteurs des terrasses offrent des points de vue inédits sur la canopée du bois de Boulogne 
desiné par l’ingénieur Allphand au XIX° siècle, sous l’impulsion du baron Haussmann et de Napoléon III. 
L’architecture de verre de la fondation évoque un autre monument de Paris: le Grand Palais, cher à Frank 
Gehry. Les structures de métal et de verre font aussi écho aux serres du XIX° siècle, don’t le “palmarium”, 
aujourd’hui disparu, fut un illustre exemple.” (“Frank Gehry, la Fondation Louis Vuitton. Parcours 
Architectural”. Dagli archivi della Fondazione Louis Vuitton. Rassegna Stampa). 
371 “Louis Vuitton: une fondation estimée à 100 millions d’euros”, di Nicole Vulser, Le Monde. Consultato il 7 
marzo 2018. http://www.lemonde.fr/economie/article/2014/10/23/la-fondation-louis-vuitton-a-coute-100-
millions-d-euros_4511293_3234.html   
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quale vengono periodicamente organizzate manifestazioni a carattere musicale e 

decine di sculture che si arrampicano su diversi livelli.  

La complessità del progetto e il bisogno da parte degli architetti, degli ingegneri e 

degli industriali di collaborare insieme per la sua realizzazione, ha condotto 

all’affermarsi in Europa di un modello museale di stampo privato unico al mondo, 

altamente competitivo con gli standard museali anglo-americani. Come afferma infatti 

il fondatore:  

 

[…] Il est certain que j’ai été très marqué par mon passage aux Etats-Unis dans les années 

1980, pour la gestion des affaires, mais aussi pour ce qui est du mécénat. Ce sont des méthodes 

qui surprenaient en France, dans les années 1990, et qui, aujourd’hui, son entrées dans les 

mœurs, en partie du moins. La fondation introduit les usage du secteur privé dans le monde 

museal, avec ce que cela signifie de souplesse dans le choix. Je ne suis pas certain qu’une 

institution publique aurait pu construire ce que Frank Gehry a réalisé : en raison du côut sans 

doute, mais aussi de la determination qui était necessaire pour que le projet soit mené à bien. 

La puissance publique est plus contrainte, et le dialogue avec l’architecte aurait été 

probablement plus difficile.372 

 

Quando nel 2006 nasce la Fondation Louis Vuitton, l’idea originaria di Bernard 

Arnault è stravolgere il tradizionale concetto di filantropia aziendale per dar vita a 

qualcosa che andasse oltre la semplice idea di beneficenza: la fondazione nasce per 

donare alla Francia un ruolo di primo piano nello sviluppo della creatività artistica e 

culturale nel mondo e renderla accessibile ad un vasto pubblico, non solo quello più 

esperto o appassionato.  

 

[...] À l'image d'un vasseur magnifique, la vocation de ce lieu est clair: inscrire cette 

politique de mécénat dans un univers géographique identifiable, en multipliant le pont entre 

patrimoine, classicisme, jeunesse, création, innovation. Il s'agit de défendre une vision du 

 
372 “Je ne crois pas au nationalisme artistique”, di Philippe Dagen, Le Monde, 09/10/2014, p.22. 
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monde tendue entre passé présentes et futures; et d'aider à définir, à travers des œuvres, des 

expositions, des questions qui ouvrent la voie à une compréhension du monde, une esthétique 

pour notre temps en pleine mutation. Pour accompagner l'accélération extraordinaire de la 

création contemporaine, cette fondation offrira un lieu privilégiant l'expérience et la 

compétence, la permanence dans les changements.373 

 

La Fondation Louis Vuitton non ha mai dichiarato di voler tenere separate le attività 

portate avanti nel campo dell’arte da quelle della moda, anzi, la politica pubblicitaria 

della maison ha suggerito di alimentare i rapporti e le contaminazioni tra i due mondi 

perché il marchio potesse trarne vantaggio, lasciando che la fondazione, insieme agli 

artisti e le relative mostre, fossero associati al brand per un’ulteriore conferma del suo 

impegno nell’arte contemporanea. 

 

4.4.1 La collezione permanente e le mostre temporanee  
 

Nei capitoli precedenti, si è visto come molto spesso a capo della direzione artistica 

delle fondazioni siano nominati importanti critici e curatori d’arte, fidati consiglieri in 

grado di orientare il gusto dei presidenti in fatto di acquisti e mostre. 

Dal giorno della sua apertura, la direzione artistica della Fondation Louis Vuitton è 

affidata a Suzanne Pagé, leggendaria direttrice dal 1988 al 2006 del Musée d’Art 

Moderne de la Ville de Paris, e di cui si ricordano mostre epocali su Frautier, Sophie 

Arp, Van Dogen, Giacometti, Chagall e l’arte concettuale.374 Conosciuta nell’ambiente 

come un’amante del rischio, dotata di un estremo intuito e di un’immensa conoscenza 

storica e culturale che mette d’accordo tutti gli addetti ai lavori, è scelta da Bernard 

Arnault con la consapevolezza che sotto la sua guida la fondazione possa scrivere dei 

nuovi capitoli di storia dell’arte passata, presente e futura. 

 

 
373 “Bernard Arnault”. Sall’archivio della Fondazione Louis Vuitton. Rassegna stampa. 
374 “Suzanne Pagé: non lascerò che il Pompidou mi faccia un effetto «assassin» (io punto sull’entusiasmo, rende 
più di un freddo distacco)”, Il giornale dell’arte, anno VII, n.65, maggio 1989, p.34. 
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Les acquisitions pour la fondation procèdent d’un dialogue constant avec susanne Pagé, 

directrice artistique de la fondation. Elle me présente des idées, des projets, on en parle. Il 

m’arrive aussi de proposer des idées. Nous travaillons véritablement ensemble, en dialogue. 

Parfois, elle me dit : « Achetez ceci pour vous, pas pour le musée!». On verra à la fondation les 

œuvres qui lui appartiennent et, parfois, des œuvres de ma collection personnelle, que je prêterai 

pour l’occasion. On pourrait ainsi imaginer de réunir des Picasso et des Basquiat le temps d’une 

exposition.375 

 

Per rispondere all’obiettivo di coinvolgere un’audience più ampia possibile, la 

collezione della Fondazione è essenzialmente composta da opere d'arte che vanno 

dagli anni '60 ai giorni nostri. Si può definire una collezione dinamica e in continua 

espansione che comprende 330 pezzi di 120 artisti suddivisi strutturalmente in quattro 

categorie: contemplativa, pop, espressionista, musica e suono. Normalmente esposte 

attraverso mostre temporanee periodiche, le opere della collezione si collocano in 

contesti e linguaggi storicamente e geograficamente differenti, promuovendo lavori di 

noti artisti europei, asiatici, africani, americani come Marina Abramovic, Jean-Michel 

Basquiat, Maurizio Cattelan, Tacita Dean, Olafur Eliasson, Alberto Giacometti, Dan 

Flavin, Ellsworth Kelly, William Kentridge, Yves Klein, Meleko Mokgosi, Takashi 

Murakami, Nam June Paik, Giuseppe Penone, Sigmar Polke, Gerhard Richter, Thomas 

Schütte, Andy Warhol e Ai Weiwe, solo per citarne alcuni.376 

 

The Fondation does not want to ignore the context of the collection’s history or the diversity 

of its forms, languages and expressions. It aims to reflect both the breadth of the constantly 

 
375 «Je ne crois pas au nationalisme artistique», di Philippe Dagen, Le Monde, 09/10/2014, p.22. 
376 Nel 2013 e 2014 gli artisti Ellsworth Kelly, Olafur Eliassion, Adrian Villar Rojas e Isa Genzken, su 
commissione diretta della Fondazione, hanno elaborato dei lavori di dialogo con l’architettura del museo 
costruito da Frank Gehry. Con Colored Panels, progettato per l'Auditorium, Ellsworth Kelly ha costituito sei 
pannelli monocromatici di diverse dimensioni che combinano un forte impatto visivo con una qualità acustica 
in linea con lo scopo di questo spazio; Where the Slaves Live, è una scultura monumentale situata sulla terrazza 
ovest, che prende la forma di un oggetto misterioso che ricorda un serbatoio d'acqua, un motivo ricorrente 
nelle opere di Adrián Villar Rojas. Inside the Horizon, infine, è un’installazione che presenta un alone di colore 
giallo che galleggia intorno allo spazio “Grotto” della Fondazione, come la luce che si irradia da una stella 
sconosciuta. 



 162 

expanding realm of creativity as well as the turbulent and rapidly changing reality of our world, 

which challenges our thinking. Its purpose is to pursue an open exploration in terms of both 

geography and ideas, echoing their vibrations with a subtle undercurrent of critical 

reflection.377  

 

Gli interessi della Fondazione, tuttavia, si estendono anche ad artisti emergenti 

provenienti da Asia ed Africa, con l’obiettivo di garantire loro un periodo di lavoro 

nella capitale francese attraverso progetti di residenze artistiche. Nel 2016 la 

Fondazione ha presentato l’esposizione “Bentu chinese artists in a time of turbulence and 

transformation”, composta da una selezione limitata di dodici artisti con personalità 

diverse e molto forti appartenenti alla generazione dei trenta, che condividono non 

solo la capacità di vivere e lavorare in quello che è un mondo particolarmente in rapida 

evoluzione, di “turbolenza e trasformazione”, ma anche la tendenza a utilizzare 

molteplici mezzi di espressione, combinando strumenti forniti dalle tradizioni locali 

con le ultime tecnologie. Nel 2017, invece, la Fondazione ha consacra a tutte le gallerie 

del suo museo un programma culturale dedicato all’Africa con l’esposizione 

“Art/Afrique, le nouvel atelier”, che raggruppa due progetti differenti: “Les Initiés. Un 

choix d’œuvres (1989-2009)” della collezione d’arte africana di Jean Pigozzi e “Être là. 

Afrique du Sud, une scène contemporaine”, più una selezione specifica di opere 

africane della collezione che, attraverso vari media, esploravano la storia e l'identità 

del continente e delle culture africane, essenziali per comprendere il panorama 

artistico mondiale. 

Richiamando la visione di Frank Gehry del “progettare una magnifica nave a Parigi 

che simboleggia la vocazione culturale della Francia”378, il programma artistico della 

fondazione si sviluppa ogni anno con due esposizioni temporanee che presentano arte 

moderna e contemporanea in una prospettiva internazionale. Alcune di queste si 

 
377 “The collection”, Fondation Louis Vuitton. Consultato il 20 settembre 2019.  
https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/the-collection.html 
378 “Fondation Louis Vuitton”, LVMH. Consultato il 20 settembre 2019. https://www.lvmh.com/group/lvmh-
commitments/art-culture/fondation-louis-vuitton-initiative-lvmh/. 
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focalizzano su un solo artista, come nel caso della mostra “Olafur Eliasson: Contact” 

(2014-2015), che è stata concepita esclusivamente per indagare le relazioni tra corpo, 

movimento e senso di sé, tra le persone e l'ambiente circostante, attraverso una serie 

di installazioni in cui i visitatori diventano parte di una coreografia di oscurità, luce, 

geometria e riflessi; o come nel caso della esposizione avviata dal 3 ottobre 2018 al 14 

gennaio 2019 “Jean-Michel Basquiat”, intenta a coprire l'intera carriera del pittore - dal 

1980 al 1988 - concentrandosi su 120 opere distintive, o “Egon Schiele”, mostra 

composta da circa 100 opere tra disegni, schizzi e dipinti esposti cronologicamente in 

quattro sale, su più di 600m2.379 

L’intento di altre mostre è, invece, quello di riunire importanti opere d'arte moderne 

sparse per il mondo, ed è questo il caso di “Les clés d’une passion” (Aprile - Luglio 2015), 

un’esposizione che è stata strutturata in un valzer di quattro categorie (contemplativa, 

pop, espressionista, musica e suono): nella sequenza espressionista vi si trovavano 

opere di Kazimir Malevich, Edvard Munch, Francis Bacon, Alberto Giacometti, Otto 

Dix e Helene Schjerfbeck; in quella contemplativa lavori di Claude Monet, Piet 

Mondrian, Akseli Gallen-Kallela, Ferdinand Hodler ed Emil Nolde, Piet Mondrian, 

Constantin Brancusi e Mark Rothko, Pierre Bonnard e Pablo Picasso; nella categoria 

Pop si incontrava l’energia e la vitalità di artisti più contemporanei quali Robert 

Delaunay, Fernand Léger e Francis Picabia, e infine, nella sequenza dedicata alle 

relazioni tra musica e artisti ci si confrontava con opere di Henri Matisse, Wassily 

Kandinsky, František Kupka e Gino Severini.  

Un altro caso è rappresentato dalla mostra “Being Modern: MOMA in Paris”, da 

ottobre 2017 a marzo 2018, per la quale la Fondazione ha ospitato una selezione di 200 

capolavori di grandi artisti che ripercorrono la storia del collezionismo del MoMA (tra 

cui Max Beckmann, Alexander Calder, Paul Cézanne, Marcel Duchamp, Walker 

Evans, Jasper Johns, Ernst Ludwig Kirchner, Gustav Klimt, Yayoi Kusama, René 

 
379 “Exhibitions”, Fondation Louis Vuitton. Consultato il 20 settembre 2019. 
https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/exhibitions.html 
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Magritte, Pablo Picasso, Ludwig Mies van der Rohe, Yvonne Rainer, Frank Stella e 

Paul Signac), presentando anche una selezione di materiale documentario reso 

pubblico raramente direttamente dagli Archivi del MoMA e incorporato nelle 

gallerie.380 

In questi anni la Fondazione ha contribuito con la sua programmazione a rendere 

omaggio e portare a conoscenza del grande pubblico la vita di famosi collezionisti 

internazionali e il loro ruolo all’interno della storia dell’arte attraverso le loro 

collezioni. Nel 2016, la Fondation Louis Vuitton ha presentato Sergueï Chtchoukine 

attraverso la mostra “Icônes de l’arte moderne. La collection Chtchoukine”, parte 

programma ufficiale dell'anno del turismo culturale Francia-Russia 2016-17. Tra le 

molte opere che componevano la collezione di arte moderna francese del visionario 

russo, “poco conosciuta al grande pubblico occidentale poiché dal giorno della sua 

demolizione nel 1948 non è mai stata raccolta come un'entità artistica singolare e 

coerente”381 - ha spiegato la curatrice Anne Baldassarri - vi si trovano Le Déjeuner sur 

l'herbe (1866) di Claude Monet, Mardi Gras (1888-1890) di Paul Cezanne, l'odalisca 

tahitiana Aha oè feii? Eh quoi! Tu es jalouse? (1892) di Paul Gauguin, L'Atelier du peintre 

(1911) di Henri Matisse, Les Troi Femme (1908) di Pablo Picasso, esposte insieme ad una 

trentina di grandi opere d'avanguardia russa tra cui Contre-relief di Vladimir Tatlin 

(1916), La ligne verte di Olga Rozanova (1917) o il tavolo monocromatico Carré Noire 

(1929) di Kazimir Malevich. Portando all'estremo la magnificenza di questo viaggio 

della creazione nel XIX e XX secolo, il progetto rappresenta per Bernard Arnault un 

“rêve devenu réalité”: 

 

 
380 Ibidem. 
381   “Icons of modern art. the Chtchoukin collection”, Fondation Louis Vuitton. Consultato il 24 
settembre 2019. https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/exhibitions/exhibition/icons-of-modern-art-the-
shchukin-collection.html 
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[...] Il s’agit, en fait, d’un bonheur rare, de quelque chose dont j’ai rêvé et qui a nourri des 

années de discussion avec les duex grands musées concernés et les autorités russes. Réunir la 

collection Chtchoukine était dit impossibile. Et voilà ce rêve devenu réalité. 382 

 

Un progetto artistico quanto diplomatico, quindi, a causa della tensione politica tra 

i due paesi, e che ha toccato il record di presenze raggiungendo più di un milione di 

visitatori dal 22 ottobre al 2 febbraio, un record assoluto per la Fondazione dal giorno 

della sua apertura.383 

 

[...] Je l’attribue (cétte reussite, ndr) au pacte amical que nous avons depis longtemps avec 

l’Ermitage et le Musée Pouchkine, aux bonnes relations que nous avons su créer avec le 

gouvernement russe et au fait que notre exposition ait liuu en cette Année France-Russie, donc 

à un moment opportun pour les échanges culturels entre nos deux pays. 

 

Il 2019, invece, è l’anno di Samuel Courtauld, imprenditore e mecenate britannico 

che contribuì ad introdurre l’arte impressionista nel Regno Unito. La mostra “The 

courtauld collection. a vision for impressionism” ha riunito, in un arco temporale che 

va dalla fine del IX secolo all'inizio del XX secolo, 110 opere tra cui 60 dipinti e 

opere grafiche conservate principalmente nella Courtauld Gallery o in diverse 

collezioni pubbliche e private internazionali. Tra i grandi capolavori esposti vi si 

trovavano il celebre Un Bar aux Folies Bergère (1882) di Manet, La Jeune Femme se 

poudrant di Seurat (1889-90), Les Joueurs de cartes di Cézanne (1892-96), Autoportrait à 

l’oreille bandée di Van Gogh (1889), Nevermore di Gauguin (1897), e una serie di dieci 

acquerelli di William Turner di proprietà di Stephen Courtauld, fratello di Samuel 

 
382 “Bernard Arnault «Réunir cete collection, un rêve devenu réalité»”, Le Figaro, 17/10/2016.  
383 Nella storia delle mostre dei musei di Parigi, si individuano solo altre due esposizioni ad aver superato, 
seppur di poco, il milione di visitatori della Fondazione Louis Vuitton: la mostra De Cézanne à Matisse, Chefs-
dœuvre de la fondation Barnes al Musée d’Orsay nel 1993 (1,15 milioni di visitatori), e la mostra consacrata a 
Touthankamon al Petit Palais nel 1997 (1,2 milioni di visitatori). (“À la fondation Vuitton, “La collection 
Chtchoukine” entre dans le club très restreint des expo millionaires”, in France Inter. Dall’archivio della Fondazione 
Louis Vuitton. Rassegna stampa). 
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Courtauld.384 Il mecenate britannico, particolarmente influente nel costruire la 

reputazione degli impressionisti in Gran Bretagna, nonostante l'ostilità dei critici d'arte 

del tempo - che consideravano gli impressionisti uno scherzo - continuò a far crescere 

la sua collezione accumulando il maggior numero di opere di Cézanne nel Regno 

Unito, tra cui una delle cinque versioni dei suoi famosi giocatori di carte realizzate tra 

il 1892 e il 1896.  

La mostra “Charlotte Perriand: inventing a new world”, che ha aperto i battenti il 2 

ottobre 2019, è dedicata all’architetto e designer francese figura femminile pioniere 

della modernità: in tutte le 11 gallerie che compongono la gli spazi espositivi della 

fondazione, sono stati esposti 180 pezzi di design e 180 opere di 17 artisti diversi, tutti 

tratti dall'Archivio Charlotte Perriand e da collezionisti privati, inclusi musei 

internazionali e il marchio italiano di mobili Cassina. La mostra è stata l’occasione per 

puntare i riflettori su una donna che ha definito un modo completamente nuovo di 

vivere: 

 

The exhibition retraces the architectural work of Charlotte Perriand, whose creations presage 

current conversations about the roles of women and nature in our society. Visitors will have a 

unique opportunity to engage directly with a world of modernity thanks to meticulously 

researched, faithful reconstitutions that include works of art chosen by Charlotte Perriand, thus 

embodying her vision of a “synthesis of the arts”. Through this exhibition, the work of Charlotte 

Perriand invites us to rethink the role of art in our society. More than simply an object of 

pleasure, art is the spearhead of profound transformations in the society of tomorrow.385 

 

 

 
384 “The Courtauld collection. A vision for impressionism”, Fondation Louis Vuitton. Consultato il 24 
settembre 2019. https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/exhibitions/exhibition/la-collection-courtauld-le-
parti-de-l-impressionnisme.html  
385 “Charlotte Perriand: inventing a new world”, Fondation Louis Vuitton. Consultato il 24 settembre 2019.  
https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/exhibitions/exhibition/charlotte-perriand.html 
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4.5 L’Espace Louis Vuitton a Venezia 

 
Il marchio Louis Vuitton ha aperto sei Espaces Louis Vuitton sparsi in tutto globo. Si 

tratta di spazi dedicati alla promozione di artisti emergenti nel campo dell'arte 

contemporanea e ubicati nei piani superiori delle boutiques. Ognuno di questi spazi ha 

una storia singolare e distaccata, in quanto sono il frutto di differenti modi di concepire 

l’architettura del luogo all’interno del contesto di appartenenza. Commissionati ad 

architetti di fama internazionale (come l’espace di Tokyo aperto nel 2011 realizzato 

dall’architetto giapponese Jun Aoki)386, o ubicati all’interno di palazzi antichi 

ristrutturati e riportati in auge con un programma al passo con gli eventi culturali più 

attesi dell’anno (ad esempio l’ espace di Venezia, inaugurato nel 2013, si trova 

all’interno di un palazzo storico),387 l’intento di questi luoghi è promuovere iniziative 

di interesse artistico e culturale per far avvicinare il pubblico che non ha familiarità 

con le arti visive contemporanee. Il ciclo di mostre presentato è normalmente legato 

alla fondazione: per l’apertura della nuova struttura Espaces Bejing, ad aprile 2017, 

sono state esposte all’interno della boutique opere inedite dell’artista tedesco Gerhard 

Richter, parte della collezione della Fondation Louis Vuitton, alle quali era stata 

destinata un’intera sala durante l’inaugurazione del 2014.388  

Venezia, insieme agli eventi culturali e di spettacolo che ogni anno la coinvolgono, 

rappresenta uno scenario affascinante per un marchio del lusso aperto all’arte e alle 

sue contaminazioni. Abbiamo visto in precedenza che i primi contatti tra il brand e la 

città risalgono al 2011, quando Louis Vuitton e Arzàna Navi s.p.a. stringono una 

fiorente partnership per finanziare il restauro del padiglione Venezia della Biennale 

d’arte.  

 

 
386 “Espace Louis Vuitton”, Louis Vuitton. Consultato il 25 settembre 2019. http://it.louisvuitton.com/ita-
it/arte/espaces-louis-vuitton#/espace/elvt  
387 Ibidem.  
388 Ibidem.  
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Siamo legati a Venezia da tempo, vogliamo in questo modo restituire splendore ad un luogo 

simbolo dell’identità e dell’eccellenza locale ma anche del mondo intero. [...] È bello dire che lo 

stato potrebbe fare di più, ma non risolve le cose. Credo sia arrivato il momento in cui i grandi 

brand (e non solo) diventino parte attiva nella conservazione della bellezza delle città. In fondo 

è anche un modo per restituire alla società quello che abbiamo ricevuto. [...] Venezia è fragile e 

merita di essere tutelata, e poi è una vetrina d’eccezione.389 

 

In questa occasione, il padiglione cittadino ha accolto l’opera Mariverticali di 

Fabrizio Plessi, artista già conosciuto al brand grazie alla collaborazione avvenuta 

nell’ambito del progetto “Luxury is slow” per la boutique di Hong Kong del 2008.390 

L’opera, di proprietà della maison, è stata realizzata per il Louis Vuitton Trophy (La 

Madalena 22/05 – 06/06 2010 e Dubai 12/11 – 27/11 2010) e riecheggia la passione per il 

mare e la vela che da sempre anima Louis Vuitton, sponsor della Louis Vuitton Cup, 

una tra le più famose e prestigiose competizioni velistiche. 

All’Espace Louis Vuitton ogni piano è decorato dalle creazioni di artisti 

contemporanei - Candida Höfer, Jean-François Rauzier, Humberto e Fernando 

Campana, per citarne alcuni - che si sono lasciati liberamente ispirare da Venezia. Nel 

2013, durante la 55° Biennale d’Arte, molte delle opere che sono state oggetto di 

restauro hanno poi trovato posto all’interno dell’Espace. Durante la Biennale di 

Architettura del 2016 (dal 27 maggio al 26 novembre) si è svolta la mostra itinerante - 

presentata per la prima volta a Parigi - all’interno del più ampio progetto “Beyond the 

Walls”, voluto proprio dalla Fondazione per raccontarne le collezioni, le attività e lo 

spirito che ne guida la programmazione. All’ultimo piano della boutique di Calle 

Ridotto, la mostra “Building in Paris” ha ripercorso la gestazione e la nascita della sede 

 
389 “Moda e yacht salvano il Padiglione Venezia”, Corriere del Veneto. Consultato il 25 settembre 2019. 
https://corrieredelveneto.corriere.it/rovigo/notizie/cultura_e_tempolibero/2011/31-marzo-2011/moda-yacht-
salvano-padiglione-venezia-190346772771.shtml 
390 Il lavoro dell’artista prevedeva dei led in cui far scorrere ininterrottamente delle immagini di oro in fusione, 
che l’artista ha poi riproposto - per delle versioni limited edition - sul monogramma simbolo della maison del 
modello Sac Plat. (“Luxury is slow”, di Fabrizio Plessi. Consultato il 25 settembre 2019. 
http://www.fabrizioplessi.net/brand/) 
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parigina progettata da Frank Gehry, attraverso un percorso espositivo strutturato 

nell’esposizione di modelli in 3D e dai video della Fondazione ripresi con l’ausilio di 

droni. Approfittando poi delle vetrate che sovrastano la sede della boutique veneziana 

è intervenuto Daniel Buren con un arcobaleno fluo, un prisma pop che rifrange la luce 

regalando ai clienti dell’Espace una percezione inedita e ipnotica degli spazi, con 

l’obiettivo di dare continuità all’opera Observatory of light, presentata nella sede 

parigina della Fondazione. 

 

Alla luce di quanto scritto e affrontato nei capitoli precedenti, nell’analisi di questo 

primo caso di studio emerge che l’opera di mecenatismo e sponsorizzazione delle arti 

e della cultura portata avanti dal Gruppo LVMH oggi è fortemente radicata nel brand 

fin dalle origini: la partecipazione diretta alle attività culturali più in voga e la passione 

per il collezionismo dei primi fondatori sono la conferma della vicinanza anche 

economica degli industriali del ‘900 alle dinamiche culturali e al mercato artistico di 

inizio secolo. La “creazione”, oggi come ieri, si pone come il punto di incontro tra la 

moda e l’arte all’interno del grande settore del lusso, e in quest’opera di conciliazione 

assume un ruolo di rilievo la figura di Bernard Arnault, un imprenditore che 

perfettamente incarna il concetto legato alla figura del collezionista e del mecenate 

rinascimentale, un grande appassionato di arte moderna e contemporanea che oltre ad 

accumulare prestigiosi esemplari artistici di tutto il mondo da esporre di tanto in tanto 

nel suo museo, garantisce agli artisti collaborazioni e spazi necessari per lavorare con 

la propria arte su commissione. 
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4.6 Caso di studio II 

Il Gruppo Prada e la Fondazione Prada 

 

4.6.1 Una famiglia di mecenati e collezionisti  
 

Le origini della maison Prada si collocano nella primavera del 1913, quando Mario 

Prada e il fratello Martino aprono un negozio di accessori di lusso nella Galleria 

Vittorio Emanuele II a Milano, recante l’insegna “Fratelli Prada”.  

Laddove vige manifattura di qualità e manodopera efficiente il successo non tarda 

ad arrivare, e ben presto il negozio di bauli e valigie da viaggio, nécessaire in pelle con 

inserti di cristallo, borse da sera e bastoni da passeggio con manico in avorio, cofanetti, 

porcellane, orologi e argenteria di fattura raffinata conquista l’alta borghesia europea 

fino a diventare, nel 1919, il fornitore ufficiale della Casa Reale dei Savoia.391  

Tuttavia, in questa prima fase della storia della maison, non c’è l’arte a suggellare 

l’incontro magico con la moda, ma la guerra: in un clima politico e sociale cupo e teso, 

Martino decide di lasciare la società per dedicarsi alla militanza nel Partito Popolare, 

e durante la Seconda Guerra mondiale la Galleria viene bombardata mentre il secondo 

negozio in Via Manzoni viene chiuso, mettendo il signor Prada di fronte alla triste 

realtà delle cose e rendendo così impensabile l’idea di aprire nuovi negozi a Roma e 

Milano. Alla sua morte vi succedono le sue due figlie, Nanda e Luisa, donne pratiche 

che affrontano il clima di ricostruzione post-guerra rimboccandosi le maniche e 

allargando il target delle vendite ai borghesi, pur mantenendo alta la manifattura del 

marchio sebbene questa sia una fase comunque poco fortunata che registra un calo 

degli affari. 

Negli anni ’70 subentra nell’azienda di famiglia la figlia di Luisa, Muccia, una 

giovane donna rispettosa dell’educazione conservatrice ricevuta in famiglia ma dal 

carattere anticonformista, che durante l’adolescenza osa sperimentare - seppur sotto il 

grembiule - abbinamenti ispirati alla Londra di Carnaby Street, quindi un po’ troppo 

 
391 Paracchini (2009), pp.14-15. 
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originali per l’ambiente a cui appartiene.392 Sebbene non abbia modo di esprimerlo in 

tutta la sua potenza, è lei la vera creativa e artista di casa. Il desiderio di frequentare il 

Liceo Artistico o l’Accademia di Brera è soppresso a monte dalla volontà dei genitori 

di farle frequentare dei corsi e dei contesti scolastici in cui cultura alta e buone relazioni 

fanno la differenza per una futura imprenditrice che presto avrà in mano un’azienda 

storica da risollevare. Tuttavia, la sensibilità all’estetica e alla creatività prima o poi 

deve trovare il modo di esprimersi, così Miuccia si iscrive ai corsi di mimo della scuola 

Piccolo Teatro di Milano: sono anni, questi, in cui imparare ed affinare l’antica arte 

della pantomima le permette di scoprire dei metodi interessanti per controllare la 

concentrazione, oltre che frequentare anche un ambiente stimolante e creativo che le 

dia modo di essere sé stessa. 

Dopo la laurea in Scienze Politiche, e alcuni anni da attivista per i diritti delle donne 

e da militante del Partito Comunista Italiano, nel 1977 prende definitivamente in mano 

le redini dei “Fratelli Prada”, iniziando un percorso di crescita e sviluppo che vedrà 

presto diventare l’azienda di famiglia un colosso mondiale del lusso. L’incontro con 

Patrizio Bertelli, suo futuro marito, avviene nello stesso anno; una fruttuosa unione 

sentimentale e, ben presto, professionale, farà sì che le attitudini e le aspirazioni dei 

due imprenditori possano incastrarsi armoniosamente dando vita alla realtà Prada che 

tutti oggi conosciamo. 

È in questo momento che l’arte nell’universo Prada si unisce alla moda. L’interesse 

coltivato dai coniugi per l’arte trova definizione nel 1993 con il progetto 

“PradaMilanoArte”, prima di diventare due anni dopo Fondazione Prada. Gli spazi 

container dell’azienda in Via Fogazzaro, utilizzati per la presentazione delle sfilate, a 

detta di alcuni artisti amici dei coniugi Prada sono il luogo adatto per ospitare anche 

delle mostre temporanee393. Lanciato come “avamposto per analizzare il presente”394 

 
392 Ibidem. 
393 “Miuccia Prada, d’une collection à l’autre”, di Philippe Dagen, Le Magazine du Monde, 02/05/2015.  
394 Ibidem. 
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anche l’arte, così come la moda, diventa uno strumento per soddisfare la curiosità e la 

comprensione del mondo da parte della stilista.395 

Fondazione Prada nasce con l’intento di non essere un museo di arte 

contemporanea396, difatti la sua facciata ha un logo diverso dal logo Prada perché i 

fondatori stessi non la definiscono un’estensione museale dell’azienda.397 Fondazione 

Prada è la casa definitiva e istituzionale di una collezione privata,398 utilizzata come 

strumento per esplorare le idee da differenti punti di vista. Circondati da artisti e 

addetti ai lavori che stimolano la curiosità dei due coniugi su temi di arte e cultura, 

l’idea della collezione nasce in quel momento come una sfida: 

 

[...] Siamo partiti dal centro - intorno agli anni Cinquanta [...] Non abbiamo mai deciso di 

fare una collezione, ma quando ti interessa qualcosa...399 

 

Tuttavia, non si diventa esperti collezionisti d’arte dall’oggi al domani, ragion per 

cui Patrizio Bertelli e la signora Prada si dedicano ad approfondire la storia dell’arte 

leggendo cataloghi e frequentando mostre: 

 

Io e mio marito Patrizio Bertelli abbiamo iniziato decidendo di studiare la storia dell’arte 

moderna e di visitare le mostre in modo sistematico. Abbiamo anche letto, letto, letto. Faccio 

parte di quella rara specie di amanti dell’arte che legge tutti i testi dei cataloghi dalla A alla Z. 

E abbiamo iniziato ad avere incontri sistematici con gli artisti.400 

 

 
395 “Fondazione Prada. Welcome to the art of fun”, di Masoud Golsorkhi, Tank Magazine, Issue 63, Summer 
2015, p.134. 
396 Ibidem, p.138. 
397 “A place for art to wear Prada”, di Carol Vogel, International New York Times, 25/04/2015, pp.16+19, foglio 
¼. 
398 “Un centro di contemporaneità”, di Pia Capelli, Il sole 24 ore, inserto domenica, 03/05/2015, p. 36. 
399 “A Grand Vision”, Vogue Usa. 01/05/2015. 
400 “Kein Künstler wird von uns missbraucht. Miuccia Prada, Blau, maggio 2015. 
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La collezione privata è stata costituita a partire dagli anni ’80, e interessa ambiti che 

includono principalmente i due decenni precedenti e l’arte contemporanea recente, in 

quanto la stilista si sente molto vicina ai giovani artisti: 

 

La nostra collezione è essenzialmente dedicata ai minimalismi americani ed europei, all’arte 

concettuale, ma è vasta e comprende anche l’arte di oggi.401 

 

L’arte si configura nell’immaginario umano come un territorio libero e scevro da 

congetture strutturali tipiche della vita quotidiana. Essa eleva il pensiero verso mondi 

più intimi in cui il “mio” è davvero mio prima di essere reso pubblico e diventare 

anche di qualcun altro, ed essere dunque esposto a giudizio di pochi in cui quel “Potevo 

farlo anch’io” di cui scrive Francesco Bonami è sempre dietro l’angolo, pronto ad 

attaccare e sfidare quel territorio libero che, a un certo punto, libero più non è. La 

signora Prada della moda è consapevole che ogni suo vezzo creativo è una sfida a testa 

alta verso la società, e come accade con i suoi abiti - fatti di sperimentazioni inedite e 

sorprendenti, sovrapposizioni, inversioni, spostamenti, tagli di forme e volumi tra 

tessuti tradizionali e stampe esclusive, al crocevia tra tradizionalismo e futurismo - 

l’arte contemporanea, così contradditoria, complicata, immediata, induce alla 

riflessione e all’interpretazione continua del tempo e degli spazi, passati, presenti e 

futuri. 

 

In tutta sincerità l’arte per l’arte a me interessa fino ad un certo punto. A me interessa l’arte 

come strumento, anche politico, per fare una riflessione sul mondo e su come si possano 

cambiare certe dinamiche morali e umane. Si parla tanto della fine del postmoderno quando 

invece credo che non si sia ancora capito bene del tutto quali siano stati i limiti e gli errori della 

modernità. Mi interessa l’arte che mi consente di affacciarmi al mondo.402 

 
401 “Miuccia Prada, d’une collection à l’autre”, di Philippe Dagen, Le Monde. 02/05/2015. 
402 “Il senso di Prada per l’arte”, di Nicola Maggi, Collezione da Tiffany. Consultato il 20 agosto 2019. 
https://www.collezionedatiffany.com/il-senso-di-prada-per-larte/ 



 174 

4.6.2 Il brand Prada e il rapporto con l’arte e gli artisti 
 

[...] nella moda, quando hai afferrato il concetto di qualcosa, pensi già a fare quello che verrà 

dopo. È un’ansia costante, che probabilmente riflette l’ansia della società.403 

 

L’interesse nutrito dalla moda nei confronti dell’arte, insieme al suo desiderio di 

legarsi ad essa, è stato spesso considerato come il frutto di obiettivi puramente 

commerciali, di marketing e pubblicità, ed è per questa ragione che, al contrario di 

altre maison che hanno aperto le loro porte a collaborazioni e incursioni con gli artisti, 

il marchio Prada si è sempre distinto considerando diversamente l’arte e la moda come 

due facce della stessa medaglia che non si incontreranno mai. 

 

[...] Noi separiamo nettamente arte e moda. A tal punto che molti colleghi nel mondo della 

moda non sanno neppure che abbiamo una fondazione d’arte. Se si mischiano arte e affari, si 

vanno a creare impegni che non fanno bene né all’artista né al brand.404 

 

In una visione in cui la “moda è divertente ma frivola, mentre l’arte contemporanea 

è seria ed intellettuale”405, l’arte diventa una nuova frontiera per la moda, un modo di 

prendere tendenze stagionali e passeggere e ammantarle nell’aura più duratura di 

un’attività senza tempo. 

 

[...] Certo, la mia cultura influenza il mio lavoro perché la mia mente è una sola. Suppongo 

che l’esperienza acquisita nel mio lavoro non sia stata inutile nello sviluppo della fondazione.406 

 

Nel proprio percorso di ricerca iniziato con lo studio, il conseguente collezionismo 

e le collaborazioni con alcuni artisti emergenti italiani ed internazionali, decisivo è 

 
403 “Vogue Books”, di Mariuccia Casadio, Vogue Italia, n.711, novembre 2009, p.84. 
404 “Kein Künstler wird von uns missbraucht. Miuccia Prada”, Blau, Maggio 2015. 
405 “Il senso di Prada per l’arte”, di Nicola Maggi, Collezione da Tiffany. Consultato il 20 agosto 2019. 
https://www.collezionedatiffany.com/il-senso-di-prada-per-larte/ 
406 “Miuccia Prada, la collezionista”, di Philippe Dagen, Le Monde. 02/05/2015. 
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l’incontro con Germano Celant, critico e curatore d’arte a cui si deve l’invenzione del 

termine “arte povera”: oltre che consigliere, Celant diventa una grande fonte di 

ispirazione per la stilista, e viene nominato direttore scientifico della Fondazione. 

Un altro incontro fortunato avviene nel 2000, quando la signora Prada collabora con 

Rem Koolhaas per la realizzazione di uno spazio d’avanguardia nuovo e totalmente 

esperienziale: Epicenter San Francisco, un edificio posizionato al crocevia dello 

shopping cittadino e il primo di una lunga serie di edifici sparsi per il mondo e 

architettonicamente “cutting edge”, come vuole l’odierna contemporaneità che sfida 

lo spazio e la luce.407 L’obiettivo degli Epicenters è quello di creare un’opportunità “per 

ridefinire la cultura contemporanea e interpretare l’idea di shopping in modo 

innovativo e sperimentale”.408 

Le collaborazioni con l’architetto olandese non sono limitate all’ambito della 

costruzione di edifici spettacolari. Lo studio AMO409 di Rem Koolhaas ha infatti 

avviato nel 2007 un progetto con la maison volto a dare una reinterpretazione 

concettuale delle collezioni, a cui fa seguito anche l’allestimento delle sfilate. La 

peculiarità del progetto risiede nella rinuncia alla classica passerella continua, che 

vede quindi gli spettatori ammassarsi sui due lati, per favorire l’articolazione di un 

ambiente più dinamico costituito da varie stanze collegate tra loro che diano la 

possibilità di sperimentare una visione più intima e complessa in uno spazio infinito.410 

Dal 2012, le collezioni del brand sono presentate dallo studio AMO tramite piccoli 

cortometraggi video, a conferma della sensibilità della maison per le sperimentazioni 

contemporanee e i mix con i media. Nel 2015 è uscito il primo di una lunga serie short 

 
407 “Prada Epicenters San Francisco”, OMA Group. Consultato il 2 agosto 2019.  http://oma.eu/projects/prada-
epicenter-san-francisco   
408 “Prada e Rem Koolhas”, di Michela Laurita, Vogue Italia. Consultato il 12 settembre 2019. 
http://www.vogue.it/news/encyclo/architettura/p/prada-e-rem-koolhaas.  
409 Un think tank di ricerca nato dalla divisione da OMO, che si occupa di studio e progettazione nei settori 
della politica, delle energie rinnovabili, della tecnologia, dell’editoria, della moda, dei media e naturalmente 
dell’architettura. 
410 “AMO è lo studio gemello di OMA, ovvero Rem Koolhaas. Ecco il graphic shortfilm che ha ideato per Prada 
reinterpretando la collezione p/e 2016”, Artribune, 15/02/2016. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://www.artribune.com/tribnews/2016/02/amo-e-lo-studio-gemello-di-oma-ovvero-rem-koolhaas-ecco-il-
graphic-shortfilm-che-ha-ideato-per-prada-reinterpretando-la-collezione-pe-2016/.  
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film relativo alla collezione spring/summer 2016 del marchio, “The indefinite 

Hangar”411, che mette in risalto gli strumenti grafici e le peculiarità del render 

architettonico al servizio dell’estetica fashion, esaltandone gli aspetti concettuali.412 

L’esclusione di qualsiasi tipo di collaborazione tra gli artisti e le collezioni Prada, si 

può dire sia frutto della politica del brand a cui a capo vi è, come presidente, la stilista 

e la creatrice dei capi che portano il suo cognome. Trattandosi tuttavia di un ente non 

profit gestito con i fondi privati dei presidenti fondatori413 - frutto quindi degli introiti 

del gruppo Prada414 - le contaminazioni con l’azienda, seppur con un fine e una 

metodologia diversa rispetto a quella adottata da Bernard Arnault, sono state in questi 

anni comunque presenti e contradditorie. In Prada, le contaminazioni tra moda e arte 

si limitano a un susseguirsi di eventi i cui contributi degli artisti sono il risultato di un 

profondo dialogo con le aspirazioni creative della stilista, parte integrante e motore 

trainante di questo processo di ideazione.  

 

Tutte le mie letture sono servite a comprendere i concetti alla base delle opere d’arte. È 

sempre qualcosa che arricchisce, perché aiuta a formare lo spirito. Non possiamo mai 

dimenticare che lo scambio spirituale e culturale che si esprime nelle conversazioni o nelle opere 

d’arte, è un motore e un generatore di impulsi per la società.  Se si osserva a posteriori sono 

sempre state le idee degli artisti che hanno fatto progredire non solo la società, ma anche 

l’industria.415 

 

Fondazione Prada, colta da attitudini filantropiche, nel 2013 ha indetto insieme al 

Qatar Museums Authority un contest, rivolto però non a futuri creativi della moda ma 

ai futuri curatori d’arte. In linea con il desiderio di emergere e crearsi un’identità in un 

 
411 “Prada and AMO release the 2016’s real fantasie’s video”, OMA Group. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://oma.eu/news/prada-and-amo-release-the-2016-ss-real-fantasies-video.  
412 “Rem Koolhaas interpreta Prada”, SkyArte, 21/02/2016. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://arte.sky.it/2016/02/amo-rem-koolhaas-shortfilm-collezione-prada-moda/.  
413 “Apre “Pradopolis”. Milano capitale dell’arte globale”, di Egle Santolini, La Stampa, 03/05/2015, pp.26-27.  
414 “Prada. L’art de se démarquer”, Clément Ghys, Libération, 9/06/2015. 
415 “Kein Künstler wird von uns missbraucht. Miuccia Prada”, Blau, Maggio 2015. 
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settore diverso da quello di appartenenza, la Fondazione ha sponsorizzato “Curate” 

con l’intento di offrire ai candidati l’opportunità di esplorare nuove possibilità 

espressive nel campo della curatela e dell’organizzazione delle mostre.416  

 

[...] Per me è sempre stato importante che nessun artista venisse monopolizzato da Prada, 

né che se ne sfruttasse l’arte. Al contrario, ho piuttosto la responsabilità, con le mie decisioni 

imprenditoriali, di fare in modo che il gruppo vada bene. Solo in questo modo posso permettermi 

una fondazione.417 

 

Evolvere, espandersi e articolare la ricerca, ripensando l’identità di contesti culturali 

e commerciali coinvolgendo nella progettazione critici, teorici e consulenti 

instaurando un dialogo diretto e fattivo con architetti e artisti. E per quanto riguarda 

l’ingresso di altri sponsor: 

 

[...] Ho preso le distanze molto preso. Alcuni volevano dare del denaro solo se avessi esibito 

anche del design, idea molto lontana dal mio approccio. E altri erano scioccati dal fatto che la 

nostra programmazione fosse troppo sperimentale. Quindi ho capito perfettamente: se si va alla 

ricerca di denaro, ci si impelaga subito in una rete di interessi, si devono fare degli scambi. È il 

contrario di quello che ho intenzione di fare con la Fondazione. Solo in quel preciso momento 

mi è stato veramente chiaro che la libertà nel capitalismo significa poter disporre del proprio 

denaro.418 

 

4.7 Cultura e Corporate Social Responsability nel gruppo Prada 
 

Le funzioni di corporate governance della Prada s.p.s., main sponsor della Fondazione 

e delle sue attività, trovano ispirazione negli stimoli culturali veicolati dai due 

 
416 “Curate, un premio alle idee”, di Alessandro Santori, Vogue Italia, 09/07/2012. Consultato il 28 agosto 2019.  
http://www.vogue.it/people-are-talking-about/vogue-arts/2013/07/curate-fondazione-prada.  
417 “Kein Künstler wird von uns missbraucht. Miuccia Prada”, Blau, Maggio 2015. 
418 Ibidem. 
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collezionisti e amministratori delegati che, oltre la moda e il lusso, dotano il brand di 

un’immagine capace di interagire creativamente in tutti gli ambiti del benessere 

territoriale e comunitario, grazie ad investimenti e sponsorizzazioni di cui beneficia 

tutto il gruppo. Per farsi un’idea di quanto sia importante per l’azienda la crescita nel 

mercato della sostenibilità culturale, le elargizioni del gruppo a favore di iniziative 

locali e internazionali per progetti speciali alla comunità sono aumentate, da 11,4 

milioni nel 2013 a 22,0 milioni di euro nel 2016.419 

La fondazione si può definire quindi un think-thank globale e un centro operativo 

per le attività del Gruppo Prada in favore della responsabilità sociale e della cultura, 

che agisce con donazioni o atti di micro mecenatismo frutto di un percorso di 

avvicinamento del gruppo leader nel settore del lusso al mercato dell’arte.420 Diversi 

brand oggi sono impegnati ad enfatizzare il legame con l’arte in modo strategico, ma 

non tutti sono capaci di ottenere a loro volta feedback e risposte positive dal mondo 

dell’arte.421  

La voglia di associare il marchio a progetti di appiglio contemporaneo è nell’anima 

della Fondazione che nel 2016 ha aperto Milano Osservatorio, uno spazio dedicato alle 

arti visive e alla fotografia, posto tra il quinto e il sesto piano dell’edificio che ospita il 

negozio Prada all’interno della Galleria Vittorio Emanuele II, e dal quale è possibile 

ammirare la cupola in vetro e ferro realizzata fra il 1865 e il 1867 che sormonta 

l'Ottagono, cioè il cuore della Galleria. Questa seconda sede della Fondazione Prada 

arriva dopo un progetto di restauro della Galleria avviato nel marzo del 2014 dal 

gruppo Prada in collaborazione con la Gianni Versace S.p.A. e Giangiacomo Feltrinelli 

Editore, per restituire alla città di Milano uno tra i suoi simboli più cari conosciuto in 

tutto il mondo.422 

 
419 Fonte: bilanci di responsabilità sociale del Gruppo Prada. 
420 Dalla sintesi di bilancio 2016 della Fondazione Prada si evince che il capitale netto investito è stato di 
1.539,62€. (Fonte: Art.2 allegato all’atto costitutivo. Consultato il 14 settembre 2019. 
http://www.fondazioneprada.org/wp-content/uploads/ReportIstituzionale_IT.pdf  
421 Masè, Silchenko (2017), p. 142. 
422 “Bilancio di responsabilità sociale d’impresa 2014”, Prada Group. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://csr.pradagroup.com/content/uploads/2015/10/Relazione-sulla-responsabilita-sociale-2014_IT.pdf   
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Come si evince dai bilanci di responsabilità sociale dell’azienda, la partecipazione 

culturale è uno degli obiettivi che il gruppo persegue in accordo con altre istituzioni 

pubbliche e private, tra cui il FAI, insieme al quale la Prada S.p.A. promuove dal 2010 

diverse iniziative nell’ambito della tutela e della valorizzazione del patrimonio storico-

artistico. Ingenti donazioni hanno reso possibile il restauro di cinque scomparti del 

polittico di Antonio Vivarini presso la Pinacoteca di Bari e il restauro del pozzo 

dell’abbazia di Santa Maria di Cerrate nel leccese, entrambi nel 2014,423 nonché il 

supporto alle attività di recupero e conservazione del Laboratorio dell’Opificio delle 

Pietre Dure di Firenze che ha visto, nel triennio 2014-2016, il restauro del dipinto 

l’Ultima Cena di Giorgio Vasari (una delle opere più gravemente danneggiate 

dall’alluvione del 1966).424 Per quest’l’ultima opera monumentale del grande pittore, 

architetto e storico dell’arte del rinascimento, al finanziamento di 200,000 mila euro, 

eseguito durante una prima fase di sovvenzioni senza ricorrere ai benefici del 

programma Art bonus, ha fatto seguito uno stanziamento di 150,000 mila euro 

all’interno del suddetto programma.425 

Il sostegno della Prada S.p.A. alle attività di interesse culturale è riconosciuto in 

tutto il mondo grazie anche agli interventi effettuati al di là del territorio italiano. Nel 

corso degli ultimi anni, la partecipazione delle imprese del lusso in qualità di sponsor 

nelle attività di ripristino di beni culturali ha dato loro modo di poter beneficiare di 

nuovi palcoscenici per le sfilate del marchio, compatibilmente con le esigenze di tutela. 

Il Gruppo Prada non si sottrae a questo trend e, a seguito di una proficua 

collaborazione tra il gruppo e il CESE (Conseil Économique, Social et 

Environnemental), con lo scopo di promuovere progetti culturali, artistici e di moda 

 
423 “Bilancio di responsabilità sociale d’impresa 2013”, Prada Group. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://csr.pradagroup.com/content/uploads/2015/06/Relazione_sulla_responsabilita__sociale_2013.pdf  
424 “Bilancio di responsabilità sociale d’impresa 2016”, Prada Group. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://csr.pradagroup.com/content/uploads/2017/07/Social-Responsibility-Report-2016_IT.pdf    
425 “Art Bonus: il modo più veloce per concludere il restauro dell' ‘Ultima cena’ di Giorgio Vasari a Santa 
Croce”, di Michela Tonnelli, Il Sole 24 Ore. Consultato il 23 agosto 2019. 
http://www.ilsole24ore.com/art/arteconomy/2016-12-22/art-bonus-modo-piu-veloce-concludere-restauro-
ultima-cena-giorgio-vasari-santa-croce-210212.shtml?uuid=ADeeM1IC 
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ha finanziato nel 2013 il restauro delle facciate del Palais d’Iéna di Parigi, sede del 

CESE e dal 2011 location ufficiale delle sfilate del marchio MiuMiu.426 Guardando 

all’Oriente, invece, la Cina occupa da sempre un posto di rilievo nell’immaginario 

Prada - quotata sulla borsa di Hong Kong dal 2011 - e questa passione per il paese del 

dragone si è concretizzata nel 2011 quando Villa Rong Zhai, residenza storica del 1918 

ubicata nel quartiere centrale di Shangai, è divenuta Prada Rong Zhai, inaugurata con 

la sfilata della collezione Prada Resort 2018. Frutto di uno scrupoloso restauro durato 

sei anni, l’edificio è stato pensato come un luogo flessibile e aperto ad un calendario di 

eventi eterogeneo e coerente con le molteplici attività del Gruppo Prada.427 

Il costante impegno in ambito culturale sotto forma di sponsorizzazioni, attività di 

mecenatismo e collezionismo, ha permesso alla designer Miuccia Prada di 

guadagnarsi una posizione di rilevanza a livello internazionale, e numerosi sono i 

premi che le sono stati conferiti per le iniziative svolte nel corso degli anni, non solo 

nella moda ma anche nell’arte.428  

 

4.8 Fondazione Prada: un museo d’arte per Milano 
 

Da un ex distilleria nell’area Sud-Est di Milano, in Via Largo Isarco, nasce nel 2015 

un polo delle arti rivolto all’avanguardia e alla sperimentazione: uno spazio di 

19000m2 in cui arte, cinema, architettura e musica, approcciandosi l’un l’altro con una 

metodologia interdisciplinare, vanno a costituire nuovo un punto di riferimento 

all’interno della grande offerta di fruizione artistica e culturale della città di Milano.429 

 
426 “Bilancio di responsabilità sociale d’impresa 2014”, PradaGroup. Consultato il 23 agosto 2019.  
http://csr.pradagroup.com/content/uploads/2015/10/Relazione-sulla-responsabilita-sociale-2014_IT.pdf  
427 “Prada Rong Zhai”, Prada Group. Consultato il 23 agosto 2019.  
https://www.pradagroup.com/it/perspectives/stories/sezione-progetti-speciali/prada-rong-zhai.html  
428 Nel 2006 Miuccia Prada è nominata “Officier dans l’Ordre des artes et des lettres” dal Ministero della cultura 
francese per il contributo apportato nella diffusione dell’arte e della letteratura in Francia e nel mondo; nel 
2015 è insignita del titolo di Cavaliere di Gran Croce dell'Ordine al Merito della Repubblica Italiana per i suoi 
successi non solo nell’ambito creativo e della moda, ma anche per i valori culturali espressi dal Gruppo Prada 
e veicolati attraverso la sua fondazione. 
429 Per conoscere le origini di questo sito bisogna risalire ai primi anni del 1900, quando gli edifici che 
delimitano l’area industriale che lo compongono sono menzionati per la prima volta in un documento del 
Comune di Milano, in cui si appone il permesso di costruirvi una distilleria. Nel corso della Seconda guerra 
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Il progetto è affidato nel 2008 all’archistar di fama internazionale Rem Koolhaas, 

inizialmente non del tutto convinto di portare a termine questa collaborazione; l’idea 

di aprire una galleria d’arte in uno spazio industriale recuperato poteva, secondo 

l’architetto, risultare un tentativo banale, in tempi in cui il riciclo industriale è ormai 

una prassi molto comune: 

 

[...] Parlai con Miuccia e Bertelli della necessità di non replicare quel genere di stereotipo.430 

 

Tuttavia, le intenzioni dei coniugi Prada nei riguardi della futura Fondazione ben 

si scostano dall’idea di stravaganza, al contrario, l’intento è esattamente quello di 

preservare la serenità filtrata dal luogo originario e l’estetica dell’antica costruzione, 

cercando di riportare alla luce gli edifici attraverso un’attenta opera di 

“conservazione”, nel senso più restaurativo del termine.431 Conservando quindi il 

fascino della struttura originaria, il risultato è una pacata convivenza tra vecchio e 

nuovo, in cui nel nuovo si include, tra l’altro, l’edificio ricoperto esternamente da una 

foglia d'oro a 24 carati, e nel vecchio i vetri delle sue finestre.  

 

It was actually a last-minute inspiration, to find a way to give value to a seemingly mundane 

and simple element […] But we discovered that gold is actually a cheap cladding material 

compared to traditional claddings like marble and even paint.432 

 

 
mondiale agli edifici già esistenti vengono aggiunti altri due magazzini nel lato occidentale. Il sito rimarrà in 
uso come distilleria fino al 1970. 
430 “A Grand Vision”, Vogue Usa. 01/05/2015  
431 È difatti Rem Koolhaas a parlare di “conservazione storica” «[...] lamentandone l’eccesso ma al contempo 
lodandolo come rifugio dal bisogno di creare continuamente nuove forme». (“Moda avveniristica”, 
Architectural Record, 01/07/2015). 
432 “OMA's Fondazione Prada art centre opens in Milan”, di Amy Frearson, Dezeen, 03/05/2015. Consultato il 
16 agosto 2019. https://www.dezeen.com/2015/05/03/oma-fondazione-prada-art-centre-gold-leaf-cladding-
wes-anderson-cafe-milan/ 
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La tecnica di applicazione utilizzata per quella che è stata rinominata “Haunted 

House”433 - casa degli spiriti - recupera la tecnica della colla missione diffusa nel XVIII 

secolo, applicata su un nuovo intonaco fortemente liscio di colore rosso per rendere 

caldo il tono della foglia d’oro. La sua realizzazione ha richiesto 4 kg di oro, per un 

totale di circa 100.000 euro, con un costo a metro quadro nettamente inferiore ad altro 

materiale come, ad esempio, il marmo.434 Il grande edificio total white in cemento 

posizionato all’angolo nord-ovest del complesso, nominata per la sua forma “Torre”, 

è stata inaugurata a maggio 2018, segnando così il completamente della struttura: alta 

60 metri, è realizzata in cemento bianco strutturale a vista che ospita il progetto 

ATLAS, nato dal dialogo tra la signora Prada e Germano Celant. È costituita da nove 

piani di cui nei primi sei vi sono le sale che espongono una parte della collezione 

privata, mentre gli altri tre accolgono un ristorante e servizi per il visitatore e, sul lato 

sud, una struttura diagonale dentro il quale si inserisce un ascensore panoramico con 

vista su Milano.  

 

Torre è l’elemento che conclude la serie di differenti condizioni espositive che definiscono la 

Fondazione [...] Il lato sud della Torre presenta una struttura che la unisce al Deposito, 

innestandosi all’interno del secondo edificio. Questo elemento diagonale in acciaio e cemento è 

contraddistinto da un’ampia apertura interna, dentro la quale si inserisce un ascensore 

panoramico.435 

 

La particolarità di questo sito risiede nella sua composizione spazio - visiva, in cui 

le facciate esterne si compongono di una successione di superfici in vetro e cemento 

che permettono ai diversi piani un’esposizione alla luce sul lato nord, est ed ovest, 

 
433 Essendo questo edificio il più alto di tutti, in quanto conteneva in origine l’alambicco dello stabilimento, la 
signora Prada lo ha sempre ritenuto come una parte speciale del complesso. 
434 “La foglia d’oro - The golden leaves”, in MARK - Another architecture, n.37, agosto-settembre 2013, p.35. 
435 “La Fondazione Prada di Milano è finalmente completata. Apre al pubblico la Torre di Rem Koolhaas”, di 
Bianca Felicori, Artribune, 18/04/2018. Consultato il 16 agosto 2019. 
https://www.artribune.com/progettazione/architettura/2018/04/fondazione-prada-milano-torre-rem-
koolhaas-2/ 
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mentre una luce zenitale caratterizza l’ultima sala. Inoltre, l’altezza dei soffitti cresce 

con i gradini, andando dai 2 metri del primo piano agli 8 metri dell’ultimo: 

 

 La scelta di variare l’altezza dei piani risponde all’esigenza di creare un’atmosfera più 

intima per alcune opere e un’altra di grandiosità per altre.436 

 

A completare la sezione espositiva il Podium (nuova costruzione), una 

monumentale teca di vetro da cui filtra luce naturale in cui classico e tecnologico 

dialogano insieme, e la Cisterna, che ospita in un seminterrato mostre temporanee.  

In Fondazione Prada, ogni edificio sembra adempiere a differenti funzioni, ed è 

normale trovarsi spaesati una volta messo piede all’interno della struttura. Gli spazi 

funzionali al servizio culturale e di intrattenimento sono la Biblioteca, l’Auditorium e 

il Bar luce, uno spazio adibito a caffetteria e ristorazione ricavato da ambienti collocati 

lungo il perimetro est dello stabilimento. La progettazione di questa sezione è stata 

affidata al regista americano Wes Anderson, che ha pensato di omaggiare gli storici 

caffè milanesi ispirandosi ad arredi retrò e i tavolini in formica, colori pastello e profili 

di ottone, ricalcando con il soffitto a volta la Galleria Vittorio Emanuele II, celebrando 

quindi il cinema italiano degli anni ’50 e ’60. 

 

4.8.1 La collezione permanente e le mostre temporanee 
 

Il programma culturale della Fondazione Prada non segue una struttura gerarchica 

verticale, sebbene la sovrintendenza scientifica dei progetti sia in mano ad una sola 

persona, ossia al critico e curatore Germano Celant che affianca i coniugi Prada-Bertelli 

fin dall’apertura di PradaMilanoArte (cfr. appendice). Le figure - interne ed esterne - 

che ruotano intorno ai progetti della Fondazione sono diverse e multifunzionali, e ciò 

rende il modus operandi di questa istituzione privata molto vicino a quello di grandi 

istituzioni museali di tipo anglosassone nelle quali, oltre ai presidenti (committenti-

 
436 Ibidem. 
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collezionisti) e alla direzione artistica (curatori), è presente un comitato scientifico di 

ricerca che nel caso di Fondazione Prada prende il nome di “Thought Council”. Questo 

è composto da un gruppo di persone localizzate in diverse parti del mondo, 

normalmente con esperienza nel settore artistico e culturale in veste di curatori e 

studiosi, invitate a pensare e dialogare insieme ai presidenti e al sovrintendente su 

nuovi progetti e temi da indagare. La definizione del programma è quindi il frutto di 

questo dialogo tra varie personalità ed entità, a cui è richiesto di contribuire con idee 

e input stimolanti la cui selezione avviene seguendo il criterio di rilevanza culturale 

delle proposte (cfr. appendice). 

La collezione permanente della Fondazione riunisce le opere provenienti dalla 

collezione privata dei Presidenti, e rientra in un progetto per la Torre Bianca - di fatto 

ne occupa tutti e 6 i livelli espositivi - nato dal dialogo tra Miuccia Prada e Germano 

Celant che prende il nome di Progetto Atlas, un titolo che sottende la sintesi e l'essenza 

di tutti i contributi forniti dagli artisti alla collezione della Fondazione Prada. I lavori 

realizzati da Carla Accardi e Jeff Koons, Walter De Maria, Mona Hatoum ed Edward 

Kienholz e Nancy Reddin Kienholz, Michael Heizer e Pino Pascali, William N. Copley 

e Damien Hirst, John Baldessari e Carsten Höller, per citarne alcuni, sono stati 

realizzati tra il 1960 e il 2016, e costituiscono: 

 

[...] una mappa delle idee e delle visioni che hanno guidato la formazione della collezione e 

le collaborazioni con gli artisti che hanno contribuito alle attività della fondazione nel corso 

degli anni. Atlas è così, al tempo stesso, un percorso tra personale e istituzionale, in evoluzione, 

aperto a interventi temporanei e tematici, a progetti ed eventi speciali, con possibili 

integrazioni da parte di altre collezioni e istituzioni.437 

 

 
437 “Milano ATLAS”, Fondazione Prada. Consultato il 26 settembre 2019. 
http://www.fondazioneprada.org/project/atlas/ 
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Tra le opere presenti, si citano la celebre Tulips (1995-2004) di Jeff Koons, posta al 

secondo piano della Torre, che riproduce dei tulipani giganti in acciaio inossidabile 

variamente colorato; l’installazione - posta al terzo piano - di Walter De Maria, Bel Air 

Trilogy (2000-2001), in cui appaiono tre Chevrolet Bel Air del 1955, modello bicolore 

hard-top, panna e rosso, trafitte da tre barre di acciaio di forme differenti; l’opera di 

Mona Hatoum, Remains of the Days (2016) - al quarto piano della Torre - che imposta 

una scenografia dell’abbandono costituita da sedie e sedioline metalliche, un letto, un 

tavolo e dei cesti carbonizzati; sempre di Mona Hatoum è Pin Carpet (1995), un’opera 

realizzata con spilli in acciaio inossidabile; al quinto piano si trova Pelo (1968), di Pino 

Pascali, un enorme fungo ricoperto di fibra acrilica filamentosa che ricorda il pelo di 

un animale, e dall’altro lato un’enorme punta che dalla finestra disegna lo scorrere del 

tempo come una Meridiana (1968), sempre di Pino Pascali. Al sesto piano è posizionato 

il ristorante Torre, che accoglie al suo interno arredi originali del “Four Seasons 

Restaurant” di New York - progettato da Philip Johnson nel 1958 - ed elementi 

dell’installazione di Carsten Höller - The Double Club (2008-2009) - tre sculture di Lucio 

Fontana - due ceramiche policrome Cappa per caminetto (1949) e Pilastro (1947) e un 

mosaico a pasta di vetro e cemento Testa di medusa (1948-54) - e una selezione di quadri 

di William N. Copley, Jeff Koons, Goshka Macuga e John Wesley. Le pareti presentano 

dei piatti d’artista realizzati per il ristorante da John Baldessari, Thomas Demand, 

Nathalie Djurberg & Hans Berg, Elmgreen & Dragset, Joep Van Lieshout, Goshka 

Macuga. All’ottavo piano si trova Waiting for Inspiration, di Damien Hirst, una serie di 

teche di vetro in cui vivono centinaia di mosche che mangiano delle zollette di 

zucchero per poi perire insieme nello stesso punto. Conclude l’esposizione William N. 

Coopley con una serie di opere di inizio anni ’70. 

Dei vari progetti portati avanti negli anni dalla Fondazione si ricorda l’opera site-

specific Untitled (1997), in S. Maria Annunciata in Chiesa Rossa a Milano, ultima opera 

dell'artista minimalista Dan Flavin la cui progettazione, stimolata da una lettera 

dell'allora parroco Don Giulio Greco all'artista, fu completata solo due giorni prima 

della morte dell'autore nel 1996. Nato come progetto postumo, l’opera è stata 
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realizzata ed installata con la collaborazione del Dia Center for the Arts di New York 

e del Dan Flavin Estate.  

All’interno dei locali della Fondazione, tra i progetti permanenti troviamo Processo 

Grottesco (2006), un’installazione di Thomas Demand ispirata a “Grotto”, in cui l’artista 

vi affianca documenti e materiali turistici, cataloghi, guide, pubblicazioni per 

consentire ai visitatori di esplorare il processo creativo che ha condotto alla 

realizzazione dell’opera fotografica;438 e infine La Haunted House, all’interno della quale 

sono esposte un’installazione permanente concepita da Robert Gober (1954) e due 

lavori di Louise Bourgeois (1911-2010).439 

Delle mostre temporanee avviate dal 1993 ad oggi (nei locali di via Fogazzaro e 

presso la sede della Fondazione in via Largo Isacco a partire dal 2015), si ricordano: la 

retrospettiva dedicata all’artista Eliseo Mattiacci (5 maggio -18 giugno 1993) esponente 

dell’Arte povera; la mostra del 1994 che documenta la produzione artistica di Nino 

Franchina (26 novembre 1993 - 10 gennaio 1994); la retrospettiva dedicata all’artista 

americano David Smith (16 maggio - 30 giugno 1995); la prima personale in Italia di 

Anish Kapoor (25 novembre 1995 - 4 gennaio 1996); la prima mostra personale in Italia 

dell’artista americano Michael Heizer (15 dicembre 1996 - 31 gennaio 1997), che ha 

eseguito appositamente per la Fondazione Prada alcuni lavori incentrati sulla 

relazione tra negativo e positivo; la retrospettiva della scultrice americana Louise 

Bourgeois (16 maggio - 6 luglio 1997), che ha esposto nuovi lavori insieme ad alcune 

fra le opere più significative degli ultimi anni, segnate da espliciti riferimenti a 

sessualità, maternità e inconscio; il progetto “Dal Vivo” di Laurie Anderson (12 giugno 

- 12 luglio 1998), presentato in collaborazione con la Casa Circondariale – Milano San 

Vittore;  la mostra dedicata all’artista inglese Sam Taylor-Wood (19 novembre 1998 - 6 

gennaio 199), una delle figure più interessanti della Young British Art; la monumentale 

 
438 “Processo Grottesco”, Fondazione Prada. Consultato il 26 settembre 2019.  
http://www.fondazioneprada.org/project/thomas-demand/ 
439 “La Haunted House”, Fondazione Prada. Consultato il 26 settembre 2019.  
http://www.fondazioneprada.org/project/louise-bourgeois/ 
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installazione multimediale progettata dall’artista giapponese Mariko Mori (22 maggio 

- 15 giugno 1999); la prima personale di Walter De Maria (11 novembre 1998 - 4 

gennaio 2000), in cui l’artista ha presentato tre grandi insiemi di sculture realizzate tra 

la metà degli anni Sessanta e Settanta; Carsten Höller (27 novembre 2000 - 7 gennaio 

2001) con il progetto “Synchro System” (2000), ideato appositamente per gli spazi della 

Fondazione Prada; la mostra di Enrico Castellani (26 aprile - 14 giugno 2001) organizzata 

con una settantina di opere prodotte tra il 1958 e il 1970; il progetto espositivo di Barry 

McGee (11 aprile – 9 giugno 2002), ideato dall’artista per lo spazio della Fondazione 

Prada; la mostra antologica dell’artista americano Tom Friedman (24 ottobre -15 

dicembre 2002), composta da lavori storici e opere appositamente concepite per gli 

spazi della Fondazione; la prima antologica di Andreas Slominski (10 aprile - 13 

giugno 2003); la mostra dedicata a Giulio Paolini (29 ottobre – 18 dicembre 2003) con 

una cinquantina di opere realizzate tra il 1960 e il 1972; la prima personale in Italia 

dell’artista britannico Steve McQueen (12 aprile – 12 giugno 2005); la personale 

dell’artista americano Tom Sachs (6 aprile - 15 giugno 2006), con lavori realizzati a 

partire dal 1995 e due installazioni appositamente concepite per gli spazi della 

Fondazione; la mostra personale di Tobias Rehberger (20 aprile - 6 giugno 2007), 

con un film e un’installazione architettonica realizzati appositamente per la 

Fondazione Prada; il progetto concepito da Nathalie Djurberg (19 aprile - 1 giugno 

2008); la personale di John Baldessari (29 ottobre - 26 dicembre 2010) con il progetto 

“The Giacometti Variations”; il progetto “Ex limbo” di Rotor (13 aprile - 5 giugno 2011), 

collettivo composto da Tristan Boniver, Lionel Devlieger, Michael Ghyoot, Maarten 

Gielen, Benjamin Lasserre, Melanie Tamm; la mostra “Serial Classic” (9 maggio - 24 

agosto 2015), co-curata da Salvatore Settis e Anna Anguissola; la mostra “In Part” (9 

maggio - 4 novembre 2015), a cura di Nicholas Cullinan, allestita nella galleria Nord, 

una delle ex strutture industriali che compongono la nuova sede della Fondazione 

Prada; “Trittico” (9 maggio 2015 – 10 gennaio 2016), una strategia espositiva dinamica 

concepita dal “Thought Council”, composto in quel momento da Shumon Basar, 

Cédric Libert, Elvira Dyangani Ose, Dieter Roelstraete e ospitato nella Cisterna; 



 188 

un’antologica dedicata all’artista Gianni Piacentino (7 novembre 2015 - 10 gennaio 

2016), ospitato nei due livelli del Podium; la mostra tematica “Recto Verso” (3 dicembre 

2015 - 14 febbraio 2016), concepita dal “Thought Council” della Fondazione, composto 

in quel momento da Shumon Basar, Elvira Dyangani Ose, Cédric Libert e Dieter 

Roelstraete;  il progetto espositivo “An Introduction” (9 maggio 2015 - 17 aprile 2016), 

un intenso accenno espositivo a un percorso tra istituzionale e personale sul modo di 

ricercare e collezionare; il progetto ideato e curato da Goshka Macuga “To the Son of 

Man Who Ate the Scroll” (4 febbraio - 19 giugno 2016), presentato negli spazi del 

Podium, della Cisterna e della galleria Sud; “L’image volée” (18 marzo - 21 agosto 2016), 

la mostra collettiva curata dall’artista Thomas Demand e ospitata in un ambiente 

allestito e progettato dallo scultore Manfred Pernice; la mostra “Template Temples of 

Tenacity” di Nástio Mosquito (7 Luglio - 25 Settembre 2016); la mostra “True Value” (7 

luglio - 25 settembre 2016) di Theaster Gates, che ha ospitato in due spazi della 

Fondazione Prada una selezione di opere recenti e nuove commissioni realizzate per 

la mostra; la mostra antologica “Uneasy Dancer” (15 settembre 2016 - 8 gennaio 2017), 

dedicata a Betye Saar e curata da Elvira Dyangani Ose; il progetto espositivo “Slight 

Agitation” (20 ottobre 2016 - 22 gennaio 2017), costituito da quattro commissioni site-

specific e curato dal “Thought Council” della Fondazione, composto in quel momento 

da Shumon Basar, Cédric Libert, Elvira Dyangani Ose, Dieter Roelstraete; la 

retrospettiva “William N. Copley” (20 ottobre 2016 - 12 febbraio 2017), organizzata in 

collaborazione con la Menil Collection, Houston e curata per l’edizione italiana da 

Germano Celant;  l’esposizione “Five Car Stud” (19 maggio 2016 - 19 marzo 2017), che 

ha riunito una selezione di opere realizzate da Edward Kienholz e Nancy Reddin 

Kienholz; la mostra “Extinct in the Wild” (9 febbraio - 9 aprile 2017), concepita 

dall’artista americano Michael Wang; la prima mostra della serie “Atlas” (1 marzo - 16 

aprile 2017), focalizzata sugli anni Novanta; il progetto “Slight Agitation” (9 febbraio - 

14 maggio 2017), curato dal “Thought Council” della Fondazione composto in quel 

momento da Shumon Basar, Cédric Libert, Elvira Dyangani Ose e Dieter Roelstraete, 

e che prosegue con una seconda fase realizzata da Pamela Rosenkranz; il progetto 
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concepito dall’artista Francesco Vezzoli e sviluppato in collaborazione con la Rai “TV 

70: Francesco Vezzoli guarda la Rai” (9 maggio - 24 settembre 2017); il programma di 

ricerca sulla scena artistica di Chicago nel secondo dopoguerra sviluppata in tre 

approfondimenti: “Leon Golub, H. C. Westermann e Famous Artists from Chicago. 1965-

1975”, curati da Germano Celant come un progetto unico (20 ottobre 2017 - 15 gennaio 

2018); il terzo capitolo del progetto espositivo ideato dal “Thought Council” della 

Fondazione “Slight Agitation 3/4: Gelitin” (20 ottobre 2017 - 22 aprile 2018), composto 

in quel momento da Shumon Basar, Cédric Libert, Elvira Dyangani Ose e Dieter 

Roelstraete; la mostra “Roma 1950-1965” (23 marzo - 27 maggio 2018), a cura di 

Germano Celant; la mostra “Post Zang Tumb Tuuum. Art Life Politics: Italia 1918–1943”, 

concepita e curata da Germano Celant per esplorare il sistema dell’arte e della cultura 

in Italia tra le due guerre mondiali; la mostra “The Next Quasi-Complex” (18 luglio - 24 

settembre 2018), concepita dall’artista tedesco John Bock per gli spazi del Podium; 

“Slight Agitation 4/4: Laura Lima” (15 giugno - 22 ottobre 2018); il quarto e ultimo capito 

del progetto espositivo concepito dal “Thought Council” di Fondazione Prada 

“Sanguine. Luc Tuymans on Baroque” (18 ottobre 2018 - 25 febbraio 2019), composto in 

quel momento da Shumon Basar, Elvira Dyangani Ose e Dieter Roelstraete; la mostra 

a cura di Luc Tuymans e organizzato in collaborazione con MHKA (Museo d’arte 

contemporanea di Anversa), KMSKA (Museo reale di belle arti di Anversa) e la città 

di Anversa; l’installazione multimediale di grandi dimensioni realizzata da Lizzie 

Fitch e Ryan Trecartin “Whether Line” (6 aprile - 5 agosto 2019), commissionata da 

Fondazione Prada per la sua sede di Milano. 

Per concludere questo capitolo dedicato alle collezioni e alle mostre, si cita l’ultimo 

progetto espositivo “Il sarcofago di Spitzmaus e altri tesori”, organizzato in 

collaborazione con il Kunsthistorisches Museum di Vienna e concepito da Wes 

Anderson e Juman Malouf affiancati da due curatori associati della mostra: Mario 

Mainetti di Fondazione Prada e Jasper Sharp del Kunsthistorisches Museum. 

Inaugurata il 20 settembre 2019, l’obiettivo della mostra è indagare le dinamiche che 

si celano nel collezionismo, focalizzandosi non su i modi in cui la raccolta è presentata 
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e vissuta, in quanto si analizza anche il metodo attraverso cui una raccolta è preservata 

e custodita. 

 

[...] Guardando al passato e ispirandosi al modello della Wunderkammer, “Il sarcofago di 

Spitzmaus e altri tesori” sfida i canoni tradizionali che definiscono le istituzioni museali, 

proponendo nuove relazioni tra queste e le loro collezioni, tra le figure professionali e il pubblico 

dei musei. La scelta delle opere, effettuata seguendo un approccio non accademico e 

interdisciplinare, dimostra non solo una conoscenza approfondita dei due musei da parte di 

Anderson e Malouf, ma testimonia anche risonanze e corrispondenze inattese tra i lavori 

raccolti e gli universi creativi dei due artisti. 

 

La mostra espone 538 oggetti tra reperti naturali, opere d’arte e manufatti artigianali 

realizzati nell’arco di 5 millenni, dal 3000 a. C - datazione attribuita all’oggetto più 

antico in mostra, provenienti da 12 collezioni del Kunsthistorisches Museum e da 11 

dipartimenti del Naturhistorisches Museum di Vienna. Questa rappresenta una 

seconda e più estesa versione di Spitzmaus Mummy in a Coffin and other Treasures, 

presentata al Kunsthistorisches Museum di Vienna tra novembre 2018 e aprile 2019. 

 

4.9 Ca’ Corner della Regina a Venezia e Prada Epicenters 
 

Come è stato accennato nei paragrafi precedenti, la volontà del Gruppo Prada di 

produrre e commissionare arte si estende oltre Milano, e in alcuni casi oltre il belpaese. 

In quest’ultimo paragrafo, si accenna a due importanti azioni da essi messe in campo 

a Venezia e nel resto del Mondo, in parallelo allo sviluppo di una Fondazione ubicata 

a Milano, quartier generale dell’azienda e oggetto di questo studio. La consapevolezza 

dell’importanza di una sede strategica vicina ai più celebri eventi annuali legati alle 

arti è il risultato dell’acquisto, da parte di una controllata del gruppo Prada (la 

Petranera srl), dell’edificio Ca’ Corner della Regina a Venezia, inizialmente parte del 

patrimonio del Comune e divenuto, nel 2011, sede lagunare della Fondazione Prada e 

della sua collezione.  



 191 

L’edificio barocco del 1723 è costituito da una serie di spazi espositivi che ospitano 

un programma di mostre concentrate nei mesi estivi e una residenza privata visitabile 

solo secondo un calendario prestabilito.440 L’inaugurazione risale al 4 giugno del 2011 

con la mostra “Fondazione Prada. Ca’ Corner della regina”, un progetto espositivo a cura 

di Germano Celant che riassume la storia e l’identità artistica della Fondazione 

attraverso la documentazione dei progetti attivati negli anni con le maggiori istituzioni 

museali e le collaborazioni con gli artisti contemporanei. Ad affiancare la narrazione 

espositiva della raccolta collezionata nel corso degli anni dalla Fondazione, la presenza 

e gli interventi prodotti da altre istituzioni museali nazionali, come il MuVe di 

Venezia, e internazionali, quali il Mathaf Arab Museum of Modern Art, il Museum of 

Islamic Art di Doha e il The State Hermitage di San Pietroburgo. I progetti della mostra 

sono stati presentati in collaborazione con il curatore Nicholas Cullinan, il quale si è 

occupato della parte dedicata all’arte italiana tra il 1952 e il 1964, l’artista Thomas 

Demand, che ha invece intrecciato il suo lavoro fotografico con una selezione di vetri 

provenienti dal museo veneziano di Murano, e Jean-Paul Engelen, che ha trattato lo 

scambio dell’identità storica e la contemporaneità nel Medio Oriente attraverso il 

rapporto tra un astrolabio seicentesco e un’opera dell’artista siriana Buthayana Ali. 

Marco Giusti ha sviluppato il confronto tra cinema e arte mettendo in parallelo i film 

di Todd Solondz e le video animazioni di Nathalie Djurberg; il rapporto e il dialogo 

inedito tra le porcellane Meissen dell’Hermitage e Fait d’Hiver (1988) di Jeff Koons è 

stato analizzato da Lydia Liackhova. A completare la storia della Fondazione, le 

sezioni dedicate al progetto di Rem Koolhaas/OMA per la sede milanese di Largo 

Isarco.  

Fondazione Prada, dalla sua apertura ad oggi, ha presentato in questi spazi - 

parallelamente al restauro conservativo del palazzo finanziato proprio dal Gruppo 

Prada - altri otto progetti temporanei, di cui si ricordano: “The small utopia. Ars 

multiplicate” (6 luglio - 25 novembre 2012); “When attitudes become form: bern 1969/venice 

 
440 “Venezia”, Fondazione Prada. Consultato il 27 settembre 2019. http://www.fondazioneprada.org/visit/visit-
venezia/  
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2013”, (1° giugno - 3 novembre 2013); “Art or sound” (7 giugno - 3 novembre 2014); 

“Portable Classic”, (9 maggio - 13 settembre 2015); “Belligerent eyes”, (27 maggio - 11 

settembre 2016); “The boat is leaking. the captain lied”, (13 maggio - 26 novembre 2017); 

“Machines à penser”, (26 maggio - 25 novembre 2018). 

Prima di procedere verso la conclusione di questo elaborato, si vuole citare infine la 

nascita degli Epicenters che, similmente agli Espaces Louis Vuitton, sono dei luoghi 

dello shopping concepiti a metà tra una galleria d’arte e un’istituzione culturale, in cui 

architettura, design, moda e tecnologia dialogano insieme per creare delle esperienze 

di acquisto nuove e culturalmente stimolanti non solo per l’azienda ma per tutta la 

società in senso più ampio. Il primo degli Epicenter Prada, inaugurato a New York nel 

2001, vede la partecipazione dello studio OMA nella progettazione dei locali 

ricalcando l’hub dello shop della sede abbandonata del Guggenheim Museum di Soho, 

con l’obiettivo di generare uno spazio molto più vicino alla sensibilità di coloro che 

acquistano opere d’arte piuttosto che abiti. Il modo di interpretare la vendita, in questo 

caso, si allontana dall’esperienza del tipico di shopping di lusso, orientando quindi la 

propria ricerca verso un luogo multifunzionale che abbia un forte impatto sociale e 

culturale per la città che lo ospita. Al momento della sua apertura l’edificio, che copre 

un intero isolato, al suo interno è quasi completamente privo di vestiti, e ieri come 

oggi, chi varca le porte di questo Epicenter è accolto da quella che Rem Koolhaas 

chiama wave, ossia “un’onda di legno che collega il piano terra a quello inferiore, con 

gabbie appendiabiti sospese e motorizzate che si muovono lungo una rete di binari 

montati a soffitto, e infine un vero e proprio palco che si schiude dall’onda per ospitare 

eventi speciali”.441 Questi oggetti, sebbene siano parte dell’architettura e funzionali 

all’edificio, potrebbero essere facilmente considerati come un’installazione di arte 

contemporanea. All’epoca l’Epicenter rappresentava un’ideale di shopping nuovo e a 

cui oggi si è sempre più abituati. Da allora il Gruppo Prada ha portato questa 

concezione esperienziale di arte e acquisto anche in altre città: a Tokyo, su progetto 

 
441 “Epicenter New York”, Pradasphere. Consultato il 27 settembre 2019.  
https://www.prada.com/it/it/pradasphere/places/places-epicenters/epicenter-template.html 
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dagli architetti Herzog & de Meuron nel 2003, a Los Angeles nel 2004 e a Shangai nel 

2005, questi ultimi con la rinnovata collaborazione con lo studio OMA di Rem 

Koolhaas. 

 

In conclusione, dall’analisi di questo secondo caso di studio emerge il ruolo che i 

coniugi Prada-Bertelli hanno avuto, e continuano ancora oggi ad avere, nello sviluppo 

del collezionismo e del mecenatismo artistico in epoca post-industriale, grazie ad un 

interesse per l’arte coltivato a partire degli anni ’80: inizialmente legato ad un desiderio 

di pura conoscenza e possessione delle opere fine a sé stesso e successivamente 

concretizzato all’interno di un luogo fisico, la Fondazione, che ha saputo dare 

un’impronta internazionale al proprio lavoro dimostrando un costante interesse per 

l’arte contemporanea attraverso la commissione di opere ad artisti e architetti le cui 

collaborazioni si sono ripetute più volte nel corso degli anni.  
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Conclusioni 

Imprese del lusso e settore culturale: problemi e sfide di una 

collaborazione necessaria 

 

Un’approfondita ricerca bibliografica sui temi principali del progetto ha messo in luce 

una letteratura arida di elaborati riguardanti il fenomeno delle Fondazioni 

appartenenti ai grandi marchi del lusso e della moda. Essa si è mostrata invece più 

feconda di argomentazioni sui rapporti che legano il mercato della moda a quello 

dell’arte o sull’economia della cultura più in generale.  

Nelle discussioni riguardanti il ruolo che le aziende della moda e del lusso hanno 

nel dirigere i gusti e gli influssi del mercato, non sono mancati riferimenti - soprattutto 

nell’area disciplinare architettonica - al ruolo che oggi le Fondazioni hanno nella 

grande opera di avvio di un trend da parte delle elités industriali verso nuove 

opportunità di fruizione culturale, generando dunque un nuovo modo di fare ed 

intendere la cultura e i musei. L’idea di importanti marchi del lusso e della moda di 

creare delle Fondazioni culturali attualizza la celebre profezia di Andy Warhol per cui 

un giorno i grandi centri commerciali sarebbero divenuti dei musei e i musei dei 

grandi centri commerciali. Questa affermazione estremizza, infatti, il potente legame 

che esiste tra l’universo dell’arte e della finanza, quello della cultura e dell’economia 

e, per evocare questo legame, un buon esempio è la storia del famoso grande 

magazzino inglese Selfridges, il cui progetto venne affidato nel 1909 a Daniel 

Burnham, uno degli architetti più in voga del periodo. Il grande magazzino 

rappresenta difatti il primo esempio di “cattedrale” dello shopping, un prodigio di 

tecnica e tecnologia divenuto rapidamente simbolo del capitalismo. 

L’utilizzo delle fonti a stampa ha rappresentato un passaggio necessario e 

fondamentale, al fine di ricostruire storicamente l’ingresso dei privati del lusso e della 

moda nel mercato dell’arte e della cultura attraverso la nascita del fenomeno delle 
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Fondazioni. Lo studio ha evidenziato che le relazioni tra il brand di origine e la 

Fondazione di appartenenza sono conseguenza di una tendenza contemporanea a 

promuovere la propria cultura aziendale, ovvero l’insieme dei valori e delle 

conoscenze che costituiscono l’identità di impresa - e la cultura in senso più ampio. Le 

grandi corporate del lusso e della moda, nonostante la crisi economica generale 

dell’ultimo decennio, guardano infatti con interesse agli investimenti in ambito 

artistico e culturale: esse hanno colto l’importanza di utilizzare i valori associati 

all’estetica e al gusto come assets strategici per distinguersi dalla concorrenza e 

accrescere la propria notorietà e affidabilità affermando il ruolo di leadership non solo 

nel mercato del lusso ma anche in quello dell’arte. Per infondere una cultura artistica 

all’interno dell’ambiente aziendale, i gruppi del lusso sono divenuti promotori di 

collezioni d’arte speciali, cedendo così al modello delle Fondazioni: il nucleo centrale 

di questi nuovi musei è infatti la collezione d’arte, un investimento importante da 

parte delle aziende che al contempo incoraggiano le arti favorendo l'indipendenza 

degli artisti.   

L’interesse coltivato per il collezionismo si può ritenere una conseguenza dell’epoca 

post-industriale, che spiega come numerose collezioni aziendali nascano quasi 

esclusivamente dalla passione personale dei presidenti delle rispettive società, 

affascinati dalla bellezza contemplativa e senza tempo espressa nelle opere artistiche 

e nei beni culturali. Miuccia Prada, Patrizio Bertelli e Bernard Arnault, proprietari di 

marchi premium come Prada e Louis Vuitton, sono desiderosi di essere ritratti come 

mecenati post-industriali che, con il relativo capitale culturale, dimostrano la 

padronanza di un codice che permette loro di decifrare un'opera d'arte affermando 

così il loro status artistico. In più, al fine di promuovere la cultura, le fondazioni da 

essi generate mettono a disposizione del pubblico la collezione d’arte come vettore 

educativo, trasmettendo una forma di educazione all’arte e intessendo relazioni 

internazionali, sostenendo l’arte pura e gli artisti, incidendo sul tessuto civile, 

avvicinando il contemporaneo ad un pubblico sempre più vasto che accompagna i 

giovani e le famiglie alle esperienze di fruizione dei territori.  
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Mentre i sussidi dello stato per le azioni di interesse solidale e culturale 

diminuiscono, le fondazioni private si fronteggiano quindi con i più grandi musei del 

mondo, e i gruppi aziendali finanziano siti di particolare interesse culturale ad alto 

budget favorendo un contributo al patrimonio artistico nazionale in una dimensione 

sociale, pubblica e partecipata: una risorsa importante nel branding, ma anche nella 

finanza. Questa tendenza nasce e si sviluppa - nella maggior parte dei casi - in un’ottica 

solidale di responsabilità sociale, espletata tramite le attività della Corporate Social 

Responsability: essa trova piena attuazione nell’obiettivo filantropico delle Fondazioni, 

che siano esse dedicate all’autocelebrazione del marchio o alla promozione artistica e 

culturale. La pressione del mercato, degli investitori e del regolatore in materia di 

responsabilità sociale è certamente all’origine di una revisione dei meccanismi e delle 

strutture di produzione per integrare l’approccio CSR nelle proprie strategie aziendali, 

di posizionamento e gestione delle risorse. I settori creativi della moda e del lusso 

arrivano con un certo ritardo, rispetto ad altri settori, nella valutazione delle proprie 

responsabilità verso la comunità, nonostante essi abbiano un ruolo di primaria 

importanza nel contribuire a trovare soluzioni alle numerose sfide che la società chiede 

di affrontare. Si può tuttavia affermare che l’impegno in ambito solidale, i 

finanziamenti alla cultura e in tema ambientale, e le relative sinergie costituite con enti 

e istituti di tipo pubblico e privato creino una grande opportunità per l’industria del 

lusso di dissipare del tutto l’accezione negativa che da sempre le caratterizza. 

Attraverso un’analisi dei dati disponibili si è solo potuta constatare l’ipotesi che le 

Fondazioni, sebbene abbiano un obiettivo e un programma culturale indipendente dal 

brand di origine, non siano completamente sconnesse da quest’ultimo. È stato rilevato, 

infatti, che gli investimenti delle Fondazioni derivano dal patrimonio personale di 

ogni presidente, i quali sono generati, a loro volta, dagli introiti ottenuti dalle vendite 

commerciali del marchio. Di conseguenza, non è possibile negare l’esistenza di legami 

di origine economica tra impresa commerciale e Fondazione. Tuttavia, le influenze che 

intercorrono tra il brand e le attività della fondazione si manifestano attraverso forme 

di pubblicità, sponsorizzazioni e collaborazioni che promuovono non solo la 
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condivisione dei luoghi ma anche l’incontro tra attori e protagonisti dei due mondi, 

ovvero quello della moda e quello dell’arte. Si può affermare con certezza che le 

fondazioni oggetto di questo studio, sviluppatesi in Francia e Italia e con ordinamenti 

legislativi e obblighi normativi differenti, ci mettono di fronte ad un nuovo movimento 

per il mecenatismo culturale d’impresa in cui le fondazioni rappresentano un 

elemento centrale nel sistema di finanziamento all’arte e alla cultura, considerando 

come oggi il loro modo di fare mecenatismo non rispecchia più quello tipico 

rinascimentale di stampo filantropico, fatto per la gloria e senza chiedere nulla in 

cambio: l’industria della moda e del lusso ha sovvenzionato e continua a 

sovvenzionare l’arte aiutando gli artisti a lavorare, ed è ragionevole pensare che 

quest’ultima si aspetti qualcosa in cambio.  

Per citare Hervé Chandès, “le fondazioni sono il riflesso della loro storia e dei loro 

incontri”442. Il contatto con gli artisti e gli architetti, il collezionismo e l’arte - in 

particolare l’arte contemporanea – costituiscono dunque una finestra aperta 

sull’attualità e l’innovazione; investire in questi valori è per l’azienda una strategia 

vincente per comprovare la propria mission aziendale, un modo per apparire 

dinamica e in evoluzione agli occhi degli stakeholder.  Ci troviamo, infatti, in un 

contesto in cui le frontiere tra il mondo dell’arte e quello del commercio e dell’industria 

sono ristrettissime, e il bisogno di curiosare nei rispettivi di mondi è reciproco: questo 

studio ha evidenziato la natura internazionale di Fondazione Prada e Fondation Louis 

Vuitton, entrambe ansiose di fronteggiarsi con i grandi musei del mondo e 

sperimentare nuovi approcci all’arte affidandosi ad esperti e studiosi in grado di 

indirizzarle. In questa competizione tra grandi player del lusso, emerge tuttavia la 

necessità che le fondazioni - soprattutto quelle originatesi nel contesto italiano - 

adottino delle politiche di promozione circolare e collaborino con il pubblico 

rendendosi il più possibile aperte e accessibili in modo da far comprendere la loro 

funzionalità e le loro modalità operative a tutta la collettività. Durante questa ricerca, 

infatti, si è palesato fin da subito il problema legato alla pubblicazione degli Statuti e 

 
442 Hervé (1998). 
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dei bilanci delle fondazioni in quanto, diversamente da quanto accade con le società 

di capitali, non vi è alcuna legge che obbliga la pubblicazione di dati contabili, la cui 

utilizzabilità è subordinata alla volontà dell’ente di riferimento. Inoltre, la posizione 

di privilegio economico delle fondazioni rispetto ai musei e alle istituzioni culturali 

pubbliche, che permette quindi loro una programmazione continua grazie ad una 

fonte di finanziamento diretto e assoluto, non deve negare l’istituirsi di relazioni 

efficaci con le autorità pubbliche o altri comparti privati.  

Le fondazioni, nate storicamente come enti di beneficenza e organizzazioni 

caritative collaterali alle istituzioni pubbliche, si trovano oggi ad agire in un contesto 

privatistico, dinamico e globalizzato, che le rende oramai protagoniste assolute di 

servizi e attività un tempo prerogativa assoluta dello Stato, e che comporta 

necessariamente l’esigenza di affrontare nuove sfide e problematiche mai considerate 

prima. Oggi, le fondazioni, in particolare quelle generatesi da imprese del lusso e della 

moda, sono diventate un elemento centrale nel sistema di finanziamento dell’arte e 

della cultura, e il ruolo che questi luoghi occuperanno in futuro all’interno del mercato 

artistico e culturale dipenderà da molti fattori. Innanzitutto, le fondazioni culturali 

dovranno passare da mecenati appassionati ad investitori culturali, limitandosi non 

solo a commissionare e sponsorizzare, ma a ragionare in termini economici, partendo 

da un’efficace analisi di mercato su un determinato prodotto culturale, fino a 

coinvolgere gli operatori produttivi e culturali e, in ultimo, misurare nel tempo i 

risultati. Certamente, ciò che è importante, è che siano investimenti calati nella realtà 

in cui si opera, sostenibili economicamente e con una continuità, e che generino 

soprattutto altri fenomeni e non si esauriscano nell’evento e nell’intervento in sé. 

L’obiettivo è passare da sponsor, e quindi da soggetto gratificato semplicemente 

dall’apparire o dall’avere il proprio marchio esposto accanto ad un’iniziativa, a 

Investitore Culturale, ossia in colui che è capace di assumersi la responsabilità di 

partecipare attivamente, aprendosi a collaborazioni e progetti in partenariato, 

favorendo la crescita culturale e il sostegno alla ricerca attraverso iniziative mirate che 

possano rafforzare l’ipotesi di crescita di impresa culturale in toto. Decisivo sarà, infine, 
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il profilo normativo, che dovrà favorire l’azione assicurando nel contempo l’autenticità 

e la trasparenza delle organizzazioni coinvolte.  

Sebbene non sia semplice prevedere le azioni che i soggetti qui considerati 

intraprenderanno nel prossimo futuro, ciò che si può augurare alla società odierna in 

vista dei prossimi anni è che la cultura smetta di essere élitaria e possa finalmente 

essere generatrice di un sistema produttivo ed economico circolare. Contrariamente al 

pensiero di Tremonti del 2010, in questa tesi si sostiene l’idea che “la gente la cultura 

se la mangia”: cultura è uguale a ricchezza, ma è vero che non basta pensare che avere 

molti monumenti o avere un flusso turistico invidiabile porti in modo scontato ad un 

benessere economico.  

In questo quadro, si auspica ad una più forte collaborazione tra pubblico e privato, 

e che le fondazioni culturali gestite da privati possano avere un ruolo diverso e, 

soprattutto attraverso la loro azione diretta, possano contribuire a migliorare e a 

riconfigurare modelli di sviluppo in convergenza con soggetti istituzionali e altri enti 

del terzo settore. Per ottenere ciò, ci si aspetta che le fondazioni culturali private siano 

lungimiranti, e mettano a disposizione dell’educazione culturale non solo le risorse 

economiche ma anche i contenuti, la comunicazione e la voglia di fare. Dall’altra parte, 

ci si attende anche che le istituzioni pubbliche sappiano ragionare in termini di 

sviluppo e non di opposizione, mettendo quindi da parte le istituzionalità per dare 

spazio alla dinamicità del racconto culturale. 

Le fondazioni culturali di impresa e di famiglia abbiamo visto essere formalmente 

degli organismi no-profit, originatesi grazie ad un intervento economico del soggetto 

privato che prende una parte importante del proprio patrimonio per delegarlo alla sua 

fondazione. Allo stato attuale delle cose, sappiamo che il patrimonio versato non torna 

ai soci fondatori, ma va alla collettività attraverso varie azioni e interventi (creazione 

di musei, organizzazione di mostre, sponsorizzazioni, patrocini, erogazioni liberali). 

Orientandosi verso scenari futuri, ciò presuppone che la fondazione persegua il 

cosiddetto lucro “oggettivo”: questo è infatti il tema che dovrebbe riportare il pubblico 

e il privato a confrontarsi sui progetti, sulla qualità dei progetti, su progetti che hanno 
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la capacità di abbattere le cinte dei tanti localismi che hanno impoverito in questi anni 

la cultura e il tessuto sociale e territoriale delle nazioni europee. 

La società del XXI secolo richiede sempre di più, e queste fondazioni - prima o poi 

- dovranno porsi il problema di attuare delle soluzioni che generino altre soluzioni che 

la società si aspetta di ricevere. Per queste ragioni numerose imprese, attraverso le 

proprie fondazioni, saranno sempre di più chiamate ad investire nel settore culturale, 

sociale, territoriale, e non vi si potranno sottrare in nessun modo. Se bisogna auspicare 

ad un upgrade del sistema delle fondazioni nel comparto del welfare, è bene concentrarsi 

sul loro nuovo compito di favorire non solo la crescita culturale e il sostegno alla 

ricerca scientifica in quanto tali, ma fare in modo che questi sostegni - anche con 

iniziative mirate - possano rafforzare l’ipotesi di crescita di impresa culturale e di 

impresa sociale. Le fondazioni, con il loro impegno nei confronti della collettività, 

stanno cambiando la loro capacità di interagire con il sistema economico, sociale e 

culturale in virtù di una rivoluzione che permetta loro di passare da semplici erogatori 

ad investitori, un ruolo più operativo e fattivo, costituito da interventi diretti. 

Per far sì che questo accada, è tuttavia necessario rimettere in discussione gli schemi 

tradizionali che definiscono la nostra società civile alla luce delle emergenze di varia 

natura che l’attualità sta vivendo, e alla luce anche dei fattori innovativi che 

fortunatamente il progresso ci offre; ci si trova di fronte alla necessità di riconfigurare 

i soggetti che agiscono all’interno del welfare, e le Fondazioni no-profit a gestione 

privata saranno presto chiamate, in qualche maniera, ad aver un ruolo sempre più 

importante all’interno della nostra società civile. 
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APPENDICE 

 

Risposte prodotte dall’Exhibition Curator di Fondazione Prada.443 
 

D: I crossover tra i diversi linguaggi di comunicazione che permeano oggi la 

contemporaneità non indagano solo i significati dell’arte, ma toccano terreni più fertili 

quali la politica, l’economia e la società. La Fondazione Prada è una macchina 

irrefrenabile di progetti concepiti in questa direzione. Si possono riscontrare delle 

affinità tra i linguaggi e gli stili perseguiti da Prada nella moda e nell’arte? 

 

R: Non c’è una relazione diretta tra le proposte culturali di Fondazione Prada e le collezioni di 

moda del Gruppo Prada. Tuttavia, sia la moda che l’arte sono manifestazioni del presente, 

potrebbero quindi presentarsi interessi comuni o similitudini. Tale osservazione si applica 

anche ad altre istituzioni culturali e aziende di moda. 

 

D: Nel corso degli ultimi trent’anni, numerose aziende di moda e lusso si sono 

interessate all’arte e alla cultura: alcune hanno aperto musei, altre fondazioni. Armani 

e Ferragamo in Italia, Dior e Yves Saint Laurent in Francia, sono esempi di aziende che 

hanno consegnato la loro “storia” ad un Museo, prevedendo interpolazioni e ricerche 

anche in ambito artistico, seppur settoriali. Cosa vi ha allontanato da questo modello? 

 

R: Fondazione Prada è nata nel 1993 come iniziativa personale di Miuccia Prada e Patrizio 

Bertelli. Nel corso degli anni, per volontà dei suoi fondatori, la Fondazione ha mantenuto tale 

carattere personale, sviluppandosi in maniera autonoma rispetto alle attività imprenditoriali 

della coppia. Naturalmente sono sempre possibili dei ripensamenti, non è quindi escluso che in 

futuro la “storia” del Gruppo Prada possa essere presentata negli spazi della Fondazione. 

 

 
443 Per policy interna della Fondazione non è possibile indicare il nome del curatore che ha risposto alle 
domande dell’intervista, dovendosi limitare dunque all’indicazione del job title. 
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D: La programmazione culturale accoglie un repertorio di attività vasto e complesso, 

che richiede indagine critica e impegno intellettuale. Quali sono i progetti che si sceglie 

di portare avanti e qual è il criterio che orienta queste decisioni? 

 

R: Fondazione Prada riceve contributi alla propria programmazione culturale da una 

molteplicità di fonti, interne ed esterne. Le idee da cui originano i progetti provengono dai 

Presidenti, dal Sovrintendente Artistico, dall’ufficio curatoriale e dal comitato scientifico 

(“Thought Council”), oltre che da artisti e curatori esterni che propongono direttamente i 

propri progetti. Il criterio di selezione è la rilevanza culturale delle proposte. 

 

D: Come avvengono le scelte di acquisto? 

 

R: La Collezione Prada è un organismo complesso la cui origine è molteplice. L’acquisizione 

delle opere è stata guidata dagli interessi personali di Miuccia Prada e Patrizio Bertelli, e 

dall’attività della Fondazione che negli anni ha collaborato con decine di artisti alla produzione 

di nuove opere e installazioni. 

 

D: Germano Celant è soprintendente artistico e scientifico della Fondazione, e ideatore 

e curatore dei progetti e delle mostre espletate finora. Quali affinità o diversità, di 

intenti e opinioni, si possono riscontrare tra la stilista Miuccia Prada e l’artista Celant 

nei temi legati alla vision artistica e culturale e gli obbiettivi della fondazione? 

 

R: L’obiettivo principale di Fondazione Prada - la promozione di progetti culturali rilevanti - è 

chiaro e condiviso da tutte le figure della Fondazione, incluse naturalmente quelle apicali. 

Germano Celant e Miuccia Prada collaborano con continuità da oltre vent’anni alla definizione 

del programma culturale dell’istituzione. 

 

D: Rem Koolhaas, architetto degli epicenters e della fondazione, insieme al progetto 

collaterale AMO realizza le scenografie delle sfilate Prada e MiuMiu, la grafica dei 
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lookbooks e gli shortfilms per il progetto Real Fantasies. L’associare il proprio nome 

ad una figura poliedrica di tale fama può aver incoraggiato la visibilità della 

fondazione e del gruppo Prada nel mercato dell’arte? E quali benefici si sono 

riscontrati, per l’impresa di moda come per la fondazione d’arte, nella collaborazione 

moda-architettura? 

 

R: Lo studio OMA collabora da lungo tempo con il Gruppo Prada e con Fondazione Prada 

perché esiste un’affinità di pensiero nello sviluppare proposte progettuali, creative e culturali 

che siano rilevanti nello scenario contemporaneo. 

In questo senso, la collaborazione e il confronto continuo generano benefici reciproci che si 

riflettono nella qualità dei progetti realizzati. Sarebbe dunque interessante porsi anche la 

domanda opposta: quali benefici ha generato per lo studio OMA la compartecipazione a progetti 

culturali della Fondazione e attività del Gruppo Prada? 

 

D: La scelta di azioni promozionali nei riguardi dell'arte contemporanea ha, in qualche 

modo, a che fare con uno studio di mercato o anche solo di una percezione rispetto ad 

una particolare categoria di possibili clienti sensibili a questo specifico ambito? 

 

R: No. Come accennato precedentemente, la nascita e lo sviluppo di Fondazione Prada sono la 

felice conseguenza di una passione personale di Miuccia Prada e Patrizio Bertelli. Il pubblico 

della Fondazione non è pensato come un gruppo di potenziali clienti per l’azienda di moda. 

 

D: Dalle visite in Fondazione, dalle recensioni presenti su Facebook e TripAdvisor, o 

dalle foto postate su Instagram, si percepisce la presenza di un pubblico eterogeneo che 

va dal turista di passaggio a Milano alla famiglia con bambini, dall’esperto storico e 

critico d’arte al fashion blogger. Come la Fondazione riesce ad attrarre questa varietà 

di audience spesso non familiare ai linguaggi elevati dell’arte contemporanea? 
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R: Fondazione Prada costruisce la propria offerta culturale con l’obiettivo di realizzare progetti 

originali, significativi e sfidanti. La programmazione sviluppata sulla base di tali principi si è 

dimostrata attrattiva per un pubblico eterogeneo. La varietà degli strumenti di supporto alla 

visita (guide, pannelli, mediatori culturali, pubblicazioni, ecc.) permette al visitatore di 

modulare la propria esperienza secondo interessi e necessità individuali. 

La stessa architettura del complesso di Largo Isarco ha prediletto la varietà degli spazi rispetto 

alla creazione di un complesso omogeneo. A Milano, Fondazione Prada si presenta come un 

brano di città originale che probabilmente contribuisce alla sua attrattività. 

 

D: Nel mese di luglio 2017 è apparso sulla pagina facebook della Fondazione un invito 

agli utenti a compilare un questionario. Le domande, in linea generale, misuravano il 

grado di esperienza vissuta durante le visite in Fondazione. Quale conoscenza avete 

ora dei visitatori e della loro fruizione? 

 

R: Il questionario dell’anno scorso è uno dei vari strumenti che Fondazione Prada ha iniziato 

ad utilizzare per comprendere meglio le aspettative e i giudizi dei propri visitatori. Le attività 

di ricerca in questo ambito sono ancora ad uno stadio embrionale, per il momento non è 

prudente trarre conclusioni. Possiamo confermare che la partecipazione è stata significativa e 

che intendiamo rafforzare le attività di dialogo con il pubblico. 

 

D: La Fondazione presenzia ad importanti fiere dell’arte (Miami Art Basel), o eventi di 

spettacolo (il 70° Festival de Cannes), legati alla propria programmazione culturale. Il 

successo riscosso dalle mostre, le installazioni e i documentari presentati dall’apertura 

della Fondazione ad oggi, ha comportato a un aumento di pubblico, e quindi di 

vendite, anche nella controparte legata alla moda? 

 

R: Non è possibile fornire una risposta. Fondazione Prada non è una fondazione d’impresa che, 

attraverso attività di utilità sociale, abbia l’obiettivo di promuovere l’azienda fondatrice. Non 
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esistono dunque obiettivi commerciali legati al Gruppo Prada, né relativi strumenti di 

misurazione. 

 

D: L’interesse dei due presidenti si estende anche verso investimenti per la tutela e la 

valorizzazione dei beni culturali, ben visibili nelle azioni di corporate social 

responsability a cui spesso si collegano le attività della fondazione. Alla luce 

dell’architettura che connette la Fondazione al Gruppo Prada, si potrebbero 

evidenziare i pilastri principali della governance della Fondazione e del decision-

making? 

 

R: Fondazione Prada è un’istituzione no-profit italiana, presieduta da Miuccia Prada e Patrizio 

Bertelli, affiancati dal Consiglio d’Amministrazione, dal Sovrintendete Artistico e Scientifico e 

dal Direttore Generale. 

Il Gruppo Prada sostiene le attività della Fondazione attraverso una sponsorizzazione 

annuale che di fatto esaurisce il fabbisogno finanziario dell’istituzione. 
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