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Restaurare, collezionare e musealizzare Blu 

fra mercato e conservazione, strada e atelier

Luca Ciancabilla

quanto concerne il panorama italiano, 
un inedito capitolo della storia della con-
servazione, del restauro, della tutela e 
infine della musealizzazione della pittura 
murale contemporanea, intesa nelle sue 
principali discipline, dunque il writing e 
la street art.
Del resto, le questioni che venivano evi-
denziate fra le stanze di Palazzo Pepoli, 
come, ovviamente, fra le pagine dei saggi 
che componevano l’agile catalogo – ta-
rato su precisi casi esemplari compresi 
in un arco cronologico e geografico che 
andava dalle prime fondamentali testi-
monianze statunitensi del graffiti-writing 
(grazie alla presenza della Martin Wong 
Collection) fino alle ultime declinazioni 
europee della street art (con un occhio 
particolare all’Italia e quindi al capoluo-
go felsineo, crocevia culturale di questa 
storia fin dagli anni Ottanta) 4 – non era-
no certamente di facile soluzione, anzi.

In cinquant’anni, Writing, Street art 
e molte espressioni artistiche affini – 
veniva palesato già nella seconda di 
copertina – hanno profondamente 
cambiato il nostro modo di relazionar-
ci allo spazio urbano, grazie anche alla 
disponibilità di nuovi materiali indu-
striali, come le bombolette aerosol e i 
pennarelli negli anni Settanta e Ottan-
ta, e di nuove tecnologie digitali, come 
il web e i computer a basso costo a par-
tire dagli anni Novanta. Fin dagli anni 
Settanta, questi fenomeni hanno attira-

Ai fini di questo assunto, potrebbe sem-
brare pleonastico soffermarsi su quan-
to e in che modo la mostra Street Art. 
Banksy & co. L’arte allo stato urbano  1, 
abbia influenzato l’avvio e l’affermazio-
ne su ampia scala di un campo assolu-
tamente inedito per gli studi inerenti il 
graffiti-writing e la street art nostrani. 
Altrettanto inutile, fare la conta del nu-
mero degli articoli, volumi, saggi pub-
blicati in questi ultimi quattro anni, gli 
stessi che ci separano dal suo allesti-
mento nelle sale del Museo della Storia 
di Bologna, che abbiano fatto a meno 
di palesare fra le loro pagine, l’assoluto 
debito intellettuale che nutrivano nei 
confronti di quella stessa prima scintilla 
ideale, rimembrata solo per prenderne le 
dovute, evidentemente doverose, distan-
ze  2. Ancor più superfluo, o forse poco 
consono, dato il ruolo esercitato dallo 
scrivente a questo proposito, rievocare 
come il taglio storico-critico che i cura-
tori decisero di dare alla già ricordata 
esposizione, molto dovette a quello che a 
tutti gli effetti può esserne considerato il 
presupposto teorico, il manifesto politi-
co e culturale a cui avrebbe fatto costan-
te riferimento fin dalla sua ideazione. Mi 
riferisco a The sight gallery. Salvaguardia 
e conservazione della pittura murale con-
temporanea a Bologna 3, volume dato alle 
stampe nell’autunno del 2015 che ebbe 
il merito di aprire per primo, almeno per 

A Caterina, che corre fra le stelle!
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to l’attenzione del grande pubblico e 
del mondo accademico. Tuttavia, l’in-
teresse per gli aspetti sociologici, giu-
ridici ed economici è spesso prevalso, 
limitando l’analisi della natura artisti-
ca di queste espressioni. Così, mentre 
il distacco fra cultura alta e cultura di 
massa tendeva ad annullarsi, la centrali-
tà di uno dei principali campi di studio, 
che permetteva l’analisi dei risultati di 
questo fenomeno nel settore delle arti 
visive, è stata sottovalutata. Prova ne è 
la rarità di fondi pubblici in Italia come 
all’estero che possiedono materiali che 
documentano queste culture urbane. 
Street art Banksy & co. L’arte allo Stato 
Urbano è la prima grande retrospettiva 
dedicata in Italia a questo tema. Un 
modo originale e unico di scoprire la 
storia dell’arte nella New York degli 
anni Settanta e Ottanta, capire che le 
città vivono e comunicano attraverso 
un sovrapporsi non regolato di parole e 
apprezzare una selezione di opere che 
offrono un ampio campionario della 
Street art degli anni Duemila. Ma la 
mostra e il catalogo sono anche un invi-
to alla riflessione sulla memoria di que-
ste esperienze urbane. Quali tracce di 
queste culture stiamo trasmettendo al 
futuro? Quali modalità e quali approc-
ci sono da prediligere per salvaguarda-
re questo fenomeno? Che ruolo avrà il 
museo in questa prospettiva? 5.

Istanze decisamente d’attualità, poiché 
da tempo al centro del dibattito interna-
zionale sull’urban art, ma che prima di 
quella roborante stagione felsinea non 
avevano minimamente fatto breccia in 
Italia, nemmeno fra gli addetti ai lavori, 
fra i cosiddetti esperti di quella discipli-
na della storia dell’arte, poco attenti, e 
soprattutto, poco interessati, a inter-
rogarsi e confrontarsi su questioni che 
venivano ritenute non urgenti, perché di 
“lana caprina”, vista la “certificata” na-
tura effimera, ma anche illegale, di quei 
disegni e di quelle scritte sui muri, come 
la loro non appartenenza al canonico si-
stema dell’arte contemporanea. 

Eppure, i dati raccolti prima della pub-
blicazione del libro e dell’allestimento 
della mostra, raccontavano altro. Anni 
di indagini sul campo e di confronti ser-
rati con coloro che, secondo modi e ruo-
li differenti, quelle discipline le avevano 
fondate e strutturate, rendevano testi-
monianza che la questione era assoluta-
mente aperta. Anzi, più propriamente, in 
continuo divenire. Andava solo svelata, 
resa intellegibile, indagata con occhi di-
staccati, lontani dalle logiche del sistema 
autoreferenziale che l’aveva governata 
fino a quel momento. 
Era chiaro che, per fare questo, si dove-
va partire dalla consapevolezza che era 
quanto mai urgente adoperarsi per una 
storicizzazione del graffitismo italiano 
che tenendo conto di quanto di buono 
avevano fatto i pionieri della materia, 
abbracciasse un nuovo approccio cri-
tico, affermando con ancora maggiore 
fermezza, che ci si trovava davanti a un 
ambito artistico che doveva essere preso 
a «oggetto di storia»  6, per poi riuscire 
ad addentrarsi ancora di più nel vivo del 
problema. 
Si trattava cioè di indagare la fortuna di 
quelle opere, dunque la loro ricezione 
in un periodo compreso fra gli ultimi 
due ventenni del secolo scorso e i primi 
quindici anni dell’attuale. Di considerare 
ovvero, come e perché, lungo quell’arco 
di tempo, le pitture, le scritte, le tag, i di-
segni sul muro dei più rilevanti writers e 
street artists italiani, erano state non solo 
considerate, giudicate, lette, stimate, va-
lorizzate, ma soprattutto conservate, col-
lezionate, prelevate, protette, restaurate 
o al contrario, secondo una prassi molto 
più diffusa di ogni intento di salvaguar-
dia, distrutte e demolite.
La storia che si voleva caldeggiare per gli 
studi presenti e futuri, era perciò quella 
legata alle vicende restaurative, collezio-
nistiche e museografiche che avevano 
segnato la loro vita. Un orientamento 
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critico oramai imprescindibile per i pezzi 
di strada dei grandi artisti americani ed 
europei – come quelli che sarebbero stati 
ospitati nelle sale di Palazzo Pepoli, per 
Dondi, Futura 2000, Keith Haring, Ba-
squiat, Rammellzee, Obey, Banksy, Blek 
le rat, Invader, Os Gemeos, fra gli altri 
– che per trovare terreno fertile in Italia, 
aveva bisogno di un’azione concreta sul 
campo, di un colpo inaspettato e impre-
vedibile che permettesse di rompere, de-
finitivamente, nei fatti, con lo status quo 
delle cose, con il pensiero della critica 
militante e con l’atarassia, se non, peg-
gio, il menefreghismo delle istituzioni 
preposte alla tutela e alla salvaguardia 
dei beni culturali ed artistici.
Sto ovviamente parlando dello stacco 
dei murales di Blu dalle pareti collabenti 
di alcune fabbriche bolognesi abbando-
nate e allora prossime alla demolizione, 
impresa restaurativa mai sperimentata 
su supporti così poco idonei a qualsiasi 
tecnica estrattiva 7, che avrebbe aperto la 
strada alla redazione di The sight gallery 
e quindi all’allestimento della mostra. 
Un gesto da taluni ridotto a un mero 
esercizio accademico, che in realtà, come 
si vuole argomentare in questa sede, fon-
dava le sue radici nell’avvenuto ricono-
scimento di quei manufatti in quanto 
opere d’arte, e quindi, per questo, re-
staurabili 8, ma soprattutto trovava la sua 
principale ragione d’essere nell’urgenza 
di prendere una ben definita posizione 
culturale e politica all’interno di un di-
battitto che, solo attraverso gesta di que-
sto genere, poteva divenire d’attualità 
anche in Italia (cosa che infatti accadde). 
A ciò miravano i distacchi di quei muri 
abbandonati, la loro esposizione in 
mostra e poi, in ultimo, la loro logica, 
conseguente, musealizzazione  9. Era un 
modo concreto di dar sfogo alle prime, 
interlocutorie, risposte, ai cambiamenti 
repentini che nel volgere di qualche tem-
po avevano segnato il gusto nei confron-

ti delle più note personalità della street 
art italiana. Anch’essa, oramai da diversi 
anni, non solo entrata nelle maglie del 
mercato e quindi del collezionismo, po-
tremmo dire, istituzionale, quello legato 
alle gallerie e alle fiere dell’arte contem-
poranea (e questo per quanto concerne 
la sua facciata legale, scandita dalla pro-
duzione in atelier), ma all’unisono, in 
quello barbaro, senza regole e non codi-
ficato, della strada stessa (che riguarda-
va invece quanto prodotto nello spazio 
urbano illegalmente).
E niente meglio della più che decennale 
fortuna collezionistica di Blu, rendeva 
testimonianza di questo cambio di pas-
so. Il distacco delle sue pitture dai ruderi 
delle ex fabbriche bolognesi di Casaral-
ta e Cevolani era solo l’ultima frontiera 
della conservazione e della salvaguardia 
della pittura, libera da commissioni, di 
questo straordinario pittore. 
Gli studi e le ricerche condotte in fun-
zione della definizione del progetto di 
stacco, infatti, avevano portato alla co-
noscenza e dunque all’indagine di nu-
merosi casi – altri poi si sarebbero sus-
seguiti successivamente – che già negli 
anni precedenti avevano reso concreta 
testimonianza dell’avvio prima, e di un 
sempre più costante evolversi poi, di un 
definito sentimento di pietas verso i suoi 
pezzi di strada.
Sì, certo, si trattava di operazioni non 
sempre dettate da un fine, per così dire, 
disinteressato. Nella maggior parte dei 
casi, infatti, stiamo parlando di “prelie-
vi forzati” volti al collezionismo e già 
improntati verso una possibile apertura 
mercantile. Iniziative, potremmo certa-
mente affermare, di natura speculativa, 
ma sempre e comunque debitrici a una vi-
sione d’insieme non prettamente e univo-
camente economica, ma intrinsecamente 
legata all’ammirazione, se non all’amore, 
per Blu, per la sua opera pittorica e gra-
fica e per quanto in quel momento rap-
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presentasse per il mondo dell’arte urbana. 
Chi si era “macchiato” di questo tipo di 
azioni borderline, in atto fin dalla metà 
del primo decennio del secolo, posse-
deva e, contemporaneamente, andava 
“a caccia”, anche di serigrafie o disegni 
originali dell’artista, di qualunque trac-
cia della sua arte e della sua presenza, a 
concretizzare una passione irrefrenabile, 
come quella che spesso coinvolge i sensi 
(come il portafogli) dei grandi collezio-
nisti, difficile da soddisfare pienamente, 
data l’eseguità delle opere disponibili sul 
mercato e non solo per quanto concerne 
i pezzi unici 10. 
Ma le opere non confezionate in atelier, 
hanno evidentemente un altro fascino, 
e non solo per la possibilità di potersi 
muovere in un campo privo di qualsiasi 
regola e legge, alla stregua del loro be-
niamino. Schegge frammentarie della 
sua vita artistica, dotate ciascuna di una 
propria storia, che potevano tranquilla-
mente essere recuperate in spazi pubbli-
ci e privati, o in situazioni ibride, grazie 
alle più disparate complicità. 
Come le pitture realizzate sugli arredi di 
centri sociali da lui frequentati e magari 
prelevate e immesse sul mercato dai loro 
stessi occupanti, come una porta scorre-
vole dipinta insieme a Ericailcane pro-
veniente dalla Romagna, o altri oggetti 
facilmente rimovibili e quindi vendibili, 

anche in stato frammentario, quali carte 
da parati, tende, o altre mirabilia di di-
versa natura, comunque realizzate per 
un determinato luogo in un ben definito 
momento della carriera del pittore di Se-
nigallia. 
Senza tralasciare un altro fondamentale 
campo di estrazione dei pezzi di strada, 
quale quello delle serrande (Fig. 1), de-
corate da Blu per le vie della città univer-
sitaria nei primi anni della sua carriera, 
quando i suoi omini erano ancora: «un 
po’ fantascientifici, un po’ ultimi soprav-
vissuti post-atomici, un po’ marziani» 11, 
e quindi vendute ad amatori e collezioni-
sti dai proprietari delle stesse in cambio 
di danaro e della sostituzione del vecchio 
metallo con il nuovo, lindo e magari più 
performativo sia nell’aspetto che nella 
resa funzionale. 
Testimonianze pittoriche arrivate sulla 
piazza mercantile così come Blu le aveva 
lasciate dopo il suo passaggio, altre vol-
te invece irriconoscibili, in quanto cela-
te sotto una coltre di decine di strati di 
vernici, tag, scritte, prodotti antiruggine 

1. Blu, Serranda con uomo e coltelli, Bolo-
gna, Collezione privata

2. Blu, Serranda con carrarmato, prima del 
restauro, Torino, collezione privata
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3. Blu, Serranda con carrarmato, durante il 
restauro, Torino, collezione privata

4. Blu, Serranda con carrarmato, dopo il restauro, Torino, collezione privata

debitori al passaggio del tempo e i cam-
biamenti di gusto che inevitabilmente 
interessano la pelle del tessuto urbano 
di qualsiasi città metropolitana. Ope-
re ridonate all’ammirazione degli occhi 
grazie alle mani di capaci restauratori, 
come quelle di Camillo Tarozzi, abile a 
condurre un vero e proprio restauro ri-
velativo in grado di fare chiarezza in un 
palinsesto pittorico di natura assoluta-
mente inconsueta per chi da sempre si 
occupa di arte antica (Figg. 2-4).
Senza dimenticare un altro caso bolo-
gnese, anch’esso poco conosciuto, ma 
assolutamente esemplare per compren-
dere quanto fosse evoluto, già prima del-
la mostra, un sentimento conservativo 
nei confronti delle opere di strada di Blu 
lontano da qualsiasi ideale mercantile. 
Mi riferisco a una palizzata lignea de-
corata dall’artista nei primi anni del suo 
soggiorno in città, che delimitava l’area 
del cantiere di costruzione degli edifici 
oggi ospitanti il nuovo Comune di Bolo-
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gna (Fig. 5). Pittura divisa su più pannel-
li verticali che, una volta esaurito il suo 
ruolo, stava per essere buttata in discari-
ca, caricata su un apposito camion verso 

la sua ultima destinazione. Dove però 
non arriverà mai, perché prelevata diret-
tamente dall’automezzo da un accorto 
conservatore del bello, pronto a farsela 

5. Blu, Tavolato ligneo con figura rossa, prima del restauro, Bologna, già Piazza Liber Paradisus

6. Blu, Tavolato ligneo con figura rossa, dopo il restauro, Bologna, collezione privata
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consegnare e condurla a casa propria, 
dove trova ospitalità tuttora, consolidata 
nella sua fragilità dopo un rispettosissi-
mo restauro (Fig. 6) 12. 
E questo nonostante l’artista, a tempo 
debito interpellato al proposito, avesse 
consigliato al “neoproprietario” di bru-
ciarla come legna da ardere, e per ben due 
volte, il Mambo, Museo d’Arte Moderna 
di Bologna, avesse rifiutato di accoglierla 
nelle sue sicure stanze, poiché non ritenu-
ta all’altezza nemmeno di essere alloggiata 
nei propri depositi (e non per le precarie 
condizioni conservative). 
Del resto, il Comune di Bologna, sco-
prirà la grandezza di Blu solo a seguito 
delle note polemiche scaturite a conse-
guenza dei più volte ricordati distacchi 
e della successiva mano di grigio data da 
lui stesso alle proprie pitture felsinee, 
dimenticandosi, in un baleno, di quanto 
fino a quel momento non aveva fatto per 
salvaguardarne o semplicemente valoriz-
zarne l’opera autografa lasciata sui muri 
della città (anche legalmente e su com-
missione degli stessi quartieri cittadini). 
Discorso, parzialmente, reiterabile anche 
per la sovrintendenza regionale, prima 
del marzo 2016 assolutamente disinte-
ressata all’arte urbana e a Blu, ma attenta 
a combattere il cosiddetto vandalismo 
grafico e i “pennellisti” fuorilegge con 
qualsiasi mezzo  13, e poi, con estremo 
tempismo, proprio ultimamente, capace 

di ipotizzare e valutare come possibile la 
tutela dei muri dipinti da diversi artisti in 
un centro sociale, gli stessi che un tempo 
avevano ospitato diversi graffiti di Blu, 
senza accorgersi della differenza, perché 
esiste una differenza ben evidente, fra gli 
uni e gli altri.
E per comprenderla, non si può non fare 
i conti con le domande alle quali, buttan-
do il cuore oltre l’ostacolo, per mezzo del 
libro del 2015 e della mostra del 2016, 
avevamo ardito a dare le risposte che rite-
nevamo, allora, prioritarie. Le stesse che 
ancora oggi, nonostante i quattro anni 
trascorsi e le molte centinaia di pagine 
dedicate da altri alla loro confutazione, 
rimangono le più plausibili e le più con-
cretamente propositive. Forse proprio 
perché sono le uniche, fra le tante, fra le 
troppe che si sono accavallate in questo 
arco di tempo, che non hanno avuto ti-
more di confrontarsi con quei temi se-
condo una visione libera, disinteressata, 
ribelle e rivoluzionaria, atta a storicizzare 
l’urban art ancora in presenza delle ope-
re che più la rappresentano, lasciando ad 
altri il compito, e il gusto, di farlo attra-
verso le fotografie del web 14. Perché, ne 
siamo certi, solo in questa maniera si po-
trà salvare la street art e il graffitismo, non 
solo dall’inesorabile passaggio del tempo, 
ma soprattutto dagli “esperti” che vi gra-
vitano attorno. Anche se forse, evidente-
mente, non ne vale la pena!
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Note

protagonisti del graffiti-writing bolognese, 
della Old School felsinea potremmo dire, 
ergo Cane Cotto, Pea Brain (dunque il duo 
Cuoghi-Corsello), Rusty e Dado, artisti che 
ebbero il coraggio e l’ardire di prendere 
posizione schierandosi in favore della mo-
stra, non per appoggiare i suoi contenuti, 
o perché ne condividessero gli ideali scien-
tifici, ma per il semplice fatto che anche 
secondo loro andava contemplata la possi-
bilità che ci si potesse occupare di questi 
argomenti attraverso uno sguardo inedito, 
che provasse ad andare oltre le regole e le 
logiche fino ad allora in voga, ma Cfr. L. 
CIANCABILLA-C. OMODEO, Rusty-Cuoghi 
Corsello-Dado, Bologna, 2016.

5. Street art. Banksy & co … cit. 
6. E. CASTELNUOVO, Nota introduttiva a G. 

PREVITALI, La fortuna dei primitivi. Dal Va-
sari ai neoclassici, Torino, 1989, p. XVII.

7. Non si può non ribadire in questa sede l’as-
soluta straordinarietà dell’intervento ope-
rato fra il 2014 e il 2015 da Camilo Tarozzi, 
Marco Pasqualicchio e Nicola Giordani 
sulle pitture firmate da Blu alle ex Offici-
ne Casarlata e alle ex Officine Cevolani di 
Bologna. Mai fino ad allora qualcuno aveva 
osato proporre il distacco e successivo ri-
porto su tela di superfici quali il cemento 
armato, teoricamente materiale impossibile 
da addomesticare per quel fine. Solo a Bo-
logna e solo degli estrattisti di vecchia ge-
nerazione potevano riuscire in un miracolo 
del genere, aprendo la strada al dibattitto, 
questo sì pertinente, riguardo la possibile, 
giusta o non giusta, conservazione e muse-
alizzazione della street art anche attraverso 
il riutilizzo e la riproposizione di un’antica 
tecnica restaurativa oramai in disuso e che 
invece sarebbe opportuno riscoprire. 

8. Si operò, infatti, nell’assoluta consapevolez-
za che per dare significato a qualsiasi argo-
mentazione “azzardata”, dunque a favore 
della conservazione e tutela di quelle testi-
monianze dell’arte urbana, si doveva innan-
zitutto allontanare qualsiasi dubbio sul fatto 
che non fossero da considerarsi manifesta-
zioni artistiche del contemporaneo degne di 
nota, che nulla c’entravano con il vandali-
smo grafico e pittorico che comunque, da 
sempre, si intreccia e sovrappone ad esse 

1. Street art. Banksy & Co. L’arte allo stato 
urbano, catalogo della mostra (Bologna, 
2016), a cura di L. CIANCABILLA-C. OMO-

DEO-S. CORCORAN, Bologna, 2016.
2. È da considerarsi un esercizio divertente, 

almeno per chi scrive, ricordare in questa 
sede le decine e decine di pagine che, a 
seguito della mostra, sono state dedicate 
ai temi lì sollevati. Ad esempio del modus 
operandi che, come detto, ha contrassegna-
to la maggior parte di questa, fino al 2016, 
inedita letteratura critica, posso però citare 
l’ultimo numero monografico della rivista 
«Kermes», appositamente dedicato alla 
street art sotto la forma editoriale di un 
Dossier, datato marzo 2018, ma in realtà 
pubblicato verso la fine della primavera del 
2019. Ebbene, fra i numerosi saggi di mano 
di esperti, già impegnati su questo fronte 
da molti anni, e meno, alcuni dei quali, 
prima della mostra assolutamente neofiti di 
questi argomenti, si fa decisamente fatica a 
trovare riferimenti bibliografici al catalogo 
della mostra bolognese (se non nelle pagi-
ne scritte da Giorgio Bonsanti e da Alessia 
Cadetti). Eppure, in quasi tutti i contri-
buti del volume (non in tutti è bene pun-
tualizzare), onde poter esporre le proprie 
argomentazioni, si fa palese riferimento 
alla mostra bolognese, ma evidentemente, 
o per non conoscenza delle regole basila-
ri della buona educazione accademica, o 
forse, per semplice dimenticanza, né nelle 
note a commento, né nelle bibliografie ge-
nerali che chiudono i saggi in questione, si 
fa menzione di quel catalogo, ma cfr. Dos-
sier Street Art, «Kermes. Restauro, conser-
vazione e tutela del patrimonio culturale», 
XXXI (gennaio-marzo 2019).

3. L. CIANCABILLA, The sight gallery. Conser-
vazione e salvaguardia della pittura murale 
urbana contemporanea a Bologna, Bologna, 
2015, volume che ha goduto di una fortuna 
ancora inferiore al catalogo della mostra, 
ma si veda nuovamente il numero di Ker-
mes citato sopra. 

4. A questo proposito è opportuno ricordare 
in questa sede, che al catalogo della mostra 
venne appositamente allegato un breve in-
serto critico e fotografico specificamente 
dedicato a quattro fra i pionieri e maggiori 
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negli stessi luoghi, assecondando, talvolta, 
anche le medesime istanze semantiche. Solo 
un’operazione critica come il restauro pote-
va affermare, senza se e senza ma, questo. 
Basti, a questo proposito, ricordare uno dei 
basilari postulati della teoria del restauro di 
Cesare Brandi, cioè che «qualsiasi compor-
tamento verso l’opera d’arte, ivi compreso 
l’intervento di restauro, dipende dall’avve-
nuto riconoscimento o no dell’opera d’arte 
come opera d’arte» e che per questo: «l’o-
pera d’arte condiziona il restauro e non già 
l’opposto», ma cfr. C. BRANDI, Teoria del 
restauro, Torino, 1963 (ed. cons. 1977), pp. 
6-7.

9. Alla fine del 2018, i dipinti staccati per 
conto dell’associazione Italian graffiti, sono 
stati donati a Genus Bononiae. Musei nella 
Città di Bologna, e dall’istituzione guidata 
da Fabio Roversi Monaco lasciati esposti al 
pubblico (gratuitamente) nelle sale del Mu-
seo della Storia di Bologna, dunque nello 
stesso luogo che li ospitava fin dal marzo 
2016. Quale migliore dimora per custodire, 
conservare e tramandare ai posteri, alcune 
delle più importanti pitture dell’arte urba-
na bolognese del XXI secolo che altrimenti 
sarebbero andate distrutte insieme ai loro 
muri? Pitture di mano di Blu (una, in realtà, 
condotta insieme a Ericailcane) riconduci-
bili alla prima maturità dell’artista, che pos-
sono essere considerate l’ultimo capitolo 
della storia dell’arte felsinea tracciata, per 
sommi capi, fra le sale di Palazzo Pepoli 
dal Medioevo al Novecento, e chiusa ora 
da Blu, Cuoghi Corsello, Rusty, Dado. Del 
resto, l’importanza che Bologna ha avuto 
per la formazione e la vita artistica di Blu 
è assai notevole, così come non va dimen-
ticato quanto l’artista ha restituito alla cit-
tà, favorendo la fioritura della stagione più 
importante del neo-muralismo bolognese. 
Peccato che la maggior parte delle sue ope-
re non sia più visibile, e non solo a causa 
della cancellazione che lui stesso condusse 
su numerose di esse per protestare, come 
noto, contro l’inaugurazione di Banksy & 
co. Di certo, senza entrare ancora una volta 
nelle polemiche scaturite a causa della mo-
stra e quindi del gesto di Blu (per questo 
si vedano i saggi raccolti in Oltre il grigio: 
conservare, musealizzare e restaurare l’Arte 
Urbana fra memoria e tradizione, a cura di 
L. CIANCABILLA-G.L. TUSINI, Bologna, 2019 

e relativa bibliografia), le opere oggi in Pa-
lazzo Pepoli, saranno, forse, gli unici mura-
les dell’artista a sopravvivere al passaggio 
del tempo e delle stagioni, poiché custodite 
fra le stanze amiche del museo.

10. Prima della mostra di Palazzo Pepoli, Blu 
aveva realizzato una ventina di serigrafie, 
tirate in diversi numeri di esemplari a secon-
da dei casi (dalle 5 copie alle 250). Parliamo 
quindi, sempre in maniera approssimati-
va, di una quantità di circa 2000 opere a 
stampa, alcune delle quali successivamente 
divenute pezzi unici perché acquarellate a 
mano dall’artista. Non certamente un nu-
mero consistente se si pensa ad altri noti 
rappresentanti della street art europea e sta-
tunitense e di livello simile al suo, come per 
esempio Obey (Shepard Fairey) o Banksy, ai 
quali va attribuito un numero spropositato 
di opere condotte secondo differenti pro-
cessi di stampa e poi moltiplicate in esem-
plari altrettanto vertiginosi nei numeri (si 
pensi, fra le altre cose, nel caso di Banksy, 
alla recente mostra milanese del Mudec, 
A visual protest. The art of Banksy, dove le 
uniche opere esposte erano proprio delle 
serigrafie, tirate anche a 700 esemplari, e 
quotate cifre a dir poco esorbitanti, troppo, 
a mio parere, per credere che non si tratti di 
una bolla finanziaria destinata, prima o poi, 
a scoppiare). Pezzi, quelli in serie firmati da 
Blu (che col mercato ha ben poco da condi-
videre ora come allora, e di questo gli va dato 
atto), venduti dalle gallerie a circa 350 euro 
di media, almeno fino ai giorni che segna-
rono l’inaugurazione di Street Art. Banksy 
& co, quando le quotazioni cominciarono a 
salire secondo una tendenza tuttora in voga 
(oggi difficilmente si può pagare un’opera a 
stampa di Blu meno di 1000 euro, e comin-
ciano anche a comparire sui siti di aste on 
line anche i primi falsi, segno inconfutabile 
della fortuna mercantile dell’artista). Sorte 
toccata, ovviamente, anche ai disegni, che 
prima della mostra venivano quotati a cifre 
comprese fra i 2000 e i 3000 euro, e che ora, 
possono raggiungere, anche la quotazione 
di 25000 euro, grazie alla speculazione di 
gallerie che nel prendere posizione contro 
l’esposizione bolognese, hanno comunque 
cercato di raccoglierne i frutti, dopo averne 
avvelenati altri. 

11. L. CIANCABILLA, The sight gallery … cit., p. 16.
12. Restauro condotto, dal laboratorio di Ca-
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millo Tarozzi, solo a seguito della mostra, 
dopo che per quasi dieci anni l’opera era 
stata, per forza di cose, conservata in condi-
zioni assolutamente non idonee, data la fra-
gilità dei materiali che facevano da supporto 
alla pittura, ora finalmente consolidati. Non 
si può fare altro che ringraziare questo ano-
nimo collezionista bolognese per aver per-
messo la salvaguardia di quel pezzo di Blu, 
nella speranza che prima o poi possa trovare 

dimora in un qualche museo, secondo gli 
ideali che a suo tempo ne avevano sollecita-
to la possibile custodia al Mambo.

13. Contro il vandalismo grafico. Il centro di 
Bologna: sperimentazione e linee guida, Bo-
logna, 2010.

14. L. CIANCABILLA, Fotografare o musealizzare 
l’Urban Art: il “grigio” di Blu e la sua neme-
si in CIANCABILLA-TUSINI, Oltre il grigio ... 
cit., pp. 75-102.


