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(dieciluglioduemilaotto) 

anniversari di una performance  

2008 >09 >10 

 

Da un‟idea di Cesare Pietroiusti. 

Il catalogo,  pubblicato con il patrocinio del Dipartimento di Storia dell‟Arte 
della Sapienza - Università di Roma, è a cura di Laura Leuzzi ed Emanuele 

Sbardella. Il volume contiene testi di Laura Leuzzi, Domenico Quaranta ed 
Emanuele Sbardella. Contributi di Marta Arcieri, Eleonora Carbone, 

Simone Liuzzi, Eleonora Rovida, Eloisa Saldari,  
 

 
Una risposta ad ogni domanda, in fuoriXcorso, 2008 

Artista: Cesare Pietroiusti. 
Curatore: Emanuele Sbardella. 

Patrocinio: MLAC e Fondazione Baruchello 
 
 

(dieciluglioduemilaotto)+1, 2009 

Artisti: Laura Leuzzi, Luciano Nestola, Emanuele Sbardella.  
Curatori: Laura Leuzzi ed Emanuele Sbardella. 

Comunicazione: Laura Leuzzi ed Eloisa Saldari. 
Grafica: Gabriele Siculiana. 

Patrocinio: Dipartimento di Storia dell'arte - Sapienza Università di Roma, 
MLAC e Sala1.  

 
 

(dieciluglioduemilaotto)+2, 2010 
Artisti: Marta Arcieri, Eleonora Carbone, Simone Liuzzi, Luciano Nestola, 

Eleonora Rovida. 
Curatori: Laura Leuzzi, Eloisa Saldari ed Emanuele Sbardella. 

Comunicazione: Eloisa Saldari. 
Grafica: Emanuele Sbardella. 

 
 

 
In copertina: elaborazione grafica di due foto: 1) Santino Muratore 

fotografa Offerta di Selva Aparicio Altuna in occasione di 20eventi 2010; 2) 
Sarah Aimée L‟Epée fotografa Cesare Pietroiusti ed Emanuele Sbardella 

durante Una risposta ad ogni domanda, il 10 luglio 2008. 
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Il presente catalogo è stato dato alle stampe dopo essere 

stato pubblicamente discusso nella sua versione quasi-

definitiva il giorno 10 luglio 2010, in occasione della mostra 

(dieciluglioduemilaotto)+2. Tale mostra-convegno si inquadrava 

in un progetto di più ampio respiro il quale, partendo da 

un‟idea che Cesare Pietroiusti aveva lanciato durante la 

performance Una risposta ad ogni domanda, 2008, crea un 

meccanismo che si autosostiene con cadenza annuale al 

ricorrere di ogni 10 luglio. Infatti Pietroiusti chiese ad ogni 

partecipante di dare forma, ad un anno esatto di distanza, alla 

memoria di quanto accaduto il 10 luglio 2008 - con la clausola 

che a propria volta ogni futuro performer avrebbe dovuto 

inoltrare la medesima richiesta ai relativi spettatori. 

 

Tale catalogo testimonia, quindi, la tappa del 2010 di un 

progetto che si articola lungo una linea temporale 

potenzialmente infinita. Tuttavia, la sezione in cui vengono 

presentate le opere esposte il 10 luglio 2010 non è stata 

trasformata in una documentazione delle opere stesse1, 

poiché si è preferito salvaguardare il fine secondo il quale tale 

                                                             
1 La documentazione, tuttavia, sia della giornata inaugurale, sia delle 
opere esposte di Marta Arcieri, Eleonora Carbone, Simone Liuzzi, 

Luciano Nestola ed Eleonora Rovida, sono  consultabili nel sito 
www.dieciluglioduemilaotto.org. 
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catalogo era nato all‟inizio dell‟anno in questione: vale a dire 

l‟approfondimento teorico degli argomenti trattati e la guida 

alla mostra che si stava per inaugurare. 

  

I materiali che compongono il presente catalogo sono stati 

scritti e raccolti nell‟arco di tre anni di lavoro, con 

intensificazione dei lavori nei mesi a ridosso dell'evento del 

2010, a partire da novembre 2009, quando si è chiesto a 

Domenico Quaranta di contribuire con un saggio 

sull'argomento di cui egli è esperto a livello internazionale. 

Poche settimane dopo si è pensato di realizzare una intervista 

a Pietroiusti, la quale sarebbe poi stata effettuata nel maggio 

2010 via Skype in connessione da New York, Roma e Toffia 

(Rieti).  

 

L'organizzazione del materiale ha una semplice struttura 

tripartita.  

La prima e più corposa contiene gli interventi teorici di 

Emanuele Sbardella (sull'origine dell'opera ripetuta e sul 

rapporto fra artista e curatore), di Laura Leuzzi (sullo 

sviluppo ripetitivo dell'opera e sulla possibile 

contestualizzazione della medesima nell'ambito 

del reenactment) e di Domenico Quaranta (sul reenactment in 
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generale). A seguire viene riportata la trascrizione 

dell‟intervista a Pietroiusti.  

La seconda parte del catalogo è dedicata alla documentazione 

delle opere prodotte nelle fasi antecedenti del progetto (in 

particolare: le opere di Leuzzi, Nestola e Sbardella del 10 

luglio 2009). 

La terza parte è stata pensata per presentare quelle che 

sarebbero poi state le opere del 2010: quelle di Arcieri, 

Carbone, Liuzzi, Nestola e Rovida. 
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Emanuele Sbardella 

Riflessioni sulla soglia tra curatore e 

curatore-artista 
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Nell‟ambigua confusione di ruoli che caratterizzano la mia 

attività in (dieciluglioduemilaotto)+1 (2009)2, sento il dovere di 

anteporre una breve premessa metodologica che illustri le 

motivazioni e le ragioni della mia posizione, fra artista e 

curatore.  

Amo credere di poter imparare dalle mie esperienze 

pregresse. Per imparare attivamente occorre senz‟altro 

attivare un tipo di relazione riattualizzante rispetto 

all‟esperienza da cui si intende trarre insegnamento. 

Nessun‟esperienza diventa insegnamento, insomma, se rimane 

un vuoto ricordo. 

La performance che l‟artista propose, Una risposta ad ogni 

domanda (10 luglio 2008), non si consumò nell‟hic et nunc di 

                                                             
2 (dieciluglioduemilaotto)  +1 è un evento organizzato il 10 luglio 2009 
sulla base della performance (dal titolo Una risposta ad ogni 

domanda) che esattamente un anno prima Cesare Pietroiusti aveva 
realizzato all‟interno della mostra fuoriXcorso, che io avevo curato.  
Nel luglio del 2007 proposi a Cesare Pietroiusti il concetto della 

mostra fuoriXcorso (2008), patrocinata dal MLAC e dalla Fondazione 
Baruchello. fuoriXcorso è stata una mostra pensata per ragionare 
sulla divisione disciplinare dello spazio della città universitaria e sulla 

settorializzazione del sapere. L‟artista, pur sapendo di non sapere e 
di non avere una competenza onnisciente, rispose con dovizia, tra 
le ore 15 e le 20,  a circa 96 domande sui più disparati argomenti. 

Alla fine della performance chiese ai partecipanti di elaborare, di lì 
ad un anno, un ricordo di quella performance e di reiterare 
contestualmente l‟invito. Da questo invito nasce il meccanismo di 

(diecilugliodumilaotto), evento sulla ripetizione che ha l‟obbiettivo di 
autorigenerarsi negli anni. 
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uno degli spazi di passaggio della città universitaria, ma 

divenne il fulcro temporale di una catena di azioni e 

ripetizioni che sono andate svolgendosi ben oltre le mura che 

cingono il suolo accademico. Una porzione di queste azioni e 

ripetizioni sono state vincolate e cristallizzate, in occasione 

del 10 luglio 2009, all‟interno di uno specifico formato 

curatoriale che ho sviluppato insieme a Laura Leuzzi, e 

all‟interno del quale venivano presentate tre ripetizioni che 

avessero tra loro relazioni affettive e concettuali 

sufficientemente giustificate da rendere la somma delle tre 

parti una totalità organica. La performance Una risposta ad 

ogni domanda (2008) fu, pertanto, una sorta di evento 

originario da cui l‟anno successivo nacque l‟articolata 

situazione di (dieciluglioduemilaotto)+1. La performance di 

Cesare Pietroiusti mi impose di interrogarmi sulla 

determinazione spazio-temporale di una mostra, sulla 

imprevedibilità della reazione del pubblico e sul ruolo del 

curatore. Tale evento segnò indelebilmente la mia entrata nel 

mondo dell‟arte: un rito di passaggio in cui io mettevo in 

scena la prima mostra realizzata sulla base di una idea 

curatoriale. All‟interno di quella occasione espositiva Una 

risposta ad ogni domanda, che ho definito provocatoriamente 

come evento originario (provocatoriamente, in quanto il 
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concetto di origine è proprio ciò che tale evento metteva in 

discussione), non giunse a conferma dei miei studi, bensì creò 

scompiglio nei miei progetti. Mi pose di fronte ad una scelta: 

approfondire la mia teoria curatoriale e cercare di metterla 

conseguentemente in atto, oppure praticare il mestiere ed 

imparare dalle situazioni che di volta in volta mi si sarebbero 

poste come altrettanti insegnamenti. Io scelsi una via 

intermedia, cioè di praticare la curatela come modalità di 

ripensamento teorico permanente. Questo mi permette oggi 

di svincolarmi dalla forza autoritaria della mia figura 

professionale. La questione della professionalità e del 

dilettantismo furono, infatti, due temi ricorrenti nei miei 

discorsi preparativi con Cesare Pietroiusti. Grazie a tali 

momenti di discussione critica riesco oggi a pensarmi come 

curatore-artista nell‟atto di ridiscutere la mia stessa attività 

curatoriale (che nel 2009 ha incontrato la collaborazione di 

Laura). Il fatto che Laura Leuzzi abbia apportato il suo 

contributo professionale, non ha solo arricchito l‟evento con 

una maggiore consapevolezza storico-artistica; non ha solo 

ottimizzati alcuni meccanismi organizzativi e comunicativi; ha 

fatto anche sì che un soggetto curatoriale composto da due 

persone permettesse a me, che l‟anno precedente lavoravo 

da solo, di sviluppare con serenità questo percorso che mi 
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avrebbe portato a comparare le figure del curatore e del 

curatore-artista. In poche parole: mi ha dato l‟opportunità di 

trovare un‟applicazione a quell‟insieme di teorie di cui mi ero 

andato approvvigionando (e che in parte avevo coltivato io 

stesso) che fino ad allora avevo relegato ad un astratto 

rapporto tra artista e curatore (al massimo proiettandolo 

sull‟artista) e che invece ora sperimentavo sulla mia pelle. 

Meglio, proiettandolo sul ruolo che mi sono dato. Avendo 

dismesso il pensiero forte sulla curatela ho reso porosi i 

confini tra la pratica curatoriale e quella artistica.  

Questo fenomeno, il quale ha un suo sviluppo già storicizzato 

(da Duchamp a Buren e Broodthaers), ha fatto sì che, nel mio 

caso particolare, mi predisponesse ad accogliere l‟invito 

dell‟artista e collocare la mia pratica sul confine tra curatela e 

arte. 

I fattori più importanti da considerare sono i seguenti:  

- non era la prima volta che Cesare Pietroiusti invitava altre 

persone a collaborare nella creazione dell‟opera. Questa sua 

tendenza non diventa mai un incitamento a “diventare un 

artista in dieci semplici mosse”; deriva piuttosto da una 

consapevolezza di non poter fare a meno degli altri, sia nel 

concepimento, sia nella produzione dell‟opera. Anche nei 

lavori più intimisti è sempre presente la forte istanza 
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dell‟osservatore; e quando altre persone sono direttamente 

invitate a partecipare, il vero destinatario di questo invito non 

è quello che a prima vista potrebbe sembrare.  

- non era la prima volta che Pietroiusti proponeva questa 

performance (benché in quel caso fosse la prima volta a 

chiedere la ripetizione a distanza di un anno). 

Questi due fattori ribadiscono con forza la necessità di 

discutere il concetto di origine. 

- non era la prima volta che, in linea teorica, risposte come 

quelle di Pietroiusti venivano date a simili domande. Il 

contenuto non può essere originale. Nelle risposte dell‟artista 

non si trova la presunzione di dare per primo una risposta 

caratterizzata da novità: né la volontà (positivista) di dare una 

risposta scientificamente esatta; né quella (romantica) di 

rispondere dando sfogo alla personale idiosincrasia del genio. 

La rinuncia all‟originalità del contenuto non vieta, tuttavia, di 

dare origine alla forma. Nel caso di Pietroiusti la forma 

dell‟evento originario è una struttura di regole che vanno ad 

incunearsi in istituzioni con regole proprie, e le mette in crisi. 

Nel caso di Una risposta ad ogni domanda fa sì che lo 

spettatore metta in discussione la validità delle leggi che 

regolano l‟Università e quelle che regolano il mondo 

dell‟Arte. 
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Una delle conseguenze del fatto che si sia voluto operare 

sulla ripetizione di un evento originario privo di 

originalità sta nella particolare forma che l‟evento ripetuto 

ha assunto nel suo complesso. 

Mentre agivo con il mio individuale interesse artistico, lo 

facevo pur sempre sulla base di quella forma originata da 

Pietroiusti. Ma a livello curatoriale svanisce persino quella 

pretesa di originalità. 

 

 

 

Cesare Pietroiusti ed Emanuele Sbardella nel 2008 
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Solo in quanto curatore sono riuscito ad agire da uomo 

qualunque. Avevo una diversa ottica complessiva sull‟evento, 

che tendeva a parificare ed interconnettere le tre opere, 

messe in atto da me, da Laura Leuzzi e da Luciano Nestola a 

testimonianza della democratiz-zazione del processo artistico 

(solo uno di questi tre opera costantemente, infatti, come 

artista).  

La democratizzazione viene evidenziata dal fatto che la 

curatela dell‟evento assume di proposito una scrittura 

frammentaria; non si pone nel presente (nunc) se non con un 

solido legame al passato e al futuro; non si pone nel qui (hic) 

se non con un inalienabile legame all‟altrove. L‟evento si 

costituisce di tre micro-eventi, ciascuno dei quali è 

caratterizzato da combinazioni topologiche in sé 

frammentarie. L‟assemblaggio nel caso di Nestola; la raccolta 

nel caso di Leuzzi; la dispersione nel mio caso. In tutti e tre 

gli interventi il demos entra a far parte dell‟opera e non ne è 

chiamato solo a partecipare contemplando. L‟opera di 

Nestola si colloca volutamente in un luogo di passaggio di 

studenti fra passato e futuro; l‟opera di Leuzzi espone in 

pubblico l‟intimità di un ricordo; io ho mescolato memoria 

privata e memoria collettiva attraverso l‟interrogazione 

pubblica. Per questo mi piace usare l‟espressione scrittura 
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frammentaria della mostra, con esplicito riferimento a quanto 

intuito da Baudrillard: "La scrittura frammentaria è in fondo la 

scrittura democratica. Ogni frammento gode di una uguale 

distinzione. Il più banale trova il proprio lettore eccezionale"3.  

 

Tale scrittura frammentaria, però si può riconoscere solo se 

si torna ad assumere come primaria la pratica curatoriale. 

Rispetto alla mia pratica artistica, nella quale pur sempre avrei 

rigettato l‟idea di essere un frammento qualsiasi a 

disposizione di un organismo di cui non ho il controllo, nella 

pratica curatoriale effettuo un‟opera che, seppure indebolita, 

riporta al livello espositivo metalinguistico la propensione 

concettuale dell‟artista contemporaneo.  

Con (dieciluglioduemilaotto)+1 si è quindi come presenti a due 

testi separati, ma strettamente interdipendenti: 

- il testo artistico: un testo plurale, compendio di tre re-

enactments, totalmente discendenti dall‟originario innesto 

fornito da Cesare Pietroiusti nel 2008. 

- il testo curatoriale: un testo frammentario che perde 

persino il suo riferimento originario alla prima perfomance. 

Non che questa scompaia, tutt‟altro. Ma viene considerata, 

                                                             
1 Ringrazio Ivan Fassio per la segnalazione dei taccuini di questo autore 
http://belacqua.wordpress.com/2009/07/02/jean-baudrillard-taccuini-1990-

95 (pubblicato il 2 luglio 2009). 

http://belacqua.wordpress.com/2009/07/02/jean-baudrillard-taccuini-1990-95
http://belacqua.wordpress.com/2009/07/02/jean-baudrillard-taccuini-1990-95
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alla pari degli altri frammenti, come un elemento a 

disposizione del curatore per gestire il nuovo. 

Quando si parla della figura del curatore come il nuovo 

artista (in grado di agire a livelli metalinguistici più complessi e 

legittimamente concettuali), pertanto, uno dei fattori distintivi 

è proprio la perdita dell‟originalità. Tale perdita va incasellata 

nel quadro di una consapevolizzazione circa l‟essere 

“qualsiasi” di ogni opera in quanto frammento. 
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Laura Leuzzi  

Qualche appunto sul reenactment di 

(dieciluglioduemilaotto)+1 
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 “Ad un anno di distanza chiunque voglia potrà ripetere 

questa performance”: questa era la frase sul foglio che girava 

tra gli spettatori/attori della performance di Cesare 

Pietroiusti Una risposta ad ogni domanda. Ed è proprio questo 

invito che ha acceso il mio interesse e mi ha spinto a 

realizzare, con Emanuele Sbardella e Luciano Nestola, il 

progetto (dieciluglioduemilaotto)+1. 

Questo testo, infatti, nella sua brevità mette in luce in modo 

sintetico ma puntuale due delle caratteristiche fondamentali 

dell'opera, la partecipazione del pubblico e la ripetizione, che 

si integrano e si fondono sia in Una risposta sia nella sua 

“rievocazione” ad un anno di distanza. 

Se sul tema del coinvolgimento del pubblico tanto è stato già 

scritto, anche con particolare riferimento a Pietroiusti4, ci 

sembra interessante e spunto per ulteriori sviluppi del 

progetto stesso trattare del secondo elemento. 

Un approfondimento ulteriore dell‟opera può partire dal 

concetto fondamentale di reenactment, in italiano 

“rievocazione”, un termine utilizzato più spesso per indicare 

le ricostruzioni di un evento storico: nonostante quelle della 

Guerra Civile negli Stati Uniti sembrino le più diffuse, eppure 

                                                             
4 Si veda L. Meloni, L'opera partecipata. Lo spettatore tra contemplazione e 

azione, Rubettino, Catanzaro 2000. 
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anche in Italia c‟è una forte tradizione popolare radicata di 

rievocazioni storiche e folcloristiche e soprattutto religiose (il 

primo Presepe vivente è quello di Greccio voluto da San 

Francesco nel 1223). Basti pensare ancora oggi a tutte le 

sacre rappresentazioni in occasione del Natale e della Pasqua 

in chiese, scuole e piazze di paese5, ed in particolare alla più 

celebre che tramite la diffusione sui media ha ampio effetto 

nell„immaginario italiano: la Via crucis, celebrata dal Papa ogni 

Venerdì Santo e trasmessa in mondovisione, durante la quale 

si ripete il trasporto della croce, a volte portata proprio dal 

pontefice stesso in alcune tappe; tali immagini di enorme 

potenza si accompagnano a quelle della Lavanda dei piedi fatta 

il Giovedì Santo dal Papa a dodici sacerdoti6. 

Il termine reenactment, d‟altronde è usato di recente sempre 

più spesso in ambito artistico7. Nell'ultimo quinquennio, 

                                                             
5 Se le rievocazioni italiane conservano sempre un forte elemento rituale, 
più brutali sono invece quelle nelle Filippine, in cui decine di persone, 

nonostante la disapprovazione dei vescovi locali, ogni Venerdì Santo si 
fanno realmente crocifiggere. Questa però è una tradizione molto recente, 

inaugurata solo nel 1961 dal guaritore Arsenio Anoza e che probabilmente 
affonda le sue radici in un precedente uso di autoflagellazione. 

6 Nonostante i vari esempi si riferiscano tutti alla religione cattolica, tale 
chiave di lettura si adatta ad esempio anche alle celebrazioni ebraiche del 

Seder di Pesah. 
7 Per una panoramica generale e completa sull‟argomento, con particolare 

attenzione tra reenactment di un fatto storico e un reenactment di 
performance si veda il testo di Domenico Quaranta C’era due volte…  

pubblicato per la prima volta in italiano nel presente catalogo. 
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parallelamente, si sono moltiplicati i testi critici che 

affrontano le tematiche intorno al reenactment di 

performance, legate anche alle problematiche della 

documentazione e conservazione di queste opere effimere. 

Tra i testi più significativi sull'argomento, a parere di chi 

scrive, spicca l'articolo comparso su “Art Journal” del 

curatore inglese Robert Blackson8 che evidenzia come il 

reenactment sia un'azione opposta al “fare storia” e consista 

invece nel “copiarla”. Distinto dalla “simulazione, 

riproduzione e ripetizione”, questo si propone con un “tratto 

liberatore”, che attrae il pubblico e gli artisti.  

Concentrandoci sulla ripetizione, questa è un'operazione 

secondo Blackson “bloccata nel presente”, la cui azione 

originale non intende ispirare “a keneer sense of awareness or 

personal agency”. Anche se tutti i reenactment sono per forza 

di cose “ripetizioni”, non tutte le “ripetizioni”, infatti, sono 

dei reenactment: solo poche lo diventano. Quest‟ultimo, dice 

più in là, è un “atto creativo”. 

 

                                                             
8 R. Blackson, Once More...With Feeling: Reenactment in Contemporary Art and 

Culture, “Art Journal”, vol. 66, n. 1, 2007, pp. 28-40. 
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Tra i vari esempi proposti da Blackson, ci sembra senz‟altro 

tra i più significativi quello di Marina Abramović, che già negli 

anni Ottanta ha riproposto diverse volte le sue performance.  

In seguito ha realizzato l'autobiografico Biography in cui 

“rappresenta” delle sue performance, che definisce delle “re-

performance”9. Spiega, infatti, Bojana Pejić come le 

performance della Abramović negli anni Settanta si basassero 

sulla “presenza”, rifiutando la “rappresentazione” e facendo 

coincidere “tempo della produzione” e “tempo della 

presentazione”10 . Quindi in Biography si assiste ad una 

“rappresentazione” della performance poiché i due momenti 

non coincidono più. 

Nel successivo 7 Easy Pieces (2005) la Abramović propone 

sette sue celebri performance della fine anni Sessanta/inizi 

anni Settanta, basandosi sulle documentazioni originali ma 

dandone “una nuova interpretazione”11. Nell'introduzione al 

catalogo, intito-lata proprio Reenactment, l‟artista propone un 

modello per creare reenactment di performance di altri artisti. 

Conclude poi significativamente dicendo che ha interpretato 

queste performance come si fa con gli spartiti musicali e che 

                                                             
9 Marina Abramović, Seven Easy Pieces, Charta, Milano 2007, p. 20 

10 B. Pejić, Being In-The-Body, On the Spiritual in Marina Abramović's Art, in F. 
Meschede (a cura di), Abramović, Edition Cantz, Stuttgart 1993, p. 29. 

11 Marina Abramović, cit.  p. 11. La traduzione è mia. 
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“the only real way to document a performance is to re-perform 

the piece itself”12.  

Non tutti però sono d'accordo con la Abramović nel definire 

7 Easy Pieces un reenactment: d'altronde lo stesso Blackson 

spiega che questo in realtà non può considerarsi un genere 

definito perché si manifesta in molti modi differenti e il 

dibattito è ancora aperto su definizioni e tassonomie13. 

Dopo questo breve sguardo al reenactment, è ora di tornare 

ad Una risposta ad ogni domanda: come si adattano al nostro 

caso queste definizioni? Come questa performance si colloca 

rispetto al problema del reenactment e alle precedenti 

esperienze artistiche? 

Partiamo dicendo che Una risposta ad ogni domanda era già 

stata proposta al Care/Of di Milano: era già quindi, a sua 

volta, in un certo senso una “ripetizione”di una situazione, di 

cui rimanevano i presupposti ma mutava lo sviluppo, grazie 

all'interazione con un pubblico diverso e la proposta/invito 

dell'artista a proporla ad un anno di distanza.  

Anche la contestualizzazione era poi differente, una in una 

galleria, l'altra in un museo universitario: le domande 

                                                             
12 Ibidem. 

13 Si legga ad esempio la discussione sul forum del sito www.crumbweb.org 
nella sezione Reenactment: "Live Art" and Mediatisation" New Media -Curating 

Discussion List, dicembre 2005 (ultima consultazione dicembre 2009). 

http://www.crumbweb.org/
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provenivano nel primo caso da appassionati ed esperti del 

settore, nell'altro per lo più da giovani studenti. 

Ci troviamo, quindi, nel caso di quella che potremmo definire 

una ripetizione differente14 e in un certo qual modo 

“aumentata”, nella sua estensione e molti-plicazione spazio-

temporale15. 

Veniamo quindi a (dieciluglioduemilaotto)+1: l‟evento è 

composto da tre diverse “ripetizioni”, che problematiz-zano 

alcuni aspetti della performance e presentano elementi 

creativi e di riflessione sui temi della memoria e del ricordo, 

che, a parere di chi scrive, consentono di parlare in questi 

casi di veri e propri reenactment. 

                                                             
14 Per i temi della differenza e ripetizione fondamentale è il testo di Gilles 

Deleuze intitolato Différence et répetition (1968), in cui si fa il punto sulla 
vasta letteratura sull„argomento commentando tra gli altri il pensiero di 

Tarde, Heidegger, Kant, Freud, Lacan, Nietzsche. Si veda G. Deleuze 
Différence et répetition, 1968, tr. it. a cura di G. Guglielmi, Differenza e 

ripetizione, il Mulino, Bologna 1972. Notiamo che nel 1974, Renato Barilli 
intitola un suo saggio proprio Ripetizione differente, in cui distingue dai 

d’aprés veri e propri appunto una “ripetizione differente” in cui “si scivola 
cautamente nei panni altrui, senza clamori o deformazioni visibili, lavorando 

anzi di silenzi, di riprese letterali, di citazioni” e che più avanti definisce 
anche “citazione onirica“. Si veda R. Barilli, La ripetizione differente, in 

“Studio Marconi”, Milano, ottobre 1974, cit. in R. Barilli, Informale oggetto 
comportamento Vol. II, Feltrinelli, Milano, 1979, pp.106-126. Tale 

espressione è stata utilizzata anche per indicare il tipo di rapporto 
modello/copia nei confronti dell‟antico nel Neoclassicismo (si veda A. 

Pinelli, Il Neoclassicismo, Carocci, Roma 2005, p. 201). Ringrazio per i 
preziosi spunti sull‟argomento la prof.ssa Antonella Sbrilli ed Emanuele 

Sbardella. 
15 In seguito, il 24 giugno 2009, Pietroiusti ha realizzato Una risposta ad ogni 

domanda anche presso la Galleria Soffiantino di Torino. 
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La prima ripetizione in ordine cronologico, quella di Luciano 

Nestola, pone la questione della memoria oggettuale 

ricreando il luogo, il set della scena, nel quale l‟artista 

sovrappone i nuovi materiali da costruzione (i pallet, i fogli di 

vetro resina etc) e gli oggetti acquistati per l‟occasione 

(ventilatore) con i materiali della performance originale (ad 

esempio la camicia di Pietroiusti). Il risultato è una 

“ricostruzione” verosimile che rivela subito la sua estraneità 

al contesto circostante perché è sopraelevata dalla pedana, 

che la evidenzia e definisce in quanto “opera”, fiction, 

opposta alla realtà. In qualche modo ricorda le reliquie delle 

performance storiche, conservate oggi nelle sale dei musei. 

Ulteriore elemento di rievocazione è dato dal suono 

proveniente dal ventilatore, su cui è installato un altoparlante 

che diffonde una registrazione del gruppo musicale 

Tecnosospiri, che stava effettuando il soundcheck durante la 

performance di Pietroiusti. Il suono è quindi una eco lontana 

e vicina insieme: è una rielaborazione in studio, frutto del 

ricordo e della ricostruzione della giornata da parte dei 

musicisti e non l‟originale che sentirono i presenti. Oltre al 

periodo in cui la “scultura” finita è rimasta sotto il portico del 

MLAC, momenti di rievocazione sono anche la fase di 
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progettazione e di realizzazione della stessa16 e la 

registrazione della band. Lo studio e le ricerche preparatorie 

sono alla base dell‟opera e parte integrante di essa. 

Osservare le fotografie dell‟installazione, poi, mette in luce un 

elemento fondamentale: l‟assenza della figura umana e la 

presenza degli oggetti, che fluttuano sul pavimento traslucido.  

Come in un villaggio abbandonato, solo loro “parlano”, 

poiché su di essi è rimasta l‟impronta del ricordo di ciò che è 

stato. 

 

Durante il (dieciluglioduemilaotto)+1 a seguire nel pomeriggio, 

si è tenuta sul Web la ripetizione di Emanuele Sbardella, 

che rivolgendosi agli utenti di Yahoo!Answers concentra la 

riflessione sul problema del rapporto linguaggio/mezzo di 

comunicazione e la dialettica memoria privata/memoria 

pubblica. Sbardella, infatti, ha dovuto adattare le domande al 

nuovo mezzo rivolgendosi ad una comunità virtuale in cui, 

tramite un lungo lavoro di preparazione, è riuscito ad 

integrarsi e a comprenderne i meccanismi e le dinamiche 

comunicative e sociali in modo da ritagliare l‟opera sullo 

strumento, sfruttandolo nelle sue varie potenzialità. Il 

                                                             
16 L‟installazione è stata realizzata con la collaborazione degli stagisti del 

MLAC. 
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curatore-artista quindi ha selezionato solo alcune domande (il 

sito, infatti, impone delle restrizioni) e le ha riformulate in 

modo più sintetico oppure adeguato al linguaggio informale 

del Web, talvolta con espressioni assai diffuse su blog e 

chat17. A questi quesiti, poi, ne ha aggiunti di nuovi su temi 

inerenti alla performance, inducendo il pubblico 

involontariamente ad una riflessione collettiva su argomenti 

come il ripetere, la possibilità di utilizzare una piattaforma 

Web per fare arte, il rapporto tra virtualità e realtà, la 

dinamica domandare/rispondere e molto altro. Quella di 

Sbardella così è una meta-rievocazione, che ripete e riflette 

su stessa, come per altro mostrano i numerosi testi del 

curatore comparsi sul suo blog. Dal punto di vista più stretto 

della nostra trattazione, Sbardella tra l‟altro ci propone una 

riflessione sulla possibilità di realizzare dei reenactment di 

eventi reali in realtà virtuali, tema già posto dalla coppia 

0100101110101101.ORG che ha realizzato Synthetic 

Performances, una serie “rievocazioni” di famose 

performance artistiche su Second Life18.  A questo elemento si 

aggiunge anche un ulteriore sviluppo: l‟assunzione di un ruolo 

                                                             
17 Si veda ad esempio “Please, help me!”. Domande e risposte sono inoltre 
ricche di refusi, espressioni gergali, errori di varia natura dovuti alla velocità 

nel digitare le parole e alla volontà di rispondere al più presto. 
18 Si veda per maggiori informazioni sul sito del gruppo 

http://0100101110101101.org/home/performances/index.html.  

http://0100101110101101.org/home/performances/index.html
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fittizio (quello di Peter Right), costruito ad hoc, a cui il 

curatore contrappone il suo vero profilo, innescando un 

gioco assimilabile a quello che Roger Caillois ha definito 

mimicry19. Tale forma di gioco d‟altronde ci sembra un tratto 

significativo dei reenactment, soprattutto storici e religiosi in 

cui l‟attore, in un patto finzionale con lo 

spettatore/testimone, cerca di rendere il più reale possibile 

l‟illusione della realtà. E‟ evidente, quindi, anche una pulsione 

al ludus (mettersi alla prova) nel cercare di inverare i gesti, 

che, come spiega Quaranta, non sono rappresentazione ma 

azione, inventando e improvvisando anche se necessario. 

 

Ultima ripetizione della giornata è stata quella di chi scrive, 

Laura Leuzzi, intitolata Un an aprés, in cui si poneva la 

questione della memoria personale di un evento collettivo. 

La performance, infatti, consisteva nella lettura del diario del 

10 luglio 2008, tra cui nei vari eventi della giornata si 

ricordava anche la performance di Pietroiusti. In questo 

                                                             
19 Con questo termine, mutuato dal mondo biologico ove indica il 

mimetismo di alcuni animali, Caillois indica quei giochi che si basano 
sull‟impersonare un personaggio, sia esso d‟invenzione o realmente esistito, 

in cui viene compresa anche l‟identificazione del lettore nell‟eroe di un 
romanzo o dello spettatore nel protagonista di un film, o ancora come la 

recitazione. Vedi a proposito R. Caillois, Les jeux et les hommes, Paris 1967, 
tr. it a cura di L. Guarino, I giochi e gli uomini, Bompiani, Milano 1981, pp. 

36-40. 
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modo si inseriva l‟evento in un percorso intimo individuale, 

che veniva reso pubblico per l‟occasione. Il racconto, 

riportato su un taccuino, era però stato rimaneggiato ed 

editato per l‟occasione e a parlare era quindi un 

narratore/personaggio. In tal senso elemento di ispirazione è 

stato proprio quel genere chiamato autofiction, in cui c‟è una 

corrispondenza tra autore e personaggio e tra narratore e 

personaggio ma non tra autore e narratore come a dire 

“Sono io, e non sono io”20. E ancora fondamentale 

riferimento essenziale è stata la Narrative Art: ho corredato 

infatti il racconto nel taccuino, con delle polaroid realizzate 

durante la performance dalla fotografa Martina Cocco. Nel 

taccuino si ha un tentativo di raffrontare due diverse 

narrazioni, quella del ricordo di Pietroiusti attraverso il testo 

e quella dell‟hic et nunc della performance per immagini, che 

corressero su due binari paralleli. Martina Cocco mi ha 

seguito però anche nella preparazione prima di andare in 

scena, e nella fase successiva delle domande degli spettatori, 

scattando delle immagini del backstage della performance vera 

e propria, che riportano alla mente la situazione e le 

                                                             
20 G. Genette, Fiction et Diction, 1991, tr. it a cura di S. Atzeni, Finzione e 

Dizione, Pratiche Editrice, Parma 1994, p. 71. 
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istantanee di Esposizione in tempo reale n. 2: viaggio + rito 

(1971) di Franco Vaccari21. 

D‟ispirazione, a partire proprio dal titolo, sicuramente è stata 

l‟opera Vingt ans aprés (2001) di Sophie Calle, artista che è 

stata oggetto della mia tesi di laurea. Nell‟opera la Calle 

compie un reenactment di La Filature (1981), in cui l‟artista 

veniva seguita da un investigatore privato, redigendo una 

sorta di diario della giornata. In quel caso la sua cronaca 

diaristica correva parallelamente ad alcune immagini che la 

ritraevano, a cui si aggiungeva anche un altro testo del 

detective, creando una narrazione a tre voci. 

 

Ad un breve esame di (dieciluglioduemilaotto)+1 notiamo 

quindi come ci si trovi davanti a tre reenactment diversi di una 

performance oppure, capovolgendo la prospettiva, davanti ad 

un unico reenactment, composto da tre momenti, che 

affrontano e problematizzano diversi aspetti della memoria 

dello stesso evento. 

                                                             
21 Per Esposizione in tempo reale n. 2: viaggio + rito, Vaccari si fa seguire da 

due fotografi, muniti di una polaroid, nel viaggio in treno fino all‟arrivo alla 
Galleria 2000 di Bologna, dove appende tali scatti e il biglietto ferroviario. 

Durante la mostra, i fotografi continuano a immortalare i suoi movimenti e 
il pubblico, e le fotografie vengono mano a mano appese alle pareti. Ad un 

certo punto l‟artista riprende il biglietto e lascia la galleria. Si veda N. 
Leonardi, a cura di, Feedback Scritti su e di Franco Vaccari, Postmedia Books, 

Milano 2007, p. 50. Ringrazio Cesare Pietroiusti per questo suggerimento. 
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Particolarità di questa operazione è che prevede a sua volta 

delle successive ripetizioni, in una catena che potenzialmente 

non ha limiti spazio-temporali: si può ripetere la performance 

di Cesare Pietroiusti oppure una delle ripetizioni. Una 

rievocazione può così divenire a sua volta opera da rievocare, 

costruendo una struttura con una sorta di crescita 

esponenziale, che mescola originale e copia, autore e 

pubblico, oggi e domani. D‟altronde come spiega Gilles 

Deleuze, la ripetizione non ha altro fine se non “portare la 

prima volta all‟ennesima potenza” e spiega che come ha già 

detto Charles Péguy “non è la festa della Federazione che 

commemora o rappresenta la presa della Bastiglia, ma è la 

presa della Bastiglia che festeggia e ripete per prefigurazione 

tutte le Federazioni; è la prima ninfea di Monet che ripete 

tutte le altre”22. 

Quindi, mi viene da chiedere: tu che fai il 10 luglio? 

  

                                                             
22 Ch. Péguy, Clio, Gallimard, Paris 1917, p. 45 e p. 114 cit. in G. Deleuze, 

Différence et répetition, cit., p. 10. 
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Domenico Quaranta 

C'era due volte...23 

 

  

 

 

 

 

 

 

“If it happened only once it's as if it never happened” 

Arthur Zmijewski 

  

Nel corso degli ultimi anni il termine reenactment, e con esso 

le pratiche che definisce, sono andati incontro, in ambito 

artistico, a un crescente successo. Questo successo ha preso 

forma, da un lato, grazie all'avvento di una nuova generazione 

di performance artist interessati a rimettere in scena 

performance seminali del passato; e, dall'altro, attraverso una 

                                                             
23 Questo testo è un adattamento di un saggio del 2009, intitolato RE:akt! 
Things That Happen Twice e inizialmente pubblicato nel volume RE:akt! 

Reconstruction, Re-enactment, Re-reporting, a cura di, A. Caronia, J. Janša, D. 
Quaranta, FPEditions, Brescia 2009), catalogo della mostra omonima 

(RE:akt! Reconstruction, Re-enactment, Re-reporting, MNAC - National 
Museum of Contemporary Art, Bucharest, 22 gennaio – 13 marzo 2009; 

ŠKUC Gallery, Lubiana, 25 marzo – 17 aprile 2009; MMSU - Museum of 
Modern and Contemporary Art, Fiume, 28 maggio – 21 giugno 2009, a cura 

di Domenico Quaranta). 
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serie di eventi, mostre e convegni che hanno contribuito ad 

attirare l'attenzione sul termine. Una lista senz'altro 

provvisoria potrebbe comprendere A Little Bit of History 

Repeated (Berlin, KunstWerke 2001), in cui artisti 

contemporanei hanno reinterpretato performance degli anni 

Sessanta e Settanta; A Short History of Performance (London, 

Whitechapel Art Gallery 2003), in cui sono stati gli autori 

originali a rimettere in scena le proprie performance; 

Experience, Memory, reenactment (Rotterdam, Piet Zwart 

Institute, 2004), una serie di lectures e screening che hanno 

coinvolto, tra gli altri, Rod Dickinson, Steve Rushton e Pierre 

Huyghe; Life, Once More - Forms of Reenactment in 

Contemporary Art (Rotterdam, Witte de With, 2005), che 

includeva alcuni pezzi ormai canonici di reenactment storico, 

da The Milgram reenactment di Rod Dickinson a Spielberg's List 

di Omer Fast; 7 Easy Pieces (New York, Guggenheim 

Museum, 2005), una grande personale di Marina Abramović in 

cui l'artista reinterpreta sette performance sue e altrui, 

cercando al contempo di proporre un modello per la rimessa 

in scena di performance del passato; e la recente History Will 

Repeat Itself. Strategies of reenactment in contemporary (media) 

art and performance (HMKV at Phoenix Halle, Dortmund 

2007), che ha fornito una panoramica piuttosto esaustiva del 
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reenactment che si ispira a fatti storici, sia passati che di 

stretta attualità. 

 Gli eventi citati lasciano emergere alcuni aspetti chiave del 

fenomeno reenactment, e inducono a riflettere sulla sua 

complessità. Da un lato, infatti, il successo del reenactment 

sembra collegato a una parallela, energica ripresa della 

Performance Art in ambito artistico, sia come genere 

praticato dalle nuove generazioni, sia come pratica artistica 

che cerca una propria storicizzazione. Dall'altro, il termine 

reenactment accompagna due fenomeni che hanno, almeno a 

un primo sguardo, ben poco in comune: la rimessa in scena di 

performance artistiche del passato e la riproposizione, in 

forma performativa, di eventi “reali” - siano essi legati alla 

storia o alla cronaca, al passato o al presente. Entrambi questi 

aspetti meritano di essere considerati con attenzione, se non 

altro perché lasciano emergere la complessità dei fenomeni, 

delle motivazioni e delle modalità operative che si è 

convenuto raccogliere sotto un unico termine ombrello: 

quello, appunto, di reenactment. 

  

Il ritorno della Performance Art  

L'avvento della forma reenactment in ambito artistico sembra 

collocarsi nel punto di incontro di due processi paralleli, e 
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solo apparentemente conflittuali: il prevalere dell'esperienza 

mediatica (o mediata) sull'esperienza diretta e il riemergere 

della Performance Art. 

I mezzi di comunicazione di massa (giornali, radio e 

televisione) sono diventati la nostra principale interfaccia con 

la storia del presente da molto tempo, anche se solo negli 

ultimi anni, con la seconda Guerra del Golfo e con l'11 

settembre, sono diventati il principale “destino” del fatto 

storico, il testimone per cui la storia viene interpretata e 

vissuta. Ma non è solo la storia – ovvero, i fatti dell'attualità 

che appartengono, in un modo o nell'altro, al registro alto 

della nostra vicenda collettiva – a essere esperita per lo più 

attraverso i media; è la nostra vita quotidiana a essere 

“mediata” in maniera crescente. Macchine fotografiche e 

videocamere digitali documentano minuziosamente la nostra 

vita quotidiana, riempiendo i nostri computer, e la rete 

Internet, di una quantità senza precedenti di materiale 

mediatico amatoriale. Email, telefoni cellulari, chat, network 

sociali e mondi virtuali sono i mezzi a cui deleghiamo una 

porzione crescente delle nostre relazioni sociali, e negli spazi 

3D dei videogiochi alcuni di noi vivono quella che ritengono 

la versione migliore della propria esistenza.  



41 

Nonostante questo la Performance Art, affermatasi nei tardi 

anni Sessanta e nel corso degli anni Settanta, accantonata 

negli anni Ottanta per la ripresa dei mercati e il risorgere di 

linguaggi artistici più tradizionali, rilanciata debolmente negli 

anni Novanta, sembra vivere oggi una seconda vita. 

Un'espressione, quest'ultima, che le calza a pennello, se 

pensiamo alle numerose reinterpretazioni di performance 

storiche, che nella microeconomia dell'arte contemporanea 

sembrano assumere il peso delle cover musicali. Una seconda 

vita, ma non una seconda giovinezza. Oggi, infatti, la 

Performance Art si dimostra decisamente più matura, 

conciliante e ragionevole, meno pura e radicale rispetto alla 

sua prima stagione. Allora, la documentazione della 

performance attraverso immagini e video, quando non era 

esplicitamente vietata, assumeva forme povere e 

cronachistiche, dichiaratamente anti-estetiche; oggi, la 

performance non esiste senza la sua documentazione 

mediatica, tanto che la pretesa di Tino Sehgal di non 

pubblicare immagini delle sue performance sembra più un 

capriccio da star che una scelta di rottura. Nata come 

esperienza anti-sistema, come estremo rifiuto del sistema 

mercantile dell'arte – uso il mio corpo perché è l'unica cosa 

che nessuno potrà mai vendere – la performance vi si è 
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gradualmente adattata trasformando gli oggetti di scena in 

feticci, e la sua documentazione (ormai effettuata da 

professionisti della fotografia e del video) in una serie di 

opere autonome. Così, la Performance Art ha finito per 

diventare il pupillo di un sistema spettacolare che cerca 

esperienze più che prodotti, eventi più che oggetti. O, come 

scrive Jennifer Allen: “In retrospect, performance art – from 

expanded cinema to happenings seems to have anticipated an 

economy beyond the traditional material commodity, where 

spectacles, adventures, experiences and services could be 

packages and sold”24. 

  

Così la Performance Art è scesa a patti coi media, che da un 

lato ne garantiscono la sopravvivenza nel tempo e la 

conciliazione con il mercato, dall'altro le offrono nuove 

possibilità di azione, che vanno dalla trasmissione in diretta 

all'utilizzo a scopo performativo di piattaforme virtuali. Il che 

significa anche che la Performance Art non passa più, 

necessariamente, per il corpo, e che sempre più spesso il 

rapporto con i media non è più ancillare, ma paritario: i 

                                                             
24 J. Allen, „Einmal ist keinmal”. Observations on Re-enactment, in A. Caronia, 
J. Janša, D. Quaranta (a cura di), RE:akt! Reconstruction, Re-enactment, Re-

reporting, FPEditions, Brescia 2009, p. 30. 
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media non si limitano più a “documentare” l'evento, ma vi 

partecipano e ne fanno parte. 

Tutto ciò assume un ruolo centrale nella questione del 

reenactment, che alla problematica della mediazione è 

collegato per molti motivi: perché la ricostruzione del 

passato dipende spesso, più che dalla conoscenza diretta, 

dalla sua documentazione mediatica, quando non dalle sue 

riproposizioni narrative e fictional25; perché il reenactment 

trova spesso nella propria documentazione fotografica e 

video la propria ragion d'essere26; e perché il reenactment 

trova occasionalmente il proprio inveramento in una forma 

interamente mediatizzata27. 

                                                             
25 Un esempio ormai classico è offerto da The Third Memory (1999), la 
video-installazione di Pierre Huyghe in cui la rapina messa in atto da John 

Woytowiczs presso la Chase Manhattan Bank di New York nell'agosto 
1972 viene rimessa in scena dallo stesso protagonista con continui 

riferimenti al suo derivato cinematografico, Dog Day Afternoon (1975) di 
Sidney Lumet, interpretato da Al Pacino. 
26 Qui gli esempi potrebbero essere innumerevoli. Del resto, se un evento 
del passato esiste per noi solo in forma mediata, non deve sorprendere se 

la sua ripresa sia, più che una rimessa in scena dell'evento, una replica 
dell'artefatto mediatico che lo veicola. 
27 Si pensi, ad esempio, al videogioco Waco Resurrection, prodotto nel 2004 
dal team americano c-level (Eddo Stern, Peter Brinson, Brody Condon, 

Michael Wilson, Mark Allen, Jessica Hutchins). Il gioco è un classico 
sparatutto che consente al giocatore di rivivere in prima persona la vicenda 

dei Davidiani massacrati dall'FBI, indossando i panni del capo della setta 
David Koresh. Grazie alla natura immersiva dei videogiochi, ogni sessione 

di gioco costituisce un reenactment dei fatti storici, reso particolarmente 
realistico dai volti dei personaggi, mappati su quelli reali, e dalla colonna 

sonora, che si sente in cuffia. 
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 Performance Art, rimediazione, citazione 

 Non è facile determinare per quale porta il concetto di 

reenactment entri nella storia della Performance Art. Quel 

che è certo è che il concetto rimane molto vago, legato 

com'è a due pratiche fondamentalmente differenti per origini 

e motivazioni: la rimessa in scena di una performance e la 

replica di un fatto storico. 

Nel primo caso, ci troviamo di fronte a una dinamica tutta 

interna ai linguaggi dell'arte, e alla peculiare storia della 

performance. Negli anni Sessanta e Settanta, quando la 

Performance Art nasce come linguaggio dell'arte 

contemporanea, il principale obiettivo degli artisti è quello di 

differenziare quello che fanno dal teatro. Ha dichiarato Vito 

Acconci: “Odiavamo la parola “performance”. Non 

potevamo, non volevamo chiamare ciò che facevamo 

“performance”… poiché la performance aveva un luogo 

deputato, e quel luogo tradizionalmente era il teatro, un 

luogo in cui ci si recava come ad un museo”28. Il teatro è 

rifiutato come istituzione, ma anche come luogo canonico 

della rappresentazione, della finzione teatrale, dell'inautentico. 

La performance, invece, è autenticità, qui e ora, endurance. 

                                                             
28 Cit. in P. Barragan, No Lo Llames Performance, Don't Call It Performance, in 

“Arte e Critica”, Anno 14, Numero 51, giugno-agosto 2007, pp. 48 – 51. 
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“No reharsal, no repetition, no predicted end”, si imponeva 

Marina Abramović29. La quale, tra l'altro, evitava sia di 

conservare ed esporre gli oggetti di scena, sia di attribuire alla 

documentazione che pur raccoglieva lo statuto di feticcio, di 

opera d'arte. Certo, molti altri artisti lo facevano, allora come 

oggi. Anche la ripetizione di una performance era una pratica 

diffusa, e persino codificata negli eventi Fluxus, basati spesso 

su una istruzione, uno script ripetibile. Ma il fatto che una 

regola sia disattesa non le impedisce di condizionare il 

contesto che l'ha prodotta. Ed è solo quando la regola viene 

cancellata dal codice della Performance Art che la ripetizione 

diventa reenactment. Nella carriera di Abramović questo 

accade quando, dopo la rottura con Ulay, l'artista sente la 

necessità di prendere le distanze dalla sua vita e dalla sua 

opera, e scopre che il modo migliore per farlo è “rimetterla 

in scena” attraverso il linguaggio del teatro, fino a quel 

momento evitato come la peste. Nasce Biography (dal 2002), 

uno “spettacolo” in cui Abramović si costruisce, appunto, una 

biografia raccogliendo alcune sue storiche performance, 

rilette secondo il linguaggio e le conven-zioni del teatro. 

Progressivamente, Abramović abbandona persino il ruolo di 

attore, delegando la messa in scena a allievi e collaboratori. 7 

                                                             
29 In Marina Abramović. 7 Easy Pieces, Charta, Milano 2007, p. 15. 
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Easy Pieces (2005) è il passo successivo, e nasce, come spiega 

l'artista, da un bisogno e da un dovere: “I feel the need not just 

to personally re-experience some performances from the past, 

but also to think about how they can be re-performed today in 

front of a public that never saw them. [...] After thirty years of 

performing, I feel like it is my duty to retell the story of 

performance art in a way that respects the past and also leaves 

space for reinterpretation”30. 

Da un lato, quindi, c'è il bisogno personale di rifare 

esperienza di alcune performance proprie e altrui; dall'altro, 

l'artista percepisce il dovere di consegnare queste esperienze 

alla storia, e nello stesso tempo di sottrarle alla mistificazione 

prodotta da una cattiva documentazione: “Due to the dire 

conditions of performance art documentation, these substitutable 

media never did justice to the actual performances. The only real 

way to document a performance art piece is to re-perform the 

piece itself”31. 

  

Ma al di là delle motivazioni personali di Abramović, è 

evidente che il reenactment di performance diviene possibile 

come pratica all'interno di una concezione rinnovata e 

                                                             
30 Ivi, p. 10. 
31 Ivi, p. 11. 
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espansa della stessa. In un saggio recente, il critico spagnolo 

Paco Barragan elenca 8 punti che caratterizzerebbero, a suo 

dire, la performance odierna. Alcuni di questi sono 

particolarmente rilevanti per la pratica del reenactment: “[2] 

L‟azione è all‟insegna della versatilità, può essere riprodotta in 

diversi ambienti e alla presenza di diversi tipi di pubblico [...] 

[4] Perdita di gerarchia: l‟azione dal vivo non è più valutata 

automaticamente sulla sua registrazione [...] [6] Il remake di 

performance storiche non è visto come una mera 

riproduzione dell‟azione originale, è diventato una nuova 

forma d‟arte”32. 

  

Una nuova forma d'arte che, pur ricorrendo molto alla 

mediazione (sia nella fase di preparazione che in quella di 

realizzazione) nasce da una dinamica opposta alla mediazione, 

ossia dalla volontà di recuperare l'originale nella sua flagranza, 

e quindi nell'unica maniera possibile: vivendolo. Una nuova 

forma d'arte fortemente autoreferenziale, dato che sviluppa 

un discorso tutto interno al mondo dell'arte, sia che la sua 

motivazione sia la storicizzazione, l'omaggio, la celebrazione, 

sia che nasca da una volontà di verifica. Verifica della validità 

                                                             
32 Cfr. P. Barragan, No Lo Llames Performance, Don't Call It Performance, 

cit., p. 49. 
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della Performance Art in un altro tempo, in un altro spazio, 

attraverso altri attori. L'idea della ripetizione implicita nel 

prefisso “re” tende a farci dimenticare che il cuore di ogni 

reenactment non sta nella fedeltà al modello, ma nello scarto 

da esso. Uno scarto che può essere perseguito (attraverso 

cambiamenti nel sesso dei reinterpreti, nella loro età o 

nazionalità) o aggirato, ma che è comunque inevitabile.  

Il concetto di autoreferenzialità, in particolare, è decisivo per 

capire questa forma di reenactment. Esso infatti è assimilabile 

più a una “citazione” o a un atto di appropriazione che non 

alla rimessa in scena di un fatto, o a una replica teatrale. Ciò 

accade perché l'arte è sempre un fatto linguistico, anche 

quando si trasforma in un evento; e perché questo evento, 

nel frattempo, si è a sua volta trasformato in feticcio, oggetto 

da ripescare nel mare magnum del caos culturale. Fra le 

motivazioni che l'hanno spinta ad abbracciare il reenactment, 

Abramović cita una campagna pubblicitaria di “Vogue Italia” 

che si era appropriata, senza autorizzazione, di una sua 

vecchia performance: l'evento, trasformato in immagine, 

diventa icona, e come icona può essere appropriato, riciclato, 

ripetuto, rivissuto33. Ciò non significa che il reenactment sia 

                                                             
33 La campagna, firmata da Steven Meisel, si ispirava a Relation in Space 

(1976) ed è stata pubblicata sul n° 579 di “Vogue Italia”, nel novembre 
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appropriazione, citazione, plagio o quant'altro, ma solo che si 

relaziona e dialoga con questi linguaggi dell'arte. Nel suo 

rispetto per l'evento originale, e nel suo sforzo di farlo 

rivivere in un altro contesto, il reenactment è il modo in cui la 

Performance Art sopravvive e si fa storia nell'epoca della 

postproduzione34.  

  

La storia si fa atto 

Con il reenactment di un fatto extra-artistico, sia esso un fatto 

storico, un evento di cronaca più o meno recente, un 

esperimento, un brano letterario o quant'altro, si entra in un 

orizzonte concettuale completamente diverso. Le forme che 

questa “ripresa” può assumere sono, di fatto, così diverse che 

a volte ricondurre tutte queste esperienze a un unico 

termine (reenactment) e a un'unica area operativa (la 

Performance Art) può sembrare pretestuoso e forzato. Così 

come appare limitante il confronto, su cui ha indugiato molta 

critica, tra la rievocazione storica (che fa rivivere il passato in 

quanto passato) e il reenactment artistico (che fa rivivere un 

                                                                                                                     
1998. Cfr. Marina Abramović. 7 Easy Pieces, cit., p. 8. 
34 Sul rapporto tra reenactment e plagiarismo cfr. D. Quaranta, Eva and 
Franco Mattes aka 0100101110101101.org: Reenactment of Marina Abramović 

and Ulay's 'Imponderabilia', in A. Caronia, J. Janša, D. Quaranta (a cura di), 
RE:akt! Reconstruction, Re-enactment, Re-reporting, cit.,  pp. 111 – 117. 

Reperibile online all'URL http://www.reakt.org/imponderabilia/index.html. 
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fatto per il senso che questo assume per il nostro 

presente)35. Forse, potrebbe avere maggior senso parlare di 

“riattivazione” di un fatto, o di un segno: una declinazione, 

peraltro, autorizzata dal verbo inglese “enact”, che non 

significa solo interpretare, “act out (a role or play) on stage”, 

ma anche “put into practice”, e che spesso fa riferimento 

all'entrata in vigore di una legge. In questo senso, un 

reenactment non è tanto, o non è solo, la rimessa in scena di 

un evento, ma la sua traduzione in “atto”: un atto che può 

essere, ma non è necessariamente, performativo.  

Il reenactment artistico di un fatto storico è costretto, 

inevitabilmente, a confrontarsi con altre pratiche di 

riattivazione appartenenti alla cultura popolare, del quale a 

volte assume i modi e le forme. Fra queste pratiche possiamo 

ricordare le rievocazioni, il role-playing e il cosplaying. Le 

rievocazioni, particolarmente diffuse nel mondo anglosassone, 

si collegano spesso alle sagre di paese e alle messa in scena di 

fatti storici appartenenti a un determinato tessuto locale, da 

cui si distinguono però per la loro ambizione all'autenticità e 

                                                             
35 Cfr. I. Arns, History Will Repeat Itself, in I. Arns, G. Horn (a cura di), 
History Will Repeat Itself. Strategies of reenactment in contemporary (media) art 

and performance, cat. della mostra, (Dortmund, Hartware 
MedienKunstVerein, 2007; Berlin, KW Institute for Contemporary Art, 

2007-2008), Berlin 2007. 
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alla verità storica36. I re-enactors, spesso utilizzati nelle scene 

di massa dei film storici, studiano con attenzione i costumi, le 

abitudini, la lingua dell'epoca che vogliono riattivare; più che 

reinterpretarla, la rivivono. Role-playing e cosplaying sono solo 

apparentemente meno fedeli alla verità storica: in realtà, 

spesso mettono in gioco la stessa cura filologica delle 

rievocazioni storiche, ma lo fanno con una realtà di 

riferimento che è di solito letteraria, legata com'è alla 

narrativa fantasy veicolata prima dai giochi di ruoli e poi dai 

videogame. Spesso, l'identificazione dell'interprete con il 

personaggio del gioco è tale da far impallidire il miglior allievo 

dell'Actor's Studio37.  

                                                             
36 Il reenactment storico è indagato a lungo da Sven Lütticken nel suo saggio 
An Arena in Which To Reenact, in S. Lütticken, a cura di, Life, Once More. 

Forms of Reenactment in Contemporary Art, catalogo della mostra, 
(Rotterdam, Witte de With, 2005), Rotterdam 2005, pp. 17 – 60. Lütticken 

traccia una linea che collega il fenomeno dei “pageant” – le sacre 
rappresentazioni che si tenevano sui carri in epoca medievale – alle 

rievocazioni belliche che si diffondono in area anglosassone, prima negli 
Stati Uniti e quindi in Gran Bretagna, nei primi anni Sessanta del 

Novecento, e insiste sulla loro natura “storicistica”: “Reenactments are 
historicist happenings. At a time when pop art, Fluxus and minimalism celebrated 

the now, reenactments tried to create an experience of the past as present, or as 
much present as possible” (Ivi, p. 27). 
37 Questa straordinaria capacità immersiva, che toglie ogni dubbio sul senso 
di realtà che i role-players hanno nei confronti dei mondi di fantasia a cui 

danno vita, ha colpito profondamente l'artista americano Brody Condon, 
che nell'estate 2008, in occasione della Sonsbeek 2008: Grandeur 

International public sculpture exhibition, ha orchestrato Twentyfivefold 
Manifestation, una colossale performance che ha coinvolto circa 80 attori, 

sviluppandosi in una serie di “giochi” di carattere rituale. Per maggiori 



52 

Fra le altre pratiche con cui il reenactment si confronta 

occasionalmente, non vanno dimenticati il falso storico, la 

beffa mediatica e il cinema in quanto finzione costruita sulla 

realtà. Anche in questo caso, gli esempi sono numerosi, e 

vanno dalla già citata videoinstallazione di Pierre Huyghe The 

Third Memory, in cui il fatto reale è continuamente filtrato 

dalla sua riedizione cinematografica, a Greenwich Degree Zero 

(2006), nato dalla collaborazione tra Rod Dickinson e lo 

scrittore Tom McCarthy: una installazione che raccoglie la 

documentazione di un fatto mai accaduto. In breve, Dickinson 

e McCarthy si agganciano a un fallito attentato terroristico 

all'osservatorio di Greenwich tentato nel 1894 da un 

anarchico francese, e lo documentano come se fosse 

accaduto davvero mani-polando i media del suo tempo. 

Infine, nel progetto SS-XXX | Die Frau Helga. The Borghild 

Project Reconstruction (2007 – 2009) l'artista sloveno Janez 

Janša si è ispirato a una “leggenda metropolitana” circolata in 

rete nel 2005, secondo cui l'esercito nazista aveva realizzato 

la prima sex doll della storia, producendo – attraverso la 

ricerca archivistica e storica, l'esplorazione dei mercatini 

rionali e di eBay, e la manipolazione artistica prove a favore di 

una ipotesi forse non vera ma senz'altro verosimile, e 

                                                                                                                     
informazioni, cfr. http://www.sonsbeeklive.org. 

http://www.sonsbeeklive.org/
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tutt'altro che facile da smentire sulla base dei dati in nostro 

possesso38. Lavori che dimostrano come, nella pratica del 

reenactment, il riferimento a fatti storici del passato resuscitati 

per il valore che essi possono assumere per il presente è solo 

una delle innumerevoli possibilità. 

 Se è dunque evidente che, nel reenactment, il fatto – il 

“testo” – originario non si attualizza necessariamente in una 

performance, è vero tuttavia che esso si traduce sempre in 

uno script, una sceneggiatura, una narrativa; e che, quando 

quest'ultima viene proposta come performance, finisce 

inevitabilmente per confrontarsi con il teatro e con i suoi 

mezzi di “sospensione dell'incredulità”. I reenactment 

performativi si servono di attori che conoscono alla 

perfezione la loro parte, di sceneggiature sofisticate, di 

scenari ricostruiti in maniera meticolosa. Dunque, perché non 

parlare di teatro piuttosto che di performance? Perché il 

reenactment, pur replicando un evento già accaduto in 

passato, non si pone come rappresentazione, ma come 

azione; non vuole essere considerato come fiction, ma come 

fatto autentico, che avviene qui e ora. Non a caso, i 

                                                             
38 Cfr. D. Quaranta, Janez Janša: SS-XXX | Die Frau Helga. The Borghild 

Project Reconstruction, in A. Caronia, J. Janša, D. Quaranta (a cura di), RE:akt! 
Reconstruction, Re-enactment, Re-reporting, cit.,  pp. 119 – 127. Reperibile 

online all'indirizzo http://www.reakt.org/ ssxxx/index.html. 

http://www.reakt.org/
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reenactment performativi non avvengono in un teatro o su un 

set (ossia, in uno spazio di rappresentazione), ma in spazi di 

realtà e di vita; allo stesso modo, gli spettatori di un 

reenactment non sono mai un pubblico, ma dei testimoni. In 

ultima analisi, potremmo affermare che il reenactment si pone 

in relazione alla storia e al fatto originario non in termini di 

racconto o di replica, ma di “prelievo”. Il fatto è un ready-

made che può essere isolato, prelevato, decontestualizzato e 

ri-proposto.  

  

Attualità del reenactment 

Resta ancora da capire per quale ragione le due linee del 

reenactment, apparentemente così autonome, abbiano preso 

piede più o meno negli stessi anni, e sembrino cogliere così 

bene lo zeitgeist della nostra epoca. In realtà, alcune 

indicazioni in questa direzione sono già emerse: la rinnovata 

attualità della Performance Art, divenuta una dei pilastri del 

sistema spettacolare dell'arte e della sua peculiare economia; 

il fatto che la nostra esperienza della storia sia per lo più 

mediata, il che – se da un lato aumenta la fame di “fatti reali” 

- dall'altro ci ha abituato a rivivere più volte gli stessi fatti, 

semplicemente premendo “replay”. E poi c'è la vita, che se da 

un lato si basa sempre di più su esperienze mediate, dall'altro 
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costituisce essa stessa, molto spesso, nient'altro che la 

rimediazione di un modello mediatico. I proclami video dei 

kamikaze palestinesi si somigliano un po' tutti, e sono 

diventati di recente il modello su cui giovani squilibrati senza 

una causa hanno modellato i loro, caricandoli su Youtube 

poco prima di tuffarsi nella propria scuola con una pistola in 

mano. L'eccidio di Columbine ha rimediato le sparatorie di un 

videogioco, e Gus Van Sant ha reinterpretato in Elephant le 

immagini delle telecamere di sicurezza della scuola. Peggy 

Phelan ha offerto una interessantissima analisi del tentato 

omicidio di Reagan come rimediazione di una serie di luoghi 

della narrativa, del cinema (Taxi Driver) e di fatti reali a loro 

volta riproposti ossessivamente dai media, come l'assassinio 

del presidente Kennedy – legami tanto più significativi se si 

pensa al ruolo che i media hanno cominciato a giocare nella 

democrazia americana proprio a partire dalla presidenza 

Reagan, già divo hollywoodiano39.  

In altre parole, il reenactment si rivela la forma artistica per 

eccellenza di una società in cui la mediazione ha ormai 

completamente vinto la sua battaglia contro l'esperienza 

diretta, e si è intrufolata in maniera pesante nella vita di tutti i 

                                                             
39 Cfr. P. Phelan, Hinkley and Ronald Reagan: Reenactment and the Ethics of 
the Real, in S. Lütticken (a cura di,) Life, Once More. Forms of Reenactment in 

Contemporary Art, cit. 
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giorni. Il fascino del reenactment consisterebbe esattamente 

nella sua ambiguità, riuscendo a essere, insieme, conferma del 

potere dei media e illusoria revanche dell'esperienza diretta.  

Infine, il concetto di storia ready-made, introdotto nel 

paragrafo precedente, induce a ripensare il reenactment come 

una delle tante forme assunte da quella che Nicholas 

Bourriaud ha individuato come la forma prevalente dell'arte 

contemporanea nell'età dell'in-formazione: la postproduzione. 

In questo senso, il reenactment sarebbe uno dei prodotti di 

quella nuova forma di cultura che Bourriaud chiama “cultura 

d'uso o dell'attività”, in cui: “[...] l'opera d'arte funziona come 

terminazione temporanea di una rete di elementi 

interconnessi, come narrativa che si estende fino a 

reinterpretare le narrative che l'hanno preceduta. [...] oltre al 

suo ruolo tradizionale della visione dell'artista, l'opera d'arte 

funziona come agente attivo, risultato musicale, scenario 

rivelatorio [...] contraddice la cultura 'passiva', quella 

composta da merci e mercanti, diventando generatrice di 

comportamenti e riutilizzi potenziali”40.  

                                                             
40 Cfr. N. Bourriaud, Postproduction. La culture comme scénario: comment l'art 

reprogramme le monde contemporain, 2002 tr. it. a cura di G. Romano, 
Postproduction: come l'arte riprogramma il mondo, Postmedia books, Milano 

2004, p. 15. 
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30 maggio 2010 - Cesare, Emanuele e Laura: 

Una chiacchierata via Skype su memoria, 

differenza e ripetizione 

 

 

 

 

 

 

 

Sommario delle domande (abbreviate con indicazione degli 

argomenti e pagina)  

_Cosa ricordi tu del 10 luglio 2008? (p.58) 

_Avendo fatto tre volte la stessa performance, pensi di aver 

acquisito una capacità di gestire la situazione? (p.59) 

_Nella tua proposta di ripetizione c‟è più Eros o più Thanatos? 

(p.60) 

_Connessioni con l‟oralità e la ripetizione nella poesia omerica? 

(p.64) 

_Si sta creando una rete rizomatica attorno a dieciluglio? (p.66) 

_Se decidessi di suicidarmi il 10 luglio 2010, accetteresti di 

seppellirmi? (p. 68) 
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Emanuele Sbardella: Cosa ricordi tu del 10 luglio 2008? 

Cesare Pietroiusti: Prima di tutto mi ricordo che faceva 

molto caldo e che avevo una camicia scura a righe. Credo di 

averla prestata per la performance dell'anno dopo e non so 

se l'ho più recuperata. Mi ricordo che la cosa era stata 

organizzata in modo molto meticoloso, ma sono stati pochi a 

sedersi e a fare domande. Ricordo l'impressione di una 

situazione un po‟ esterna rispetto alla mostra che si svolgeva 

nel museo. Però questa situazione di una bolla di realtà 

sganciata dall'evento-mostra non mi dispiaceva. 

Delle domande non ricordo un granché: mi ricordo che mi 

furono poste domande anche di politica (una riguardava 

Veltroni). E ricordo che si sono sedute anche due signore che 

non erano studentesse e quindi si pose il problema se fosse 

giusto rispondere alle loro domande oppure no. Alla fine ho 

“esteso” il concetto di studente e ho risposto. Mi ricordo che 

la maggior parte delle persone che si sono sedute sono 

rimaste per parecchio tempo. Poi, ovviamente, mi ricordo 

che la performance si svolgeva nel portico davanti al Museo 

Laboratorio e che erano in corso delle prove per un 

concerto nel piazzale dell'università e questo fatto ci aveva 

dato problemi di acustica. Questo fatto della musica è 
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possibile che me lo ricordi anche perché me lo avete 

raccontato per la performance di Luciano un anno dopo. 

 

Laura Leuzzi: Visto che hai riproposto Una risposta a ogni 

domanda almeno tre volte, pensi sia cambiato mano a mano il 

tuo modo di approcciare il pubblico e di rispondere nonché 

di porti fisicamente? Stai diventando più esperto oppure ogni 

volta è come la prima volta? Hai avuto modo in qualche 

modo di “professionalizzarti”? 

C.P: Non direi che ho appreso qualche tecnica. Il 10 luglio 

2008 – mi ricordo – ero tranquillo. Invece, per esempio, 

l‟ultima volta da Soffiantino ero un po‟ agitato. Non so perché 

(sarà stata sicuramente una condizione psicologica mia 

indipendente), ma temevo che qualcuno mi potesse fare delle 

domande che mi potessero mettere in imbarazzo. Cosa che 

comunque non è accaduta: quindi si trattava di un timore 

ingiustificato. Quindi alla tua domanda rispondo di no: l‟ultima 

volta mi sono sentito meno sicuro delle precedenti. 

 

E.S: Mi sono sempre chiesto se il nucleo della tua proposta 

fosse più la volontà di far vivere il ricordo o di sopprimerlo. 

Questa che potremmo chiamare “coazione a ripetere 

collettiva” (che tu vorresti sollecitare): potrebbe avere sia la 
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volontà più evidente di far perdurare il ricordo ma ha anche a 

che vedere con la volontà di sopprimere la vana tensione alla 

novità, con la perdita della possibilità di dire qualcosa di 

nuovo. Quale di queste due pulsioni, l'Eros o il Thanatos, 

prevale? 

C.P: E' una domanda fondamentale questa, nel senso che va 

ai fondamenti. Cercando di semplificare un po‟ la risposta, 

diciamo che in certo senso la coazione a ripetere è 

inevitabile, così come è inevitabile la morte, così come è 

inevitabile questo ingresso in qualche modo deliberato 

dell'uomo in una successione lineare per cui noi andiamo 

verso il “dopo” e abbiamo quest'idea del procedere e 

camminare in avanti, come un inevitabile consumo del tempo. 

Il fatto che siamo in una condizione lineare è esso stesso una 

coazione a ripetere: cioè noi ripetiamo, in ogni istante della 

nostra vita, il trauma fondamentale della nascita: ripetiamo 

l'esperienza, la sensazione di una radicale differenza fra un 

“prima” (la vita intra-uterina) e un “dopo” (la vita nel mondo) 

e questo nostro percorso nella vita si identifica in una linea 

irreversibile nella direzione prima-dopo. E quindi la coazione 

a ripetere più forte è proprio che quella che esista un prima e 

un dopo e che il tempo si consuma. Noi viviamo in questa 

coazione ed è del tutto impensabile che possa non essere 
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così. Questa è un‟idea di Claudia Cavalieri e Valentina Fiore. 

D'altra parte ad ogni coazione a ripetere inevitabilmente 

corrisponde uno scarto, una differenza, una intromissione di 

elementi che non erano presenti nel primo evento, alla 

nascita: ogni singola ripetizione introduce nella realtà anche 

una differenza. 

E.S: E' antientropico? 

C.P: Credo che l'entropia non sia necessariamente collegata 

a questa situazione. Le differenze possono essere sia 

entropiche, sia antientropiche, ma l‟atto di creare differenze, 

quello sì, è antientropico. L‟atto di creare differenza è legato 

al principio vitale di Eros, mentre la coazione a ripetere, lo 

stare in una successione del tempo, è il Thanatos. A me 

interessa lo scarto: mi interessa il fatto che la cosa sia 

inevitabile, e non pretendo di evitarla o superarla; mi 

interessa però “giocare” con l'idea di questa inevitabile 

coazione e ripetizione. Quindi diciamo che mi interessano 

entrambi i principi. 

E.S: Credi che nelle ripetizioni del 2009 ci sia stato questo 

scarto di creazione di una differenza? 

C.P: Ovviamente si. Anzi direi che anche lì c'è una sorta di 

situazione non proprio facile da definire. È chiaro che la 

differenza è la cosa più interessante ma è anche chiaro che la 
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tentazione per me più densa come significato viene proprio 

quando si tenta di annullare la differenza, di non provocarla 

proprio. Se tu la provochi deliberatamente allora è diverso, 

come quando prendi spunto da una memoria per fare altro. 

Però se tu metti tutto il tuo sforzo per cercare di andare 

contro il principio di Thanatos (ma anche contro il principio 

di Eros), compi il gesto paradossale di creare una differenza 

tentando di eliminarla. Questo mi sembra in qualche modo 

poetico. Noi possiamo giocare con l'inevitabilità della 

ripetizione ma possiamo anche giocare anche con 

l'inevitabilità della differenza. Ovviamente non sto muovendo 

una critica, ma sto solo dicendo che in qualche modo io 

stesso manco ad una sorta di tentativo paradossale e assurdo 

di rifare esattamente tutto com'era. Il gioco che abbiamo 

deciso – io compreso e forse io per primo - di giocare è 

quello di prendere spunto dalla cosa e inventarsi dell'altro. 

E.S: Hai còlto esattamente il senso della mia domanda.... 

C.P: Entrambi ricorderete la performance che feci alla 

Fondazione Pistoletto nel 2003 quando invece di presentare 

la documentazione di lavori svolti ho raccontato delle cose 

per filo e per segno a delle persone e poi ho detto: “Voi 

ripetete quello che vi ricordate che ho detto”. Quello che mi 

interessava era il fatto che, nel tentativo di ricordare 
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esattamente quello che avevo detto sorsero degli errori, degli 

scarti. Ripeto, il tentativo di replicare una cosa e l'inevitabilità 

dello scarto mi sembrano interessanti. C' è uno dei miei 

Pensieri non funzionali che dice “Tenta di imparare a memoria 

un giorno vissuto, comprendendo ogni gesto che hai fatto, 

ogni parola che hai detto, ogni posto dove sei andato, ogni 

persona che hai incontrato, e tenta di ripeterlo a qualche 

giorno dopo”.  

 

E.S: C‟è questo fattore dell'oralità, strettamente connesso 

con la ripetizione e con la nascita dei poemi omerici... 

L.L: Proprio su questo volevo farti una domanda: mi sembra 

che la tua sia una memoria molto sviluppata sopratutto dal 

punto di vista uditivo, al contrario della maggior parte delle 

persone, e che tu abbia un interesse per il racconto. Mi 

chiedevo quindi se questi elementi siano collegati 

C.P: Non c'ho mai pensato ma probabilmente l'aspetto 

uditivo legato al racconto, alla lettura e all‟ascolto è un campo 

dove mi muovo più agevolmente rispetto a quello della 

memoria visiva, che non ho molto sviluppata. Comunque, sì il 

racconto è poetico sia perché ha quelle origini mitiche cui 

accennava Emanuele, sia perché è un po‟ obsoleto: abbiamo 

fotografie, registratori e tutta una serie di dispositivi che ci 
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illudono di poter mantenere la memoria degli eventi in modo 

esatto. Il racconto orale è bello perché è la forma più antica, 

e anche se sembra superata è ancora la più usata. Le persone 

per lo più parlano senza l'uso di dispositivi tecnici e per lo più 

raccontano le loro storie a voce. 

E.S: D'altronde c'è un ritorno dell'oralità nell'era tecnologica. 

Ad esempio attraverso il mezzo che stiamo usando....Skype: 

ma non soltanto la possibilità di farlo a voce. C'è un 

abbandono dell'alfabetismo (faccio riferimento ad Abruzzese): 

il linguaggio delle immagini e la parola detta contro la parola 

scritta.  

C.P: L'oralità è performativa: mette in scena i soggetti, le 

loro idiosincrasie, le loro estetiche, i loro corpi. Non è facile 

ma in generale io trovo che una situazione in cui ci sono le 

persone, e i loro corpi coinvolti, sia più interessante di una 

situazione in cui la tecnologia li sostituisce. A volte è 

inevitabile ma in generale l'aspetto performativo mi interessa 

di più dell'aspetto di realizzazione visiva del prodotto. 

 

L.L: La rete è un elemento che torna nel tuo lavoro, già da 

Oreste. Pensi che possa esistere una memoria rizomatica con 

uno sviluppo vivo, biologico, nel moltiplicarsi di soggetti che 

portano la memoria e che la trasmettono con delle differenze 
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e quindi con un cambiamento, una crescita simile quasi 

all'elemento naturale? 

C.P: Suppongo di sì. La mia impressione è che questo stia già 

accadendo, che ci sia una mutazione, come dici tu, biologica. 

Ho l'impressione che, le nuove generazioni soprattutto, tutti 

quanti noi siamo soggetti ad una pressione molto forte di 

sviluppo di un nuovo tipo di memoria che non è una lineare e 

organizzata gerarchicamente, ma piuttosto rizomatica. Mi 

sembra che ci sia la tendenza a ritenere questa mutazione 

estremamente pericolosa e dannosa. Io non lo so... ho 

l'impressione che sicuramente non sia soltanto positiva, però 

comunque segnala una possibilità molto significativa. E 

Deleuze e Guattari hanno intuito tutto ciò molto prima che 

esistesse Internet!  

L.L: Anche in meccanismi come il dieciluglio, si vede un tipo di 

crescita simile. Noi adesso abbiamo un evento madre che ne 

ha generato una rete. Persone vengono, stanno vedendo, 

vanno sulla rete, ne discutono. Addirittura Emanuele l'anno 

scorso ne ha fatto una ripetizione su un canale che è enorme, 

quello di Yahoo! Answers ingenerando una serie di punti nuovi, 

di generatori di memoria. Quindi in questo senso si è creata 

una rete sul dieciluglio che, positivamente o negativamente noi 
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dovremo in qualche modo affrontare, sia come attori che 

come critici. 

C.P: Infatti, già il fatto in sé che voi l'anno scorso abbiate 

proposto tre ripetizioni mi ha colto di sorpresa. Non me lo 

aspettavo. Io mi aspettavo... una ripetizione è una, no?! Già il 

fatto che voi ne abbiate riproposte tre significa che, come 

dire, evidentemente voi più giovani siete molto più pronti a 

ragionare in questi termini… 

E.S: In parte debbo smentirti perché noi abbiamo anche 

bloccato lo sviluppo libero di quel rizoma e lo abbiamo 

cristallizzato in una forma che a noi pareva organica, dando 

un senso secondo le relazioni che intercorrevano tra i tre tipi 

di ripetizione. È possibile che nel mondo ci siano state altre 

ripetizioni (alcune in verità le abbiamo proprio scartate per 

dargli una forma nostra). E questo è molto umano e anche... 

L.L: ...biologico forse. Però noi non possiamo sapere se non 

ci sono state… 

E.S: Comunque alcune le abbiamo scartate e altre 

potrebbero esserci state. È nella considerazione di questa 

molteplicità potenziale che c‟è il rizoma, più che soltanto 

nelle tre ripetizioni che abbiamo organizzato... 

C.P: Però sta di fatto che comunque voi la “cosa” l'avete già 

moltiplicata... 
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E.S: Tra l'altro anche nella forma temporale: quest'anno ce 

ne saranno altre cinque… Un‟ultima domanda: coglierei 

l'occasione di questa intervista anche per lasciarmi andare a 

delle cose che ho maturato durante questi due anni, come 

quella che riguarda Freud. Non è tanto solo una curiosità 

intellettuale, era anche un ricordo emotivo legato al fatto che 

tu mi dicesti che avevi perso quel famoso libro di Freud... 

C.P: …che ho ritrovato poi, sai? L'ho ritrovato in una scatola 

e ovviamente, come succede in questi casi, poi quella cosa 

super intelligente che mi sembrava di avere scritto e che non 

ricordavo più, alla fine non era così straordinaria... 

E.S: Ecco, quando il sapere si unisce all'emozione, al ricordo 

di questo libro (perché io sono un feticista dei libri, 

soprattutto quando sono sottolineati)... Altra cosa che 

emotivamente oltre che intellettualmente ho sempre legato al 

pensiero del 2008, all'evento originario e a tutte le ripetizioni, 

sono due film: Il sapore della ciliegia di Kiarostami e La camera 

verde di Truffaut. Questi sono strettamente legati secondo 

me al concetto centrale dell'intero progetto 

(dieciluglioduemilaotto). Ne Il sapore della ciliegia, non so se lo 

conosciate, il protagonista vuole suicidarsi ma vuole essere 

sicuro di trovare una persona disposta a seppellirlo. Invece 
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nella Camera verde il protagonista costruisce un tempio alla 

memoria di tutte le persone che ha conosciuto e che sono 

morte, mantenendole in vita attraverso una foto ed una 

candela che arde continuamente. Ecco, quello che volevo 

chiederti è: se il 10 luglio 2010 io decidessi di suicidarmi, tu 

accetteresti di seppellirmi? Nel momento in cui io volessi dar 

via tutto il pacchetto di memoria (usiamo questo gergo 

informatico), che conservo del dieciluglio, tu accetteresti di 

custodire la memoria, oppure rifiuteresti (come fanno le 

prime tre persone interpellate dal protagonista de Il sapore 

della ciliegia?) 

C.P: L'impensabile mi interessa. Proprio perché è una 

proposta assai provocatoria certamente la prenderei in 

considerazione. È ovvio che degli aspetti di ordine umano e 

psicologico interverrebbero prioritariamente, però, salvo 

quello, supponendo che tu mi convincessi della giustezza di 

questo fatto, sì, accetterei la proposta (proprio perché è 

completamente assurda). 
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2009 
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2009 - Luciano Nestola 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

(dieciluglioduemilanove)-1 

 

10 luglio 2009  

[10:00 > 19:00] 

Roma 

[Portico del MLAC, Roma] 
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L‟artista ha realizzato un‟installazione che, collocata su una 

struttura in legno di fronte all‟entrata del Museo Laboratorio 

di Arte Contemporanea, riusa tutti gli oggetti che 

costituivano l‟allestimento e la scenografia della performance 

di Pietroiusti del 2008: un tavolo nero, un ventilatore, una 

dozzina di sedie, la didascalia dell‟opera e persino la camicia 

che Pietroiusti indossava quel giorno.  

 

Mettendo in scena questi oggetti, Luciano Nestola gioca sulla 

immobile inorganicità che consente loro di serbare memoria. 
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Una riposta ad ogni domanda (2008) e (dieciluglioduemilaotto)  +1 (2009) 
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Se esiste una memoria di quel giovedì 10 luglio 2008, ormai 

custodita nel ricordo collettivo, la quale si trasmette 

verbalmente, esiste anche una memoria visiva degli elementi 

utilizzati nello spazio performativo. Gli elementi (sedie, 

tavolo, cartoleria varia, bottiglia d‟acqua, ventilatore) rivivono 

a distanza di tempo, meticolosamente raccolti e riconfigurati 

nello stesso modo in cui un anno prima il curatore ed il caso 

li avevano allestiti (e la memoria dell‟artista li aveva 

conservati).  

In questo spazio, circoscritto perimetralmente ed elevato ad 

opera, risiedono anche elementi sonori (soundcheck di una 

band, abbozzo di un nuovo brano) che vibrano attraverso 

l‟altoparlante-ventilatore che trova spazio nell‟installazione: 

ma non sono parole o altri suoni pregni di un qualsivoglia 

valore semantico; sono solo una traccia registrata dei rumori 

emessi dalla stessa band (i Tecnosospiri) che come allora, 

mischiandosi e disturbando la parola della performance di 

Pietroiusti, ne punteggiavano la durata. Tutti gli elementi sono 

posti su un pianale trasparente poggiato su pallet in legno. 

Unico elemento del “testimone principale” è la camicia 

indossata da Pietroiusti. Tale feticcio è stato posto sullo 
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schienale della sedia posta nel punto in cui l‟artista rispondeva 

alle domande del pubblico.  

 

 

Luciano Nestola, (dieciluglioduemilaotto)  +1 (2009)  
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2009 - Emanuele Sbardella 

 

 

 

 

 

 

 

  

Like question, like Answers! 

 

10 luglio 2009  

[15:00 > 20:00] 

World Wide Web 

[Yahoo!Answers] 
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Venerdi 10 luglio 2009, tra le ore 15:00 e le 20:00, utilizzando 

la piattaforma di Yahoo!Answers, Emanuele Sbardella ha 

riproposto le domande che erano state poste a Pietroiusti un 

anno prima. La performance è stata eseguita utilizzando due 

false identità: la prima domandante (Peter Right), la seconda 

(Emanuele Sbardella) - dopo aver considerato le risposte date 

dagli altri utenti della rete - rispondente.  

Il nickname dell‟avatar domandante è allo stesso tempo un 

gioco di parole che fa riflettere sulla funzione sociale del 

canale utilizzato, mettendo in discussione la possibilità di dare 

una risposta che non sia giusta, e che rimanda al cognome 

stesso di Cesare Pietroiusti.  

Il nickname dell‟avatar rispondente proietta nell‟opera 

l‟identità ed il ruolo del curatore. Il fatto che si chiami 

“Emanuele Sbardella” non deve far pensare che sia proprio 

Emanuele Sbardella a narrare. Si trattava comunque della 

rappresentazione mediata del ruolo del curatore. 
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Schermata dal profilo dell’utente Peter Right durante la 

performance; dettaglio sulle prime domande poste 
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“Nel momento in cui memoria privata e collettiva si 

mescolano, il ricordo si dissolve. Con esso anche l‟identità 

individuale e l‟autorialità connessa vacillano. Per questo ho 

deciso di diffondere la memoria attraverso una mistificazione 

identitaria senza soluzione.  

Lo scopo ultimo della azione è quello di rinvenire, attraverso 

le risposte di persone che non furono presenti, la 

testimonianza di un fondo comune nella memoria di tutti i 

contemporanei. Un fondo comune che si basa in parte sulla 

distentio animi agostiniana (altrimenti detto: passato e futuro 

non hanno senso se non vengono inscritti nella 

contemporaneità del presente – il quale, d‟altronde, non 

esiste nella sua autonomia), in altra parte sulla virtuale 

ubiquità e l‟onniscienza di ogni uomo. Suscitare risposte in un 

corpo collettivo ed anonimo di utenti, eterogeneo ma in 

qualche modo unitario. Come a dire: nessuno di noi c´era, 

eppure in qualche modo tutti insieme sappiamo la stessa 

cosa, siamo stati partecipi anche di quell´evento” (E. 

Sbardella). 

A seguire, una selezione delle 15 domande poste (sono state 

poste solo 15 domande in quanto sussistevano le limitazioni 

dettate dallo scoring system.  
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 Domanda per esperti di narrativa. Mi servirebbero 

consigli di persone esperte... Please! Entrate?  

In Libri ed autori - 4 risposte  

 

 Chi è l’artista contemporaneo che preferite? 

In Arti visive - Altro - 6 risposte  

 

 Come è cambiata Roma dopo la sconfitta di Veltroni? 

In Politica e governo - Altro - 6 risposte  

 

 Secondo voi... (entrate in pochi!)? 

In Società e culture - Altro - 12 risposte 

 

 Quale sarebbe la domanda che non vorresti ti venisse 

posta? 

In Salute mentale - 10 risposte  

 

 Si può dire che domandare e rispondere su Answers sia 

una specie di terpaia? 

In Psicologia - 7 risposte 

 

 Paura e tentazione!... (rispondete in molti)? 

In Psicologia - 5 risposte  

 

 Qual'è il significato etimologico della parola "ripetere"? 

In Arte e cultura - Altro - 4 risposte  

 

http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AiOQkNyoHLHPF.RnT26QoUfxDQx.;_ylv=3?qid=20090710091957AA4Fgcb
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AiOQkNyoHLHPF.RnT26QoUfxDQx.;_ylv=3?qid=20090710091957AA4Fgcb
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AqRtPjRynN54l7v27iEDG77xDQx.;_ylv=3?qid=20090710084353AACfMFR
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=ApEPG59Vy1BNlkDooHmwoqrxDQx.;_ylv=3?qid=20090710075235AAmfM4x
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AqK_Eo5Dgjf6v6bakVTEHJ7xDQx.;_ylv=3?qid=20090710073427AAAawhK
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AlQOSHWbgeWjH9.RyMbo8gXxDQx.;_ylv=3?qid=20090710070710AAwK1hN
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AlQOSHWbgeWjH9.RyMbo8gXxDQx.;_ylv=3?qid=20090710070710AAwK1hN
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AgSvBR7fwPLOa4ybp8lLkiPxDQx.;_ylv=3?qid=20090710065814AALUBC5
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AgSvBR7fwPLOa4ybp8lLkiPxDQx.;_ylv=3?qid=20090710065814AALUBC5
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AsDO64L273a7JdHXSLBh2wrxDQx.;_ylv=3?qid=20090710062201AAVtupC
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=Ame0pe86OXXVqSQ2CySuQujxDQx.;_ylv=3?qid=20090710060004AAwgKHi
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 Che cos'è per voi Yahoo!Answers? 

In Culture e gruppi - Altro - 2 risposte  

 

 Secondo te è più facile dare una buona risposta o porre 

una buona domanda? 

In Scienze sociali - Altro - 6 risposte  

http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=AqbizC6IDMBnoWk_tuhc4wDxDQx.;_ylv=3?qid=20090704073338AAY6rIg
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=An7ZyeCpmtKXOd4pfe0krL_xDQx.;_ylv=3?qid=20090622112042AAzlP8j
http://it.answers.yahoo.com/question/index;_ylt=An7ZyeCpmtKXOd4pfe0krL_xDQx.;_ylv=3?qid=20090622112042AAzlP8j
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2009 - Laura Leuzzi 

 

 

 

  

Un an aprés 

 

10 luglio 2009  

[18:30 > 20:00] 

 [Sala1, Roma] 
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La sera del 10 luglio 2009 a Sala 1 in chiusura della giornata di 

eventi, Laura Leuzzi ha letto le pagine del suo diario, in cui 

racconta il 10 luglio 2008 dal suo punto di vista intimo e 

personale. Alla memoria collettiva, pubblica degli eventi, viene 

così contrapposta quella privata, in cui al racconto/ricordo 

oggettivo degli accadimenti si mescolano pensieri, opinioni e 

sensazioni. Durante la lettura, la fotografa Martina Cocco ha 

scattato delle polaroid che sono state incollate sul taccuino: 

chiari elementi di ispirazione, formale e non solo, sono i 

Journaux intimes di Sophie Calle e Les Collections (1971-1974) 

di Annette Messager. Sul pavimento della sala sono stati 

inoltre poggiati gli abiti indossati dalla storica dell‟arte il 10 

luglio 2008 ed una valigia (chiamata ironicamente “kit del 

moderno troubadour” con un‟eco alle varie scatole, valigie e 

armadi nell‟arte contemporanea) in cui al termine della 

lettura sono stati riposti l‟abito e le scarpe della performance 

del 2009. Si contrappongono così nell‟installazione gli oggetti 

del passato a quelli del presente: l‟evento e il suo 

anniversario/reenactment. Inoltre l‟oggetto diviene portatore 

di memoria, reliquia e feticcio al tempo stesso.  

L‟azione si è conclusa con le domande del pubblico su quegli 

eventi, riproponendo così una situazione simile a Una risposta 

ad ogni domanda. 
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Di seguito viene riportato un estratto del diario recitato: “Siccome 

c‟era un po‟ di imbarazzo, e nessuno si decideva a fare una 

domanda, ho deciso di rompere il ghiaccio e chiedere a 

Cesare le origini del nome del gruppo Oreste. Al contrario di 

quanto avevo sempre pensato, il nome del gruppo non aveva 

alcun riferimento alla tragedia di Eschilo, ma era più 

semplicemente stato scelto perché “diretto”, schietto, ed 

inoltre conteneva al suo interno la parola RETE. In quel 

momento mi è venuta in mente la scena sul nome UGO di 

Massimo Troisi in Ricomincio da tre - magari non c‟entra ma ci 

sono quei nomi che calzano alle cose a pennello. E Oreste è 

uno di questi. […] Poi una serie di ragazzi gli hanno fatto 

delle domande sul perché il pubblico non intervenisse e ci 

fosse silenzio. Penso che onestamente avrebbero dovuto 

chiederlo a sè stessi: Perché non parliamo? Perché vado ad 

una performance basata sul fare domande e poi non ne 

faccio? Sono interessato/a semplicemente alle risposte 

dell‟artista e spero che gli altri facciamo le domande di cui 

voglio sentire le risposte? Credo onestamente che questo sia 

un po‟ il problema di tutta l‟arte “partecipata”: sai che se vai 

ad assistere ad una performance sarai coinvolto, ma quando 

poi ci sei preferisci vedere cosa fanno gli altri.” 
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Il kit del moderno troubadour è composto da: 

- un vestito con bretelle a pois e pizzo di Ferrone taglia M 

(sigh!) 

- un paio di scarpe modello Chanel numero 36 

- un quaderno con il diario e le polaroid 

- un tubetto di colla 

- un comunicato stampa di (dieciluglioduemilaotto)+1 

- un comunicato stampa di Una risposta ad ogni domanda 

- foglietti che invitano a ripetere l‟evento 
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Una delle Polaroid scattate da Martina Cocco ed inserite nel diario 
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2010 
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2010 - Marta Arcieri  

 

 

 

 

 

 

 

Si sedes non is. La circolarità della visione 

Progetto di Marta Arcieri curato da Eloisa Saldari. Elaborazione grafica di 

Giovanna Marj. Testo di Eloisa Saldari.  

Si ringrazia E. Lolli.  
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Eloisa Saldari cura l‟intervento di Marta Arcieri Si Sedes non is. 

La circolarità della visione. Relazionatasi con frammenti degli 

eventi del 10 luglio 2009, la Arcieri riscrive il passato in versi 

creando una nuova trama di relazioni che prende forma su 

tessuto. 

L‟opera è stata concepita sul principio dell‟eterno ritorno, 

ossia sull‟idea di un tempo che muovendosi su binari circolari, 

accade all‟infinito. Si sedes non is è composta da versi che la 

Arcieri ha scritto ispirandosi a ricordi discontinui del 

(dieciluglioduemilaotto)+1 che Eloisa Saldari le ha rivelato 

durante i loro incontri. 

 

Il titolo dell'opera ed i suoi elementi costitutivi - una sfera, i 

relitti di una sedia e i versi ricamati su tessuto - alludono al 

moto perpetuo e all‟incedere del tempo che inarrestabile si 

ripete, figurando così un passato rimesso in atto ogni 10 

luglio. 

 

Un tempo apparentemente consumato e perso, fermo in un 

istante fisso viene afferrato e scaraventato nel presente. La 

memoria lo infrange e lo viola restituendolo in frammenti che 

riflettono la compiutezza del momento. 
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È qui che Marta Arcieri raccoglie con cura i naufraghi di quel 

tempo, di quei 10 di luglio in cui Una risposta ad ogni domanda 

ha trovato la sua triplice reiterazione. Non arresta il 

processo di ricollocazione di spazio e tempo indicati e ne 

persegue una rilettura auto similare conforme ad un sistema 

frattale. 

 

La scrittura è l‟arma con cui la Arcieri inganna il tempo. I 

brandelli del trascorso diventano gli atomi di una nuova 

materia, sono i fili con cui intesse la trama del presente, con 

cui ricostruisce un nuovo passato. Le parole affiorano dagli 

umori e dai ritmi del tempo trascorso. Si fanno immagini che 

affastellate si biforcano come una rete di sentieri. 

 

Con Si sedes non is Marta Arcieri fissa la circolarità del tempo. 

I suoi versi sono il frutto di un passato che si ripete una, due, 

tre, infinite volte. Provengono da un punto identificato nel 

tempo che gira, e quindi accade, e che continua a girare 

compiendosi ancora una volta su un diverso livello. La Arcieri 

non diserta il passato, narra del suo eterno ritorno, del suo 

ripetere incessantemente il proprio corso differente eppur 

medesimo.  
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Si sedes non is conserva la capacità bidirezionale del tempo 

che, immortale Ianus Bifrons, replica se stesso in un perpetuo 

movimento. Come un serpente che perde la propria pelle il 

tessuto, segnato dai versi della Arcieri, serba le tracce di un 

vissuto accaduto e in fieri. 

 

“Chi ha visto il presente ha visto tutte le cose: quelle che 

furono nell‟insondabile passato, quelle che saranno nel 

futuro”41. 

 

 

 

 

                                                             
41 Marco Aurelio, Pensieri,  libro VI, 37 
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2010 - Eleonora Carbone 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Che ha raggiunto un completo sviluppo;  

Una risposta ad ogni domanda 

Progetti di Eleonora Carbone con la collaborazione di Emanuele Sbardella. 

Riprese di Luca D'Annibale; montaggio di Eleonora Carbone.  
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Eleonora Carbone propone un duplice intervento. In 

entrambi i casi usa il video. Nel primo caso, Che ha raggiunto 

un completo sviluppo, esplora la dimensione documentaria 

offerta dal mezzo; nel secondo, Una risposta ad ogni domanda, 

quella più espressiva. 

 

I protagonisti sono i ragazzi del quarto e del quinto anno del 

Liceo Mancinelli di Velletri. Durante i giorni di autogestione 

della scuola hanno volontariamente aderito all‟iniziativa 

rispondendo a delle domande in un'intervista che interessa il 

mondo della scuola, i loro gusti personali e le loro aspirazioni 

future in ambito lavorativo e universitario. 

 

Che ha raggiunto un completo sviluppo riflette sullo sviluppo di 

un gruppo di coetanei nel loro ingresso nella fase adulta. 

Un'indagine sociale in cui, a distanza di anni, gli stessi saranno 

nuovamente intervistati per riflettere sui cambiamenti che la 

vita ha portato. 

 

Una risposta ad ogni domanda (Carbone, maggio 2010) è una 

video-performance (riprese HD di Luca D'Annibale) che 

nasce in risposta alla performance che Cesare Pietroiusti 

tenne al MLAC nel 2008. Se Pietroiusti rispose alle domande 
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di un pubblico formato prevalentemente da studenti 

universitari, in questo caso l'artista ripropone lo stile ed il 

significato curioso di quell'incontro tra le parti sconvolgendo 

però il microcosmo stabile della classe di un liceo e facendo sì 

che il professore della scuola si identificasse con Pietroiusti 

mettendosi a disposizione degli studenti. Questa piccola 

comunità durante la performance è portata ad interagire 

mescolando i sentimenti; sono delle persone che condividono 

momenti felici e momenti di discesa in una fase di crescita e 

di totale preparazione a ciò che troveranno fuori da quelle 

mura. 
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2010 - Simone Liuzzi 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ancora senza titolo 

Progetto di Simone Liuzzi in collaborazione con Laura Leuzzi. 
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L'opera di Simone Liuzzi consiste nel mettere all'asta su eBay 

le scarpe, il vestito e la valigia utilizzati da Laura Leuzzi per la 

performance del 2009.  

 

 “eBay si è ormai affermata come piattaforma sia per la 

vendita di opere d'arte che di vestiti o oggetti di uso comune 

anche usati: è un mercato ambiguo. E' il bazar del XXI secolo 

dove la stessa merce può assumere diversi significati per 

acquirenti con diverse motivazioni.  I tre oggetti, che nelle 

intenzioni originali dovevano costituire un tutto unico, come 

"kit del moderno troubadour" verranno così smembrati per 

questo esperimento che vuole indagare la percezione del 

valore economico e culturale di una "cosa" che porti su di sé 

la memoria di un evento artistico. Ciascun elemento, infatti, 

verrà messo in vendita sia nella categoria delle opere d'arte 

sia in quella specifica di oggetto o capo d'abbigliamento usato, 

accompagnato da una scheda che ne descriva sia le 

caratteristiche fisiche sia la storia particolare. Ogni asta 

durerà sette giorni e si concluderà il 10 luglio alle ore 18:30 

ora in cui era iniziata la performance della Leuzzi. A che 

prezzo e per quale ragione verranno acquistati i tre "pezzi"? 

Quale valore prevarrà? Quello dell'oggetto di uso quotidiano 

o quello del ricordo e del significato artistico?” (S. Liuzzi). 
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2010 - Luciano Nestola 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

dieciluglioduemilanovedieciluglioduemiladieci 

Progetto di Luciano Nestola in collaborazione con Emanuele Sbardella. 
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Luciano Nestola, il quale aveva realizzato una installazione di 

ripetizione già nel 2009, propone nel 2010 un progetto 

artistico per certi versi opposto e complementare. Anziché 

lavorare sulla ricostruzione visuale meticolosa di un ricordo 

senza parole innalzato ad opera, egli accetta la perdita e sigilla 

il definitivo abbandono attraverso i documenti scritti rilasciati 

dagli organi ufficiali preposti alla spedizione. Se nel 2009 aveva 

privilegiato l‟aspetto non lineare del suono e dell‟immagine (il 

che avrebbe significato ammettere la caducità del ricordo), 

nel 2010 assume la responsabilità della restituzione 

dell‟oggetto, nella scansione della memoria e dello scambio di 

un oggetto fatto feticcio.   “Per un anno intero nel mio studio 

ho custodito la camicia di Cesare Pietroiusti utilizzata 

dall‟artista nella performance del 10 luglio 2008 e inserita 

all‟interno della mia installazione, appunto, il 10 luglio 2009 

presso il Museo Laboratorio della Sapienza di Roma. Ho 

pensato, in quest‟arco di tempo, attraverso l‟azione della 

spedizione postale di restituire la camicia di Pietroiusti 

esattamente il 10 luglio 2010. L‟ufficio postale sigillerà luogo e 

data sulla busta e il contenuto ritornerà (per sempre) 

all‟artista. L‟ultimo elemento rimasto della mia installazione 

ora si riduce ad una piccola ricevuta e la memoria di quel 

giorno vivrà solo attraverso documenti e foto” (L. Nestola). 
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2010 - Eleonora Rovida 

 

 

 

 

 

 

 

6+6 allo specchio: Diario di una bambola 

Progetto di Eleonora Rovida in collaborazione con Laura Leuzzi. Si ringrazia 

Simona Menegoni per il make-up. 



104 

L'opera di Eleonora Rovida è un'interpretazione della 

performance di Laura Leuzzi. La macchina fotografica viene 

utilizzata come filtro rivelatore tra pubblico e privato, 

performance e vita reale, diario e pensiero. Gli scatti 

realizzati si dividono in due gruppi: la prima serie, a colori, 

rappresenta l'evento scenico in un simbolico calendario 

d'arte; la seconda, in bianco & nero, è il risultato di 

un'indagine personale. 

 

“Non credo alla sincerità del diario. La parola scritta è un 

artificio costruito con la penna. La lettura pubblica è 

sceneggiatura della performance, una messa in scena che sa di 

spettacolo. Penso con una scatola di immagini che penetra la 

maschera della costrizione e rivela il pensiero. 

L'interpretazione doppia, mia e della macchina, indaga la 

realtà superando il sipario del teatro allestito con cura. 

Andiamo al di là dello specchio e della finzione. Scrivo con la 

luce un anno dopo: dodici scatti per i dodici mesi trascorsi. 

Ricostruisco la memoria attraverso un simbolico calendario 

d'arte, una sorta di Index del tempo trascorso come metafora 

ciclica di una performance che si ripete o meglio si rimette in 

atto. 
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La doppia visione è tema e strumento continuo, rimando che 

gioca con le forme e con la luce che si spezza e si strappa nel 

riflesso ingannevole. La pagina di diario, che è lo specchio 

stesso, ha la forma di un'onda, eco del fenomeno della luce. 

Allestisco il tuo diario con gli specchi e dipingo la trama con 

lo spettro della luce.  Ti faccio truccare da mani esperte: un 

finto velo di quotidianità per farti vestire la tua parte di 

bambola. Il tuo vero diario, le tue parole e i tuoi pensieri 

sono nascosti tra le linee e le curve, tra i colori e le ombre. 

Non sono ancora stati scritti e forse non saranno mai 

tradotti nero su bianco. Apro con il bianco e nero l'altra 

faccia di quel riflesso: è il mio omaggio alla tua verità coperta 

dalle parole scritte per la scena dell'arte. Smonto il tuo 

sorriso a colori e ne faccio dodici ritagli danzanti, oggetti 

trovati da appendere in bacheca, souvenirs di qualcosa che c'è, 

ma che solo il potere della macchina può rivelare. È la mia 

fotografia: la mia lista per te, uno scrigno di segreti che solo 

una scatola magica può conoscere” (E. Rovida). 

  


