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«The ghosts are themselves the future»
L’eredità queer di Chiara Fumai*

Irene Pipicelli

L’opera di Fumai, parte di un fronte avanguardista e dissacratore del 
contemporaneo italiano, lascia un segno di rinnovamento radicale in 
forme, temi e pratiche della performance italiana. L’utilizzo del perfor-
mativo come un campo di azione duttile connota fortemente la pratica di 
Fumai, come dimostrano la natura polimorfa delle sue opere e la presenza 
di dispositivi performativi inediti, tra i quali la performance lecture (conferen-
za performativa) e la visita guidata come forma di attivazione performativa.1 Il 
posizionamento femminista di Fumai costituisce un nodo nevralgico della 
pratica dell’artista: è interessante portare alla luce come il femminismo 
radicale dell’artista entri in risonanza con il femminismo intersezionale e 
la teoria queer, intesi come strumenti teorici originali capaci di portare 
alla luce tratti meno evidenti della sua poetica. Al di là del posizionamento 
femminista, alcuni tratti poetici accompagnano, guidano e ispirano l’opera 
GL�)umaL��O·oVVeVVLoQe�SeU�uQ�ceUWo�LQVLeme�GL�ÀguUe�cKe�VL�UeOa]LoQaQo�LQ�
modo inossidabile con l’utopia e l’invisibile (o l’immateriale); il rapporto 

*  I miei ringraziamenti vanno al gruppo «contra/dizioni ²�SUoVSeWWLYe�GL�ÀOoVoÀa�IemmLQLVWa�
e queer», per il confronto costante sul panorama teorico femminista e queer contemporaneo 
e al gruppo di ricerca «P.I.S. – Performance Identity Seminar», dell’Università degli Studi di 
Milano, per la possibilità di discutere questo lavoro e arricchirlo con importanti commenti. 
Il linguaggio utilizzato nell’articolo mantiene dove possibile una neutralità di genere, in 
ottemperanza alle indicazioni per un linguaggio inclusivo individuate già da Alma Sabatini 
nella relazione Il sessismo nella lingua italiana, commissionata dalla Presidenza del Consiglio 
dei Ministri e Commissione Nazionale per la Parità e le Pari Opportunità tra uomo e donna 
(1987). Dove necessario, per evitare la declinazione di genere ho scelto di utilizzare l’asteri-
sco (*) per la sua grande diffusione all’interno degli scritti teorici e dei movimenti femministi 
e queer. Cfr. Pietro Maturi, Una questione non solo grammaticale: verso un’uguaglianza di genere 
linguistica, in Mirella Orsi, Roberto Paura (a cura di), Between science and society. Scienza e società 
verso il 2030, Italian Institute for the Future, Napoli 2020, pp. 63-74. 
1  Cfr. Giovanna Zapperi, Living With Contradictions: Chiara Fumai Reads Carla Lonzi, in 
Francesco Urbano Ragazzi, Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will Never 
Release. Chiara Fumai 2007-2017, NERO, Roma 2021, pp. 32-38, p. 34. Per un approfondi-
mento sul formato della conferenza performativa vedi Clarisse Bardiot, L’essor de la conferen-
ce-performance, in Erica Magris, Béatrice Picon-Vallin (a cura di), Les Théâtres Documentaires, 
Deuxième époque, Montpellier 2019, pp. 365-373.
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WUa�YeULWj��aUWLÀcLo�e�WeVWLmoQLaQ]a��Oa�QeceVVLWj�GeOOa�memoULa�e�Oa�SUeVeQ]a�
degli spettri.2

Chiara Fumai (1978-2017) è stata una artista, dj e performer italiana. 
Originaria di Bari, si forma in architettura a Milano dove dal 2003 si avvici-
na al mondo del djing attraverso la curatela di Lobby Night,3 programma del 
club di culto milanese Rocket, nel quale propone una forte ibridazione tra 
dj set, live performance, videoarte e design. In questi anni raggiunge una 
discreta fama internazionale come dj sotto il nome di Pippi Langstrumf e, 
a partire dal 2007, comincia a dialogare con il mondo dell’arte contempo-
ranea, creando una serie di video-installazioni che verranno esposte nel 
2008 in occasione di Tutto Giusto/All Right, prima mostra personale dell’ar-
tista all’interno del festival Lelabò presso la galleria CareOf a Milano. Nello 
stesso anno l’artista partecipa a una prestigiosa residenza artistica a Hoorn 
(Paesi Bassi), dove dà vita a uno dei suoi primi lavori performativi The 
girl with the blanket. Nel 2009 Fumai partecipa al 15° Corso Superiore di 
Arti Visive promosso dalla Fondazione Ratti a Como, condotto quell’an-
no dall’artista e performer libanese Walid Raad. Questo evento segna un 
momento decisivo nella pratica dell’artista, portandola a considerare la 
performance come un linguaggio sempre più fondamentale per la propria 
ULceUca��/·LQVegQameQWo�GL�5aaG�aYUj�uQa�OuQgKLVVLma�LQflueQ]a�VuOO·aUWLVWa�
nella forma, nei temi e nella metodologia di costruzione delle performan-
ce��,Q�SaUWLcoOaUe��VaUj�O·LQflueQ]a�GL�5aaG�a�coQGuUOa�YeUVo�L�IoUmaWL�GeOOa�
lecture-performance e della visita guidata; e a farle prediligere, nei conte-
QuWL��Oa�coVWaQWe�WeQVLoQe�WUa�ELogUaÀa�VWoULa�e�uQa�UaGLcaOe�commLVWLoQe�GL�
UeaOWj�ÀQ]LoQe�4 Tra il 2009 e il 2017 Chiara Fumai partecipa a numerose 

2��©,·m�YeU\�LQWeUeVWeG�LQ�a�QumEeU�oI�ÀguUeV�ZKo�OLYeG�aUouQG�WKe�WuUQ�oI�WKe���WK�ceQWuU\��
their still untarnished utopias and their methods of relating to an audience. In particular 
,·m�LQWeUeVWeG�LQ�ZoUOGV�WKaW�KaYe�VomeWKLQg�Wo�Go�ZLWK�WKe�LQYLVLEOe��aV�WKe\�VeeN�WKe�WUuWK�
and re-present it to an audience in other forms, using any method, at the cost of embracing 
aUWLÀce��m\VWeU\�aQG�uQceUWaLQW\��,Q�WKLV�UegaUG�,�EeOLeYe�WKaW�WKe�eQG�MuVWLÀeV�WKe�meaQV��
aQG�WKaW�VuUUeaOLVWLc�meaQV�aUe�caSaEOe�oI�SUoGucLQg�QeZ�VuVWeQaQce�IoU�WKe�mLQG��7KaQNV�
Wo�WKe�aIWeU�eIIecWV�oI�WKe�aEVWUacW�ZoUN��ZKaW�VeemV�a�moQumeQW�Wo�memoU\�caQ�VSeaN�Wo�WKe�
SUeVeQW�aQG�WKe�IuWuUe��WKe�gKoVWV�aUe�WKemVeOYeV�WKe�IuWuUe«ª��KWWS���ÀoUuccLaUWUuVW�com�
ZoUNV�YoOcaQo�e[WUaYagaQ]a�IumaL�!��uOWLmo�acceVVo��������������
3  Con djing si intendono una serie di pratiche legate al mondo della musica e in particolare 
aOO·aWWo�GL�VeOe]LoQaUe��VuoQaUe�e�mL[aUe�EUaQL�muVLcaOL�VSeVVo�QoQ�auWogUaÀ�SeU�uQ�SuEEOLco�OLYe��
4  Cfr. Kari Conte, Chiara Fumai: Art As a Weapon, in Kari Conte, Francesco Urbano Ragazzi, 
Chiara Fumai: LESS LIGHT, ,QWeUQaWLoQaO�6WuGLo�	�&uUaWoULaO�3UogUam��1eZ�<oUN�������
pp. 11-21, in particolare pp. 12-13. Per un approfondimento sulla pratica performativa di 
Raad cfr. Elena Respini, Walid Raad��020$��1eZ�<oUN�������$OaQ�*LOEeUW� Walid Raad’s 
Spectral Archive, Part I: Historiography as Process,�©e�flu[ª�������������KWWSV���ZZZ�e�flu[�com�

http://fiorucciartrust.com/works/volcano-extravaganza-fumai/
http://fiorucciartrust.com/works/volcano-extravaganza-fumai/
https://www.e-flux.com/journal/69/60594/walid-raad-s-spectral-archive-part-i-historiography-as-process/
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manifestazioni internazionali, tra le quali dOCUMENTA(13) a Kassel nel 
2012 e CONTOUR: A Moving Image Biennale nel 2015 e viene insignita di 
LmSoUWaQWL�SUemL�come�LO��WK�)uUOa�$UW�$ZaUG�QeO�������LO�1eZ�<oUN�3UL]e�
nel 2016, in seguito al quale ottiene una residenza presso l’International 
6WuGLo�	�&uUaWoU�3UogUam�a�1eZ�<oUN��'oSo�uQ�SeULoGo�GL�UeVLGeQ]a�a�
1eZ�<oUN�GoYe�VWaYa�OaYoUaQGo�a�uQa�VeULe�GL�QuoYe�oSeUe��&KLaUa�)umaL�
torna in Italia e si toglie la vita a Bari nell’agosto del 2017. 

Dalla morte dell’artista ad oggi, l’interesse internazionale per la sua 
ÀguUa� q� ULmaVWo� aOWLVVLmo�� come� GLmoVWUaQo� Oe� QumeUoVe� LQL]LaWLYe� cKe�
l’hanno vista protagonista.5 Nuove possibilità di avvicinare il lavoro di 
Fumai emergono dalla prima grande retrospettiva Poems I Will Never 
Release. Chiara Fumai 2007-2017, a cura di Francesco Urbano Ragazzi e 
Milovan Farronato con la collaborazione di Andrea Bellini e Cristiana 
Perrella, inaugurata presso il Centre d’Art Contemporain di Ginevra il 28 
novembre 2020 (28 novembre 2020-28 febbraio 2021) e ospitata in segui-
to al Centro per l’arte contemporanea Luigi Pecci di Prato (8 maggio-7 
novembre 2021). La mostra raccoglie una vasta selezione di opere dell’ar-
tista, alcune delle quali mai esposte prima. Nel contesto della mostra è 
stato pubblicato un ampio catalogo che raccoglie molte delle voci critiche 
sul lavoro di Fumai.

Tessere nel margine: la pratica artistica di Chiara Fumai

/a�ELogUaÀa�aUWLVWLca�GL�&KLaUa�)umaL�q�ecOeWWLca�e� LQcaUQa�Oa�caSacLWj�GL�
muoversi tra diversi linguaggi e discipline con facilità e potenza. La matri-
ce che sostiene il suo incedere artistico è costituita dal linguaggio perfor-
mativo: sposando l’interpretazione di Francesco Urbano Ragazzi, Chiara 
Fumai «[i]s not a performance artist, but a performative artist».6 La perfor-
matività è il terreno sul quale vengono pensate le opere di Fumai: anche 
quelle con una forte componente installativa sono infatti sempre integrate 

MouUQaO����������ZaOLG�UaaG�V�VSecWUaO�aUcKLYe�SaUW�L�KLVWoULogUaSK\�aV�SUoceVV�!� �uOWLmo�
acceVVo�������������� ,G���Walid Raad’s Spectral Archive, Part II: Testimony of Ghosts, ©e�flu[ª��
71 (2016) <KWWSV���ZZZ�e�flu[�com�MouUQaO����������ZaOLG�UaaG�V�VSecWUaO�aUcKLYe�SaUW�LL�
WeVWLmoQ\�oI�gKoVWV�!��uOWLmo�acceVVo�������������
5  Ricordiamo le mostre personali Nico Fumai: being remixed, presso Guido Costa Projects a Torino 
(2017) e Chiara Fumai: LESS LIGHT��SUeVVo� ,6&3�a�1eZ�<oUN� ������� e� Oa�SaUWecLSa]LoQe�aO�
padiglione italiano curato da Milovan Farronato presso la 58° Biennale di Venezia (2019).
6  Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, Poems I Will Never Release, in Francesco Urbano Ragazzi, 
Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will Never Release. Chiara Fumai 
2007-2017 cit., pp. 14-21, p. 18.

https://www.e-flux.com/journal/69/60594/walid-raad-s-spectral-archive-part-i-historiography-as-process/
https://www.e-flux.com/journal/71/60536/walid-raad-s-spectral-archive-part-ii-testimony-of-ghosts/
https://www.e-flux.com/journal/71/60536/walid-raad-s-spectral-archive-part-ii-testimony-of-ghosts/
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LQ�uQ�ÀWWo�WeUUeQo�GL�UeOa]LoQL�GLQamLcKe�cKe��come�YeGUemo��LQWegUaQo�
attivamente lo spettatore nello spazio-tempo dell’opera. 

Per comprendere la natura dell’opera di Fumai è necessario ricorre-
re a strumenti teorici che rendano conto del tessuto performativo che 
emerge all’interno di pratiche cross-mediali. La pratica performativa di 
Fumai è caratterizzata da forti processi di intermedialità e rimediazione;7 
dall’ubiqua presenza del montaggio, e da un interesse spiccato per una 
archeologia minore del performativo.8 Di conseguenza, le azioni perfor-
mative di Fumai si costruiscono piuttosto come ambienti performativi, ai 
quali partecipano oggetti, linguaggi e media diversi, dando luogo a una 
VWUaWLÀca]LoQe�LQWeUmeGLaOe��/a�SeUIoUmaWLYLWj�ULVuOWa�distribuita tra i corpi 
presenti nel momento della performance, ma non solo, essa si diffonde 
anche in termini temporali: le opere di Fumai non giungono a un esauri-
mento di senso, ma continuano ad annidarsi le une nelle altre combinando 
media e dispositivi sempre nuovi in un processo di rimediazione altamente 
VoÀVWLcaWo��/e�oSeUe��LQIaWWL��SoVVoQo�VuELUe�EUuVcKL�muWameQWL�GL�IoUmaWo��

7  Per intermedialità si intende la partecipazione non gerarchica di media e codici differenti 
a�uQ·uQLca�eVSeULeQ]a�aUWLVWLca��,O�WeUmLQe�Ka�ÀQ�GaOOa�Vua�GLIIuVLoQe�QegOL�aQQL�6eVVaQWa�uQa�
forte connotazione performativa. Per rimediazione si intende invece la tendenza migratoria 
e parassitaria dei nuovi media nei confronti di altri media, descrivendone il comportamento 
in termini non lineari e dinamici. Se l’intermedialità rappresenta una tendenza per così 
dire centripeta, dove diversi media contribuiscono alla creazione di un’opera, la rimediazio-
ne rappresenta invece un movimento centrifugo di disseminazione e appropriazione. Cfr. 
Andrea Pinotti, Antonio Somaini, Cultura visuale. Immagini sguardi media dispositivi, Einaudi, 
Torino 2016, in particolare pp. 158-164. Sulle implicazioni politiche dell’intermedialità vedi 
Pietro Montani, Immaginazione intermediale, Laterza, Bari 2010; sul concetto di rimediazio-
ne vedi Jay D. Bolter, Richard A. Grusin, Remediation. Competizione e integrazione tra media 
vecchi e nuovi, trad. it. B. Gennaro, Guerini, Milano 2003; sulla rilevanza dell’intermedia-
lità nelle pratiche performative vedi Sarah Bay-Cheng, Chiel Kattenbelt, Andy Lavender, 
Robin Nelson (a cura di), Mapping Intermediality in Performance, Amsterdam University Press, 
Amsterdam 2010; per una discussione critica dei concetti e della loro importanza nell’este-
tica performativa contemporanea vedi Anna Maria Monteverdi, Leggere uno spettacolo multi-
mediale� La nuova scena tra video mapping, interaction design e intelligenza artiÀciale, D. Audino, 
Roma 2020.
8  Si intende qui archeologia nel senso inaugurato da Michel Foucault nel testo Archeologia del 
sapere (1969). Il termine ha avuto una enorme fortuna nella teoria dei media e nell’estetica 
coQWemSoUaQea��LQ�SaUWLcoOaUe�LQ�TueOOa�cKe�YLeQe�GeÀQLWa�´aUcKeoOogLa�GeL�meGLaµ��&IU��0LcKeO�
Foucault, L’archeologia del sapere, trad. it. Giovanni Bogliolo, Rizzoli, Milano 1971; Jussi Parikka, 
Archeologia dei media. Nuove prospettive per la storia e la teoria della comunicazione, trad. it. Enrico 
Campo, Carocci, Roma 2019. Per una discussione della rilevanza della nozione di archeologia 
nell’estetica performativa contemporanea vedi Nele Wynants (a cura di), Media Archaeology and 
Intermedial Performance. Deep Time of the Theatre, Palgrave Macmillan, Cham 2019. 
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oppure vengono citate in opere successive dove personaggi e temi riappa-
iono trasformati o aggiornati. Fumai produce un’esplorazione di formati 
mLQoUL�e�maUgLQaOL�GeO�SeUIoUmaWLYo��O·aUWLVWa�aIIeUma�©Ze�OLNe�aOWeUQaWLYe�
histories related to performance practice, i.e., the historical counter-cultu-
Ue�oI�SeUIoUmaQce�aUW��$UW�aOOoZV�SeoSOe�Wo�WUaQVceQG�KLVWoU\�aQG�SUeVeQW�
a�ZKoOe�$QWL�:oUOGª�9 La séance spiritica e il freak show, ad esempio, sono 
intesi come situazioni proto-performative, in grado di caricarsi di un forte 
valore estetico e simbolico, ma sono anche formati che suggeriscono nella 
pratica di Fumai una visione intersezionale.10 La seduta medianica rappre-
senta una delle tradizioni minori del performativo in cui le donne hanno 
potuto giocare un ruolo di fondamentale importanza, mentre attraverso il 
fenomeno della possessione, l’evocazione degli spettri e la comunicazione 
tra il mondo dei vivi e quello dei morti permettono un contatto con la 
storia e il proprio passato che viene altrimenti negato dalla narrazione 
VWoULogUaÀca�WUaGL]LoQaOe�11 Il freak show permette invece a Fumai di mette-
re in relazione da subito l’oppressione delle donne con altre oppressioni, 
legate per esempio alla non conformità del proprio corpo. Nella pratica 
di Fumai, il suo stesso corpo è concepito come un campo medianico che 
viene visitato, attraversato e abitato dagli spettri delle donne che l’artista 
evoca. Un ulteriore livello di interpretazione è individuato da Francesco 
Urbano Ragazzi, che pone come elemento primario per una decriptazio-
ne dell’opera di Fumai lo sdoppiamento del concetto di medium, inteso 
allo stesso tempo come dispositivo tecnico di trasmissione e come persona 
dotata di poteri medianici, sulle orme della pista aperta da Rosalind Krauss 

9  Francesco Urbano Ragazzi, LESS LIGHT, in Kari Conte, Francesco Urbano Ragazzi, Chiara Fumai: 
LESS LIGHT��,QWeUQaWLoQaO�6WuGLo�	�&uUaWoULaO�3UogUam��1eZ�<oUN�������SS���������S�����
10  Per posizionamento intersezionale si intende l’acquisizione di consapevolezza politica 
GeOOe�LQWeUVe]LoQL�VSecLÀcKe�LQGLVVoOuELOL�WUa�GLYeUVe�IoUme�GL�oSSUeVVLoQe�eG�q�SaUWLcoOaU-
mente rilevante per il pensiero femminista contemporaneo. Il termine intersezionalità fu 
coQLaWo�QeO������GaOOa�gLuULVWa� VWaWuQLWeQVe�.LmEeUOe�&UeQVKaZ��cIU��.LmEeUOe�&UeQVKaZ��
Demarginalizing the Intersection of Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscimination 
Doctrine, Feminist Theory and Antiracist Politics, «The University of Chicago Legal Forum», 140 
(1989), pp.139-167. Chiara Fumai non si inserisce esplicitamente all’interno dell’intersezio-
nalità, ma intendo qui proporre un’ottica interpretativa che apre a una nuova lettura di nodi 
teorici e poetici del lavoro dell’artista.
11��/·aSSUoccLo�GecoOoQLaOe�aOOa�WemSoUaOLWj�e�aOOa�VWoULogUaÀa�coVWLWuLVce�uQ�SuQWo�GLULmeQ-
te nel dibattito contemporaneo, di particolare interesse è il contributo alla tematica dato 
GaO� SeQVLeUo� aIUoIuWuULVWa��&IU��.oGZo�(VKuQ��Further Considerations on Afrofuturism, «CR: 
7Ke�1eZ�&eQWeQQLaO�5eYLeZª���������������SS�����������&KULVWLQa�6KaUSe� In the Wake: On 
Blackness and Being, Duke University Press, Durham 2016.
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nell’interpretazione critica degli albori della videoarte.12 Come vedremo in 
seguito, l’aspetto medianico delle performance di Fumai è fondamentale 
per comprendere come l’artista concepisce lo spazio-tempo performativo.

È possibile calare queste prime chiavi di lettura all’interno della prassi 
artistica attraverso l’analisi di una selezione di opere caratterizzate sia dalla 
presenza della tematica femminista, sia dalla complessità dei dispositivi 
performativi a cui danno luogo. La prima opera è The girl with the blanket 
(2008) e rappresenta il primo approccio dell’artista a linguaggi più densa-
mente performativi. L’opera è creata in occasione della residenza presso 
l’ex unità penitenziaria di Oostereiland a Hoorn nei Paesi Bassi, dove 
O·aUWLVWa� coQceSLVce�� come� eVLWo� ÀQaOe�� uQ� SLaQo� SeU� IuggLUe� GaO� caUceUe�
coVWUueQGo�uQa�OuQga�coUGa�coQ�LO�WeVVuWo�GeOOe�WeQGe�GeOOa�ceOOa�VWaQ]a�e�
i propri vestiti. L’azione performativa della fuga avviene senza spettatori, 
ma è restituita attraverso un montaggio video che mima l’estetica delle 
telecamere di sorveglianza. Ciò che a tutti gli effetti restituisce l’opera 
oggi sono i performing remains (resti performativi) dell’azione,13 costituiti da 
uQa�VeULe�GL�eOemeQWL�eWeUogeQeL��LO�´YLGeo�GL�VoUYegOLaQ]aµ�cKe�caWWuUa�Oa�
fuga, la corda di indumenti, la ricostruzione del murale prodotto dall’ar-
WLVWa�aOO·LQWeUQo�GeOOa�ceOOa�VWaQ]a�GuUaQWe�Oa�UeVLGeQ]a�e�uQa�IoWogUaÀa�cKe�
la ritrae mentre circumnaviga il tetto del penitenziario. In The girl with 
the blanket emerge l’interesse da parte dell’artista per un posizionamen-
to marginale e critico rispetto alla società odierna: in questo caso Fumai 
VSeULmeQWa�VuOOa�SUoSULa�SeUVoQa�Oa�UecOuVLoQe�Oa�cuL�ÀQe�q�Oo�VcoSo�uOWLmo�
dell’azione performativa, atto di rivolta ai dispositivi costrittivi della società 
moderna e contemporanea caratterizzati da una forte componente biopo-
litica di dominio dei corpi dissidenti, di cui il sistema carcerario costituisce 
una delle unità fondamentali.14 

12  Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, Chiara Fumai. Medium, Media, Medium, in Maria Redaelli, 
Beatrice Sampinato, Alexandra Timonina (a cura di), Testo e immagine. Un dialogo dall’antichità 
al contemporaneo, Edizioni Ca’ Foscari, Venezia 2019, pp. 31-48; Rosalind Krauss, Video: The 
Aesthetic of Narcissism, «October», 1 (1976), pp. 51-64.
13  Cfr. Rebecca Schneider, Performing Remains. Art and War in the Times of Theatrical Reenactment, 
5ouWOeGge��1eZ�<oUN�/oQGoQ������
14  Cfr. Michel Foucault, Sorvegliare e punire. Nascita della prigione, trad. it. Alcesti Tarchetti, 
Einaudi, Torino 1976. Nuovo indizio della postura intersezionale di Fumai, il femminismo 
anarchico e radicale e in particolar modo il femminismo nero e marrone sono sempre stati 
moOWo� SUoVVLmL� aOOe� ULYeQGLca]LoQL� aQWLcaUceUaULe� VoVWeQeQGoOe� coQ� IoU]a�� &IU�� $QgeOa� <��
Davis, Aboliamo le prigioni? Contro il carcere, la discriminazione, la violenza del capitale, trad. it. 
Giuliana Lupi, Minimum fax, Roma 2009.
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L’intersezione tra diverse forme di esclusione delle soggettività oppres-
se è particolarmente visibile nell’opera The Moral Exhibition House (2012), 
uQ·oSeUa�aUWLcoOaWa�aOO·LQWeUQo�GeOOa�TuaOe�VL�SoVVoQo�LGeQWLÀcaUe�Oe�GLQamL-
cKe�GL�aQQLGameQWo��mLgUa]LoQe�e� VWUaWLÀca]LoQe� WLSLcKe�GeOOa�SUaWLca�GL�
Fumai che ho introdotto grazie ai concetti di intermedialità e rimediazione. 
Concepita per dOCUMENTA (13), The Moral Exhibition House è costituita 
da un ambiente attraversato da una serie di azioni performative ispirato 
aO�coWWage�/LO\�'aOe��QoWo�ceQWUo�meGLaQLco�e�VSLULWuaOLVWa�QeZ\oUNeVe�GeO�
xix secolo, pensato dall’artista per essere abitato da molteplici presenze. 
Qui Fumai propone due performance, The Prodigy Of Nature (2010) e Shut 
Up, Actually Talk (2012), nelle quali la performer incarna Annie Jones, la 
donna barbuta, e Zalumna Agra, la bellezza circassiana. L’immagine della 
caVa�LQIeVWaWa�VL�VoYUaSSoQe�aOOoUa�a�TueOOa�GeO�IUeaN�VKoZ��Oe�Gue�ÀguUe�
invitate ad abitare il corpo della performer hanno fatto parte del circo di 
Phineas Taylor Barnum.15 L’opera è però costituita da  più livelli e ogni 
SeUIoUmaQce�UaSSUeVeQWa�uQ�momeQWo�GL�ULfleVVLoQe�meWa�SeUIoUmaWLYo��
in The Prodigy Of Nature, Annie Jones legge ad alta voce le lettere ricevute 
da numerosi ammiratori, alludendo da un lato alla componente erotica, 
altamente censurata, di dispositivi performativi caratterizzati da natura 
Yo\euULVWLca� come� LO� IUeaN� VKoZ�� GaOO·aOWUo� OaWo�� Oe� OeWWeUe� VoQo� LQ� UeaOWj�
commLVVLoQaWe�Ga�)umaL�aG�amLc
�e�aUWLVW
�LQQeVWaQGo�uQa�ULfleVVLoQe�VuOOa�
ÀguUa�GeOO·aUWLVWa��1eOOa�SeUIoUmaQce�Shut Up, Actually Talk la performer, 
in comunicazione medianica con Zalumna Agra, recita veementemente il 
testo della critica d’arte e teorica Carla Lonzi Io dico io,16 attraverso il quale 
Oa�GoQQa��coVWUeWWa�aG�aSSaULUe�VoOo�come�ÀguUa�muWa�QeO�cLUco��Suz�ÀQaO-
mente prendere parola. Fumai sceglie di non inventare le parole di Agra 
Oe�TuaOL�QoQ�SoVVoQo�eVVeUe�ULWUoYaWe�QeO�SaVVaWo��Ve�QoQ�coQ�uQa�ÀQ]LoQe�
WUoSSo�UaGLcaOe�cKe�VSe]]eUeEEe�LO�ÀOo�cKe�WLeQe�Oa�meVVa�LQ�VceQa�GaOO·o-
pera saldamente legata alla storia. Piuttosto, crea un montaggio stranian-
te tra il suo corpo, lo spirito di Agra e le parole di Lonzi: infatti Fumai 
incarna Agra attraverso il travestimento e l’evocazione nello spazio della 
Moral Exhibition House, dandole però voce attraverso le parole del testo di 
Carla Lonzi, proprio a indicare il vuoto di testimonianza di questo soggetto 

15� �3eU�uQ�aSSUoIoQGLmeQWo�VuOOa�UeOa]LoQe�WUa�IUeaN�VKoZ�e�VWoULa�GeOOa�VSeWWacoOaULWj�cIU��
Michael M. Chemers, Staging Stigma. A critical Examination of the America Freak Show, Palgrave 
0acmLOOaQ��1eZ�<oUN������
16  Cfr. Marta Lonzi, Carla Lonzi, Anna Jaquinta, La presenza dell’uomo nel femminismo, Rivolta 
Femminile, Milano 1978. Lo stesso titolo della performance fa riferimento ad un altro testo della 
scrittrice: Carla Lonzi, Taci, anzi parla. Diario di una femminista, Rivolta Femminile, Milano 1978.
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rimosso: «[Fumai] unbound them from the pages of history, bringing them 
WogeWKeU�LQ�VoOLGaULW\�>«@�SUeVeQWeG�ZLWK�GLgQLW\�aQG�LQ�aOO�WKeLU�comSOe-
xity, as a collective voice of resistance».17 La casa stessa è visitata a livello 
simbolico da Carla Lonzi, grazie alla presenza di una lettura registrata del 
testo di Lonzi Sputiamo su Hegel.18 

Il debito di Fumai con il femminismo radicale, di cui la presenza di Carla 
Lonzi è segno tangibile, emerge anche nell’opera Chiara Fumai Reads Valerie 
Solanas (2012-13) dove, come indica il titolo, la scrittrice anarchica statuni-
tense si rivela come un altro dei numi tutelari di Fumai. L’opera consiste 
in una performance-lecture in cui l’artista legge il testo di Solanas SCUM 
Manifesto��accomSagQaWa�Ga�VOLGeV�gUaÀcKe�GLaSoVLWLYe�cKe�Qe�ULaVVumoQo�
gli snodi fondamentali.19 La performance ha un forte carattere parodico: 
in primo luogo, il testo di Solanas è già caratterizzato da un’ironia sferzan-
te e impietosa che ribalta la prospettiva patriarcale, immaginando che la 
superiorità femminile porti all’attiva eradicazione del genere maschile. 
In secondo luogo, il formato stesso della performance-lecture è caratte-
rizzato da una mimesi parodica del discorso accademico, come esempio 
del passaggio istituzionale della conoscenza, caratterizzato da verticalità 
ed esclusione del genere femminile, così come delle soggettività queer, 
razzializzate e non conformi. Questi due aspetti cooperano a una presa di 
parola che proviene dal genere oppresso che parla dal luogo da cui è stato 
tradizionalmente escluso, ovvero dal luogo dell’autorità. In questo senso il 
GLVcoUVo�GL�)umaL�6oOaQaV�VemEUa�UoYeVcLaUe�L�QumeUoVL�WUaWWaWL�ÀOoVoÀcL��
religiosi, medici, sociali che hanno di volta in volta teorizzato l’inferiorità 
GeO� geQeUe� IemmLQLOe� LQ� WeUmLQL� LQWeOOeWWLYL�� ÀVLcL� eG� emoWLYL�� GLcKLaUaQ-
GoQe� O·LQVWaELOLWj� e� LQaIÀGaELOLWj�� QegaQGoQe� Oa� SaUWecLSa]LoQe� aOOa� YLWa�
pubblica o minacciandone la vita e incolumità. Per la rielaborazione video-
installativa della performance, Chiara Fumai rilancia la natura parodica 
dell’opera ispirandosi per la creazione del video alla famosa apparizione 
WeOeYLVLYa�GL�6LOYLo�%eUOuVcoQL��TuaQGo�QeO������aQQuQcLz�Oa�SUoSULa�́ GLVce-
Va�LQ�camSoµ�GaQGo�LQL]Lo�aOO·aVceVa�SoOLWLca�cKe�Oo�YLGe�QeOOo�VWeVVo�aQQo�
diventare Presidente del Consiglio. Il monitor nel quale vediamo Fumai 

17  Kari Conte, Chiara Fumai: Art As a Weapon cit., p. 20.
18  Carla Lonzi, Sputiamo su Hegel��(GLWoULaOe�gUaÀca��5oma�������
19  Valerie Solanas, SCUM: manifesto per l’eliminazione dei maschi, trad. it. di Adriana Apa, ES, 
Milano 1967. Un video della performance, presentata il 19 ottobre 2013 in occasione della 
mostra Conferencia performativa. Nuevos formatos, lugares, practicas y comportamientos artisicos 
presso il MUSAC – Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y Léon, è visibile sul canale 
9Lmeo�GeO�muVeo���KWWSV���YLmeo�com���������!��uOWLmo�acceVVo�������������

https://vimeo.com/78609390
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leggere Solanas, con alle spalle la famosa frase «A male artist is a contradic-
tion in terms» è incastonato all’interno di un ampio intervento murale che 
schematicamente riporta i passaggi essenziali di SCUM Manifesto.20 

Il successivo lavoro di Fumai è I Did Not Mean or Say «Warning» (2013). 
/a�SeUIoUmaQce��SUoGoWWa�gUa]Le�aO�)uUOa�$UW�$ZaUG��coQVLVWe�LQ�uQa�YLVLWa�
guidata, intesa come forma di attivazione performativa concepita apposita-
mente per la fondazione Querini Stampalia di Venezia. Lo spunto formale 
è appunto una visita guidata nella collezione della fondazione e si svolge 
su due livelli: il primo è costituito da una visita guidata apparentemen-
te canonica dove l’artista, attraverso un’accurata selezione di opere, si 
coQceQWUa�VuOOa�ELogUaÀa�GeOOe�GoQQe�cKe�aSSaLoQo�QeL�TuaGUL��GeOOe�TuaOL�
VL�Va�Soco�o�QuOOa�e�VuOOe�TuaOL�)umaL�LQWeVVe�uQ�ÀWWo�UaccoQWo�cKe�LQWeUVeca�
UeaOWj�e�ÀQ]LoQe��3oLcKp�Oe�GoQQe��e�L�VoggeWWL�QoQ�coQIoUmL�e�o�Ua]]LaOL]-
zati) sono stati esclusi dalla storia e non c’è traccia di loro nella documen-
tazione, si rende necessario un atto di invenzione: «I don’t believe in the 
GLVWLQcWLoQ�EeWZeeQ�WUue�aQG�IaOVe��,�EeOLeYe�LQVWeaG�WKaW�OogoceQWULc�aQG�
materialistic thought tends to reduce many subversive aesthetic experien-
ceV�Wo�UeaOO\�SooU�VcLeQWLÀc�caWegoULeV��aQG�WKaW� LW�GoeV�Vo�e[cOuVLYeO\�IoU�
WKe�EeQeÀW�oI�LWV�oZQ�VuSUemac\ª�21 Questo atto di invenzione può essere 
GeÀQLWo�VegueQGo�6aGL\a�+aUWmaQ�� WeoULca�GL� VWoULa�aIUoameULcaQa��uQa�
critical fabulation e apre uno spazio critico che non si sostituisce mai alla 
UeaOWj��ma�maQWLeQe�LO�Vuo�VegQo�GL�aUWLÀcLo�

The intent of this practice is not to give voice to the slave but rather to imagine 
ZKaW�caQQoW�Ee�YeULÀeG��a�UeaOm�oI�e[SeULeQce�ZKLcK�LV�VLWuaWeG�EeWZeeQ�WZo�
]oQeV�oI�GeaWK�²�VocLaO�aQG�coUSoUeaO�GeaWK�²�aQG�Wo�UecNoQ�ZLWK�WKe�SUecaULouV�
OLYeV�ZKLcK�aUe�YLVLEOe�oQO\�LQ�WKe�momeQW�oI�WKeLU�GLVaSSeaUaQce��,W�LV�aQ�LmSoV-
VLEOe�ZULWLQg�ZKLcK�aWWemSWV�Wo�Va\�WKaW�ZKLcK�UeVLVWV�EeLQg�VaLG��VLQce�GeaG�gLUOV�
are unable to speak). It is a history of an unrecoverable past; it is a narrative of 
ZKaW�mLgKW�KaYe�EeeQ�oU�couOG�KaYe�EeeQ��LW�LV�a�KLVWoU\�ZULWWeQ�ZLWK�aQG�agaLQVW�
the archive.22

20��/·oSeUa�aYUj�SoL�uQa�VecoQGa�SaOLQgeQeVL��WUaVIoUmaQGoVL�LQ�uQ·oSeUa�IoWogUaÀca��QeOOa�
quale alcun* de* protagonist* delle opere di Fumai riappaiono leggendo il testo di Solanas. 
&IU�� LQIUa�� QoWa� ���� /a� ÀguUa� e� O·eUeGLWj� GL� 6oOaQaV� VaUaQQo� LQoOWUe� aO� ceQWUo� GL� uQ·aOWUa�
performance di Fumai The S.C.U.M. Elite (2014-2019).
21  Francesco Urbano Ragazzi, Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will 
Never Release cit., p. 446.
22  Sadiya Hartman, Venus in Two Acts, «Small Axe», 12, 2 (2008), pp. 1-14, p. 12.
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Proprio per sottolineare questa impossibilità di dire, il secondo livello che 
)umaL�meWWe�LQ�VceQa��aOWeUQaWo�a�TueOOo�GLVcoUVLYo��q�aIÀGaWo�aOOa�OLQgua�
dei segni (LIS) e consiste nella rievocazione di un messaggio che incita 
alla lotta armata, lasciato alla segreteria telefonica di Rivolta Femminile e 
rinvenuto da Fumai nelle sue ricerche sul collettivo. Nella performance, il 
messaggio cifrato è inframezzato alla visita guidata, inserendo non solo un 
cambio linguistico ma anche una variazione nella prossemica: infatti l’arti-
VWa�aEEaQGoQa�Oa�SoVWuUa�´QeuWUaµ�Ga�guLGa�e�moVWUa�LO�Vuo�coLQYoOgLmeQWo�
emotivo attraverso la fermezza dei gesti e la forza espressiva del volto:

6ome�SaUWV�oI�WKe�meVVage�ZeUe�Woo�GLUecW�Wo�GLaOogue�ZLWK�aQ�aUW�KLVWoU\�WouU��
aQG�WKaW·V�ZK\�Ze�´eIIecWeGµ�WKem��aSSO\LQg�Vome�VecoQGV�oI�VLOeQce��>«@�<ou�
NQoZ�ZKeQ�WKe�'-�OoZeUV�WKe�YoOume�aQG�WKe�auGLeQce�goeV�LQWo�UaSWuUeV"�,Q�,�
'LG�1oW�6a\�oU�0eaQ�©:aUQLQgª�Ze�aSSOLeG�WKe�Vame�aIIecW��E\�ceQVoULQg�Vome�
oI�WKe�VSoNeQ�SaUWV�Ze�amSOLÀeG�WKe�emoWLoQ�oI�WKeLU�WUaQVmLVVLoQ�23

Un ulteriore dispositivo performativo è pensato da Fumai per l’ope-
ra Der Hexenhammer (2015) presentata presso il MUSEION di Bolzano. 
L’opera si compone di due elementi: una installazione con un grande 
intervento murale e collages, e una performance. L’installazione rappre-
senta un invito alla seconda parte dell’opera, ma anche la sua preparazione 
poiché all’interno dei collages è contenuto lo script dell’azione performa-
tiva. Quest’ultima avviene in un altro spazio, all’interno della mostra di 
Rossella Biscotti L’avvenire non può che appartenere ai fantasmi (2015) e si 
struttura, ancora una volta, come una visita guidata. A manifestarsi non è 
però Chiara Fumai ma Ulrike Meinhof, giornalista e terrorista tedesca, che 
visita la mostra con la sua presenza sovversiva e dirompente. Come dichia-
ra l’artista, il titolo si riferisce al Malleus MaleÀcarium, testo di denuncia 
della stregoneria scritto nel 1487: «HEXEN (strega) rappresenta il nome di 
un soggetto escluso dalla Storia e HAMMER (martello) il nome di un’arma. 
Trovo la combinazione molto pertinente con il caso Meinhof e con l’insieme 
delle mie performance».24 Anche in quest’opera tornano i temi della rivolta 
e della violenza, la possibilità di ribaltare un mondo patriarcale e capitalista 
con l’obiettivo di aprire uno spazio di fuoriuscita dalla precarietà e dalla 
vulnerabilità per le soggettività oppresse.25 Ancora una volta Fumai è in 

23  Francesco Urbano Ragazzi, LESS LIGHT cit., p. 27.
24  Elena Bordignon, Intervista con Chiara Fumai. Der Hexenhammer, «ATP diary», 30.01.2015 
�KWWS���aWSGLaU\�com�e[KLELW�cKLaUa�IumaL�muVeLoQ�!��uOWLmo�acceVVo�������������
25  Precarietà e vulnerabilità sono trattati ampiamente come temi femministi in Judith 

http://atpdiary.com/exhibit/chiara-fumai-museion/
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gUaGo� GL� UeVWLWuLUe� a� uQa� ÀguUa� VcKLaccLaWa� GaOOa� VWoULa� uQa� GLmeQVLoQe�
complessa e umana. Il pubblico è coinvolto in un evento fuori dall’ordina-
rio del quale non vengono date immediatamente tutte le chiavi di lettura, 
ma è invitato a partecipare per un momento a questa nuova temporalità, a 
questo momento aurorale di rivendicazione e di affermazione che lo spazio 
della performance provvede ad aprire. Chi fruisce le opere di Fumai, infat-
ti, raramente può trovarsi a suo agio, ma è costretto a uscire dalla propria 
dimensione di comodità o di abitudine e posizionarsi attivamente rispetto 
a ciò che avviene all’interno della performance.

Il posizionamento femminista dell’opera di Fumai e l’eredità queer

Nel lavoro di Fumai il discorso femminista non funge solo come posiziona-
mento politico ma anche come prassi estetica e produttiva. La nervatura 
centrale dalla quale si dirama il femminismo dell’artista è una critica al 
sistema patriarcale come dispositivo di sistematica esclusione e invisibilizza-
zione di tutte le soggettività che non corrispondano alla norma patriarcale 
di maschio, bianco, abile, cisgenere, eterosessuale. Il dispositivo performa-
tivo rappresenta quindi la possibile apertura di uno spazio di sovversione, 
uQo�VSa]Lo�LUoQLco�GoYe�LO�coQflLWWo��Oa�YLoOeQ]a��Oa�ULYeQGLca]LoQe�e�O·ecceVVo�
possono manifestarsi senza restrizioni, non come posizionamento attivo 
e�o�SUoSagaQGLVWLco��ma�come�aOWUa�IaccLa�GeOOa�meGagOLa�GeO�SaWULaUcaWo��
A una violenza sistemica, invisibile, normalizzata si oppone una violenza 
indocile, manifesta e deviante:

7Ke�ZoUN�oI�aUW�LV�Wo�UeaOLW\�aV�e[oUcLVm�LV�Wo�SV\cKoSaWK\��,W�KaV�WKe�IuQcWLoQ�
oI�e[oUcLVLQg�aQ�LmSuOVe�geQeUaWeG�E\�cuOWuUe��EuW�ZLWKouW�e[SUeVVLQg�a�moUaO�
judgment, or trying to incorporate all of them. The matter of performan-
ce�� WKeQ�� LVQ·W� VuVSeQGeG�EeWZeeQ� WUue�aQG� IaOVe�� EuW�EeWZeeQ� VLmSOLcLW\� aQG�
complexity that inevitably spring from the assumption of any radical position. 26

La critica di Fumai al sistema patriarcale è però anche una critica al sistema 
ecoQomLco�cKe�eVVo�LQcaUQa��VWUuWWuUaWo�Vu�SUoGuWWLYLWj�e�SUoÀWWo��O·aUWLVWa�ULcoU-
Ue�LUoQLcameQWe�aO�WeUmLQe�´�V�OaYoUoµ�SeU�LQGLcaUe�Oe�SUoSULe�oSeUe��cUeaQGo�
dispositivi che spesso inscenano metanarrazioni sul mercato dell’arte.27 Come 

Butler, L’alleanza dei corpi. Note per una teoria performativa dell’azione collettiva, trad. it. Federico 
Zappino, nottetempo, Milano 2017.
26  Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will 
Never Release cit., p. 445.
27  Basti pensare al frequente utilizzo da parte di Fumai del formato della visita guidata, 
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abbiamo visto, Fumai si fa anche portatrice di una critica alla razionalità in 
quanto espressione del potere patriarcale e capitalista, rivendicando dignità 
e valore per conoscenze altre, come ad esempio l’occultismo, la stregoneria 
e il paganesimo.28 Gli spettri che popolano l’opera di Fumai arrivano per la 
maggLoU�SaUWe�Ga�TueOOo�cKe�*LoYaQQa�=aSSeUL�GeÀQLVce�©O·aUcKLYLo�VommeUVo�
dell’oppressione e della rivolta delle donne»,29 e sono caratterizzate dal loro 
trovarsi al margine. È fondamentale sottolineare che Fumai riconosce come 
interlocutrici dirette alcune esponenti del femminismo radicale degli anni 
‘70: Carla Lonzi, Valerie Solanas e Ulrike Meinhof, ma a differenza di queste 
ÀguUe��O·aUWLVWa�VemEUa�comSLeUe�TueO�SaVVo�OaWeUaOe�GL�LEULGa]LoQe�YeUVo�uQ�
femminismo queer descritto da Alessandra Ferlito che integra nel proprio 
farsi istanze critiche rispetto ad alcune problematiche del pensiero femmini-
sta della seconda ondata.30 In particolare, cade l’esigenza della postulazione 
dell’identità femminile: tra femminile e femminismo si apre uno iato che crea 
spazio per soggettività altre.31 Rimane di primaria importanza l’attenzione nei 
confronti dell’oppressione subita dalla donna, ma come afferma l’artista: 

I think equality could be reached only after a real comprehension of every type 
oI�GLIIeUeQce��7Ke�GLIIeUeQce�EeWZeeQ�WKe�WZo�geQGeUV�LV�WKe�ÀUVW�oQe�WKaW�QeeGV�
to be developed and promoted, therefore I consider Feminism (Planetary and 
ZLWK�a�caSLWaO�)��a�UeaO�cULWLcaO�momeQW�oI�SaVVage�WoZaUGV�a�moUe�YaULegaWeG�
comprehensive culture (for everyone, not only for females or LGBT people).32

ma anche alla performance Black Pullet GoYe� Oa�SeUIoUmeU� VL� LVSLUa� aOOa�ÀguUa�GL�3aWULcN�
Bateman, protagonista del romanzo di Bret Easton Ellis del 1991 American Psycho, e incarna 
allo stesso tempo una gallerista che accoglie il pubblico all’interno del proprio spazio esposi-
WLYo��/eL�VWeVVa�Ka�VSeVVo�LQWeUSUeWaWo�Oa�SUoSULa�ÀguUa�come�TueOOa�GL�cuUaWULce�GegOL�VSeWWUL�
che la visitavano, mantenendo una distanza critica tra la sé artista e lo svolgimento della 
propria opera, descritta come il frutto di una possessione. Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, 
Chiara Fumai. Medium, Media, Medium cit., p. 46, in particolare nota 18.
28  Questo interesse è in particolar modo visibile nelle opere dedicate a Eusapia Palladino 
The Criminal Woman (2011-13) e The Book of Evil Spirits (2015) e negli interventi pensati per il 
progetto Mycorial Theatre nel 2015 e 2016. 
29  Giovanna Zapperi, Chiara Fumai 1978-2017, «AG. AboutGender», 6, 12, (2017) pp. 
356-359, p. 357.
30  Alessandra Ferlito, Curatela e femminismo in Italia, in Lidia Curti (a cura di), Femminismi 
futuri, Iacobelli, Guidonia 2019, pp. 150-170. 
31  Un’importante ricognizione della storia culturale delle comunità e del concetto di queer 
è stata recentemente pubblicata in Italia da Maya De Leo, vedi Maya De Leo, Queer. Storia 
culturale delle comunità LGBT+, Einaudi, Torino 2021.
32  Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will 
Never Release cit., p. 449.
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 Quello che interessa Fumai della posizione di Lonzi, Solanas e Meinhof 
è la rivendicazione di una postura radicale, il porsi al di fuori dalla società 
patriarcale e la volontà di creare uno spazio di invenzione e sovversione 
che l’artista catalizza nello spazio della performance. Il posizionamento 
politico di Fumai eredita la radicalità come forma di pratica totale, non 
per uscire dal mondo, ma come punto unico di accesso per sfuggire all’in-
ganno della moderazione e della disciplinazione. Si tratta appunto di un 
SoVL]LoQameQWo�maUgLQaOe�cKe�ULÀuWa�Oa�VuGGLWaQ]a�Ga�SaUWe�GeO�ceQWUo�e�
pulsa di rabbia per immaginare ciò che ancora non può esistere sotto la 
norma patriarcale.33

Se la pratica artistica di Chiara Fumai viene integralmente letta all’inter-
no di una matrice di critica femminista, c’è però un rischio di canonizza-
zione che potrebbe portare a un appiattimento del complesso panorama 
tematico e metodologico.34 Per questa ragione, una volta appurato che 
Fumai si distanzia da un posizionamento di essenzialismo e di binarismo, 
è auspicabile innestare su questo terreno una lettura che si avvalga di 
strumenti di analisi prodotti all’interno della teoria queer, particolarmen-
te adeguati a inquadrare due temi fondamentali nel lavoro di Fumai: il 
tempo e l’identità. La scelta di lavorare in stretta alleanza con il femminile 
GeYe�LQIaWWL�eVVeUe� LGeQWLÀcaWa�come�uQa�QeceVVLWj��aWWLQgeUe�aOO·©aUcKLYLo�
VommeUVo� GeOO·oSSUeVVLoQeª� VLgQLÀca� SeU� )umaL� OaYoUaUe� SeU� aVVoQaQ]a�
aOO·LQWeUQo�GL�uQa�comuQe� LGeQWLÀca]LoQe�GL�geQeUe� LQWeVa� come�SUecLVo�
posizionamento politico. La teoria queer non si sostituisce quindi a una 
lettura femminista, ma anzi interviene come impianto critico originale a 
supportare l’elaborazione di un insieme di temi che assumono una nuova e 
necessaria profondità.35 Il contributo della teoria queer porta, come prima 

33  bell hooks, Maria Nadotti, Elogio del margine/Scrivere al buio, Tamu, Napoli 2020. 
34  Ad esempio, nell’opera di Fumai vi sono anche una serie di performance dove interpreta, 
VeQ]a�SeUz�moGLÀcaUe�Oe�SUoSULe�VemELaQ]e��SeUVoQaggL�GL�geQeUe�GLYeUVo�Ga�TueOOo�IemmL-
nile. Queste opere rischiano di non trovare un proprio posto all’interno di una totalizzazio-
ne lettura critica di matrice femminista. Vedi le performance Free Like the Speech of a Socialist 
(2011), dove Fumai interpreta Harry Houndini; Black Pullet (2015) nella quale viene evocato 
Patrick Bateman, il protagonista di American Psycho e la lecture-performance Chiara Fumai 
Presents Nico Fumai ��������cKe�Ka�come�SUoWagoQLVWa�Oa�ÀguUa�ÀWWL]La�GL�uQ�caQWaQWe�LWaOLaQo�
ispirato al padre di Fumai.
35  Sebbene Fumai non si iscriva esplicitamente all’interno del femminismo queer, la prossi-
mità con queste posizioni è stata rilevata e suggerita anche da Francesco Urbano Ragazzi. 
Nel 2011, Chiara Fumai viene invitata dal duo curatoriale a intervenire con tre performance 
nella mostra Io, Tu, Lui, Lei frutto di un progetto dedicato alle memorie e culture queer, 
ospitata presso la Fondazione Bevilacqua La Masa a Venezia, cfr. Fabio Bozzato, Francesco 
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cosa, a comprendere la temporalità messa in scena da Fumai nelle sue 
opere performative (e non) come una temporalità queer.36 Questa si incen-
WUa�VuOOa�SoVVLELOLWj�GL�LQWeQGeUe�LO�SaVVaWo�come�WeQVLYo��VWUaWLÀcaWo�e�VLQco-
SaWo��6LgQLÀca�eVSeULUe�LO�WemSo�come�uQ�camSo�aSeUWo��GeQVo�e�maWeULaOe��
che non procede linearmente sempre identico a se stesso, ma che piutto-
VWo� coQWLeQe� WuWWo�uQ�SoUWaWo� �WUaumaWLco�o� VaOYLÀco�� cKe� LO� coQWaWWo� coQ�
il presente può riattivare. La temporalità queer apre la possibilità di una 
connessione affettiva con il passato e non un’adesione empatica con esso, 
SeUmeWWeQGo�GL�acceGeUe�a�VWoULe�e�ELogUaÀe�maUgLQaOL�e�oSSUeVVe��SUeYe-
dendo la possibilità di creare comunità cross-temporali e consegnando al 
tempo una incredibile forza sociale e politica.37

Queerness’s time is a stepping out of the linearity of straight time. Straight 
time is a self-naturalizing temporality. Straight time’s «presentness» needs to be 
phenomenologically questioned, and this is the fundamental value of a queer 
utopian hermeneutics. Queerness’s ecstatic and horizontal temporality is a path 
aQG�a�moYemeQW�Wo�a�gUeaWeU�oSeQQeVV�Wo�WKe�ZoUOG�38

Concepire la temporalità non come un continuo ma come una moltepli-
cità densa apre uno spazio per modalità di presenza alternative: presen-
ze spettrali, eventi di possessione, incontri fantasmatici. In questo 
senso la dimensione della testimonianza ricorre con forza all’interno 
dell’opera di Fumai. L’urgenza di creare spazi e tempi per una presa 

Urbano Ragazzi (a cura di),  A special day/Io, Tu, Lui, Lei, Osservatorio Queer, Venezia 2012 
<KWWSV���ZZZ�IIuU�eu������������Lo�Wu�OuL�OeL!� �uOWLmo� acceVVo� ������������� 1eO� ������ LQ�
uQ·LQWeUYLVWa�coQ�)UaQceVco�8UEaQo�5aga]]L� O·aUWLVWa��GeVcULYeQGo� Oe�ÀguUe�cKe�aELWaQo� Oa�
sua opera, dichiara: «Quest’armata è evidentemente l’apologia del queer e del post-post-
femminismo, ma io la chiamo volutamente femminismo perché si manifesta in ambienti già 
GecoVWUuLWL��7aOYoOWa�aQcKe�Oe�SeggLoUL�cULmLQaOL�VaQQo�eVVeUe�GeOOe�ÀgOLe�ULcoQoVceQWLª��&IU��
Francesco Urbano Ragazzi, Chiara Fumai. Follow This You Bitches��������������©$73�'LaU\ª�
�KWWS���aWSGLaU\�com�e[KLELW�cKLaUa�IumaL�SUaga�!��uOWLmo�acceVVo�������������
36  Cfr. José Esteban Muñoz, Cruising Utopia. The Then and There of Queer Futurity��1eZ�<oUN�
8QLYeUVLW\� 3UeVV�� 1eZ� <oUN�/oQGoQ� ������ -acN� +aOEeUVWam�� In a Queer Time and Place: 
Transgender Bodies, Subcultural Lives�� 1eZ� <oUN� 8QLYeUVLW\� 3UeVV�� 1eZ� <oUN� ����� Carla 
Freccero, Queer/Early/Modern, Duke University Press, Durham 2005; Elizabeth Freeman, The 
Queer Temporalities of Queer Temporalities, «GLQ: A Journal of Lesbian and Gay Studies», 25, 
1 (2019), pp. 91-95.
37  Sulla natura materiale della temporalità e la rilevanza etico-politica di tale concezione vedi 
anche il concetto di entanglement di Karen Barad. Cfr. Karen Barad, Quantum Entanglements 
and Hauntological Relations of Inheritance: Dis/continuities, SpaceTime Enfoldings, and Justice-to-
Come, «Derrida Today», 3, 2 (2010), pp. 240-268.
38  José Esteban Muñoz, Cruising Utopia cit., p. 25.

https://www.ffur.eu/2019/07/19/io-tu-lui-lei
http://atpdiary.com/exhibit/chiara-fumai-praga/


MJ, 10, 2 (2021) 85

«The ghosts are themselves the future»

di parola da parte di coloro che più non parlano è un tratto caratte-
rizzante proprio in termini di poetica. La temporalità queer risponde 
quindi alla necessità di creare uno spazio a partire dal quale il passato 
oppresso possa prendere parola. Questa concezione della temporalità è 
IoUWemeQWe�GeELWULce�GeOOa�ÀOoVoÀa�GeOOa�VWoULa�EeQMamLQLaQa��Oa�WemSo-
ralità queer è infatti strettamente legata con la possibilità di intercettare 
il passato oppresso, non per salvarlo, ma per riattivare il suo impulso 
rivoluzionario all’interno del tempo presente.39 Chiara Fumai si trova 
QeOOa�SoVL]LoQe�cKe�:aOWeU�%eQMamLQ�LGeQWLÀca�coQ�TueOOa�GeO�maWeULa-
lista storico: guadagna un’intimità con il passato non perché lo conosce 
nella sua verità, ma perché lo vede nel suo arrestarsi in immagini che 
interpellano il momento presente. Il materialista storico produce così 
una critica della temporalità intesa come celebrazione del progresso e 
della cultura intesa come patrimonio. In questo senso la teorizzazione 
della temporalità queer è fortemente debitrice del pensiero postco-
loniale e decoloniale che ha ripensato la temporalità al di fuori del 
canone normativo occidentale, concependola non più come aderente 
alla storia, ma piuttosto come un campo materiale fatto di emersioni 
e inabissamenti dove è possibile rendere conto del portato storico di 
fenomeni come il trauma, la spettralità e la possessione.40

To live inside straight time and ask for, desire, and imagine another time and place 
is to represent and perform a desire that is both utopian and queer. To participa-
te in such an endeavor is not to imagine an isolated future for the individual but 
LQVWeaG�Wo�SaUWLcLSaWe�LQ�a�KeUmeQeuWLc�WKaW�ZLVKeV�Wo�GeVcULEe�a�coOOecWLYe�IuWuULW\��a�
notion of futurity that functions as a historical materialist critique.41 

Il secondo contributo dalla teoria queer riguarda la possibilità di 
LQWeUSUeWaUe� Oe� SUaWLcKe� GL� LmSeUVoQLÀca]LoQe�� SoVVeVVLoQe� e� YeQWUL-

39��3eU�uQ�aSSUoIoQGLmeQWo�VuOOa�ÀOoVoÀa�GeOOa�VWoULa�GL�%eQMamLQ�YeGL�:aOWeU�%eQMamLQ��Sul 
concetto di storia, a cura di G. Bonola e M. Ranchetti, Einaudi, Torino 1997.
40  Cfr. Avery Gordon, Ghostly Matters. Haunting and the Sociological Imagination, University of 
Minnesota Press, Minneapolis 1996.
41  José Esteban Muñoz, Cruising Utopia cit., p. 26. È importante dare conto del fatto che 
Fumai ha sempre dichiarato un fortissimo scetticismo verso una posizione materialista. 
Tuttavia, questo articolo intende suggerire la consonanza della pratica, dell’estetica e del 
posizionamento di Fumai con la contemporanea ridiscussione di un posizionamento neoma-
terialista, all’interno del quale il femminismo e la teoria queer hanno assunto un ruolo 
centrale. Cfr. Stacy Alaimo, Susan Hekman (a cura di), Material Feminisms, Indiana University 
Press, Bloomington-Indianapolis 2008; Karen Barad, Performatività della natura. Quanto e 
queer, trad. it. Restituta Castiello, ETS, Pisa 2017.



86 MJ, 10, 2 (2021)

Irene Pipicelli

OoTuLVmo�QoQ� LQ�uQ·oWWLca�GL� LGeQWLÀca]LoQe��ma�EeQVu� come�SUaWLca�e�
politica di disidentiÀcazione.42  Rispetto all’approccio femminista, presen-
te sia in Lonzi che in Solanas, di rivendicazione anche identitaria per 
quanto riguarda il genere femminile, Fumai sposa invece una pratica 
che non presuppone l’identità come obiettivo politico, ma al contrario 
basa la propria opera sulla possibilità di costruire architetture di media-
zioni prospettiche che operano una Ànzione sull’identità attraverso le 
forme del performativo. Fumai non si illude cioè che dando corpo a 
una identità oppressa possa scaturirne una liberazione: procede invece 
inaugurando spazi di sovversione e contaminazione dell’io, che si apre 
alle risonanze e consonanze con chi arriva da un’altra temporalità per 
incontrare quella presente.

'LVLGeQWLÀcaWLoQ�LV�meaQW�Wo�Ee�GeVcULSWLYe�oI�WKe�VuUYLYaO�VWUaWegLeV�WKe�mLQoULW\�
subject practices in order to negotiate a phobic-majoritarian public sphere that 
coQWLQuouVO\�eOLGeV�oU�SuQLVKeV�WKe�e[LVWeQce�oI�VuEMecWV�ZKo�Go�QoW�coQIoUm�
to the phantasm of normative citizenship. In this instance, [the performance of] 
GLVLGeQWLÀcaWLoQ�ZLWK�WKeVe�GamageG�VWeUeoW\SeV�Uec\cOeG�WKem�aV�SoZeUIuO�aQG�
seductive sites of selfcreation.43 

/a�SUaWLca�GeOOa�GLVLGeQWLÀca]LoQe�uWLOL]]aWa�aOO·LQWeUQo�GeOOe�aUWL�SeUIoU-
mative ha, secondo il teorico José Esteban Muñoz, il potere di portare lo 
spettatore in un altro tempo e in un altro luogo, ha la capacità quindi di 
aprire la temporalità e di creare quello spazio di sovversione che non si 
esaurisce nella creazione di una nuova identità ma che perpetra l’apertura 
e la queerness di ogni soggettività. Come suggerisce Paul B. Preciado,

SoOLWLcaO�VuEMecWLYLW\�emeUgeV�SUecLVeO\�ZKeQ�WKe�VuEMecW�GoeV�QoW�UecogQL]e�LWVeOI�
in its representation. It is fundamental not to recognize oneself. Derecognition, 
GLVLGeQWLÀcaWLoQ�LV�a�coQGLWLoQ�IoU�WKe�emeUgeQce�oI�WKe�SoOLWLcaO�aV�WKe�SoVVLELOL-
W\�oI�WUaQVIoUmLQg�UeaOLW\��>«@�WKe�WecKQLTueV�oI�SoOLWLcaO�UeSUeVeQWaWLoQ�aOZa\V�
entail programs of the somatic production of subjectivity. I’m not opting for any 
GLUecW�acWLoQ�agaLQVW�UeSUeVeQWaWLoQ��EuW�IoU�a�mLcUoSoOLWLcV�oI�GLVLGeQWLÀcaWLoQ��
a kind of experimentation that doesn’t have faith in representation as an exte-
ULoULW\�WKaW�ZLOO�EULQg�WUuWK�oU�KaSSLQeVV�44

42  José Esteban Muñoz, DisidentiÀcations� Queers of Color and the Performance of Politics, 
University of Minnesota Press, Minneapolis-London 1999.
43  Ivi, p. 4.
44  Paul B. Preciado, Testo Junkie, Sex, Drugs, and Biopolitics in the Pharmacopornographic Era, 
7Ke�)emLQLVW�3UeVV�1eZ�<oUN�������S����������
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/a�SUaWLca�GL�GLVLGeQWLÀca]LoQe�SeUmeWWe�TuLQGL�GL�OeggeUe�Oa�meWoGo-
OogLa�GL�SeUVoQLÀca]LoQe�GL�)umaL�QoQ�come�uQ�SaUOaUe�´aO�SoVWo�GLµ��Qp�
come�uQa�VemSOLce�LGeQWLÀca]LoQe�emSaWLca��ma�SLuWWoVWo�come�Oa�coVWUu-
]LoQe�GL�UaIÀQaWL�GLVSoVLWLYL�SeUIoUmaWLYL�cKe�meWWoQo�LQ�cULVL�O·ego�aUWLVWL-
co e allo stesso tempo la posizione dello spettatore, chiamando entrambi 
a� ULVLgQLÀcaUe� Oo� VSa]Lo� GeOOa� SeUIoUmaQce� come� uQo� VSa]Lo� SoOLWLco� GL�
creazione di visioni.

Conclusioni: dall’assenza alla presenza e ritorno

In conclusione, la lettura critica dell’opera dell’artista risente ancora 
necessariamente di una relatività prospettica dovuta a diversi fattori: la 
morte improvvisa dell’artista, la complessità delle opere e la loro articolata 
relazione reciproca, una ancora limitata circolazione dell’opera di Fumai 
– nella quale Poems I Will Never Release. Chiara Fumai 2007-2017 segna un 
cambio di passo fondamentale.45 Il lascito ricchissimo dell’artista si affaccia 
TuLQGL�a�uQ�momeQWo�cUucLaOe�GL�GeÀQL]LoQe�e�aSSUoIoQGLmeQWo��GL�cuL�
emergono alcune linee imprescindibili per una presente e futura analisi 
dell’opera di Fumai. Dare corpo alla matrice performativa della pratica 
GeOO·aUWLVWa�VLgQLÀca�coUUoEoUaUe�O·LGea�cKe�eVVa�VegQL�SUoIoQGameQWe�VLa�Oa�
modalità di concezione delle opere sia la comprensione del rapporto tra 
artista, opera, media e pubblico, dando luogo tra l’altro a una interessante 
ibridazione di strumenti concettuali e critici che derivano sia dai performan-
ce studies che dalla contemporanea teoria dei media, esaltando le qualità 
SeUIoUmaWLYe�e�coUeogUaÀcKe�GL�SUoceVVL�come�O·LQWeUmeGLaOLWj��Oa�ULmeGLa-
zione e il montaggio. La performatività proposta da Fumai si radica nei 
corpi, ma si esprime diversamente da come avviene nella performance art 
o nella body art.46 Il corpo non è infatti il manifesto della performatività, 
cKe�LQcaUQa�LQ�moGo�auWoVuIÀcLeQWe��ma�q�LO�ceQWUo�QeYUaOgLco�Ga�cuL�eVVa�
si irradia in modo diffuso: dal corpo della performer si distribuisce in tutti 
gli elementi che costituiscono l’ambiente (spazio-temporale) dell’azione, 
dando luogo a un sodalizio performativo di corpi organici e inorganici, 

45  La stesura dell’articolo risente purtroppo di una mancanza della consultazione diret-
ta del patrimonio documentale relativo all’opera dell’artista, custodito presso il Centro di 
Ricerca Castello di Rivoli. Gran parte del patrimonio fa parte della mostra Poems I Will Never 
Release. Chiara Fumai 2007-2017 ed è perciò rimasto inaccessibile allo studio per la maggior 
parte del 2020 e 2021. 
46  Cfr. Angela Vettese, Cristina Baldacci, Arte del corpo: dall’autoritratto alla body art, Giunti, 
Firenze-Milano 2012. 
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di corpi presenti ed evocati. È inoltre fondamentale dare risalto e solidità 
WeoULca�a�TueOOa�cKe�)umaL�GeÀQLYa�Oa�QaWuUa�´LmmaWeULaOeµ�GeO�Vuo�OaYoUo��
proprio perché questa necessita di una cura estrema per essere salvaguar-
data: le sue tracce sono potenti, ma per volontà dell’artista esulano spesso 
GaOOe�IoUme�GL�GocumeQWa]LoQe�GL�SeUIoUmaQce�´VWaQGaUGµ��)umaL�ULÀuWa�
una documentazione canonica, incentrata prevalentemente sul linguaggio 
YLGeo�e�IoWogUaÀco��L�TuaOL�eVauULVcoQo�Oe�SoVVLELOLWj�SeUIoUmaWLYe�GeOO·oSe-
ra ancorandola al tempo passato dell’azione performativa ormai chiusa.47 
Fumai utilizza invece strategie varie di documentazione, ma non rivela mai 
ciò che è avvenuto esattamente per come è avvenuto:

7KeUe�LV�Qo�VSace�IoU�SUoSeU�GocumeQWaWLoQ�LQ�ouU�SUacWLce�EecauVe�Ze�GoQ·W�
OoYe�WauWoOogLeV��EuW��oQ�WKe�oWKeU�KaQG��Ze�OoYe�Wo�SuW�LQWo�cLUcuOaWLoQ�VeYe-
UaO�maWeULaO�IoUgeULeV�oI�OLYe�SeUIoUmaQceV��6ucK�oSeUaWLoQ��ZKLcK�Ze�caOO�SoVW�
performative, require the audience to pay a lot of attention, precisely because 
WKe\�SOa\�oQ�WKe�EoUGeU�EeWZeeQ�aUWZoUN�aQG�IaOVLW\��EeWZeeQ�WKe�oUaO�OaQguage�
oI�WKe�SeUIoUmaQce�aQG�LWV�ecKo��EeWZeeQ�WKe�LmSoVVLELOLW\�oI�WUaQVmLWWLQg�WKe�
cogQLWLYe�e[SeULeQce�WKUougK�aQ�Lmage�aQG�LWV�oZQ�SaUoG\��7KeUe·V�a�SeUIoU-
mativity even in this.48

Il processo di documentazione viene vissuto dall’artista come un momento 
ulteriore della vita della performance. La mediazione e il montaggio sono la 
cKLaYe�SeU�cUeaUe�GLVSoVLWLYL�GL�GocumeQWa]LoQe�cKe� VLaQo�VuIÀcLeQWemeQWe�
SUoVVLmL�VeQ]a�SeUz�SoVWuOaUe� O·LGeQWLcLWj�e� O·auWoVuIÀcLeQ]a�GeO�GocumeQWo�
rispetto alla performance. I performing remains dell’opera di Fumai vanno 
riattivati proprio all’interno di quel campo performativo che li ha generati. 
/·LQflueQ]a�GeO�SeQVLeUo�IemmLQLVWa�QeOO·oSeUa�e�QeOOa�SUaWLca�GL�)umaL�

costituisce un ambito articolato di indagine, ancora tutto da approfondire. 
(VVa�QoQ�VL�OLmLWa�LQIaWWL�aOO·LQWeUeVVe�SeU�uQa�VeULe�GL�ÀguUe�aSSaUWeQeQWL�
aO�geQeUe�IemmLQLOe�e�aO�moYLmeQWo�IemmLQLVWa��ma�VL�coQÀguUa�SUoSULo�
come costruzione di una pratica «la cui valenza politica sta nella capaci-
tà di dissacrare e sconfessare la presunta universalità e la naturalità delle 

47  Attraverso i media di documentazione più tradizionali, Chiara Fumai era solita creare quelle 
che chiama pseudo-documentazioni, ovvero documentazioni di performance mai avvenute, come 
nel caso delle immagini che costituiscono l’opera Dogaressa Querini, Zalumna Agra, Dope Head, 
Annie Jones, Harry Houdini, Eusapia Palladino Read Valerie Solanas (2013). Sulla relazione tra 
documentazione e performance vedi Gabriella Giannachi, Jonah Westerman (a cura di), Histories 
of Performance Documentation. Museum, Artistic, and Scholarly Practices��5ouWOeGge��1eZ�<oUN������e�
Gabriella Giannachi, Archive Everything. Mapping the Everyday, MIT Press, Cambridge (MA) 2016.
48  Francesco Urbano Ragazzi, LESS LIGHT cit., p. 32.
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pratiche discorsive maschili».49 Come l’attivazione di un processo trasfor-
mativo rivoluzionario, che inaugura immaginari e possibilità inedite per 
le soggettività oppresse dalla norma eteropatriarcale, il femminismo di 
Fumai è dichiaratamente politico e sovversivo e gioca tutto il suo potere 
dirompente nella costruzione di spazi di rivendicazione, che non posso-
no però essere racchiusi all’interno del solo femminismo della seconda 
ondata. Il femminismo di Fumai si ibrida, muta, si contamina, straripa: 
la soggettività femminile costituisce la testa d’ariete che guida la libera-
zione dell’immaginario e delle pratiche per tutte le soggettività oppresse. 
In questo senso, inaugurare una lettura queer sulla sua opera consente di 
dare un giusto inquadramento a strategie performative che percorrono 
WuWWa�Oa�ELogUaÀa�aUWLVWLca�GL�)umaL�e�GL�comSUeQGeUQe�LO�SoUWaWo��/a�SUaWL-
ca dell’artista può essere descritta come un’ode altissima alle soggettività 
oppresse nella capacità peculiare di piegarsi, senza mai spezzarsi, un elogio 
all’ingegno delle soggettività escluse nel trovare strategie di sopravvivenza 
in un mondo ostile e sistemicamente violento. Come si ricava uno spazio 
di esistenza e potenziale sovversione all’interno di un sistema oppressivo e 
annichilente, come si scardina il vissuto di precarietà e vulnerabilità estre-
ma�cKe�eVVo�SUeGLVSoQe"�)umaL�aGoWWa�GLYeUVe�VWUaWegLe��VemSUe�OaWeUaOL��
mediate, intermediali per affrontare un dispositivo di potere acefalo, ma 
UamLÀcaWo�� ,O� UuoOo�meGLaQLco� cKe�&KLaUa� )umaL� ULcaYa� coQ� IeUme]]a� e�
delicatezza per la sé performer è uno slancio testimoniale verso coloro che 
non presero parola, o che non furono udite. Chiara «è parlata»,50 ma ciò 
cKe�Oe�coQVeQWe�GL�LQcaUQaUe�TueVWo�UuoOo�q�VemSUe�uQa�ÀQ]LoQe��Oa�TuaOe�
crea uno spazio critico: non l’adesione ventriloqua in cui le eroine dell’ar-
tista tornano per vendicarsi, ma piuttosto un complesso esercizio di critica, 
moVVo�Ga�uQa�aIÀQLWj�eVWeWLca�SUoIoQGa�e�GaOOa�QeceVVLWj�GL�SUoGuUUe��aOO·LQ-
terno dello spazio della performance, un posizionamento politico agente. 
&ome�GLcKLaUa�)umaL��©Ze�VKouOG�aYoLG�>«@�uQGeUeVWLmaWLQg�WKe�LmSacW�
WKaW�aQ�aUWZoUN�caQ�KaYe�oQ�LWV�SUeVeQW�aQG�IuWuUe��LWV�aELOLW\�Wo�aQWLcLSaWe�
LWV�oZQ�WLmeV��aQG�aUW·V�aELOLW\�Wo�SoVe�TueVWLoQV�WKaW�caQQoW�Ee�IoUmuOaWeG�
through the common alphabets of culture or politics».51 L’arte infatti può 
essere un dispositivo che fa vacillare la norma patriarcale e apre uno spazio 
di impensato per le soggettività oppresse, dove tutto è possibile: la violen-
]a��LO�mLUacoOo��O·aSSaUL]LoQe��Oa�ÀQe�e�Oa�ULQaVcLWa�

49  Alessandra Ferlito, Curatela e femminismo in Italia cit., p. 157.
50  Cfr. Francesco Urbano Ragazzi, Poems I Will Never Release, in Francesco Urbano Ragazzi, 
Milovan Farronato, Andrea Bellini (a cura di), Poems I Will Never Release cit., pp. 14-21, p. 15.
51  Francesco Urbano Ragazzi, LESS LIGHT cit., p. 27.


