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CESARE PIETROIUSTI

A cura ot ELVIRA VANNINI

Dagli esordi col gruppo di Piombino
alla militanza col gruppo Oreste, scor-
rendo lungo un’indagine sulle relazio-
ni, su un‘idea di comunicazione come
partecipazione, fino alle pratiche collettive
condivise. Cesare Pietroiusti ci parla dell’ar-
te e dei suoi processi, del mercato e degli
ultimi sviluppi della sua ricerca con qual-
che incursione nel passato, sul finire degli
anni Ottanta, quando esplorava, attraverso
la fotografia, le aree e le abitazioni adiacen-
ti agli spazi espositivi, gia dentro il sistema
dell'arte...

EV: Ogni volta che penso al tuo lavoro mi
viene in mente Invito alla Quadriennale del
1996:in cui hai rivolto ad artisti, gente comu-
ne e a chiunque volesse intervenire, il tuo in-
vito personale ad esporre un‘opera. Hai cosi
messo in luce i meccanismi sclerotizzati del
sistema dell’arte per cui spesso & un'istituzio-
ne che si fa garante della legittimazione di
un artista, ma anche per aprire la dimensio-
ne estetica a una partecipazione allargata,
collettiva; da qui l'idea stessa di una pratica
condivisa, attraverso una serie di esperienze
che portano a considerare l'opera come il la-
voro di una pluralita di soggetti.....

CP:Ho sempre creduto che il prodotto del
lavoro intellettuale e ogni creazione di sen-
so sia il frutto di un impegno collettivo, di
scambi e intrecci in cui non & possibile in-

dividuare i contributi dei singoli, se non a
costo di una semplificazione o addirittu-
ra di una mistificazione. Attribuire un’idea,
un'invenzione, un'opera, ad una specifi-
ca persona & sempre un meccanismo che
taglia fuori una buona parte della veri-
ta. D'altra parte credo che questo non sia
soltanto I'effetto di un sistema individua-
lista, competitivo e fortemente condizio-
nato dai mezzi di comunicazione di mas-
sa, come |'attuale capitalismo dello spetta-
colo; credo che queste “attribuzioni” derivi-
no innanzitutto da una primaria necessita,
quella di memorizzare. Ogni atto di memo-
ria richiede una selezione (prova a pensare,
ad esempio, che cosa significherebbe pro-
vare a ricordare TUTTO quello che, nell'ar-
co di una giornata, ricade sotto le tue per-
cezioni...), e ogni selezione & basata su una
semplificazione (escludere quasi tutto per
poter conservare qualcosa). Credo, insom-
ma, che quando noi diciamo che l'autore
di una certa opera & un certo artista, que-

sto ci serva in primo luogo a “ricordare”

quell’opera, e il senso che essa ha. Su que-
sta necessita, su questa incapacita uma-
na, ha buon gioco I'industria culturale che
ha portato a dei livelli senza precedenti il
meccanismo del “tutto o nulla” della cele-
brita, per cui l'artista che & nel giro & invi-
tato a tutte le biennali del mondo, & acqui-
stato da tutti i musei del mondo ed appa-
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1996, veduta dell'il

re su tutte le riviste del mondo e gli altri, in-
vece, sono riconosciuti fondamentalmente
all'interno di un circuito privato di amicizie.
E vero che l'industria culturale non sceglie
a caso la“celebrita” e in genere pesca piut-
tosto bene, ma la sproporzione mi sembra
eccessiva e isterica.

L'operazione della Quadriennale del ‘96
nasce da una volonta di sottoporre a criti-
ca i meccanismi sclerotizzati, come li chia-
mi tu, del sistema dell'arte in Italia e quel-
li in particolare di quella mostra (da sem-
pre una mostra, letteralmente, “di regime”),
in cui c’erano tanti curatori (credo sette o
otto) ma nessuna idea curatoriale, e le nu-
merose loro riunioni servivano soltanto a
decidere una lista di nomi.Tale lista, un im-
probabile e incoerente elenco era, alla fine,
l'unico senso di quella mostra. Ecco perché,
ricevuto I'invito, pensai che 'unica risposta
possibile, a parte quella di declinarlo, fos-
se fare un lavoro proprio su quel problema.
La mia prima idea — girare I'invito ad altri
artisti di cui io stimavo il lavoro e che non
erano stati invitati - fu messa in discussio-
ne all'interno del collettivo dei “Giochi del
Senso e/o Non-senso” del quale, all'epoca,
facevo parte, e proprio dalla discussione
collettiva ('idea & un prodotto superindi-
viduale, dicevamo...), venne fuori la deci-
sione di allargare l'invito a chiunque voles-
se esporre un suo lavoro (o qualunque al-
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tra cosa) nella mostra. Alla fine partecipa-
rono piu di 200 persone e l'iniziativa die-
de vita a un'interessante sequenza di di-
battiti “aperti” con tantissimi artisti e gen-
te di ogni tipo.

Debbo perd aggiungere un paio di consi-
derazioni. Primo, sarebbe ingenuo pensa-
re che la generalizzazione dell'invito abbia
potuto creare una reale opportunita di visi-
bilita per le persone che avevano messo in
mostra un loro lavoro: I'operazione, infatti,
era un‘operazione critica sui meccanismi
della mostra, come dicevamo, e direi che,
in qualche modo, le centinaia di adesioni
sono state anche usate strumentalmente
per dare evidenza a tale critica. Secondo,
pur essendo tutta l'iniziativa organizzata e
gestita da una quindicina di persone (il col-
lettivo dei “Giochi” a cui facevo riferimen-
to), quei (pochi) giornali e radio che ne die-
dero notizia la riportarono a me e al mio
nome. Con cid dimostrando che al mecca-
nismo della semplificazione (di cui sopra)
non si scappa... Fra l'altro, forse anche a
causa di questo, il collettivo, subito dopo la
fine della Quadriennale, si sciolse.

EV: In Things That Are Certainly Not Art,
del 2002 invitavi chiunque a portare in gal-
leria un oggetto non artistico che poi veni-
va esposto come tale nel Bloomberg Spa-
ce di Londra: chi é I'artista, chi é il pubblico?
Qual’é il potere dei luoghi? Sempre che esi-
sta questo potere. Come si rovesciano que-
ste dinamiche?

CP: Linvito a fare una mostra al Bloomberg
Space lo devo a Graham Gussin, un artista

che conosco dai tempi della galleria Pri-
mo Piano, della lungimirante e generosis-
sima Maria Colao che ricordo con crescen-
te affetto e stima. Lo spazio che mi era sta-
to proposto & il piano terra di un edificio
corporate costruito da Norman Foster per
Bloomberg, un tipico spazio di rappresen-
tanza e visibilita, con grandi vetrate sulla
strada e soffitti altissimi all'interno di una
costruzione quasi priva di muri in cui ogni
singolo impiegato che si alza in piedi si
vede, con cio creando, in chi guarda da fuo-
ri, una continua percezione di movimento.
Quel luogo mi ha dato I'idea di una rappre-
sentazione trasparente dei meccanismi di
un sito web... Pensai di creare un movi-
mento di accesso dall'esterno, dalla strada,
verso questo universo mobile ma chiuso, e
pensai di riempire lo spazio “rappresentati-
vo”di oggetti incongrui. Tutti quelli che vo-
levano, invitati e passanti, potevano por-
tare e depositare un oggetto a loro scel-
ta, purché dichiarassero di essere certi che
tale oggetto non fosse “arte’.

Mi chiedi “chi & I'artista?” E banale (ovve-
ro “beuysiano”) dire che chiunque pud es-
sere artista, ma grossomodo é cio che cre-
do. Se uno come me, completamente pri-
vo di ogni talento, & diventato artista, vuol
dire che la strada & percorribile da chiun-
que. Forse il punto sta proprio nel provare
ad accettare ed elaborare — invece che ne-
gare o nascondere - i propri difetti e le pro-
prie incapacita.

Per quanto riguarda il pubblico, I'unica di-
stinzione che mi pare di poter fare & fra le
persone che uno conosce personalmente

e tutte le altre: queste “sono”il pubblico.Per
quanto riguarda il cosiddetto sistema del-
I'arte (a parte il circuito di addetti ai lavori,
che, in particolare in Italia, si conoscono pit
0 meno tutti) esiste un pubblico informato,
fatto di quelli che vanno deliberatamente
alle mostre, e un pubblico inconsapevo-
le, che si imbatte nell'arte contemporanea
senza volerlo.Non vorrei sembrare polemi-
co, ma direi che il secondo mi interessa al-
meno tanto quanto il primo.

EV: Fin dagli esordi coi piombinesi i tuoi la-
vori hanno assunto una connotazione mar-
catamente relazionale, insieme allimpor-
tanza del valore esperienziale rispetto all'og-
getto, della processualita rispetto all'ope-
ra. Oggi "Arte relazionale” é diventata quasi
un’etichetta o una tendenza: allora perché
I'arte ad un certo punto ha avuto il bisogno
di ridefinire la sua processualita con un ag-
gettivo, in questo caso relazionale? oltre alla
tua esperienza, perché certe modalita opera-
tive nate contro ogni tipo di formalizzazione
sono diventate uno standard formale?

CP: Credo che i primi anni ‘80 abbiano rap-
presentato, con il trionfale ritorno della
specificita dell'oggetto pittorico o sculto-
reo, la valorizzazione dello spazio esposi-
tivo (presunto) neutrale della galleria e del
museo e |'esplosione del mercato, una ce-
sura violenta con le ricerche degli anni pre-
cedenti. Ricordo di aver vissuto quel tem-
po da una parte con una sensazione di li-
berazione dalle strettoie moraliste e ideo-
logiche dominanti negli anni ‘70 (questz
sensazione era ampiamente diffusz e cer-
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ente responsabile del successo del ri-
torno al privato” e dello pseudo-edonismo
degli anni ‘80); d'altra parte pero, siccome
facevo gia l'artista e mi ero formato, con
Sergio Lombardo e il laboratorio Jartrakor,
in un ambito fortemente sperimentale e
segnato da un interesse per la psicologia,
tutto quello che succedeva nell'arte mi
sembrava non appartenermi affatto, e anzi
escludermi... Oggi, certo, noto con soddi-
sfazione che le tematiche alle quali lavora-
vamo (in pochissimi...) suscitano un inte-
resse molto piu diffuso. Non vorrei essere
cacofonico, ma credo che il successo del-
I'arte “relazionale” dipenda anche da una
reazione alla parentesi, essa stessa “reazio-
naria; del neo-espressionismo, della “pittu-
ra coltajdella “pittura-pittura” ecc.

Come sempre quando si attribuisce un’eti-
chetta ad una tendenza di ricerca, si rischia
di creare un'accademia a cui molti si acco-
dano per pigrizia pitl che per convinzio-
ne. E questo sta certamente accadendo,
da anni, con l'arte relazionale. Le relazio-
ni inter-umane pero, come ci hanno inse-
gnato gli epistemologi della complessita,
sono, per loro natura, fonte di imprevedibi-
lita e di nuovi significati.E questo, credo, re-
sta vero al di la di ogni pigrizia mentale e di
entusiastiche adesioni... di etichetta.

EV: Ti sei occupato di Public Art. L'arte pub-
blica non é una manifestazione delocalizza-
ta o decontestualizzata rispetto ai luoghi de-
putati né tanto meno un semplice arredo ur-
bano ma é ['attivazione di un dispositivo di
condivisione con il pubblico, con le geogra-
fie territoriali, dove i progetti artistici si con-
fondono con chi usa i territori, li attraver-
sa, li consuma, li ridisegna secondo moda-
lita imprevedibili: cos’é per te un‘operazio-
ne public?

CP: Si, & proprio cosi. Mi piace molto I'idea
del progetto che si confonde con la realta.
Mi piacciono le situazioni in cui non & im-
mediata la percezione di cosa sia, o dove
stia, I""arte” Scoprire & pill emozionante di
vedere.

Il termine “arte pubblica” ha una connota-
zione ideologica e rischia di finire in un so-
ciologismo prevedibile e buonista e, alla
fine, nel ritorno del moralismo un po’ ipo-
crita di chi si occupa sempre di giuste cau-
se. Proviamo a ragionare senza usare le eti-
chette. Secondo me la ricerca artistica de-
gli ultimi anni ha evidenziato (ma non & la
prima volta...) meccanismi di spostamento
e di apertura. Dal soggetto individuale al-
I'intersoggettivita e alla rete; dall’'oggetto
artistico specifico dotato di valore mone-
tario alla “cosa” aspecifica (materiale o im-
materiale) dotata di significato; dal lavoro
di studio alla performance e alla situazio-
ne; nonché, ovviamente, dallo spazio “de-
putato” ad ogni luogo e contesto in cui si
manifesti la possibilita di un‘azione critica.
Rischiare di ridurre tutto cio alla riscoper-
ta, per dire, dei luoghi industriali dismessi,
& fuorviante.

EV: Dal 2002 non vendi le tue opere. Oppu-
re regali opere non vendibili a tiratura altis-
sima, realizzate con materiali che non hanno

Distribuzione gratuita di 10.000 opere d'arte, mostra
Now Here Europe, LI Biennale di Venezia
giugno 2005

archiviabilita, destinati a sparire. E il merca-
to? quale il tuo rapporto con il mercato del-
I'arte e le sue logiche?

CP: Vorrei che sia chiaro che non ven-
do opere non per mia volonta, ma per-
ché semplicemente non sono capace di
fare cose che ad altri possa piacere tene-
re in casa.

E ingenuo cadere nella critica preconcetta
al mercato dell’arte. Si fa il gioco di chi ci
vede (giustamente, purtroppo!) solo I'invi-
dia dell’escluso. | miei lavori in distribuzio-
ne gratuita hanno, spero, anche altri livel-
li di lettura. Prima di tutto c’é la questio-
ne dell'artista “maturo” che, come sempre
accade, torna alle tecniche tradizionali, e
cosli io ho fatto i miei primi (trentamila) la-
vori ad olio, i miei primi (tremila) acquerel-
li,i miei primi (seicento) disegni a matita, le
mie prime (diecimila) sanguigne, doratura
a conchiglia, inchiostro ferrogallico ecc.
Poi c'é la risposta dell‘artista, considerato

N

Things That Are Certainly Not Art, 2002, materiali vari
veduta dell'installazione, Bloomberg Space, Londra
foto Terry Benson

concettuale-performativo e quindi incapa-
ce di fare “opere” dotate di consistenza fisi-
ca:ecco qua, nel corso del solo 2005 ne ho
fatte circa cinquantamila.

Poi, certo, c’e anche la sfida al meccanismo
della domanda e dell’offerta, che si espri-
me nel tentativo di drogare il mercato con
un prodotto in eccesso (I'inflazione!). Infi-
ne, su molti di questi lavori & scritto qual-
cosa come:“questo lavoro ¢ in distribuzio-
ne gratuita — ogni transazione in denaro
che lo riguardi annulla il valore della fir-
ma e di conseguenza trasforma l'opera in
un falso” Una dichiarazione di tal fatta na-
sce non tanto da una polemica anti-merca-
to dell’arte (che, di nuovo, mi sembrerebbe
ingenua) quanto dal mio gusto per il para-
dosso. Direi anzi che questi lavori si “aspet-
tano” quella falsificazione e mi piace pen-
sare che, in virtt del loro valore concettua-
le, potrebbero acquisire valore di mercato
proprio perché se lo proibiscono.

Senza titolo, 2005, doratura a conchiglia (oro 22 k) su carta disegno in distribuzione gratuita, 15x15 cm

senza titolo, 2005

doratura a conchiglia (oro 22k) su carta

un disegno di cesare pietroiusti
realizzaro in 10.000 esemplari unici

(doratura a conchiglia, inchiostro ferrogallico, sanguigna, ossido di ferro o aspergillus su carta)
in distribuzione gratuita

la firma dell’artisca garantisce lautenticica dellopera

ogni eventuale transazione in denaro riguardante questo oggetto

renderd invalida la firma stessa e di conseguenza trasformera lopera in un falso
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