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STAZIONE CINQUE: LA VIA (politica) DELL’ IMMANENZA 

 

Gli spazi esterni del Castello sono dunque dedicati all’esperienza 

deterritorializzata del divino, al suo compimento esistenziale che individua 

sempre più l’ossimoro dell’assenza e dell'invadenza non nel valore di indice 

delle forme quanto, come abbiamo visto, nella consustanzialità (Studio 

Azzurro) e in un universo incorporeo (Grazia Toderi). L’ultima tappa del 

percorso, con l’installazione di Ciriaco Campus By life camp, inscena lo 

scacco simultaneo dell’arte, della religione e della politica a “dare forma al 

sacro”, puntando il cursore sul punto d’indistinzione tra assenza ed 

invadenza del divino.  

Il campo per aiuti umanitari che egli ricostruisce sul bastione di S. Matteo 

gioca sullo spiazzamento che deriva allo spettatore dall’esperienza di 

un’installazione che annulla “realisticamente” ogni codice linguistico 

appartenente alla tradizione anche moderna dell’arte, per ricostruire invece 

una scena concreta, all’apparenza utilizzabile. Questa installazione chiude la 

mostra poiché in realtà la apre sullo sconfinato che fuoriesce dai limiti 

possibili in cui inevitabilmente ogni discorso e ogni percorso è chiuso. Il gioco 

estremo di Campus tra il cosiddetto “vero” e il cosiddetto “falso” mette in 

sospensione tutto il senso del percorso; e come la citazione finale di Tadini 

che accompagna lo spettatore verso l’uscita, sottilmente ammonisce che ciò 

che si dà come visibilità è solo una parzialità che rimanda ad un tutto, in 

assenza del quale il suo senso non costituisce altro che - come abbiamo 

detto all’inizio del nostro percorso, con le parole di John Cage, - il legame 

all’oggetto che di nuovo ci reprime: 

“A proposito. Forse rendere visibile qualcosa implica ogni volta, del tutto 

‘naturalmente’, l’occultamento di ‘tutto il resto’. Una specie di sospensione, di 

messa tra parentesi”. (Emilio Tadini, L’occhio della pittura,1995). 

L’installazione di Campus, invece, parlando dell’umanitarismo come di una 

delle forme in cui viviamo l’esperienza del divino nella sua dissoluzione e 

deterritorializzazione - ma fortemente ancorata a principi etici tanto vincolanti 

quanto gli oggetti così determinati che l’artista pone in scena - mette lo 



spettatore di fronte alla sua condizione propria di spettatore etico. Ciascuno, 

cioè, celebra il rito di un umanitarismo che é necessariamente chiamato a 

rispondere ai modi storici in cui l’assenza del divino si sperimenta come 

ingiustizia, dolore, sofferenza ...; ma nello stesso tempo è anche lucidamente 

messo di fronte all’invadenza inconsistente delle risposte, la cui necessità 

appartiene più all’esigenza di chi risponde, che all’inquietudine inesauribile di 

chi invece pone la domanda sul senso di tutto ciò. 

C’è ancora un’ultima cosa da dire, per rafforzare con una sottolineatura il 

carattere metalinguistico di questa fuoriuscita dal percorso.  

Ciriaco Campus crea un campo per aiuti umanitari simulando una fiera 

campionaria. Cioè non mette in scena direttamente l’”oggetto” da lui pensato 

ma la situazione (la fiera) in cui quell’ “oggetto” viene pubblicizzato da uno 

sponsor fittizio, “By life camp” (come non pensare al celebre Cacao 

Meravigliao di Renzo Arbore ?). La messa in scena rimanda ovviamente a 

situazioni di disagio estremo ma nell’esibizione della fiera gli oggetti esposti 

valgono invece per la loro brillantezza. L'efficienza e la solidarietà sottintese, 

proprie di una civiltà avanzata, a cui allude ancora l’esposizione, passano 

per la cortesia della presentazione. Il punto d’indistinzione, che tiene insieme 

invisibilmente il loro valore d’uso e la qualità formale che queste cose 

esprimono, si fonda su una caratteristica televisiva ed espositiva unite 

inscindibilmente. Campus mira infatti ad ottenere una sovrapposizione tra 

mostra d’arte ed esposizione pubblicitaria (anche televisiva) fino ad eliminare 

ogni soluzione di continuità, per due ordini di motivi: anzitutto per le 

caratteristiche propriamente espositive dei due eventi, rispetto ai quali, 

comunque, lo spettatore è stato educato a predisporsi in maniera diversa; in 

secondo luogo, perché entrambi appartengono al comportamento politically 

correct individuabile  in una civiltà matura sia nelle “buone azioni” che negli 

esercizi esegetici che l’evento culturale stimola. 

Ora Campus mette in mostra il punto d'arrivo di questo processo 

virgolettandolo e quindi facendoci anche sentire che già lo stiamo vivendo 

come se fosse alle nostre spalle. 

A questo punto del percorso, quindi, l’intervento di Campus non è certo 

motivato dall’ennesima apocalittica lamentazione sulla perdita d’”autenticità”, 

conseguenza della medializzazione dell’esperienza, bensì è essenziale per 

rappresentare la rottura della soluzione di continuità tra vari ambiti 

enunciativi attraverso i quali è possibile invece transitare. E di conseguenza 

Campus inscena le modalità soft per cui  l’esperienza del sacro si 

deterritorializza in microeventi privi ormai di “aura”, se non quella fittizia che 

appartiene al rito della virgolettatura microeventi  che da tempo abbiamo 

imparato ad accettare e riconoscere per quello che concretamente sono: riti 



sociali che atraversiamo magari con lo zapping, anche attraversando (magari 

con lo zapping) l’ esibizione retorica  della presentazione. 

Questa tappa quindi non vuole chiudere il percorso, perché non vuole 

chiudere il discorso sul tema in una forma che nella sua coerenza interna 

esaurisca ciò che invece si sperimenta come compresenza insolubile: 

assenza ed invadenza. Non vuole risolvere l’esperienza del divino in 

un’ipotesi di tensione verso una società “perfetta”, e quindi non può chiudere 

formalmente il senso museografico del percorso in una sua coerenza interna, 

nel “lieto fine”. L’indistinzione che By life camp rappresenta è appunto una 

simulazione indistinguibile dalla realtà, al punto di perdere il senso effettivo 

della differenza. Ma proprio a partire da questa perdita, dall’annullamento 

della differenza tra “vero” e “falso”, è possibile vivere il valore dell’ossimoro, 

la sua attualità conflittuale al di là di ogni soluzione utopica. Se la 

museografia comunicativamente agisce ancora dentro la rigidità 

architettonica di un luogo dato, il senso del percorso mira a inscenare come 

lo stesso discorso museografico non sia esemplare e modellizante, ma aspiri 

ad essere dentro la complessità delle fonti enunciative che caratterizzano il 

nostro presente mediale, arrichendolo di possibilità: per cui l’indistinzione è lo 

spazio libero dell’evento, dell’esperienza possibile dell’invadenza, pur nella 

perdita di significati stabili ed “oggettivi” dei segni.  

 

 

CIRIACO CAMPUS        “By life camp” 

 

L’installazione di Ciriaco Campus conclude il senso del percorso espositivo 

trasferendo l’esperienza di nascondimento proposta da Grazia Toderi in 

chiave “mistica”, alle diverse forme di invadente sostituzione che sono 

implicite nella “secolarizzazione”: dagli aiuti umanitari, al solidarismo, 

all’utopia globalizzante di un’ipotesi di società perfetta. 

In tal modo egli individua una chiave “politica” per l’esperienza, collocandosi 

in rapporto dialogico sia con la lunga storia dell’impegno verso i sofferenti di 

confraternite laiche e religiose, operanti spesso fuori delle gerarchie ufficiali, 

almeno fino al XVIII secolo, sia con la successiva laicizzazione della filantropia, 

l’emergere di una questione sociale con Rousseau, Robespierre e Saint-Just, 

l’inaugurazione di politiche municipali di assistenza, e il conseguente 

passaggio - per dirla con Hannah Arendt - dalla pratica della compassione 

alla politica della pietà: dove compassione indica un rapporto diretto, faccia a 

faccia, in presenza dell’infelice, mentre pietà comporta il generalizzarsi 

dell’azione e dunque il costituirsi politico di una distanza, necessaria ad 



unificare la dispersione degli interventi. Un campo, dunque, in cui il nomos 

religioso nei confronti dell’uomo e il nomos politico nei confronti del 

cittadino si confrontano e si rilanciano, dialettizzando singolare e generale, 

comunitarismo e universalismo. Ma, ci si potrebbe chiedere, cos’è che rende 

la politica della pietà così esemplare da essere individuata da Campus come 

background “critico” della sua installazione? Non ci si potrebbe, con efficacia 

ancora maggiore, riferire ad esempio alla politica della giustizia, così 

scottante nei suoi scacchi e altrettanto liminare nelle sue implicazioni tra etica 

religiosa e azione politica? 

In realtà, anche se tra le due sfere d’impegno esistono spesso più intrecci che 

interferenze, la scelta di Campus non è affatto casuale: l’ordine della giustizia 

è quello della polis, tassonomico e meritocratico, fondato su un più e un 

meno, e precipita immediatamente in azione; al contrario, la logica della pietà 

distingue due soli grandi insiemi, separati e affrontati - i felici e i  sofferenti - 

tra i quali ogni azione è preceduta da una mediazione, che è lo sguardo. Non 

c’è politica della pietà che non si fondi sullo spettacolo della sofferenza, 

sostiene Luc Boltanski (Lo spettacolo del dolore, R. Cortina, Milano 2000) 

sulla scorta della Arendt. Il momento del guardare, dell’osservare da una 

condizione comunque di privilegio, è il pre-requisito della politica della pietà. 

L’azione di sostegno, di solidarietà, o anche solo il gesto di commozione, 

nascono non da un sapere, ma da un guardare. E’ in gioco la visibilità, come 

già nel sublime kantiano. Dunque, la politica della pietà chiama in causa non 

solo la dimensione religiosa e quella politica, ma anche quella estetica: è 

questo che con estrema chiarezza vede Campus, servendosene come 

metadiscorso dell’elusività di ogni formalizzazione umana nei confronti del 

sacro. Perché, una volta compiuta la sua scelta, e una volta indirizzato lo 

spettatore verso il tema attualissimo della pietà “a distanza”, Campus 

immediatamente lo nasconde e lo nega, privando i suoi interlocutori perfino 

della possibilità di entrare nel meccanismo, che non si mette in moto se non 

davanti alla vista, allo spettacolo della sofferenza. Nel paradosso, l’oggetto 

non si dà a vedere: gli infelici su cui i sentimenti dello spettatore dovrebbero 

transitare perché si attivino i diversi meccanismi della pietà (risentimento e 

indignazione con conseguente ricerca e accusa del persecutore, simpatia per 

il benefattore, commozione per la gratitudine dei sofferenti verso il 

benefattore) sono del tutto assenti. E assenti sono tutti i diversi attori del 

dramma annunciato e negato: mancano i soggetti, gli aiutanti, i protagonisti, 

gli statuti. Gli unici tramiti, se mai, sono i testimonial della pubblicità: 

virtualità di una virtualità. Algido ed eroico come il dandy baudelairiano, 



Campus non agisce, non prende posizione, ben sapendo quanto il problema 

sia complesso e come sia forse, qui, addirittura impossibile essere realmente 

umanitari; ben sapendo come i cosiddetti buoni sentimenti siano spesso più 

autoriflessivi, che transitivi. Non agisce, ma dipinge la vita moderna, cioè la 

funzione determinante della comunicazione, dei suoi mezzi e delle sue reti, 

nella nostra vita e di creature sofferenti e di  spettatori occidentali: mostra lo 

strumento operativo minimale, la mini-cellula strutturale di ogni mega-

organizzazione di solidarietà, il veicolo utopico e asettico di ogni flusso 

relazionale. Il medium è il messaggio. Così Campus risolve il tema abolendo 

ogni sentimentalismo e concentrandosi esclusivamente sulla medialità, sul 

fra-mezzo, sulla cosalità del dispositivo che mette in relazione: ben sapendo 

che il Male resta del tutto indicibile. 

Ma vediamo come concretamente l’artista ci presenta il medium, e come il 

suo disincanto di flaneur mette in scena il paradosso. Sul terrazzo del 

bastione di San Matteo Campus ricostruisce un vero campo per aiuti 

umanitari, come dovesse presentare ad una fiera campionaria un prodotto 

che però è inutilizzabile. Tanto verosimile quanto falso. Tutto è progettato 

per rispondere a funzioni necessarie ma tutto è, come in un parco a tema, 

inutile. La ricostruzione perfetta di ogni dettaglio, dal prato di moquette alle 

tende, agli accessori meno appariscenti a colpo d’occhio, gioca sullo 

spiazzamento che si verifica per lo spettatore di fronte ad una “messa in 

scena” in cui il senso è insieme palese e nascosto. 

La sovrabbondanza di precisione nella ricostruzione del campo genera 

l’occultamento del senso: dove inizia l’opera e dove finisce la realtà?. La 

simulazione è tanto riuscita da nascondere la differenza tra messa in scena e 

realtà, tra narrazione dell’evento e suo accadere, proprio perché la realtà si dà 

nella copia e ogni differenza è annullata. 

Anche in questo nuovo lavoro, quindi, Campus inquadra l’interzona sottile, il 

punto d’indistinzione che è proprio della sua indagine sull’opera d’arte e sui 

meccanismi di fruizione. L’esperienza dell’opera d’arte, alla fine del percorso 

della mostra, si rivela analoga all’esperienza dell’assenza invadente del divino. 

La “perfezione” formale del progetto, il suo metodo costruttivo rigoroso - che 

fa di questo campo un “autentico” campo - è il mezzo per renderne l’assenza, 

l’assoluta inconsistenza, l’impossibilità di farne esperienza. 

Stretta è la relazione, inoltre, che il lavoro intreccia con lo spazio 

architettonico del bastione di S. Matteo. La cinta merlata ripropone 

inevitabilmente il tema delle antiche mura cittadine, ed allora il campo 

umanitario può sembrare una riproposizione del “castrum” romano dal cui 



modello sono nate planimetrie urbane e ipotesi di città ideale. La sua pianta 

ripropone lo schema geometrico di un’urbanistica funzionale. 

Paradossalmente quindi il luogo della massima dissoluzione dell’esperienza 

del divino, il luogo della dissolvenza nel sociale e nell’umanitarismo, coincide 

con una costruzione formale che “necessariamente” si dà come forma chiusa 

e rigorosa, circoscritta e “disegnata” da percorsi obbligati indicati dalle 

passerelle. Al massimo della chiusura corrisponde il massimo 

dell’evanescenza. Tuttavia è proprio in questo ossimoro (e non nella forma 

funzionale o nell’attacco dissolutivo alle sue funzioni) che Campus individua 

un modo possibile del sentire contemporaneo: chiudere per aprire, per 

sperimentare l’inconsistenza della chiusura, la sua insufficienza. “Si progetta a 

partire dalle strutture preesistenti, come le mura intorno”, osservava l’artista 

in corso d’opera; e lavorando sperimentava dal vivo che il risultato diventava 

altro, un’altra cosa che rendeva “trasparente” la potenza monumentale dei 

bastioni. Rendere visibile qualcosa è un’opera di occultamento di tutto quel 

resto che però traspare, dissolvendo la consistenza di ciò che lo occulta: è il 

gioco appunto dell’invadenza e dell’assenza, l’ossimoro che abitiamo. 
 


