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Introduzione 

 

Lôidea della presente ricerca ¯ nata dallôintenzione di sviluppare in ambito artistico il 

tema trattato nellôelaborato di laurea triennale, ovvero la letteratura del ñpost-Fukushimaò 

analizzata attraverso il racconto Kamisama 2011 della scrittrice Kawakami Hiromi. Così 

come ha affermato Gianluca Coci, ñquel giornoò ï sono hi, come scrivono sovente i 

giapponesi riferendosi allô11 marzo 2011 ï ha scavato un solco profondo, trasformandosi in 

una linea di demarcazione della contemporaneit¨ giapponese, tanto da poter parlare di ñEra 

post-11/3ò. Questa lavoro nasce quindi dalla volontà di esaminare che impatto abbia avuto il 

disastro di ñFukushimaò sul mondo artistico giapponese. 

Con questo studio si intende proporre un'analisi del ruolo che lôartista ha assunto 

nellôera ñpost-Fukushimaò, il cui rinnovato impegno sociale ha dato vita ad un nuovo 

movimento artistico. Lôintento ¯ quello di studiare lôevoluzione di questa figura portando 

come esempio uno dei collettivi emergenti della scena artistica contemporanea giapponese: 

ChimŷPom. Generalmente conosciuto come un Ǖto shȊdan (collettivo artistico), nonostante 

nel mondo abbia la fama di essere un osawagase shȊdan (gruppo di istigatori), questo gruppo 

è diventato noto per rispondere in modo impulsivo alla realtà dei propri tempi mediante lavori 

capaci di mettere in discussione la società. 

Trattandosi di unôanalisi focalizzata principalmente su un unico collettivo artistico, 

questôindagine si concentra sulle opere di ChimŷPom presentandole secondo una struttura 

temporale che inizia dalle origini della formazione di questo gruppo per culminare con la 

presentazione di uno dei progetti più recenti. Questo percorso è stato necessario per 

comprendere ciò che Sawaragi Noi ha definito «la logica sviluppata in sette anni di attività, 

diventata pi½ chiara dopo lô11 marzo 2011è: il motivo per cui ChimŷPom ha reagito 

prontamente a ci¸ che ¯ successo lô11 marzo 2011 ¯ stato che, avendo gi¨ sviluppato dei 

buoni riflessi e un certo livello di preparazione mentale, «si era fatto già i muscoli» per 

intervenire sulla società. 

Sebbene lôelaborato si presenti come unôindagine monografica, in questo studio 

vengono sviluppati numerosi confronti con artisti del passato e del presente, da Okamoto TarǾ 

a Murakami Takashi, sulla base dei quali il gruppo di ChimŷPom ha acquisito una posizione 

sempre più definita allôinterno del panorama dellôarte giapponese. Questo studio non si limita 

quindi ad unôanalisi esclusiva delle opere di un solo collettivo artistico, ma si propone di 

fornire anche unôinterpretazione di come sia cambiata lôarte e di quali connotati essa abbia 
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assunto in seguito allô11 marzo 2011, in modo da offrire una visione panoramica dello 

scenario artistico contemporaneo giapponese.  

Il primo capitolo di questa ricerca si propone di presentare il contesto storico e le 

inusuali circostanze secondo cui un gruppo di furitǕ, ciascuno dei quali quasi completamente 

sprovvisto di unôappropriata educazione artistica, ha deciso di partecipare a quello che 

sarebbe diventato ChimŷPom. Non essendo dei çtipi da atelierè, i componenti del collettivo 

hanno iniziato ad andare in giro per TǾkyǾ con una videocamera pensando che fare video in 

città sarebbe potuto «diventare qualcosa di omoshiroi (interessante)». A partire dal nome 

stesso, umorismo e frivolezza si sono delineati come i principali tratti distintivi del gruppo; 

ciononostante, così come è stato spiegato nel primo paragrafo, le leggi e i procedimenti che 

regolano lôattivit¨ di questo gruppo sono comunque dotati di coerenza, oltre che di una grande 

affinità con i principi e metodi del movimento internazionale dei Situazionisti. 

La seconda e la terza parte del primo capitolo prendono in esame le opere dagli esordi 

fino al 2008: partendo dal video Erigero (2005), in cui Ellie vomita ripetutamente una 

sostanza rosa, i componenti del collettivo artistico sono poi passati al catturare topi per 

renderli ad immagine e somiglianza di Pikachu, creando così una nuova specie di ratti 

sterminatori, i cosiddetti SUPǔ RǔTTO (2006). Successivamente, ChimŷPom ¯ volato fino in 

Cambogia per far saltare in aria effetti personali e beni di lusso con mine rimosse dai territori 

della guerra civile, dando vita al progetto Aimu Bokan (2007), per poi tornare a TǾkyǾ e 

attirare uno stormo di corvi sopra al Palazzo della Dieta e al centro commerciale Shibuya 109 

in BLACK OF DEATH (2008). 

Il secondo capitolo si concentra sul rapporto tra kaku (nucleare) e bijutsu (arte), prima 

analizzato attraverso il tema del genbaku (bomba atomica), poi sviluppato nel contesto 

artistico del ñpost-11/3ò. Nella prima parte ¯ stata presentato Hiroshima no sora wo pikatto 

saseru (2008), progetto con cui ChimŷPom ha provocato grande scalpore per aver fatto 

scrivere con la scia di un aeroplano i caratteri di Pika! in cielo sopra al Genbaku DǾmu di 

Hiroshima. Oltre alla descrizione della controversia che ne è derivata, in questo paragrafo 

sono state anche evidenziate le differenze tra la concezione artistica di ChimŷPom e quella di 

altri artisti che hanno trattato il tema della bomba atomica, come i coniugi Maruki e 

Murakami Takashi.  

Nel secondo paragrafo si intende analizzare il significato posseduto dal disastro di 

Fukushima nel panorama culturale giapponese mediante una breve contestualizzazione storica 

e una premessa sintetica dei fattori che hanno determinato la nascita di una nuova corrente 

artistica. In questa situazione scrittori ed artisti sono stati chiamati a confrontarsi con le 
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conseguenze della catastrofe assumendosi il compito di comprendere e dare una forma all'era 

ñpost-Fukushimaò; malgrado ci¸, molti di loro si sono resi conto della propria incapacit¨ di 

esprimersi in merito allôaccaduto, arrivando persino ad affermare çL'arte ¯ impotenteè. 

Ĉ cos³ che ¯ intervenuta una nuova forma d'arte, connotata da un forte spirito di 

protesta contro il sistema e di solidariet¨ verso le vittime, aspetti che nel terzo e quarto 

paragrafo vengono sviluppati tramite le opere di ChimŷPom: per la realizzazione di Real 

Times (2011) il gruppo si ¯ introdotto nella zona della centrale nucleare di Fukushima, gesto 

che ¯ diventato simbolo di disobbedienza nei confronti delle autorit¨; in Kiai hyaku renpatsu 

(2011) il collettivo ha invece cercato di aiutare i giovani della citt¨ di Soma a superare il 

trauma dell'incidente. Lôultimo paragrafo ¯ focalizzato sulla critica del nucleare espressa in 

LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa (2011), unôinstallazione applicata allôomonima opera di 

Okamoto con lôintento di stimolare lo spirito critico dell'osservatore nei confronti della societ¨ 

contemporanea giapponese.   

Il terzo e ultimo capitolo di questa ricerca affronta uno dei progetti più recenti ideati 

da ChimŷPom, Donôt follow the Wind (2015), unôesposizione allôinterno dellôarea interdetta 

nei pressi di Fukushima. Questa mostra, ufficialmente iniziata ma al momento inaccessibile a 

causa dellôelevato livello di radioattivit¨, ha lo scopo di risvegliare lôimmaginazione del 

pubblico e di riportare lôattenzione internazionale sulla questione di ñFukushimaò. Infine, 

proprio sulla base di questi due concetti ¯ stato stabilito un confronto con le opere che lôartista 

Tanaka KǾki ha realizzato in occasione della Cinquantacinquesima Biennale Internazionale 

d'Arte di Venezia nel 2013.  

Questo studio si propone di dimostrare come il collettivo di ChimŷPom, nato come 

una banda composta da giovani alla ricerca di «qualcosa di interessante da fare», sia maturato 

in una delle figure pi½ rilevanti nel contesto dellôarte ñpost-Fukushimaò: tramite lôanalisi delle 

opere è stato evidenziato come questo collettivo abbia saputo elaborare una risposta 

estremamente efficace in merito a ci¸ che ¯ accaduto lô11 marzo 2011. Questa ricerca si 

prefigge inoltre lôambizioso obiettivo di fornire una prima analisi della corrente artistica del 

ñpost-11/3ò, dimostrando non solo come lôarte sia cambiata in seguito al quel giorno, ma 

mettendo anche in evidenza come essa possa costituire una chiave per affrontare il disastro di 

ñFukushimaò grazie a due delle sue armi pi½ potenti, vale a dire lôimmaginazione e 

lôuniversalit¨, potenziate dallôaccessibilit¨ delle opere mediante internet. 
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Capitolo Primo 

Il collettivo artistico di ChimŷPom 

 

1.1  La formazione: contestualizzazione storica, influenze, principi e metodi 

 

I componenti di ChimŷPom♅ⱶŷⱳⱶ, così come tutti gli artisti giapponesi nati tra la 

seconda metà degli anni Settanta e la prima metà degli anni Ottanta, fanno parte della 

cosiddetta rosuto jenerǛshon꜡☻♩ה☺▼Ⱡ꜠כ◦ꜛfi(generazione perduta), ovvero la 

generazione che nella maggior parte dei casi ha abbandonato gli studi, o che anche dopo aver 

conseguito la laurea presso unôuniversit¨ o una scuola professionale ¯ incappata nello 

shȊshoku hyǾgaki(era glaciale dellôimpiego).
1
 Il massimo che i giovani hanno 

potuto fare in quel periodo è stato quello di trovarsi un lavoro da furitǕⱨꜞ♃כ (freeter)
2
 in 

konbini (convenience stores) o nomiya (taverne); il fenomeno dei freeter è diventato così 

diffuso che gli anni Duemila, periodo in cui i vari membri di ChimŷPom avevano allôincirca 

venticinque anni, possono essere definiti come lôera dei furitǕ.
3
  

Il termine freeter, coniato alla fine degli anni Ottanta durante il picco della bolla 

speculativa, è nato dallôunione della parola inglese ñfreeò (libero) e dal tedesco 

ñarbeiterò(lavoratore). Inizialmente questa parola possedeva una connotazione positiva: essere 

un freeter non significava semplicemente essere un lavoratore part-time, ma voleva anche dire 

essere liberi di diventare chiunque si volesse, non dovendo più necessariamente fare un lavoro 

full -time. Tale concezione è stata accolta positivamente sia dai giovani, che rifiutavano il 

tipico sistema lavorativo giapponese basato sullôanzianit¨, sia dal nuovo sistema industriale, 

che soprattutto nel settore dei servizi necessitava di una maggiore forza lavoro a basso costo e 

più flessibile.
4
  

Ciononostante, negli anni Novanta il termine ha perso la sua connotazione positiva e il 

fenomeno dei freeter è diventato un problema sociale: coloro che a ventôanni avevano 

                                                 
1
 FUKUZUMI Ren, Karuyaka ni, mujyaki ni, soshite ikki ni ð Arata na óGenbaku bijutsuô ni mukete (Con aria 

leggera, ingenuità e di gettoðVerso una nuova arte della bomba atomica), in Naze Hiroshima no sora wo pikatto 

sasete ha ikenai no ka? (Perch® non possiamo rendere óPIKA!ô il cielo di Hiroshima?), Tokyo, Kawadesho 

hǾshinsha, 2012, p. 148. 
2
 Neologismo che indica i giovani giapponesi di età compresa fra i 15 ed i 34 anni che terminati gli studi cercano 

lavori precari e brevi per mantenersi senza perdere la propria libertà. 
3
 New art and culture in the age of freeter in Japan: On young part part time workers and the ideology of 

creativity, in ñTokyo Geijutsu Daigaku websiteò, MǽRI Yoshitaka, ottobre 2010, 

http://kontur.au.dk/fileadmin/www.kontur.au.dk/Kontur_20/Microsoft_Word_-_VAM-MORI_MOD2.pdf, 

gennaio 2016. 
4
 Ibidem. 

http://kontur.au.dk/fileadmin/www.kontur.au.dk/Kontur_20/Microsoft_Word_-_VAM-MORI_MOD2.pdf
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cominciato a lavorare come lavoratori part-time continuavano a rimanere furitǕ anche una 

volta superata la soglia dei trenta o dei quarantôanni. Per coloro che avevano iniziato a 

lavorare come freeter era estremamente difficile uscire dallo stato sociale di povertà in cui 

erano finiti, motivo per cui oggi si parla del momento del boom dei furitǕ come del ñdecennio 

perdutoò e dei giovani di quel periodo come della ñgenerazione perdutaò.
5
 

Cos³ come ha affermato il sociologo MǾri Yoshitaka, i membri di ChimŷPom 

appaiono come dei tipici artisti della generazione dei freeter, poiché quasi nessuno di loro ha 

ricevuto alcuna educazione artistica appropriata:
6
 ogni membro infatti ha avuto unôinusuale 

formazione artistica e la sola ad essersi diplomata presso una facolt¨ dôarte ¯ Ellie, lôunica 

componente femminile del gruppo.
7
 Nonostante ciascun membro abbia seguito un percorso 

differente, tutti e sei componenti di ChimŷPom possiedono un elemento comune, 

rappresentato dallôessere entrati in contatto con il mondo dellôarte tramite Aida Makoto: 

lôincontro con questo artista infatti ha costituito la chiave che ha determinato la nascita di 

ChimŷPom.
8
 

Aida Makoto, artista appartenente alla cosiddetta generazione Neo-pop 

giapponese,
9
 pu¸ essere definito non solo uno dei maggiori artisti contemporanei giapponesi, 

ma anche un insegnante singolare e un grande ispiratore: attorno a questa figura si ¯ venuta a 

formare una vera e propria ñscuola di Aidaò presso il BigakkǾ a Jiboncho, un istituto 

professionale di belle arti che affonda le sue radici nella corrente dôavanguardia artistica degli 

anni Sessanta;
10
nella fondazione di questa istituzione infatti sono stati coinvolti Akasegawa 

Genpei e Nakanishi Natsuyuki, artisti che facevano parte dello Hai reddo 

sentǕⱢ ▬ ꜠ ♇ ♪ ה ☿ fi ♃ ,(Hi-Red Center)כ
11
 il principale collettivo artistico 

dôavanguardia di quellôepoca.  

                                                 
5
 Ibidem. 

6
 Ibidem. 

7
 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan (Lôarte come azione), Tokyo, Tokyo Asahi Press, 2012, p. 16. 

8
 Ivi, p. 18. 

9
 Il termine Neo Pop ¯ stato coniato nel 1992 da Kusumi Kiyoshi, editore della rivista dôarte Bijutsu TechǾ e 

indica una corrente artistica di cui fanno parte Nara Yoshitomo, Murakami Takashi e Yanobe Kenji. Sawaragi 

Noi ha sostenuto che, con lôarte pop americana come antecedente, il Neo-pop ha dato vita ad una parodia 

dellôinfantilismo caratteristico della cultura consumistica giapponese del dopoguerra, producendo una forma 

dôarte basata sullôadozione e riadattamento di campioni di stampo consumistico del Giappone del dopoguerra. 
10

 Adrian FAVELL, Before and after Superflat: A short history of Japanese Contemporary Art 1990-2011, Hong 

Kong, Timezone 8, 2012, p. 202. 
11

 Il nome deriva dalla traduzione in inglese del primo carattere di ciascuno dei cognomi dei tre componenti , JirǾ 

TAKAmatsu (Hi), Genpei AKAsegawa (Red) e Natsuyuki NAKAnishi (Center). Questo collettivo è stato senza 

dubbio il pi½ sorprendente gruppo artistico giapponese dôavanguardia nei primi anni Sessanta. Nella storia della 

loro produzione, basata principalmente su espedienti e performance, il progetto più famoso è stato la pulizia di 

una delle strade di Ginza, quartiere della moda a TǾkyǾ, come segno di protesta della campagna di abbellimento 

della città attuata dal governo in vista delle Olimpiadi del 1964. 
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Il progetto consisteva nel fondare una scuola professionale in alternativa alla Geidai

(Universit¨ delle Arti di TǾkyǾ) per coloro che non erano riusciti a passare il test di 

ammissione presso tale universit¨ o per gli studenti che non potevano permettersi il costo 

delle spese dôiscrizione ad un qualsiasi istituto privato. Sin dalla fondazione, tutti gli artisti 

che sono entrati a far parte di questo istituto hanno tenuto corsi e seminari come volontari, 

facendo s³ che la storia del BigakkǾ venisse costellata da nomi illustri,
12
 tra cui quello di Aida. 

Dopo che Aida ¯ diventato uno dei docenti del BigakkǾ nel 2000, i componenti di 

ChimŷPom hanno iniziato col frequentare singolarmente le sue lezioni, proseguendo poi con 

il riunirsi e lôuscire spesso tutti assieme, fino a diventare parte del cosiddetto ñgruppo di 

Aidaò. 
13
 Questo artista ha assunto le vesti di un vero e proprio genitore che, rassegnandosi a 

trascorrere pian piano la mezza et¨, ha riposto e visto realizzare le proprie ambizioni nei 

propri allievi, spesso definiti come çi figli di Aidaè;
14
 ̄  cos³ che spesso vengono chiamati i 

componenti di ChimŷPom, tanto ¯ stata determinante lôinfluenza di Aida nella formazione di 

questo collettivo (p. 206).
15
 Tutti i componenti di ChimŷPom infatti hanno avuto il primo 

approccio al mondo dellôarte tramite Aida, anche se in circostanze differenti e in modo del 

tutto casuale.
16

 

Il leader di ChimŷPom, Ushiro RyȊta,
17

 e il co-fondatore del gruppo, Hayashi 

Yasutaka ,
18

 si sono conosciuti ai tempi delle  scuole superiori; tuttavia, mentre Ushiro 

ha finito per abbandonare gli studi, Hayashi è riuscito a diplomarsi presso un istituto 

professionale di design. Nonostante Ushiro avesse lasciato la scuola, i due hanno continuato a 

frequentarsi e assieme hanno preso parte a varie band: mossi dallo spirito iniziale di fare 

ñqualcosa di interessanteò, fin dai tempi delle superiori hanno fatto parte di un gruppo punk, 

sebbene nessuno dei due avesse un particolare feticismo musicale per il ritmo o per la 

melodia.
19

  

                                                 
12

 FAVELL, Before and after Superflaté, cit., p. 202. 
13

 Ivi, p. 206. 
14

 Ivi, p.203. 
15

 Ivi, p. 206. 
16

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 16. 
17

 In qualità di leader, Ushiro si occupa di coordinare gli altri membri del gruppo; inoltre, ricoprendo anche il 

ruolo di portavoce di ChimŷPom, ¯ incaricato degli aspetti di carattere sociale e cura i rapporti con i mass media, 

divulgando le attività del gruppo tramite interviste, libri, pubblicazioni. 
18
 Hayashi ha il compito di supervisionare lôaspetto estetico delle opere, occupandosi dal 

controllo immagine al design e in quanto mente creativa spesso contribuisce alla fase iniziale 

di progettazione e allo stadio finale di produzione dei lavori. 
19

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 16, 17. 
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Dopo essersi resi conto della grande contraddizione in cui si trovavano, ovvero fare 

parte di una band senza però avere alcun interesse per la musica, i due hanno rivolto la propria 

attenzione verso il mondo dellôarte, convinti che esso rappresentasse uno spazio libero in cui 

era possibile includere qualsiasi forma di espressione, dalla musica, alla pittura e scultura. È 

stato in quel periodo che si sono imbattuti per la prima volta nella collezione di opere Kodoku 

na wakusei ⌂ (Lonely Planet) di Aida.
20

 

Una volta abbandonata lôuniversit¨ che stava frequentando in KyȊshȊ, anche Okada 

Masataka ,
21

 la mente artistica del collettivo, si ¯ messo alla ricerca di ñqualcosa di 

interessante da fareò, poiché, come ha affermato, provava un forte senso di noia; è stato allora 

che si è imbattuto per la prima volta in una collezione di Aida: dopo aver visto le sue opere, 

ha pensato presuntuosamente che anche lui sarebbe riuscito a fare altrettanto. Spinto da questa 

convinzione, si è trasferito a TǾkyǾ con la scusa di voler iniziare a frequentare lôistituto 

professionale di belle arti in cui Aida lavorava come docente.
22

 

Mizuno Toshinori ,
23

 il componente che valorizza il corpo in quanto tela, ha 

deciso invece di lasciare la regione di Gibu e di trasferirsi a TǾkyǾ semplicemente per farsi un 

nome e diventare qualcuno.
24

 Infine, Inaoka Motomu
25

 ¯ stato lôunico membro ad 

essersi unito a ChimŷPom una settimana dopo la formazione del gruppo. Dopo aver passato 

tre anni come un rǾnin
26

 per aver fallito svariate volte lôesame di ammissione al Geidai 

(Universit¨ dôArte di TǾkyǾ), ha rinunciato alle proprie aspirazioni ed ¯ giunto allôistituto 

professionale di belle arti di Aida. Non avendo mai visto le opere di questo artista né 

tantomeno avendo mai saputo nulla di arte contemporanea, nel caso di Inaoka lôincontro con 

Aida ha letteralmente rappresentato lôentrata nel mondo dellôarte contemporanea.
27

 

                                                 
20

 Ivi, p.17. 
21
 Fautore di idee geniali, combinate con un occhio sempre attento allôarte contemporanea, ha 

una profonda consapevolezza dellôidentit¨ di ChimŷPom e rafforza il nucleo delle opere. 

Pittore di talento, insieme a Inaoka contribuisce alle proposte di progettazione con disegni 

dotati di grande unicit¨. 
22

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 17. 
23

 Con il suo elevato livello di sopportazione fisica, sottopone il suo corpo a performance estreme e si avventura 

sempre in situazioni pericolose. In virtù della sua personalità straordinariamente positiva e aperta nei confronti 

dellôassurdo, la sua posizione nella gerarchia del gruppo ¯ allôopposto rispetto a quella di Ellie. 
24

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 18. 
25

 Nellôantichit¨ la parola rǾnin indicava un samurai senza signore, ma nellôaccezione attuale del termine viene 

utilizzato nel caso di uno studente che ¯ stato bocciato agli esami dôammissione allôuniversit¨.  
26

 È stato ingaggiato per le sua abilità artigianali e per il suo alto potenziale di performer in virtù del suo passato 

di motociclista animato da uno spirito da kamikaze. Contribuisce sia alla realizzazione tecnica delle opere che 

alla produzione dei filmati, oltre a realizzare performance ñstaticheò in contrasto con quelle tipicamente 

ñdinamicheò di Mizuno. 
27

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 18. 
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Erǭ◄ꜞ▬,
28

 detta anche Ellie, ¯ lôunica componente femminile del gruppo; fin dai 

tempi delle scuole medie è stata una gyaru◑ꜗꜟ(gal)
29

 che passava le proprie giornate a 

divertirsi in giro per Shibuya, nonostante fosse iscritta ad una scuola preparatoria per ragazze 

abbienti.
30

 Durante il liceo ha visitato la Triennale di Yokohama ed è stato in questa occasione 

che si ¯ imbattuta per la prima volta in unôopera di Aida, Yoshio san no isakuꜜ◦○↕╪─

(Yoshio's Posthumous Work), alla vista della quale è rimasta così tanto impressionata da 

pensare che lôautore çnon poteva essere definito in nessun altro modo se non come un genio». 

Dopo aver partecipato al talk show di Aida, ¯ riuscita a conoscere di persona lôartista, 

diventando perfino la modella di una delle sue opere.
31

 

Il gruppo antecedente a ChimŷPom, noto con il nome di FutsȊ kenkyȊjo┤≈℮

(laboratorio ordinario), è stato fondato da Ushiro, Hayashi e da un altro loro amico, Endo 

IchirǾ .
32

 Successivamente, questa sorta di laboratorio artistico è arrivato a 

comprendere lo stesso Aida e i futuri membri di ChimŷPom, diventando una sorta di una 

grande famiglia costituita da più di una trentina di membri, tutti quanti giovani freeter o nǭto

.(neat)♩כ♬
33

  

Per i componenti del gruppo il concetto di futsȊ (ordinario) rappresentava 

inaspettatamente un tema profondo: mentre il termine futsȊ possiede generalmente 

lôaccezione negativa di ñnormaleò, ovvero di ñnon eccezionaleò, secondo i membri del FutsȊ 

ken il futsȊ costituiva un concetto fondamentale allôinterno di un mondo in cui venivano 

eccessivamente esaltate le nozioni di unicità, novità e originalità. Rifiutando di essere 

classificati come ñunit¨ artisticaò, i membri del FutsȊ ken hanno talmente tanto valorizzato 

lôaspetto di ñnormalit¨ò da poter essere paragonati ad un semplice ñcircolo di giovaniò: con il 

                                                 
28

 Nel gruppo è il membro  che possiede la sensibilità artistica più spiccata; con la sua bellezza, le sue azioni folli 

e affermazioni è riuscita ad espandere la sua influenza nel mondo dellôarte sfruttando vari mezzi di informazione, 

come programmi televisivi e riviste di moda. 

Conosciuta come modella per riviste di moda e come ospite di trasmissioni televisive e radio, Ellie è ora 

diventata unôicona culturale capace di riscuotere popolarità persino tra i giovani non particolarmente interessati 

allôarte.  
29

 Dal giapponese ◖◑ꜗꜟ(kogyaru), in cui ókoô è un prefisso del nome che indica una condizione infantile, 

mentre ógyaruô è la traduzione dello slang dellôinglese ógalsô, derivante dalla parola ógirlsô(ragazza). Da qui una 

possibile traduzione in ñragazzineò che hanno aderito ad una forma di sottocultura di consumo diffusa tra le 

giovani donne in Giappone, caratterizzata da capelli tinti, abbronzatura artificiale, stivali o scaldamuscoli, 

minigonne e accessori costosi.  
30

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 18. 
31

 Ivi, p.19. 
32

 Artista contemporaneo giapponese. 
33

 Neologismo che indica le persone che non sono né studenti, né impiegati, né stagisti. 
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pretesto di un qualche avvenimento particolare si organizzavano per andare fuori a bere 

assieme o in occasione dei compleanni dei componenti progettavano eventi e feste.
34

  

Nel 2005 si è tenuta presso la stessa dimora di Aida il Nishiogi BiennǕreⱦ◄fi♫

 esposizione a cui i membri del FutsȊ ken hanno partecipato ,(Biennale di Nishiogi)꜠כ

facendo baldoria per tre giorni di fila. É stata in tale occasione che i sei futuri componenti di 

ChimŷPom hanno pensato per la prima volta di provare a fare qualcosa assieme, trovandosi 

dôaccordo sul fatto che quel qualcosa potesse essere çmettere in risalto la sorprendente 

personalità di Ellie», definita da Ushiro come «una gyaru che aveva compreso lôessenza 

dellôarteè.
35

 Discutendo sulla possibilit¨ di fare assieme ñqualcosa di interessanteò,  i membri 

di ChimŷPom si sono riuniti e hanno deciso di formare un gruppo, provando quasi la 

sensazione di essere una band (fig. 1). 

 

 

Fig. 1 ChimŷPom, da sinistra a destra: Hayashi Yasutaka, Mizuno Toshinori, Inaoka Motomu, Ellie, Okada 

Masataka e Ushiro RyȊta, Foto di Matsukage Hiroyuki (2011). 

                                                 
34

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 20. 
35

 Ivi, p.21 
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Pensando che fare video in citt¨ sarebbe potuto diventare ñqualcosa di interessanteò, i 

componenti del collettivo hanno incominciato fin da subito ad andare in giro per TǾkyǾ 

portando con sé semplicemente una videocamera.
36

 Il motivo per cui hanno deciso di uscire 

fuori in città è stato che credevano di non essere «tipi da atelier, specializzati in scultura o 

pittura»;
37

 infatti, non avendo né particolari capacità tecniche né una completa formazione 

artistica, nessuno dei membri ha mai proposto di creare assieme una scultura o di iniziare 

unôopera sulla base di un metodo prestabilito.  

Inoltre, erano fermamente convinti che fosse possibile fare qualcosa di interessante 

anche solo con il proprio corpo e con una telecamera; il leader di ChimŷPom, spiegando che 

al giorno dôoggi ¯ possibile comprare videocamere a buon mercato e che chiunque ¯ in grado 

di realizzare il montaggio di un filmato con lôutilizzo di un portatile, ha affermato che «quella 

attuale ¯ unôepoca in cui ¯ possibile competere con altri artisti senza necessariamente 

possedere competenze tecniche».
38

  

Non avendo ricevuto alcuna educazione artistica appropriata, la sensibilità del gruppo si 

è quindi basata sulle esperienze avute nellôambiente urbano di TǾkyǾ, oltre che su un forte 

senso dellôumorismo e su una buona dose di mancanza di seriet¨. Sebbene i componenti di 

ChimŷPom siano stati fortemente criticati dalla vecchia generazione artistica a causa di questi 

due loro tratti distintivi, umorismo e frivolezza hanno rappresentato a partire dal nome stesso 

del collettivo un mezzo tramite cui intervenire sulla società.
39

 

Quando è arrivato il momento di scegliere il nome del collettivo, Ellie ha deciso che il 

gruppo si sarebbe chiamato óChimŷPomô çsemplicemente per il modo in cui suonavaè,
40

 ma 

senza riflettere sul fatto che tale parola «suonava estremamente familiare allo slang 

giapponese chinpo♅fiⱳ(pene)».
41

 La ragazza del collettivo ha spiegato che nessuno dei 

membri aveva considerato seriamente çlôidea che ogni volta il gruppo si sarebbe dovuto 

presentare come óChimŷPomô, facendo s³ che le persone, confondendo il nome con la parola 

chinpo, ridessero ogni volta che lo sentivano pronunciare».
42

 Ushiro ha aggiunto che perfino 

                                                 
36

 Ivi, p. 22. 
37

 Ibidem. 
38

 Ibidem. 
39

 New art and culture in the age of freeter in Japané, in ñTokyo Geijutsu Daigaku websiteò, MǽRI, ottobre 

2010. 
40

 ChimŷPom are the subversive face of Japan's contemporary art scene, in ñi-Dò, Felix PETTY, 1 maggio 2015, 

 https://i-d.vice.com/en_gb/article/chim-pom-are-the-subversive-face-of-japans-contemporary-art-scene, 10 

dicembre 2015. 
41

 Ibidem. 
42

 Ibidem. 

https://i-d.vice.com/en_gb/article/chim-pom-are-the-subversive-face-of-japans-contemporary-art-scene
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«quando il nome di ChimŷPom finisce nei notiziari e una graziosa annunciatrice ¯ costretta a 

pronunciarlo, tutti finiscono per ridere, credendo che la ragazza abbia detto chinpo».
43

  

Il nome ChimŷPom crea infatti una forte assonanza con la parola chinpo poiché nella 

lingua giapponese la lettera ómô alla fine di una parola pu¸ non comportare alcun suono o al 

massimo produrre un impercettibile cambiamento nella pronuncia.
44

 Nella forma scritta, il 

segno diacritico ŷ che divide le due sillabe fa s³ che da una parte il nome ChimŷPom venga 

meno frequentemente associato alla parola chinpo, ma dallôaltra, potendo apparire come 

unôallusione fallica,
45

 provoca un senso di disagio anche in chi ne legge il nome. 

Nellôambito dei mezzi di informazione, la societ¨ giapponese impone forti restrizioni 

nellôuso del linguaggio, motivo per cui i giornalisti e soprattutto le annunciatrici televisive 

hanno sempre provato fin dallôinizio una grande esitazione nel pronunciare il nome del 

collettivo.
46

 Di conseguenza, il nome di ChimŷPom non può far altro che provocare 

unôistintiva disapprovazione ogni volta che appare pubblicamente, pertanto il fatto stesso di 

chiamarsi in questo modo ha suscitato un implicito criticismo contro lôarte moderna in 

generale.
47

  

Tale nome fa sì che i membri del collettivo vengano difficilmente apprezzati nel mondo 

dellôarte; ciononostante, esso va apprezzato come primo risultato del gruppo:  il nome di 

ChimŷPom rappresenta una sorta di yasen teki na kǾgeki⌂ (guerrilla attack) 

contro lôarte stessa, un colpo che è stato sferrato facendo uso del keihaku (frivolezza) e 

del tsȊzoku(volgarità) contemporanee.
48
 La scelta di questo nome è inoltre da interpretare 

come una critica atta a dimostrare la limitazione sociale nellôutilizzo di determinate parole, sia 

nel linguaggio orale che in quello scritto, in un modo estremamente pratico piuttosto che 

concettuale, ovvero attraverso lôutilizzo di un linguaggio sessuale criptico.
49

 

Fin dal momento della propria formazione, ChimŷPom si ¯ quindi sforzato di 

trasmettere al pubblico una tangibile sensazione della realtà contemporanea, affrontando a 

livello personale problemi di natura sociale e scovando i lati oscuri della società e della vita 

quotidiana. Sebbene il fulcro di interesse sia molto esteso e gli espedienti siano tra i più 

                                                 
43

 Ibidem. 
44

 SAWARAGI Noi, Pikadon, Pikachu, soshite PIKA!(Pika-Don, Pika-Chu e óPIKA!ô), in ñKaku ni hari fudað 

ChimŷPom no mu wo megutteò (Lôetichetta applicata sul nucleare: lôultima ñmò di ChimŷPom), in Super Rat, 

Tokyo, Parco Co., 2012, p. 76. 
45

 Ivi, p. 77. 
46

 Ivi, p. 64. 
47

 Ivi, p. 75. 
48

 Ivi, p. 76. 
49

 Ivi, p. 74, 75. 
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svariati, sussistono leggi e procedimenti dotati di coerenza che regolano lôattivit¨ di questo 

gruppo.
50

  

Il primo metodo è rappresentato da azioni somiglianti a itazura (scherzi) e forme di 

nichijǾ no shiteki kǾryȊ─ (interazione personale quotidiana), dirette ad 

elementi rimossi dallôordine razionale della civilt¨ moderna, ovvero degli ibutsu (corpi 

estranei) della società, nati dalla manipolazione della natura nel tentativo di preservare un 

ambiente prevalentemente incentrato sullôuomo; tali azioni dimostrano che, sebbene questi 

elementi costituiscano aspetti devianti, sono pur sempre valide forme di esistenza. Queste 

imprese permettono agli artisti di rivelare le contraddizioni emerse a causa del sistematico 

processo di razionalizzazione tipico della civilizzazione moderna e rappresentano un modo 

per opporsi allôimpersonalit¨ della societ¨ globalizzata, oltre che per mettere in salvo 

sentimenti e desideri umani.
51

  

Il secondo metodo è rappresentato da azioni derivate da visite in aree affette da squilibri 

di potere culturale, diseguaglianze economiche e sociali, oltre che nella diffusione delle 

informazioni, in altre parole zone che sono state colpite dai pericoli e dalle carenze che si 

annidano nelle citt¨ e nelle comunit¨ rurali; i componenti di ChimŷPom tentano di rendere 

visibili queste disparità attraverso ricerche sul luogo, per poi cercare di ripristinare 

concretamente le relazioni umane e lôequilibrio dei sensi attraverso la comunicazione con la 

gente del posto e il contatto diretto con la terra.
52

  

Infine, il terzo metodo consiste nella costruzione di una struttura fittizia attraverso cui i 

visitatori possono ripetere e partecipare allôesperienza vissuta dai membri del collettivo; 

questôultimo metodo equivale al principio di realizzazione delle performance su un meta-

livello, nonché il fondamento per realizzare efficacemente il primo e il secondo metodo. In 

altre parole, in tutti i lavori il pubblico viene indotto a recitare un determinato ruolo 

allôinterno di una struttura fittizia, nonch® una sorta di palcoscenico che ChimŷPom ha 

allestito; così facendo, il pubblico stesso finisce per creare inaspettatamente nuove opere 

fittizie e performance.
53

  

In sintesi, sono principalmente due i metodi che pervadono le azioni di ChimŷPom: il 

primo consiste nellôesporre le contraddizioni presenti nelle societ¨ civilizzate attraverso il 

                                                 
50

 MATSUI Midori, Furareru sekai no kyǾkai no idǾ: ChimŷPom no katsudǾ ni miru shichuǛshonisuto teki 

seishin to hǾhǾ no keishǾ (Muovendo le frontiere del mondo tangibile: lo spirito e il metodo dellôInternazionale 

Situazionista ereditati da ChimŷPom), in Super Rat, cit., p. 108. 
51

 Ibidem. 
52

 Ibidem. 
53

 Ivi, p. 109. 
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contatto con coloro che sono stati relegati nella zone periferiche della civiltà; il secondo 

invece è un tentativo di compensare attraverso la comunicazione con le persone del luogo la 

privazione subita dalle comunità a causa di guerre e squilibri sociali. La prima categoria 

rappresenta un effettivo mezzo di critica e sovversione nei confronti del desiderio economico 

e della manipolazione operata sullôambiente, aspetti tipici di metropoli moderne come TǾkyǾ. 

La seconda categoria ha la funzione di promuovere la comunicazione umana in luoghi 

dove il malfunzionamento della moderna razionalizzazione costituisce una minaccia per la 

dignità e il corpo umano; in questo modo viene data ai visitatori lôopportunit¨ di sviluppare 

una sorta di empatia verso le persone che sono state colpite da quelle che si possono definire 

le vere e proprie calamità del genere umano. Entrambi i metodi vengono sorretti da tre 

elementi base, ovvero le ricerche sul posto, le azioni dôintervento sulla condizione presente e 

la creazione di una struttura fittizia atta a stimolare la nascita di performance interattive.
54

 

Tra i lavori appartenenti alla prima categoria, SupǕ ratto (2006) rivela una situazione 

alquanto ironica: lôintervento umano sulla natura ha prodotto unôanomalia incontrollabile, 

ovvero ratti che in seguito alle operazioni di disinfestazione sono diventati immuni perfino ai 

pesticidi. In seguito, molti dei lavori esposti in occasione della mostra O mai gotto (2007) 

hanno svelato alcuni dei problemi che si nascondono sotto la lucida superficie della cultura 

contemporanea giapponese: il progetto di ricerca intitolato EROKITEL ha rappresentato un 

intervento ironico sulla commercializzazione del desiderio sessuale, oltre ad essere stato un 

tentativo di raffigurare tramite un bagliore lôinvisibile energia del desiderio.  

Il lavoro Ore ore ha imitato in modo sovversivo la frode nota con il nome di ore ore 

sagi○꜠○꜠ (truffa ñsono io, sono io!ò): un truffatore, facendo finta di essere un figlio 

o un nipote con cui i contatti sono andati persi, chiama un anziano e lo convince a depositare 

una grande somma di denaro sul suo conto in banca. Al contrario, ChimŷPom ha contattato 

varie persone anziane e ha promesso di donare una somma di denaro che in seguito ha 

effettivamente versato sul loro conto. In questi lavori, il collettivo si è sostanzialmente 

rifiutato di ridurre allôetichetta di tasha (altri) gli individui socialmente isolati e gli 

animali banditi dalla società, per poi reinterpretare e riproporre con un volto più umano 

fenomeni giornalieri che invece vengono spesso presentati dai mass media come qualcosa di 

eccezionale. 

Per quanto riguarda i lavori della seconda categoria, Aimu bokan (2007) rappresenta una 

sorta di ñscultura socialeò in cui ChimŷPom ¯ andato in Cambogia, in parte autofinanziandosi 
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con il denaro ricavato da lavoretti, in parte indebitandosi. Una volta giunti a destinazione, i 

membri del collettivo hanno instaurato un rapporto con gli abitanti che si occupavano della 

rimozione delle mine; lôobiettivo ¯ stato di dare vita ad unôasta a scopo benefico in cui sono 

stati venduti i detriti di borse di lusso e altri accessori precedentemente fatti saltare in aria 

assieme alle mine.  

In occasione di Saya mau pergi ke TPA (2008) ChimŷPom ha visitato un enorme 

deposito di rifiuti a Bali: dopo aver raggiunto il posto a bordo di un elicottero, Ellie ha 

lanciato un sacchetto di plastica che successivamente ¯ stato raccolto da Mizuno, lôunico che 

ha deciso di aiutare i lavoratori locali nella raccolta dei rifiuti. I video che ChimŷPom ha 

girato sul posto hanno permesso di dimostrare che per coloro che scavano tra lôimmondizia un 

sacchetto di plastica non è un rifiuto bensì un prodotto, rivelando così la realtà che si cela 

dietro al romantico immaginario di Bali, famosa isola tropicale di villeggiatura.
55

 

Questi metodi estremamente pragmatici possono essere categorizzati come una sorta di 

kainyȊ geijutsu(arte di intervento sulla società). La cosiddetta arte interventista 

consiste generalmente in unôazione o un avvenimento sovversivo tramite cui si mira a 

sospendere temporaneamente il perfezionamento di operazioni istituzionalizzate o 

convenzionalizzate, oltre che uno schema comportamentale e mentale, in modo da indirizzare 

il fl usso della vita quotidiana e dellôattivit¨ sociale in unôaltra direzione. Essa non costituisce 

unôespressione dellôarte estetica e formale, la quale ha come obiettivo lôinvenzione di nuovi 

stili estetici in ambiti come la pittura e la scultura; lôarte interventista rappresenta invece un 

espediente pratico che ambisce al cambiamento sociale.
56

  

Lôinfluenza esercitata sulla societ¨, la deviazione dagli standard estetici e formali 

dellôarte e lôumorismo derivato dallôinflusso dei comici contemporanei sono tutti elementi che 

enfatizzano lôaffinit¨ del collettivo con il movimento dei situazionisti.
57
ChimŷPom pu¸ essere 

infatti considerato come uno degli eredi dellôInternazionale Situazionista,
58

 corrente artistica 

dôavanguardia concettuale sviluppatasi allôincirca tra il 1950 e 1970 e considerata il 
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movimento alla radice di ciò che si può definire lo Ǖtivizumu▪כ♥▫fl▫☼ⱶ(artivismo)
59

 

di stampo attuale.
60

  

Lo stesso collettivo artistico ha fatto più volte riferimento al situazionismo nel proprio 

libro, Geijutsu jikkokan,
61

 esprimendo una forte empatia nei confronti degli artisti attivisti 

contemporanei, come Voina, Banksy e gli Yes Men, figure che hanno consapevolmente 

seguito le orme di intervento politico lasciate dai situazionisti; così come questi artisti, 

ChimŷPom ha tentato di ripristinare lo spirito e i metodi ereditati dei Situazionisti in una 

forma che fosse applicabile alla realtà contemporanea.
62

  

Seguendo lôinterpretazione di Debord,
63

 secondo cui la società equivale ad uno 

ñspettacoloò, Ushiro ha affermato che il mondo attuale ¯ come uno supekutakuru no shakai☻

Ɑ◒♃◒ꜟ─ (società dello spettacolo), per cui parlare di società equivale a parlare di 

misemono ∑ (spettacolo).
64

 Nella moderna societ¨ consumistica, lôarte, la politica, 

lôeconomica e qualsiasi altro fattore legato allôesistenza sono stati predisposti e ridotti a 

misemono, così che le persone fossero obbligate ad osservarli passivamente nel ruolo di 

consumatori, assumendo la posizione di semplici kankyaku (spettatori).  

I situazionisti ambivano alla liberazione dalla società dello spettacolo, un mondo in cui 

gli individui venivano resi inconsapevolmente spettatori;
 65

 allo stesso modo, lôintento di 

ChimŷPom ¯ quello di liberare le persone dai vincoli imposti dalla razionalizzazione tipica 

della società del dopoguerra e del mondo postmoderno.
66

 Inoltre, similmente 

allôinternazionale Situazionista, il quale proponeva di intervenire utilizzando gli strumenti 

originali della società con il fine di ritorcerglieli contro,
67

 il collettivo artistico ha intenzione 

di creare ñnuovi lavoriò nati dallôutilizzo degli stessi mezzi pubblicitari di cui il mondo ¯ stato 

inondato e di stimolare le persone ad utilizzare sovversivamente il potere dei mass media.
68

  

Le dichiarazioni di ChimŷPom circa la propria posizione artistica, enfatizzata dalla 

volontà di intervenire in modo diretto per cambiare la società, assieme ai propri lavori, atti 
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alla liberazione delle persone piuttosto che allôambizione di un successo personale, sono una 

riconferma delle affinità strutturali ed ideologiche proprie del Situazionismo.
69

 Il critico Greil 

Marcus ha affermato che  çla forza della rivoluzione dei situazionistiénon consiste nel far in 

modo che le persone ascoltino i loro discorsi, bensì nel far sì che le persone pensino per sé»; 

allo stesso modo, lôorientamento di ChimŷPom non deriva dalla preoccupazione di affermare 

la propria autenticit¨ nel mondo dellôarte, bens³ ¯ motivato dal diventare un veicolo di azione 

futura.
70

 

Un ulteriore punto in comune ¯ rappresentato dallôattitudine del gruppo a privilegiare 

lôazione, ovvero fare ci¸ che deve essere fatto, piuttosto che affermare la propria autorit¨ 

allôinterno del consolidato sistema artistico;
71

 Ushiro ha infatti dichiarato che essere artisti 

significa yaru╛╢ , ovvero fare, piuttosto che nanoru ╢ , cioè pretendere di essere 

qualcuno per godere della fama del proprio nome.
72

 Inoltre, facendo un largo utilizzo di 

internet, ChimŷPom rende pubbliche le proprie azioni, sopperendo cos³ alla mancanza di 

fondi e connessioni sociali e dimostrando che il concetto di arte rappresenta unôattivit¨ a cui 

ogni persona può partecipare.
73

  

Al giorno dôoggi chiunque pu¸ fare arte: il fondamento dellôarte contemporanea non ¯ 

più costituito dallo waza (tecnica) bensì dai concetti, elementi capaci di raggiungere 

migliaia di persone, facendo s³ che lôarte diventi un mondo aperto a tutti. Un esempio 

lampante ¯ rappresentato dalle opere di ChimŷPom, lavori che sono stati creati senza fare 

utilizzo di metodi complicati e che quindi chiunque sarebbe fondamentalmente in grado di 

riprodurre.
74
 La risoluzione del collettivo consiste quindi nel mostrare che lôarte rappresenta 

un concetto democratico a cui qualsiasi persona può accedere ed è per questo motivo che 

ChimŷPom si sforza di rendere accessibile al maggior numero di individui i proprio lavori.
75

 

In uno dei suoi libri, Akasegawa Genpei ha affermato di voler çmostrare lôarte anche agli 

impiegati ferroviari, ai passanti e perfino ai poliziotti»,
76

 concetto che viene pienamente 

condiviso da Ushiro.  

Cos³ come ha spiegato il leader di ChimŷPom, coloro che decidono di andare a visitare 

una galleria dôarte sono persone ñpronteò ad osservare opere dôarte; infatti, andare ad una 
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galleria presuppone un certo grado di preparazione mentale e di conoscenza in materia.
 77

 A 

causa di questo fatto, lôarte viene spesso vista come qualcosa di concepito da specialisti; 

tuttavia, bisogna tenere conto che perfino gli specialisti vivono in una società che è stata 

plasmata dalle persone comuni, come gli impiegati ferroviari, i passanti e gli uffici di polizia. 

Ĉ per questo motivo che ChimŷPom vuole invitare anche le persone comuni ad entrare nelle 

gallerie, cos³ come intende continuare a fare arte anche al di fuori di esse, poich® çlôarte non 

deve essere costituita da un mondo chiuso, ma deve penetrare nella realtà».
78

 

Lôarte di ChimŷPom pu¸ essere definita pubblica sotto vari punti di vista: in primo 

luogo, ñpubblicaò poich® rappresenta una forma dôarte eseguita al di fuori dei musei, 

direttamente davanti agli occhi del pubblico. Secondariamente, ñpubblicaò in quanto 

ChimŷPom si sforza di andare oltre il mondo ermetico che le istituzioni ufficiali hanno 

prodotto stabilendo i valori stessi dellôarte e degli artisti.
79

 Infine, il perseguimento del 

concetto di ñpubblicoò ¯ reso particolarmente convincente dal metodo adottato dal gruppo, 

consistente nellôagire direttamente in luoghi pubblici; infatti, in molti dei propri lavori 

ChimŷPom si appropria di strade, edifici simbolici e persino del cielo, in altre parole di spazi 

che costituiscono il mondo condiviso dalle persone comuni.
80

 

La citt¨ su cui principalmente intervengono i suoi membri ¯ TǾkyǾ, una metropoli 

caratterizzata da un tessuto urbano costituito da una complicatissima e intricata rete di spazi. 

La prima impresa di ChimŷPom ha luogo nei livelli più infimi della città, ovvero nei vicoli 

stretti e maleodoranti di Shibuya, in particolare nella cosiddetta area di SentǕ gai: illuminata 

da insegne luminose di ristoranti e negozi allineati lungo le strade, questa zona costituisce un 

bacino di affluenza per i giovani alla ricerca di vita notturna, nonché una stazione di 

collegamento lungo il tragitto da scuola a casa; la facciata di questa zona viene sorretta da una 

serie di vicoli retrostanti, in cui le pile di spazzatura diventano la fonte di sostentamento per 

un altro tipo di popolazione che vagabonda per la metropoli: i ratti.
81

  

Se con SupǕ ratto ChimŷPom ha fatto abbassare lo sguardo sugli abitanti di questi 

vicoli e sulle disparità che si celano dietro le quinte della grande città, con Black of death ha 

fatto alzare lo sguardo verso il territorio che si espande sopra a TǾkyǾ: tra gli spazi che si 

vengono a creare tra i vari edifici e grattacieli si forma una zona che, sebbene sia più visibile, 
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passa inosservata almeno quanto i vicoli in cui vivono i ratti.
82

 Il livello intermedio tra il suolo 

e il cielo ¯ lo spazio in cui si sviluppa lôarchitettura, i cui monumenti compaiono spesso 

incorniciati in cartoline, andando così a stabilire un repertorio di immagini ben noto tra i 

turisti; tuttavia, questo ¯ al contempo il territorio familiare ai corvi di TǾkyǾ, esseri che per 

quanto possano essere ripugnanti rappresentano un elemento che non manca mai nel 

panorama della metropoli.
83

 

SupǕ ratto e Black of death rivelano gli abitanti nascosti della città, facendo così 

ricordare ai cittadini di TǾkyǾ che la citt¨ racchiude in s® molti mondi: corvi e ratti vivono 

nello stesso spazio in cui abitano le persone; cos³ come questôultime, anche essi sono alla 

ricerca di una dimora e di cibo, lottano e si divertono, esplorano lôambiente e si prendono cura 

lôuno dellôaltro, tutto sotto lo sguardo indifferente degli esseri umani con cui condividono la 

città.
84

  

Il tentativo di rivelare e sfidare questa sorta di shakai teki na mukanshin ⌂

(indifferenza sociale) rappresenta una forte motivazione che spinge ChimŷPom ad agire. 

Ushiro ha spiegato gli effetti negativi che tale indifferenza ha generato nella società 

giapponese rievocando una vicenda alquanto conturbante: durante il periodo in cui il conflitto 

in Iraq andava radicalizzandosi, KǾda ShǾsei, un backpacker giapponese che si era 

messo in viaggio da solo verso Baghdad, è stato catturato come ostaggio da un gruppo di 

militanti alleati ad Al Quaeda.
85

 Quando il governo giapponese ha rifiutato le richieste 

avanzate dal gruppo di militanti, questi hanno reagito decapitando in diretta lôostaggio e 

rendendo pubblico il video su internet.  

Tralasciando questo deplorevole atto, il fatto che più ha scioccato Ushiro è stata la 

reazione di alcuni giapponesi, che, anziché mostrare la propria solidarietà nei confronti della 

vittima, hanno rimproverato il giovane per la sua temerarietà, arrivando ad acclamare i suoi 

esecutori in forum su internet. Secondo il leader di ChimŷPom questa terribile reazione nei 

confronti di un patriota, il cui intento era stato semplicemente di verificare con i suoi stessi 

occhi il dolore provato dagli iracheni, ha rivelato la fondamentale mancanza di empatia insista 

nella società giapponese.
86

 

Nonostante ciò, quel che è stato ancora più grave è che da allora tale attitudine è stata 

sostenuta ufficialmente dalla teoria del jiko sekinin (responsabilità personale) 
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promossa da Koizumi JunichirǾ , leader del partito neoliberale. Da quel momento, 

coloro che hanno deciso di agire individualmente piuttosto che seguire un gruppo, oppure che, 

essendo motivati da impulsi interiori, non si sono attenuti alle norme imposte dallôesterno, 

hanno finito per mettere piede in un territorio che in Giappone viene ritenuto di dubbia 

moralità. Agli occhi delle altre persone sono quindi diventati come i ratti e i corvi che 

infestano la città, o meglio la società.
 87

 

Sia i componenti di ChimŷPom sia i soggetti delle loro opere, in particolare i ratti e i 

corvi, sono come ihǾjin(esseri estranei) allôinterno del paesaggio ufficiale, in quanto 

esso rappresenta uno spazio che fa parte di un sistema controllato dal potere burocratico, 

quindi appartenente ad altri. In questo contesto, i movimenti del collettivo e degli animali 

selvatici costituiscono una tecnica spaziale finalizzata a tracciare lo schema di un territorio di 

libert¨: le numerose rotte disegnate da ChimŷPom infatti costituiscono una pratica spaziale in 

grado di rivelare le intrinseche possibilità che si celano al di là della definizione ufficiale di 

TǾkyǾ e dei possedimenti convenzionali della citt¨.
88

 

In conclusione, lôarte e lôattivismo di ChimŷPom non equivalgono quindi ad una lotta 

per conquistare uno spazio atto al consumo, alla produzione, in cui diventare operatori 

economici o prigionieri della politica, bensì rappresentano uno scontro a favore di uno spazio 

volto ad ottenere libertà e indipendenza, in cui poter divertirsi e vivere, o ancora, un luogo 

emancipativo, liberatorio e aperto allôimprovvisazione, in altre parole, uno spazio che sia 

veramente pubblico.
89

 

 

 

1.2 Le opere. Prima parte: Erigero, SUPǔ RǔTTO e ǽ mai gotto 

 

Fin dal giorno stesso della formazione di ChimŷPom, i sei componenti hanno 

cominciato a girare video, anche se in un modo del tutto casuale; tuttavia, ben presto hanno 

iniziato a pensare di dover provare ad esprimere maggiormente la realtà di Ellie ed è così che 

dopo solo tre giorni dalla formazione hanno dato vita al loro primo capolavoro, intitolato 

Erigero◄ꜞ◕꜡(fig. 2).
90
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Erigero inizia con un primo piano di Ellie: ritratta con unôespressione sofferente, la 

protagonista apre solennemente la bocca, fa un breve respiro e vomita un liquido appiccicoso 

di colore rosa; da qui il titolo dellôopera, in cui GERO significa per lôappunto ñvomitoò. Con 

indosso vestiti alquanto provocanti, un top nero a fascia, una mini gonna rosa shocking e un 

colorito di pelle estremamente abbronzato, Ellie è in piedi con in mano un catino, chiaro 

segno che è pronta per ciò che in giapponese si definisce ikki .
91

 Guidati dalla prima 

strofa intonata da Ellie, gli altri membri di ChimŷPom rimangono allôesterno 

dellôinquadratura e danno via al coro di ikki.
92

 

 

 

Fig. 2 Erigero, video, ChimŷPom, 2005. 

 

Seguendo il ritmo del coro, Ellie beve tutto il liquido rosa contenuto nella bacinella 

per poi rimettere la strana sostanza sul pavimento di una galleria in stile tipicamente white 

cube.
93

 Alla fine del video un misto di saliva e succhi gastrici le esce da un lato della bocca e 

finisce per caderle sul viso, visibilmente torturato dalla sofferenza. Gli uomini, che non 

appaiono mai sullo schermo, scoppiano a ridere e si rivolgono a Ellie dicendole «Facci vedere 
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la tua faccia», o ancora «Sei così bella».
94

 Ellie risponde loro con un sorriso di sollievo, poi 

riafferra la bacinella, manda giù il contenuto mentre ride fragorosamente (fig. 3) e infine 

vomita nuovamente. Dopo aver rimesso ben tre volte, Ellie conclude il video con un 

grandissimo sorriso.
95

 

 

 

Fig. 3 Erigero, video, ChimŷPom, 2005. 

 

I componenti di ChimŷPom hanno completamente improvvisato questa performance, 

quindi anche il risultato è stato del tutto imprevedibile: mano a mano che Ellie diventava 

sempre più euforica, negli altri membri è cominciato a crescere un entusiasmo del tutto 

inaspettato, tanto che concluse le riprese hanno tutti pensato che il video in questione «non si 

potesse definire nientôaltro se non arteè.
96

 Lo stesso Aida è rimasto molto colpito da Erigero, 

tanto da proporre che venisse presentato alla mostra incentrata sul tema del ñrosaò 

allôUniversità delle Arti di Tokyo. 

A questo proposito, il mentore di ChimŷPom ha mostrato il video ad una curatrice 

tedesca, tentando di convincerla che, piuttosto che esibire i propri lavori, sarebbe stato meglio 

esporre lôopera di ChimŷPom, in quanto essa esprimeva meglio ñil rosa del Giapponeò. 

Contrariamente alle aspettative di Aida, la curatrice è rimasta sconvolta dal video e ha 

affermato indignata che Erigero non si poteva di certo definire arte.
97

  

Nonostante i membri di ChimŷPom non abbiano mai chiesto il motivo di una simile 

affermazione, Aida ha suggerito che la curatrice abbia giudicato il video come privo di alcuna 
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base concettuale e per questo estremamente offensivo, nonché piuttosto frivolo. Per contro, 

Aida pensava che lôopera di ChimŷPom fosse apprezzabile in quanto aggiornamento dello 

stereotipo femminista di vecchio stampo, quello della ñdonna come figura oppressaò;
98

 inoltre, 

questo video potrebbe essere interpretabile anche come un richiamo simbolico a numerosi 

aspetti della società contemporanea: dal femminismo alla moda delle diete dimagranti fino al 

tema dellôanoressia, dal rosa al kawaii giapponese, elementi che alludono chiaramente alla 

cultura Gal.
99

 

Al contrario, lôindignazione della curatrice pu¸ essere letta come un chiaro sintomo di 

disapprovazione per Erigero, reazione quasi certamente dovuta alla difficoltà di interpretare il 

ruolo di Ellie in qualit¨ di artista femminile: generalmente quando unôartista femminile 

espone il proprio corpo, il pubblico si aspetta che essa possieda una certa prospettiva critica 

nei confronti del gender o dei cliché sulla femminilità.
100

 Ellie invece, apparendo come figura 

innocua e indifesa, rappresenta un paradosso nella cornice del criticismo di genere e rischia di 

suscitare reazioni come quella che ha avuto la curatrice.  

Ad una prima occhiata, la scena proposta nel video è effettivamente quella di una 

ragazza che vomita poiché è stata forzata a bere da un gruppo di ragazzi; tuttavia, osservando 

più attentamente la sequenza ci si accorge che la realtà è ben diversa: Ellie sta ridendo di 

gusto; assieme alla crescente eccitazione della protagonista, lôatmosfera viene travolta da una 

forte sensazione di euforia che raggiunge quasi i livelli di una trance.
101

 In questo video, il 

nori ⱡꜞ(divertimento) e il pǕtǭⱤכ▬♥כ(fare festa), intesi come temi della realtà 

contemporanea, si sono impadroniti dei membri del gruppo ed è proprio in virtù di questi due 

aspetti caratterizzanti che Erigero è diventato una delle opere monumentali e più 

rappresentative di ChimŷPom.
102

  

Dopo aver terminato le riprese di ERIGERO, i membri del gruppo si sono organizzati 

per girare altri filmati riunendosi una volta alla settimana; una volta accumulato un discreto 

quantitativo di materiale, hanno realizzato P.T.A., la loro prima raccolta di videoclip in 

formato DVD pubblicata nel 2006.
103

 Proprio nello stesso periodo la gallerista Fujiki Rika

, messasi da poco in proprio dopo aver lavorato per un certo periodo alla Mizuna Art 
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Gallery,
104

 ha offerto a ChimŷPom lôopportunit¨ di tenere la propria mostra di debutto presso 

la sua nuova galleria, la MujintǾ purodakushonⱪ꜡♄◒◦ꜛfi (MUJIN-TO 

Production),
105

 situata a TǾkyǾ. 

Ĉ cos³ che ¯ nata la lunga collaborazione tra lôemergente collettivo artistico e la 

MUJIN-TO Production, il cui primo risultato ¯ stato per lôappunto la mostra di debutto di 

ChimŷPom, intitolata SUPǔ RǔTTO☻Ɽכꜝכ♇♩(Super Rat): questo è il soprannome 

dato dagli artisti alla nuova categoria di ratti sterminatori che ha iniziato a proliferare 

óesplosivamenteô nelle aree urbane grazie alla propria immunit¨ ereditaria al veleno per 

topi.
106

 Nel 2006, 2008 e 2011, i componenti del controverso collettivo artistico hanno 

catturano dei topi, li hanno resi ad immagine e somiglianza di Pikachu
107

 e hanno così creato 

una nuova specie di ratti, chiamati appunto SUPǔ RǔTTO. In occasione dellôinaugurazione il 

gruppo ha presentato la propria mostra con il seguente discorso: 

 

Noi, che siamo convinti,  

nonché persuasi  

ed ossessionati dal fatto che 

lôattraversamento pedonale di Shibuya  

sia lôincrocio del ñSuperflatò,  

ovvero [lôincrocio] tra culture come lôarte, il rock o il punk, 

che vorrebbero essere belle come i ratti, 

e culture come il Japanimation o le Gals 

chiamate Japan Pop, 

siamo saliti sullôultimo treno e siamo arrivati a Center Gai 

Noi, giovani dellôultima generazione, 

che, pur non essendo visti di buon occhio, 

siamo come i supǕ rǕtto frutto della vita metropolitana, 

i quali condividono con gli umani unôesistenza contorta, 

proviamo una smisurata simpatia nei loro confronti  
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Ciononostante, abbiamo catturato questi compagni  

uno ad uno con una rete comprata da Donki 

ma non per sterminarli 

Possiamo giurarlo sul nostro spirito di protezione verso gli animali, 

tanto che siamo perfino incapaci di toccare 

il prototipo di carne che mangiamo ogni giorno 

Semplicemente, il nostro scopo  

non è stato altro che creare un vero Pikachu 

È soltanto per questo che  

abbiamo tirato calci a pile di immondizia 

e inseguito i topi che scappavano lungo i muri 

 ñAspettate, i supǕ rǕtto 

non sono nostri nemici, 

sono ChimŷPom!ò 

Noi abbiamo inseguito sogni e topi 

per i nostri lavori, che stanno per avere inizio 

nel centro notturno del Giappone 

dove tutto ha il suono di una scusa.
108

 

 

Allôorigine di SȉPǔ RATTO vi è la realtà del quartiere di Shibuya così come è stata 

percepita dai membri di ChimŷPom:
109

 TǾkyǾ ¯ una citt¨ caratterizzata da due aspetti, da una 

parte un paesaggio urbano che viene pulito artificialmente e dallôaltra la proliferazione 

rigogliosa di creature selvatiche, che per quanto possano apparire contradditori si completano 

lôun lôaltro, come se fossero il dritto e il rovescio della stessa medaglia.  

Shibuya è la faccia che rappresenta simbolicamente il regno di ciò che è selvatico; 

ciononostante, le persone che ogni giorno calpestano la superficie di questo mondo non si 

accorgono che esiste anche unôaltra realt¨, contraddistinta dallôesistenza di topi e dalle 

operazioni di derattizzazione. Eppure, così come sostiene Ushiro, sono gli esseri umani stessi 

a gettare in strada i sacchi di immondizia destinati a diventare cibo per i topi.
110

 A Shibuya 

entrano quindi in gioco una grande varietà di parti interessate, come i topi, i derattizzatori, le 

persone che ignorano gli uni e gli altri e i giovani che vivono lì; è questa dinamica di rapporti 

che i membri di ChimŷPom hanno voluto tentare di concretizzare in SȉPǔ RATTO.
111
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Lo stesso titolo dellôopera ¯ in origine il soprannome con cui i topi della metropoli 

sono conosciuti tra i derattizzatori: in passato la disinfestazione ha tentato di ucciderli, ma col 

tempo queste creature si sono evolute al punto da diventare resistenti al veleno per topi 

contenuto nelle esche e da essere perfino più intelligenti delle trappole, motivo per cui è stato 

loro attribuito lôappellativo di ñsuper rattiò.
112

 In unôintervista, i membri di ChimŷPom hanno 

spiegato che ¯ ormai diventato impossibile sbarazzarsi di loro, tantô¯ che di norma escono 

indisturbati dai loro nascondigli anche quando ci sono persone che camminano lungo la 

strada.
113

  

Ellie ha perfino affermato di averli avvistati una volta nelle vicinanze del MacDonald 

di SentǕ gai☿fi♃כ (area Center Gai, nel quartiere di Shibuya),
114

 zona nota per 

essere uno dei principali punto di ritrovo dei giovani. Quel giorno ricorda di aver visto prima 

un gruppo di ragazze che stava mangiando da quelle parti qualcosa comprato da MacDonald, 

poi di essersi accorta subito dopo che non molto lontano côerano anche i famosi supǕ rǕtto, 

intenti a consumare i resti degli hamburger caduti a terra.
115

  

È stato proprio girovagando per quella zona di SentǕ gai che Ellie ha avuto lôidea per 

il progetto SUPǔ  RǔTTO:
116

 esattamente nella stessa strada che pochi giorni prima aveva 

visto infestata da topi si è imbattuta in una gyaru che indossava un grazioso costume intero di 

Pikachu.
117

 In quel momento Ellie ha trovato molto divertente che una ragazza con le 

sembianze di questo Pokémon, noto per essere un piccolo roditore estremamente kawaii,
118

 

fosse in un luogo che di solito era popolato da terribili ratti.
119

  

Per realizzare SUPǔ RǔTTO, i membri di ChimŷPom hanno innanzitutto comprato 

delle reti da DonkihǾte♪fi◐ⱱ120♥כ
 poiché si sono resi conto che dei semplici trucchetti 

come esche avvelenate non avrebbero funzionato.
121

 Servendosi di queste reti, hanno prima 

catturato alcuni dei ratti che infestavano le strade di SentǕ gai; dopodiché li hanno 
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imbalsamati e tinti di giallo, poi dato alla coda una forma di fulmine e infine colorato le 

guance di rosso, così da renderli somiglianti al grazioso e popolarissimo Pikachu. Questa 

nuova specie di supǕ rǕtto (fig. 4) è stata esposta nel 2006 assieme ai video della cattura in 

occasione della prima versione
122

 della mostra SUPǔ RǔTTO ☻כⱤכἚꜝ♇♩.
123

  

 

 

Fig. 4 SUPǔ RǔTTO (MINORINGOKUN), ChimŷPom, 2006. 

 

Fin da questa prima esposizione le principali caratteristiche della modalità espositiva 

tipica di ChimŷPom hanno cominciato subito a delinearsi: la prima è rappresentata dalla 

combinazione di video girati allôesterno, pi½ precisamente a SentǕ gai, con i soggetti originali 

del lavoro, ovvero i SUPǔ RǔTTO stessi; questa scelta è dovuta al fatto che secondo Ushiro 

çlôaspetto affascinante di una qualsiasi esposizione ¯ vedere cose concrete, motivo per cui una 

mostra basata semplicemente su filmati sarebbe potuta risultare noiosa.»
124

 La seconda 

caratteristica ¯ data dallôintersezione tra spazio interno ed esterno, ottenuta esponendo 

allôinterno di uno spazio chiuso, in questo caso dentro ad una galleria, opere nate da 

performance realizzate in un luogo esterno, ovvero in città.  

Nella propria recensione su SUPǔ RǔTTO,
125

 il critico dôarte Fukuzumi Ren

ha descritto le scene del video
126

 in cui i membri di ChimŷPom sono alle prese con il loro 
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piano di cattura notturna dei supǕ rǕtto: non appena tirano un calcio ad una pila di 

immondizia sul ciglio della strada, i topi escono a frotte dai sacchi della spazzatura. I 

componenti del gruppo cercano di catturarli con le reti comprate da Donki, ma una quantità 

innumerevole di questi scappa alla velocità della luce, fiondandosi in ogni buco o fenditura 

che trovano lungo la strada; altri ratti invece danno prova di sorprendenti capacità atletiche e 

di apprendimento, sfuggendo alle reti oppure, una volta catturati, riuscendo a scappare fuori 

con salti incredibili (fig. 5).  

 

 

Fig. 5 SUPǔ RǔTTO, video, ChimŷPom, 2006. 

 

Guardando le scene di questa violenta battaglia di caccia e di fuga, Fukuzumi ha 

sostenuto che si ha lôimpressione di assistere ad una lotta tra ñumani e rattiò, piuttosto che ad 

una scena di un gruppo di giovani impegnati in unôoperazione di pulizia delle strade.
127

 

Ciononostante, stando al discorso tenuto da ChimŷPom in occasione della mostra,
128

 lo scopo 

del proprio lavoro non ¯ stato quello di ñsterminareò
129

 questi animali infestanti; infatti, 

sebbene i componenti del gruppo abbiano affermato di odiare questi topi, hanno poi aggiunto 

che «i supǕ rǕtto non sono nostri nemiciésono ChimŷPom!è,
130

 poiché essi sono in realtà 

come dei dǾshi(compagni) che lottano tenacemente per sopravvivere nelle strade.  

Così come per i supǕ rǕtto, anche nel caso dei componenti del collettivo Shibuya è 

stata come una ñcasaò ed ¯ per questo motivo che hanno iniziato a provare un forte senso di 

familiarità nei loro confronti. Ad un primo impatto, queste creature appaiono come 
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apparentemente in conflitto con gli esseri umani, ma mettendosi nei loro panni ci si accorge 

che in realt¨ esse hanno mutato il proprio corpo per adattarsi allôambiente e riuscire cos³ a 

sopravvivere.
131

  

Lôammirazione che i membri di ChimŷPom hanno iniziato a nutrire per un simile 

spirito inarrendevole si è ben presto mutata nella consapevolezza che la razza dei supǕ rǕtto 

rappresenta simbolicamente il proprio gruppo, in quanto essa si è evoluta efficacemente, in 

modo da poter continuare a coesistere nelle città assieme agli esseri umani.
132

 Inoltre, 

considerando che manga e anime hanno rappresentato una delle basi con cui sono cresciuti, i 

membri di ChimŷPom hanno pensato che sotto un certo punto di vista SUPǔ RǔTTO, 

progetto che ha dato vita ad una nuova categoria di ratti sterminatori caratterizzati dalle 

sembianze del kyarukutǕ◐ꜗꜝ◒♃כ(personaggio)
133

 di Pikachu, sarebbe potuto diventare 

una sorta di manifesto, o meglio, il loro stesso autoritratto (fig. 6).
134

 

 

 

Fig. 6 SUPǔ RǔTTO, ChimŷPom, 2006. 

                                                 
131

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 28. 
132

 ChimŷPom, SUPER RAT, in Super Rat, cit., p.82. 
133

 Il termine kyarakutǕ, spesso abbreviato in kyara, deriva dalla parola inglese ñcharacterò (personaggio) e si 

riferisce ai personaggi di fumetti, cartoni animati e film dôanimazione, quindi a figure fittizie che sono state 

create da artisti. Sebbene i fan si rendano conto che i kyara non sono esseri reali, in Giappone questi personaggi 

vengono spesso ritenuti più importanti della storia di cui fanno parte; questa tendenza ha fatto sì che perfino 

nella vita reale le persone iniziassero a creare dei kyara, nati dalla semplificazione delle proprie idee o mirati a 

rappresentare immagini pubbliche. 
134

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 28. 



33 

 

In conclusione, questa lotta tra ñumani e rattiò che si svolge in un ambiente urbano ha 

certamente lo stile dôazione di una squilibrata gang di strada, ma rappresenta al contempo una 

lettera di sfida, o meglio un tentativo di cambiare i paradigmi dello scenario dellôarte 

contemporanea.
135

 Questa prima opera di ChimŷPom esprime gi¨ alcuni dei principi 

fondamentali della propria produzione artistica, ovvero lôattacco diretto a problemi sociali e 

politici, la critica allôinfluenza che il consumismo e il capitalismo hanno avuto sulla 

generazione attuale di giovani, il tutto caratterizzato da un atteggiamento iconoclastico e da 

un forte humor nero.
136

  

In questo contesto, SUPǔ RǔTTO riproduce in modo ironico i simboli della cultura 

contemporanea, cos³ come quelli dellôarte giapponese: il nome dellôesibizione costituisce sia 

un chiaro riferimento ai cosiddetti supǕ rǕtto, ora diventati quasi come Pikachu, sia una 

parodia o una critica al SȊpǕ furatto☻כⱤכⱨꜝ♇♩(Super Flat) di Murakami Takashi

 (fig. 7).
137

 Il termine Super Flat si riferisce alla corrente artistica formulata negli anni 

Novanta dallo stesso Murakami: questa forma di espressività, che riprende le pitture 

giapponesi e arriva a comprendere perfino personaggi in stile anime e manga, uniforma tutto 

in uno spazio senza tempo e bidimensionale; da qui la parola ñflatò(piatto), rimando alla 

condizione di una società priva di alcun sistema gerarchico e ad altri fenomeni peculiari del 

Giappone.
138

 

 

 

Fig. 7 Murakami Takashi, Foto di Stephanie Murg, 2011. 
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La parola SUPǔ RǔTTO crea una forte assonanza con il termine SȊpǕ furatto, facendo 

sì che essa venga spesso paragonata allo stile di Murakami. È indubitabile che il suono delle 

due parole si assomigli; tuttavia, ci¸ non significa che lôopera SUPǔ  RǔTTO si opponga al 

Super Flat. Il termine coniato da ChimŷPom possiede un valore completamente diverso: 

piuttosto che avere il significato limitante di un concetto culturale o artistico che penetra il 

mondo dellôarte giapponese, indica uno stile di vita spinto allôevoluzione ai fini della 

sopravvivenza. Tale concetto è valido sia nel caso della cultura, sia dei topi che per qualsiasi 

altra cosa ed arriva così a simboleggiare uno spirito ambivalente di opposizione e 

condivisione
139

 nei confronti dellôambiente circostante in cui essi si sviluppano. 

Inizialmente la mostra SUPǔ RǔTTO ha avuto pochissimi visitatori e sono stati molto 

frequenti i giorni in cui non è stata registrata nemmeno una presenza; molto probabilmente 

questo ¯ dovuto al fatto che allôepoca il gruppo di ChimŷPom, essendosi formato da appena 

un anno, era ancora del tutto sconosciuto. Sebbene lôinizio di carriera non sia stato dei 

migliori, nel corso della mostra sono stati pubblicati vari articoli, come la recensione edita sul 

Bijutsu techǾ(agenda artistica)
140

 dellôattuale ex caporedattore Kusumi Kiyoshi

, il quale assieme al gi¨ citato critico dôarte Fukuzumi Ren ¯ stato tra i primi a parlare del 

collettivo artistico.
141

 

La collaborazione tra ChimŷPom e la MUJIN-TO Production è proseguita anche in 

seguito allôesposizione SUPǔ RǔTTO, dando vita ad un susseguirsi di numerose esposizioni: 

contando la mostra di debutto, terminata a cavallo di gennaio, nel 2007 il collettivo artistico 

ha esposto per ben tre volte i propri lavori nella stessa galleria. Le due mostre successive sono 

state rispettivamente ǽ mai gotto○כⱴ▬◗♇♩(Oh my God) e SankyȊ serebu purojekuto 

aimu bokan◘fi◐ꜙכ☿꜠Ⱪⱪ꜡☺▼◒♩▪▬ⱶⱲ◌fi(Thank you celebrity Iôm 

bokan).  

Nellôesibizione ǽ mai gotto ¯ stata esposta lôopera intitolata Ore ore○꜠○꜠(Itôs 

me), una parodia della frode nota con il nome di Ore ore sagi○꜠○꜠ , caso che 

proprio in quegli anni in Giappone ha assunto le dimensioni di una vera e propria questione 

sociale.
142

 In questa performance ChimŷPom telefona ad una persona anziana scelta a caso 
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dallôelenco telefonico (fig. 8) e si presenta come ore ore (sono io, sono io); tuttavia, anziché 

cercare di trarre in inganno lôinterlocutore per procurarsi un guadagno illecito, il giovane al 

contrario parla con lôanziano dei problemi legati alla pensione e gli chiede i suoi dati, 

promettendo di fargli un versamento di seimila yen.
143

 Lôoperazione ¯ andata a buon fine 

dopo sessanta tentativi e così ciascun membro del collettivo ha messo a disposizione mille 

yen, in modo che la quota promessa allôanziano venisse realmente versata.
144

 

 

 

Fig. 8 ORE ORE, in ǽ mai gotto, ChimŷPom, 2007. 

 

Lôaltra opera principale di questa mostra ¯ stata lôinvenzione Seiyoku denki henkan 

sǾchi óEROKITERUô ₈◄꜡◐♥ꜟ₉(Libido-Electricity Conversion 

Machine óEROKITELô):
145

 essa consiste in un generatore connesso ad una linea telefonica per 

messaggi erotici; teoricamente, il dispositivo dovrebbe riuscire a convertire le chiamate in 

entrata in energia elettrica. Per questo progetto, ChimŷPom ha inserito in riviste sportive 

piccoli annunci pubblicitari, accompagnati da tanto di numero telefonico, camuffandoli come 

se si riferissero ad una vera linea telefonica per messaggi erotici (fig. 9).  
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Fig. 9 EROKITERU (inserto pubblicitario), in ǽ mai gotto, ChimŷPom, 2007. 

 

Non appena riceve una chiamata da un uomo adulto, la macchina converte le onde radio in 

elettricità attraverso un sensore di rilevamento.
146

 EROKITERU è quindi un dispositivo che 

viene alimentato dal bisogno sessuale dei cittadini maschili giapponesi, le cui chiamate 

vengono trasformate dal generatore in elettricità (fig. 10).
147

 

 

 

Fig. 10 EROKITERU, in ǽ mai gotto, ChimŷPom, Foto di Tada Koji, 2007. 

 

Anche se in un modo più indiretto, è possibile notare ancora una volta lo stile ormai 

tipico di  ChimŷPom che mette in connessione lo spazio esterno a quello interno; inoltre, i 

componenti del gruppo hanno dimostrato di aver acquisito una maggiore coscienza nei 

confronti della propria capacità di penetrare la società attraverso vari metodi, arrivando 
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addirittura a fare il primo passo verso forme di societ¨ che sono ben oltre la realt¨ di TǾkyǾ, 

come nel caso di SankyȊ serebu purojekuto  Aimu bokan▪▬ⱶⱲ◌fi(Thank you celeb 

project  Iôm bokan) del 2007.
148

 

 

 

1.3 Le opere. Seconda parte: Aimu bokan, Saya mau pergi ke TPA, Nihon no Ǖto wa jȊnen 

okureteiru e BLACK OF DEATH 

 

Il contesto da cui nasce il progetto Aimu bokan è il cosiddetto serebu bȊmu☿꜠Ⱪה

Ⱪכⱶ(celebrity boom), fenomeno consistente nella celebrazione di stelle del mondo dello 

spettacolo, come Madonna e Angelina Jolie, che a fianco delle loro principali attività sono 

impegnate in opere di beneficienza o di carattere sociale.
149

 In Giappone tali persone sono 

diventate agli occhi del pubblico figure carismatiche, facendo sì che le gyaru iniziassero ad 

ammirarle senza però pensare seriamente «a ciò che una celebrità dovrebbe fare».
150

 Ellie, 

invece, è sempre stata fermamente convinta che per le celebrità le attività a scopo benefico e 

sociale rappresentassero un dovere, oltre che il metodo attraverso cui affermare 

definitivamente la propria identità.
151

  

Lôunica artista femminile di ChimŷPom ha sempre rivolto il suo interesse alla duplice 

natura delle celebrità, connotata da attivismo e performance: ad esempio, una delle ultime 

azioni della Principessa Diana, quella di camminare in mezzo ad un campo minato in 

Cambogia, non solo è stata parte della promozione della campagna contro le mine, ma al 

contempo ha anche rappresentato una performance capace di trasmettere al pubblico un chiaro 

messaggio: «La principessa Diana non ha paura di mettere a repentaglio la propria sicurezza 

per la salvaguardia della pace nel mondo».
152

 Ciò che ha reso realizzabile la sua azione, 

nonch® la sua performance, non ¯ stato nientôaltro che la sua stessa fama, allôepoca gi¨ 

riconosciuta in tutto il mondo. 

Secondo la visione di Ellie, il concetto di celebrità è sempre stato strettamente legato 

al progetto di rimozione delle mine promosso dalla defunta principessa Diana, tanto da 

dichiarare che çessere una celebrit¨ significa [avere lôobbligo morale di] rimuovere mineè;
153
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inoltre, lo stesso progetto di Aimu bokan ha avuto origine dalla sua affermazione: «il mio 

sogno è quello di rimuovere mine!».
154

 Così, comportandosi allo stesso modo delle persone 

famose, ma totalmente privo di fama e di alcun supporto, il collettivo artistico di ChimŷPom 

ha compiuto un viaggio in Cambogia con lôobiettivo di decostruire la nozione di celebrit¨, 

criticando il pubblico che spesso ammira le persone famose esclusivamente per la loro 

immagine superficiale.
155

 

In Aimu bokan Ellie ha ribaltato il rapporto di interdipendenza tra immagine dellôattore 

e azione: i membri di ChimŷPom, allôepoca ancora sconosciuti allôinterno del panorama 

artistico giapponese, sono partiti come nanchatte serebu⌂╪∟╚∫≡☿꜠Ⱪ (finte 

celebrità)
156

 a proprie spese alla volta della Cambogia e lì hanno stabilito una collaborazione 

con un museo privato in cui venivano esposte le mine. Il proprietario del museo, un veterano 

della guerra civile cambogiana, si occupava di rimuovere gli ordigni in modo del tutto 

indipendente, così da guadagnare i soldi necessari per prendersi cura dei bambini vittime dei 

campi minati.
157

 

Per realizzare il proprio progetto, ChimŷPom ha chiesto al proprietario del museo di 

far esplodere alcuni effetti personali di Ellie, tra cui una collezione di purikuraⱪꜞ◒ꜝ,
158

 

un iPod, una borsa e una statua a grandezza naturale che la ritraeva in una posa da celebrità 

(fig. 11).
159

  

 

 

Fig. 11 da sinistra a destra: USHIRO CLUB, iNAPod, VENUS, in SankyȊ serebu purojekuto ⱷ Aimu bokan, 

ChimŷPom, 2007. 
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Con lôaiuto del veterano, il gruppo ha fatto saltare in aria uno dopo lôaltro tutti gli 

oggetti appartenenti ad Ellie, facendoli esplodere assieme agli ordigni che erano stati rimossi 

dai campi minati.
160

 Successivamente, le opere ñesploseò, in poche parole ridotte a rottami, 

sono state poi riportate in Giappone per essere vendute in occasione dellôasta organizzata da 

ChimŷPom; infine, il collettivo artistico si ¯ impegnato a donare il ricavato dellôasta ad 

unôorganizzazione no profit cambogiana incaricata di finanziare la rimozione degli ordigni e 

la fornitura di protesi artificiali alle vittime danneggiate dalle mine.
161

 

Solitamente lôatto di ñrimuovere mineò viene associato per analogia ad una situazione 

drammatica in cui si sarebbe tenuti a soccorrere qualcuno per mezzo di unôattivit¨ 

caritatevole; ciononostante, in questo caso bisogna considerare anche un altro aspetto, ovvero 

il fatto che la gente del posto era divertita quando le mine venivano fatte saltare in aria. Non 

riuscendo più a sopportare il dolore, per gli abitanti del luogo è diventato necessario ridere e 

ricorrere allôumorismo, facendo s³ che le esplosioni divenissero qualcosa di eccitante e che 

lôintervento di ChimŷPom fosse visto come un atto di creazione.
162

  

Una volta completato, il progetto Aimu bokan è stato presentato a varie mostre 

cinematografiche ed esposizioni come un documentario che ha cercato di comunicare il 

dolore e le risate della gente di quel luogo. Il video (fig. 12) inizia con una dichiarazione che è 

stata scritta ancora una volta dagli stessi componenti di ChimŷPom; in seguito al giudizio che 

il critico dôarte Shimizu Minoru ha espresso riguardo a questo comunicato, Aimu 

bokan ha ricevuto il primo premio allôesibizione tenutasi al museo dôarte contemporanea ad 

Hiroshima nel 2007.
163

 

 

In osservanza dello spirito di volontariato 

e in conformità con la cultura delle gyaru 

in un qualche modo ci siamo ritrovati  

a portare avanti la concezione dello spirito di Diana 

tramandata da Audrey Hepburn ad Angelina Jolie fino a Madonna 

senza saperne il perché 

ñRoad to Cambogiaò 

Proprio perché è là che si trovano le mine 

non riusciamo a far a meno di avere lôimpressione 
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che siamo noi in realtà a possedere ciò che si dovrebbe far esplodere 

ñRimuovere mineò 

per realizzare un simile sogno da super celebrità 

ci siamo procurati dei biglietti aerei a prezzo scontato 

partenza da ACOM via H.I.S. destinazione Cambogia 

Forza 

andiamocene senza nemmeno scrivere le nostre ultime volontà 

Semplicemente 

se dovessimo lasciare detta una sola cosa per evitare fraintendimenti 

riutilizzeremmo le stesse parole con cui nostra madre ci sgridava 

ñ[questo] non ¯ un gioco!ò 

Perciò nel caso ci accadesse qualcosa 

ce ne assumiamo la completa responsabilità 

E allora, che importa? 

Noi non potremo mai diventare 

individui completamente irresponsabili nei confronti del mondo 

Dai ChimŷPom, 

è giunto il momento di dimostrare lo spirito di volontariato 

È questo il vero modo di comportarsi delle celebrità.
164

 

 

 

Fig. 12 SPEECH, video, in SankyȊ serebu purojekuto ⱷ Aimu bokan, ChimŷPom, 2007. 

 

In questo periodo in Giappone aveva cominciato ad attecchire un forte clima di 

autodisciplina: in seguito allôattentato per mezzo del gas sarin alla metropolitana di Tokyo nel 
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1995 e allôattentato alle Torri Gemelle in America nel 2001 perfino i cittadini hanno accolto 

positivamente una forma di kanri shakai (società del controllo).
165

 Inoltre, 

continuavano a ripercuotersi le conseguenze dellôassassinio del giovane ostaggio giapponese 

verificatosi in Iraq nel 2004.  

Soprattutto in seguito a questo episodio si è diffusa la tendenza a criticare backpacker 

e volontari per la propria scelta di andare allôestero in zone pericolose. Proprio in questa clima 

il termine kȊki(atmosfera) ha acquisito unôaccezione tale da porre di per s® un freno a 

qualsiasi azione audace che non solo viaggiatori e giovani, ma che anche i semplici individui 

avrebbero potuto compiere. Successivamente ¯ diventata molto popolare lôespressione KY, 

ovvero kȊki ga yomenai⅜ ╘⌂™(non riuscire a cogliere lôatmosfera di una 

determinata situazione).
166

 

Compiendo sia un viaggio verso un luogo ritenuto pericoloso sia unôattivit¨ di 

volontariato, ChimŷPom ha preso di mira non solo il serebu bȊmu, ma anche il cosiddetto 

boom di jiko sekinin (responsabilità personale), o meglio di jishu kisei

(controllo autoimposto).
167

 In questo contesto, Aimu bokan tenta di ricalcare la percezione 

avuta dai giovani in quel periodo, ovvero una sensazione di intrappolamento che impediva 

loro di commettere gesti sciocchi o maldestri tanto si sentivano schiacciati dalla pressione 

imposta dal concetto di jiko sekinin.  

In breve, si può affermare che la società abbia evirato il coraggio dei singoli individui; 

nonostante sia indubbiamente facile esprimere questo concetto a parole, ci¸ che ChimŷPom 

ha voluto fare è stato constatarlo nella pratica. Questo lavoro rappresenta un segno lasciato in 

nome di coloro che, richiamati alle proprie responsabilità, sono stati abbandonati in Iraq dal 

governo e dallôopinione pubblica, come il backpacker decapitato dagli uomini di Al Qaeda e 

gli altri giovani giapponesi che sono stati torturati.
168

 Per questo motivo, i membri di 

ChimŷPom si sono sempre assunti la responsabilit¨ delle proprie azioni, come quando sono 

stati più volte arrestati dalla polizia per aver semplicemente girato video in luoghi pubblici 

nonostante non avessero commesso alcun reato. 

Così come preannunciato, il progetto di Aimu bokan ha avuto anche un continuo: al 

rientro dalla Cambogia, ChimŷPom ha organizzato autonomamente presso lo spazio 
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espositivo P-HOUSE di Roppongi
169

 unôasta di beneficenza per vendere gli effetti personali di 

Ellie che erano stati fatti saltare in aria assieme alle mine. Così come in un vero e proprio 

evento di beneficienza tenuto da celebrità, il collettivo si è impegnato a devolvere in 

Cambogia la parte di ricavato che gli spettava.
170

 È necessario precisare che esattamente in 

quel periodo la bolla speculativa aveva raggiunto il suo picco; cos³ lôasta che si è tenuta è 

stata del tutto singolare, in quanto è stata progettata riprendendo i costumi sociali del 

momento.
171

  

Solitamente a quasi tutte le aste ogni articolo parte da un prezzo iniziale che man 

mano va crescendo; invece, nel caso dellôasta organizzata da ChimŷPom ¯ avvenuto il 

contrario: partendo da una cifra altissima, il prezzo ha continuato a crollare vertiginosamente 

fino a quando un compratore non ha alzato la mano.
172

 Mentre le opere dôarte partono 

generalmente da prezzi esorbitanti, ChimŷPom ha invece stabilito la cifra iniziale delle 

singole ñopereò esplose basandosi sul prezzo originario dei singoli articoli. Il pezzo pi½ 

costoso ¯ stato lôoggetto che per eccellenza simboleggiava lôepoca della bolla speculativa 

artistica, ovvero For the love of God (Per l'amor di Dio) di Damien Hirts, scultura in platino a 

forma di teschio ricoperta di diamanti con un valore superiore a dodici bilioni di en (fig. 

13).
173

  

 

 

Fig. 13 For the love of God, scultura platino, diamanti e denti umani, Damien Hirst, 2007. 
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Nello spazio espositivo è stato installato uno schermo che mostrava di volta in volta il 

prezzo di ciascun oggetto aggiornato in tempo reale in en, dollari, riel, ovvero la valuta della 

Cambogia e nel numero di protesi che si sarebbero potute comprare con la medesima somma 

di denaro; di conseguenza, allôabbassarsi del prezzo reale delle opere diminuiva anche il 

numero di protesi acquistabili (fig. 14).
174

 Ad esempio, il prezzo di partenza dellôopera For 

the love of God, apparso sullo schermo contemporaneamente in tutte e tre le valute, 

corrispondeva ad numero di protesi acquistabili talmente tanto elevato da essere ben oltre alla 

quantità di protesi necessarie in tutto il mondo.  

 

 

Fig. 14 CHARITY AUCTION presso P-HOUSE, in SankyȊ serebu purojekuto ⱷ Aimu bokan, ChimŷPom, Foto di 

Morita Kenji, 2007. 

 

Questo evento ha rappresentato un esperimento per fare provare ai partecipanti la 

responsabilit¨ comune, nonch® lôimbarazzo di dover comprare le opere esposte mentre il 

numero delle protesi diminuiva assieme al prezzo.
175

 Inoltre, in questo caso ChimŷPom si 

confronta in modo diretto anche con lôottica consumista di Murakami. Aimu Bokan, oltre a 

rappresentare un richiamo allôopera intitolata Taimu bokan,
176

 è interpretabile come un 

riferimento trasversale alla collaborazione dellôartista con Luis Vuitton, il cui risultato sono le 
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famose borse decorate con il marchio di Murakami; una di queste borse era tra gli articoli 

personali di Ellie che ChimŷPom ha fatto saltare con le mine (fig. 15).
177

  

 

 

Fig. 15 MIZUNO TAKASHI, in SankyȊ serebu purojekuto ⱷ Aimu bokan, ChimŷPom, 2007. 

 

Il ricavato totale dellôasta ¯ stato di circa due milioni di en, di cui la metà spettava a 

ChimŷPom;
178
cos³ come promesso, lôanno successivo i componenti del collettivo artistico 

hanno fatto ritorno in Cambogia per devolvere lôintera somma in beneficenza. Nel frattempo, 

lôattivit¨ di rimozione delle mine era stata rivalutata da una NGO canadese e il museo era 

stato posto sotto il patrocinio di questa associazione;
179

 il gruppo ha quindi preso la decisione 

di donare il ricavato dellôasta al museo delle mine, affiancando la NGO canadese.
180

 

Per il progetto successivo, Saya mau pergi ke TPA, ChimŷPom si ¯ diretto allôisola di 

Bali, una tra le pi½ famose localit¨ di villeggiatura in tutta lôAsia, per visitare il TPA, un luogo 

per lo più sconosciuto ai turisti, ma noto in tutto il Sud-est asiatico per essere un settore 

ricoperto da una vastissima distesa di spazzatura.
181

 Raggiungendo il luogo sia per via aerea 
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che via terra, Ellie si è goduta la vista del bellissimo oceano da un elicottero, mentre Mizuno 

ha raggiunto il punto di ritrovo facendo lôautostop tra i camion della spazzatura.  

Dopo essersi salutati agitando la mano, la ragazza ha lanciato dallôelicottero un 

sacchetto di plastica che è andato a cadere sulla montagna di spazzatura (fig. 16). Questo è 

stato un gesto estremamente simbolico se si considera che le persone del luogo si guadagnano 

da vivere vendendo i sacchetti di plastica che riescono ad estrarre dalla distesa di spazzatura. 

Dopo che lôelicottero se nô¯ andato, Mizuno ¯ rimasto al TPA e ha aiutato per una settimana i 

lavoratori a raccogliere sacchetti di plastica.  

 

 

Fig. 16 Saya mau pergi ke TPA, ChimŷPom, 2008. 

 

Successivamente, ChimŷPom ha acquistato dalla gente del posto una grande quantit¨ 

di immondizia, incluso il sacchetto di plastica buttato via da Ellie e ha esposto il tutto in 

gallerie dôarte in Indonesia e Giappone. Trasponendo su scala mondiale la disparità esistente 

allôinterno dello stesso gruppo di  ChimŷPom in modo volutamente esagerato, questo progetto 

mostra la realtà dei villaggi turistici tramite il video girato sul posto e paragona 

simbolicamente i paesi sviluppati che sfruttano tali località di villeggiatura ad una montagna 

di spazzatura (fig. 17).
182

 

 

                                                 
182

 Ibidem. 



46 

 

 

Fig. 17 Saya mau pergi ke TPA, installazione video e spazzatura, ChimŷPom, Foto di Morita Kenji, 2008. 

 

Al ritorno dallôIndonesia, il gruppo ha inaugurato due nuove esposizioni, 

rispettivamente Nihon no Ǖto wa jȊnen okureteiru─▪כ♩│ 10 ⅔ↄ╣≡™╢

(Japanese art is 10 years behind) e a seguire Burakku obu desuⱩꜝ♇◒ה○Ⱪה♦☻

(BLACK OF DEATH).
183

 La prima mostra si ¯ tenuta in occasione dellôinaugurazione della 

galleria NADiff, spazio espositivo sotterraneo facente parte di un nuovo complesso artistico 

in costruzione ad Ebisu.  

Dal momento che lôesposizione era stata commissionata per inaugurare una nuova 

galleria, ChimŷPom ha pensato che sarebbe stato interessante rendere lo spazio espositivo 

come un edificio abbondonato.
184

 Il gruppo ha chiesto che i lavori fossero fermati prima che 

le pareti venissero imbiancate, così da lasciare i muri allo stato grezzo; dopodiché, i membri 

del collettivo artistico hanno fatto dei graffiti sulle pareti con delle bombolette spray e una 

volta stancatisi hanno inondato lo spazio di acqua, divertendosi e facendo festa in quella che 

era diventata una sorta di piscina sotterranea (fig. 18).
185
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Fig. 18 Nihon no Ǖto ha jȊnen okureteiru Sekai no Ǖto ha 7,8 nen okureteiru, Foto di Matsuda Osamu, 

ChimŷPom, 2008. 

 

Il risultato dei cinque giorni consecutivi di baldoria di ChimŷPom ha costituito la 

nuova esposizione, Nihon no Ǖto ha jȊnen okureteiru Sekai no Ǖto ha 7,8 nen okureteiru

│♩כ▪─ 10 ⅔ↄ╣≡™╢ ─▪כ♩│ 7⁸8 ⅔ↄ╣≡™╢(Japanese art is 

10 years behind and art of the world is 7 or 8 years behind),
186

 titolo preannunciato ai 

visitatori sullôinsegna allôentrata della galleria. Il giorno della cerimonia di apertura Ellie ha 

liberato 200 lucciole allôinterno dello spazio espositivo, lasciandolo poi deserto cos³ da farlo 

sembrare un vero e proprio edificio abbandonato (fig. 19).
187

 

 

 

Fig. 19 Nihon no Ǖto ha jȊnen okureteiru Sekai no Ǖto ha 7,8 nen okureteiru, Foto di Morita Kenji, ChimŷPom, 

2008. 
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 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 45. 
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 IntabyȊé, in ñMusashino Art Universityéò, Okabe, 2009. 
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I graffiti sui muri spogli di cemento giacciono ancora dormienti sotto alle nuove pareti 

bianche della galleria, aspettando di tornare alla luce quando lo spazio espositivo verrà 

demolito.
188

 Il titolo dellôesibizione ¯ probabilmente riconducibile alla vaga tolleranza con cui 

le opere dôarte contemporanea vengono giudicate in Giappone, paese in cui vi ¯ la tendenza 

diffusa ad accettare questôultime anche se come qualcosa di strano, ma di cui poi le persone 

sono riluttanti a parlare.
189

  

Lôopera successiva, intitolata BLACK OF DEATH, è costituita da una serie di 

fotografie che ritraggono i membri del gruppo impegnati nel radunare un grande stormo di 

corvi nel cielo sovrastante vari meisho  (luoghi famosi) di TǾkyǾ, come il KokkaigijidǾ

(Palazzo della dieta nazionale) e il centro commerciale Shibuya 109 (fig. 20).
190

 

Per attirare i corvi di ogni zona di TǾkyǾ, ChimŷPom ha camminato in giro per la citt¨ 

utilizzando come esca un corvo imbalsamato, oltre a servirsi di un megafono per amplificare 

la registrazione del gracchio di un corvo, percepito dagli altri uccelli come il ñrichiamo di un 

loro simileò.  

 

 

Fig. 20 BLACK OF DEATH (Shibuya 109), ChimŷPom, 2008. 

 

                                                 
188

 Nihon no Ǖto wa jȊnen okureteiru Sekai no Ǖto ha 7,8 nen okureteiru (50 images), in ñChimŷPom Official 

Websiteò, http://chim-pom.syncl.jp/?p=gallery&set_id=7041. 
189

 KUSUMI Kiyoshi, Nikudan no zen: ChimŷPom no shintaisei (Proiettile umano zen: la corporalità di 

ChimŷPom), in Super Rat, cit., p. 164. 
190

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 45. 
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Dopo essere riusciti a richiamare un gran numero di corvi, i componenti del collettivo 

si sono diretti verso lo KokkaigijidǾ (fig. 21) e lo Shibuya 109 a bordo di una macchina e di 

uno scooter, procedendo ad una velocità tale che lo stormo li riuscisse a seguire in volo e in 

modo da attirare ancora più corvi man mano che si avvicinavano alle destinazioni.
191

 Sempre 

con il gremito stormo di corvi che volava sopra le loro teste, sono passati anche sotto alla 

TǾkyǾ tawǕ♃꞉כ(Torre di TǾkyǾ) e al TochǾ(Palazzo del governo metropolitano 

di TǾkyǾ), oltre che nei pressi di molti altri meisho.
192

  

 

 

Fig. 21 BLACK OF DEATH (KokkaigijidǾ), ChimŷPom, 2008. 

 

Lôobiettivo di ChimŷPom ¯ stato creare una documentazione fotografica da stampare 

sotto forma di un set di cartoline, in seguito intitolato TǾkyǾ e presentato come un vero e 

proprio souvenir.
193

 Le fotografie ritraggono alcuni dei luoghi pi½ celebri di TǾkyǾ, dalle 

icone emblematiche della città, come la TǾkyǾ tawǕ, a monumenti del potere dello stato, come 

lo KokkaigijidǾ e il TochǾ e infine aree tipiche del consumo e dellôintrattenimento, come la 

porta dôingresso di KabukichǾ (fig. 22) e lo Shibuya 109;
194

 la costante di tutte le 

cartoline ¯ unôatmosfera fitta di dozzine di corvi che volano attorno ai luoghi di riferimento 

con ChimŷPom che a volte compare in primo piano.  

 

                                                 
191

 ChimŷPom, BLACK OF DEATH - TǽKYǽ, in Super Rat, cit., p. 199. 
192

 IntabyȊé, in ñMusashino Art Universityéò, Okabe, 2009. 
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 ChimŷPom, BLACK OF DEATHé, in Super Rat, cit., p. 199.  
194

 WORRALL, ChimŷPom no kȊkan senjutsué , in Super Rat, cit., p. 220. 
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Fig. 22 BLACK OF DEATH (Ingresso di KabukichǾ), ChimŷPom, 2008. 

 

Lôimpostazione del lavoro ¯ stata pensata per richiamare alla memoria le immagini dei 

meisho di periodo Edo, località famose raffigurate su stampe eseguite dai celebri artisti 

dellôepoca, come Hokusai e Hiroshige, che venivano vendute ai residenti e ai visitatori e che 

hanno contribuito a dare alla città un proprio volto. Allo stesso modo la serie di BLACK OF 

DEATH (fig. 23) costituisce una raccolta delle icone turistiche ufficiali della TǾkyǾ 

contemporanea, la cui immagine viene tuttavia minata dalla vista inquietante della sua 

popolazione antagonista nascosta:
195

 il cielo infatti è coperto dal nero dei corvi, da cui poi il 

titolo dellôopera.
196

  

 

 

Fig. 23 BLACK OF DEATH  TǽKYǽ, set di cartoline, ChimŷPom, 2008.

                                                 
195

 Ivi, p. 221. 
196

 IntabyȊé, in ñMusashino Art Universityéò, Okabe, 2009. 
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Capitolo Secondo 

Il tema del Kaku to bijutsu nelle opere di ChimŷPom 

 

2.1  ChimŷPom e il genbaku: Hiroshima no sora wo pikatto saseru 

 

Lôopera Hiroshima no sora wo pikatto saseruⱥ꜡◦ⱴ─ ╩Ⱨ◌♇≤↕∑╢

(Making the sky of Hiroshima ñPIKAò!) è probabilmente uno dei lavori che durante tutta la 

carriera artistica di ChimŷPom ha provocato pi½ scalpore. Questo progetto ¯ stato realizzato 

dopo che al gruppo di artisti ¯ stata offerta lôopportunit¨ di tenere una mostra personale presso 

lo Hiroshima shi gendai bijutsukan (museo dôarte contemporanea di 

Hiroshima), proposta pensata come premio supplementare a quello ricevuto dal museo stesso 

per Aimu bokan.
1
  

Durante lôanno seguente i componenti del collettivo artistico hanno pensato a tutte le 

possibili opzioni per la realizzazione del progetto che era stato loro affidato, senza 

dimenticare che alla cerimonia di assegnazione un membro della giuria aveva esplicitamente 

detto loro di «non fare qualcosa che fosse esclusivamente incentrato sul tema del genbaku

(bomba atomica)».
2
 Nonostante continuasse a permanere un certa sensazione di disagio per 

via di tale richiesta, il gruppo di artisti è giunto alla conclusione che, poiché gli era stata data 

la possibilit¨ di creare unôopera proprio ad Hiroshima, fosse impossibile evitare lôargomento 

del genbaku. Il progetto Hiroshima no sora wo pikatto saseru è stato il risultato della lunga 

riflessione circa quale fosse il punto di incontro tra ChimŷPom stesso e il tema della bomba 

atomica.
3
  

Non essendo stati coinvolti direttamente nel genbaku e non provenendo da Hiroshima, 

i membri del collettivo hanno pensato che non fosse loro diritto fare da portavoce a coloro che 

hanno vissuto lôesperienza della bomba atomica. Ciononostante, questo non voleva dire non 

possedere il diritto di trattare del genbaku o che tale argomento non avesse davvero nulla a 

che fare con loro.
4
 Mentre si interrogavano su quale relazione il gruppo potesse avere con il 

tema della bomba atomica, ad Hayashi è improvvisamente venuto in mente «E se rendessimo 

                                                 
1
 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 47. 

2
 Ibidem. 

3
 Ibidem. 

4
 Ivi, p. 49. 
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PIKA!Ⱨ◌♇(brillante)
 5
 il cielo di Hiroshima?»,

6
 proposta da cui ¯ nata lôidea del progetto 

stesso.  

Hayashi era rimasto affascinato in particolar modo dalla leggerezza della parola PIKA!, 

motivo per cui ChimŷPom ha scartato lôidea di utilizzare invece un termine scientifico come 

hikaru ╢(illuminare). Infatti, sebbene le espressioni pikatto saseruⱧ◌♇≤↕∑╢

(rendere brillante) e hikaraseru ╠∑╢(rendere luminoso) possano considerarsi sinonimi, 

la differenza ¯ che la seconda possiede unôaccezione pi½ seria e per questo comunica una 

percezione di maggiore pesantezza; inoltre, nellôistante in cui ¯ esplosa la bomba atomica, si 

dice che lôAmerica abbia ñilluminatoò il cielo del Giappone.
7
  

Ci¸ che ¯ successo in quellôistante ¯ stato qualcosa di talmente imperdonabile da 

andare al di là di ogni forma di comprensione, per questo motivo ChimŷPom non avrebbe mai 

pensato di provare a riprodurre quella sorta di hikari (bagliore). Di conseguenza, piuttosto 

che rifarsi al concetto di hikaru ╢(illuminare), il gruppo ha scelto lôespressione PIKA!, che, 

secondo il proprio punto di vista, anziché trasmettere lôidea di sensǾ(guerra) sarebbe 

stata in grado di trasmettere la concezione di heiwa (pace).
8
 

Così come ha affermato Ushiro,
9
 essendo il divario tra il genbaku taiken

(lôesperienza della bomba atomica) e i componenti del collettivo artistico così profondo da 

non essere misurabile in anni, il gruppo non avrebbe avuto alcuna speranza di riuscire ad 

esprimere una simile esperienza. Nonostante ciò, il 6 agosto 1945 costituisce il fondamento 

della condizione in cui vivono ora, ovvero un periodo di pace post-bellico per cui ci sono 

voluti pi½ di sessantôanni affinché divenisse tale.  

Trattando tale tema nella propria opera, ci¸ che i membri di ChimŷPom si sono sentiti 

in dovere di trasmettere non è stata la tragedia della bomba atomica, bensì il periodo di pace 

che vivono attualmente,
10

 poiché «se non ci fosse stato il genbaku, noi non saremmo nati. Se 

                                                 
5
 Il termine onomatopeico giapponese pika Ⱨ◌corrisponde alla parola ñbaglioreò o ñlampoò,  ma pu¸ assumere 

vari significati a seconda della sillaba da cui viene seguito: pika-don ¯ lôespressione comunemente usata per 

descrivere la bomba atomica, o ancora pika-chu è il nome del celebre personaggio della serie televisiva animata 

Pokémon. In questo caso, il termine va inteso con lôaccezione di pikapika, parola che significa ñbrillanteò. 
6
 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 47. 

7
 Ibidem. 

8
 Ivi, p.50. 

9
 Ibidem. 

10
 Ibidem. 
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non ci fosse stata la pace, non sarebbe stato possibile pensare di realizzare questa 

performance».
11

 In altre parole, è proprio questa la connessione tra il genbaku e ChimŷPom. 

Il gruppo è arrivato alla conclusione che PIKA! fosse lôessenza della propria 

condizione, senza contare che la leggerezza di tale parola rappresentava sia la natura frivola di 

ChimŷPom che la singolare spensieratezza del Giappone post-bellico. Per tentare di 

riprodurre questa sensazione, il collettivo artistico ha deciso di scrivere la parola PIKA! in 

stile manga piuttosto che con un bagliore. Infatti, tra la pace del dopoguerra e il mondo dei 

manga si è venuto ad instaurare un clima in cui realtà virtuale e natura puerile sono venute a 

coincidere lôuna con lôaltra; ¯ proprio questa percezione che il collettivo ha tentato di 

riprodurre in Hiroshima no sora wo pikatto saseru.
12

  

In questo modo, la scritta PIKA! Ⱨ◌♇, oltre a simbolizzare lôavvento della pace, 

sarebbe quindi apparsa visivamente come lôonomatopea di una vignetta. Lôintento del 

collettivo artistico è stato di rendere il progetto stesso una sorta di manga che richiamasse il 

PIKǔ!Ⱨ◌כ♇ che compare in Hadashi no Gen│∞⇔─◕fi(Gen di Hiroshima).
13

 Ushiro 

ha infatti dichiarato che «scrivere nel cielo PIKA! come se fosse lôonomatopea di un manga 

era un modo per condividere la mentalità dei giapponesi che hanno conosciuto il genbaku 

attraverso Hadashi no gen».
14

 

Il  leader di ChimŷPom ha raccontato di aver subito un vero e proprio imprinting della 

tragedia di Hiroshima dopo aver letto da bambino questo manga.
15

 Hadashi no Gen è la storia 

di un ragazzino, Gen, la cui vita è stata sconvolta dalla bomba atomica; nonostante questo e le 

innumerevoli tragedie che ha subito, il protagonista di questo fumetto è cresciuto senza mai 

perdere la speranza. Ushiro ha sostenuto di non aver mai conosciuto un personaggio più 

                                                 
11

 USHIRO RyȊta, ChimŷPom no PIKA! sǾdǾki (Racconto della controversia sul PIKA! di ChimŷPom), in Naze 

Hiroshima no soraé, cit., p. 261. 
12

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 50, 51. 
13

 Hadashi no Gen, tradotto in italiano con Gen di Hiroshima (letteralmente Gen a piedi nudi) è uno shǾnen 

manga di Nakazawa Keiji , fumettista di Hiroshima che aveva perduto parte della sua famiglia ed era a 

sua volta stato vittima degli effetti delle radiazioni. La storia si sviluppa in 10 volumi, pubblicati in Giappone tra 

il 1972-1987, racconta gli ultimi giorni della Seconda Guerra Mondiale per il Giappone, la tragedia della bomba 

atomica e i difficili giorni della ricostruzione. Il manga è evidentemente autobiografico e rappresenta non solo 

una condanna di tutte le guerre e delle armi nucleari, ma anche dei pregiudizi e della violenza a cui furono 

sottoposti i giapponesi contrari alla guerra e i coreani sconfitti dallôimpero giapponese. 
14

 UKAWA Naohiro, PIKA! no shinǾ ni mieta fȊkei (Il panorama che ho scorto nella profondità di PIKA!),  in 

Naze Hiroshima no soraé, cit., p. 80. 
15

 SAWARAGI Noi, Katsute Enora Gei kara mieta ósoraô ⱷ ChimŷPom no óPIKA!ô to kaiki suru genbaku tǾka 

mono tachi no mado (Il cielo visto un tempo dallôEnola Gay  il PIKA! di ChimŷPom e il ritorno del Simulated 

Window), in Naze Hiroshima no soraé, cit., p. 50, 51. 
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tenace di Gen, motivo per cui ha perfino avuto un complesso nei confronti del protagonista di 

questo manga.
16

 

La scena di Hadashi no Gen che ChimŷPom ha tentato di richiamare alla memoria ¯ 

quella dellôistante dello scoppio della bomba atomica: nella parte inferiore del disegno sono 

collocati Gen e una signora che, mentre vengono inghiottiti da un bagliore accecante, si 

coprono gli occhi con le mani; nella parte superiore della pagina il bagliore dellôesplosione si 

diffonde radialmente fino a riempire lôintera vignetta. Al centro della scena sopra alle due 

figure compare lôespressione PIKǔ!Ⱨ◌כ♇, onomatopea che allude al lampo prodotto dalla 

bomba atomica, scritta con il tratto₈₉כspezzato al centro così da assomigliare ad un 

fulmine, effetto grafico atto a trasmettere la violenza dellôesplosione (fig. 24).
17

 

 

 

Fig. 24 Scena dellôesplosione della bomba atomica, Hadashi no Gen, Nakazawa Keiji, 1972. 

 

Quando il 21 ottobre del 2008 ha fatto scrivere nel cielo di Hiroshima la parola PIKA! 

Ⱨ◌♇ utilizzando la scia bianca di un piccolo aereo, ChimŷPom si stava riferendo senza 

alcun dubbio allôespressione onomatopeica che allude al lampo prodotto dallôesplosione della 

bomba atomica. In quel momento, un gruppo di bambini in gita con la scuola materna stava 

visitando Genbaku dǾmu♪כⱶ (Memoriale della Pace); il tempo era sereno e il 
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 USHIRO, ChimŷPom no PIKAé, in Naze Hiroshima no soraé, cit., p. 265. 
17

 Ivi, p. 264, 265. 
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Motoyasugawa, il fiume che scorre davanti allôedificio commemorativo della bomba atomica, 

rifletteva il blu del cielo completamente terso.
18

 

Il collettivo artistico ha immaginato che anche Sessantôanni prima il paesaggio fosse 

stato lo stesso: così come viene narrato in Hadashi no Gen, il giorno del genbaku la vita 

trascorreva tranquilla nonostante ci fosse la guerra e il cielo era di un blu profondo, quando 

allôimprovviso ¯ apparso un aereo che attirato lôattenzione dei cittadini di Hiroshima.
19

 

Lôaereo che ¯ apparso sopra ad Hiroshima nel 2008, invece, dopo aver volteggiato lentamente 

in cielo ha creato ripetutamente dalle sette di mattina la scritta PIKA! Ⱨ◌♇, che nel corso 

delle ore successive è apparsa ben cinque volte nel limpido cielo di Hiroshima (fig. 25).
20

 

 

 

Fig. 25 Hiroshima no sora wo pikatto saseru, foto, ChimŷPom, 2008. 

 

Sebbene ChimŷPom avesse ingaggiato un pilota giapponese di fama mondiale per far 

scrivere in cielo il proprio messaggio, la scritta è inevitabilmente risultata povera di tecnica, 

anche se notevolmente accattivante. I caratteri stanchi di PIKA! si sono delineati 

silenziosamente nel cielo sereno di Hiroshima per poi sbiadirsi con lentezza, dissolvendosi 

come il ricordo della tragedia e andando ad armonizzarsi in modo naturale con il paesaggio. 

Hayashi ha ricordato quel momento con le seguenti parole: 
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 Ivi, p. 265. 
19

 Ibidem. 
20

 Taboos in Japanese postwar art: mutually assured decorum, in ñArt Asia Pacificò, Ashley ROWLINGS, 

settembre/ottobre 2009, 
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2015. 
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Quel giorno abbiamo contemplato un cielo senza precedentiéera splendido e davanti ai nostri occhi côera 

il Genbaku dǾmu. Abbiamo pensato che fosse davvero troppo. Quel panorama esagerato, per quel che ci 

riguardava, era il ritratto stesso della pace.
21

 Ĉ questa lôepoca in cui viviamo.
22

 

 

Non appena la scritta è comparsa, il collettivo artistico, assieme allo staff della galleria 

MUJIN-TO Production di TǾkyǾ e ad alcuni curatori dello Hiroshima shi gendai bijutsukan, 

ha filmato e fotografato lôevento da unôangolazione che ha permesso di inquadrare la parola 

PIKA! esattamente sopra alle rovine spettrali del Genbaku dǾmu (fig. 26).
23

 La 

documentazione della performance sarebbe stata poi riutilizzata in funzione della mostra 

Hiroshima no sora wo pikatto saseruⱥ꜡◦ⱴ─ ╩Ⱨ◌♇≤↕∑╢(Making the sky of 

Hiroshima ñPIKAò!) che come previsto si sarebbe tenuta presso lo Hiroshima shi gendai 

bijutsukan.
24

 

 

 

Fig. 26 Hiroshima no sora wo pikatto saseru, foto di Nakao Cactus, ChimŷPom, 2008. 

 

I caratteri di PIKA!, essendo stati tracciati ad unôaltezza di circa diecimila piedi da 

terra, non erano particolarmente visibili, tanto che il gruppo di bambini che si trovava nei 

paraggi del Genbaku dǾmu non li ha nemmeno notati. Anche quando Ushiro ha provato a fare 

un giro nei dintorni per osservare la scritta si è reso conto che quasi nessuno dei cittadini si 

                                                 
21

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 52. 
22

 ChimŷPom, in Naze Hiroshima no soraé, cit., p. 17. 
23

 Questo è uno dei pochi edifici non andati completamente distrutti nel bombardamento del 6 agosto del 1945; 

per questo motivo, esso è diventato il simbolo del trauma subito dalla città.  
24

 ABE Kenichi, Koruma: óHiroshima no sora wo pikatto saseruô ni tsuite (Colonna su óRendiamo pika! Il cielo 

di Hiroshimaô), in Super Rat, cit., p. 36. 
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era accorto della performance.
25

 Ciononostante, nel primo pomeriggio è giunta al Chugoku 

Shinbun (Middle Country Newspaper) una prima lamentela, o meglio, una richiesta 

di informazioni da parte di una persona che aveva casualmente notato la scritta apparsa in 

cielo. Dopodiché, il giornalista incaricato della questione si ¯ subito recato allôagenzia di 

skywriting a cui il collettivo artistico si era rivolto, risalendo poi al museo di arte 

contemporanea ed infine riuscendo ad ottenere unôintervista con  ChimŷPom.
26

 

Il giorno immediatamente successivo sul Chugoku Shinbun è stato pubblicato un 

articolo, intitolato çScritta ñPIKA!ò sopra Hiroshima. Lo Hiroshima shi gendai bijutsukan 

presenzia. I cittadini: è inquietante»,
27

 in cui lôatto di ChimŷPom veniva fortemente 

condannato (fig. 27).
28

 Così come affermato nellôarticolo, il gesto del collettivo artistico ¯ 

stato criticato duramente poiché il termine PIKA! Ⱨ◌♇ ha ricordato ai cittadini di 

Hiroshima la parola PIKADON Ⱨ◌♪fi . Questa ̄  stata lôespressione onomatopeica 

utilizzata dai sopravvissuti della bomba A, allôepoca del tutto ignari del termine ñbomba 

atomicaò, per descrivere il fenomeno di cui sono stati testimoni: PIKA indica il bagliore che 

hanno visto e DON  il boato che ne è seguito.
29

  

 

 

Fig. 27 Riproduzione dellôarticolo apparso sul Chugoku Shinbun, disegno a matita su carta, ChimŷPom, 2009. 

 

Nellôarticolo del Chugoku Shinbun del 22 ottobre sono state riportate le voci indignate 

dei sopravvissuti alla bomba atomica e dei rappresentanti dellôorganizzazione per le vittime 

della bomba A: questi ultimi hanno condannato l'atto di ChimŷPom in quanto fukinshin 

                                                 
25

 USHIRO, ChimŷPom no PIKAé, in Naze Hiroshima no soraé, cit., p. 265, 266. 
26

 Ivi, p. 266. 
27

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 52. 
28

 ABE, Korumaé, in Super Rat, cit., p. 36. 
29

 Ibidem. 
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(irrispettoso).
30

 In risposta a queste critiche, Ushiro si è dichiarato molto dispiaciuto per 

aver ferito i sentimenti degli hibakusha (vittime del bombardamento atomico),
31

 

poiché non era chiaramente questa la reazione che avevano intenzione di scatenare.  

Lôobiettivo del gruppo era attirare lôattenzione dei giovani che non hanno avuto alcuna 

esperienza della guerra;
32

 infatti, il leader del gruppo ha affermato che il loro è stato un 

tentativo «volto a far riflettere i cittadini del mondo sullôattuale realt¨ di pace e sulla societ¨ 

contemporanea, in cui i ricordi degli avvenimenti del passato e della pace sono diventati 

sfocati».
33

 In aggiunta, ha spiegato che çla scia dellôaereo che svanisce gradualmente 

simbolizza lo heiwa kankaku (percezione della pace) dello spensierato Giappone 

contemporaneo».
34

  

Quando il gruppo ha fotografato la scritta PIKA! dallo Hiroshima Heiwa Kinen KǾen

 (Hiroshima Peace Memorial Park), uno dei curatori, Kamiya Yukie

, stava osservando la scena; per questo motivo, lo Hiroshima shi gendai bijutsukan è 

stato criticato per non essersi sforzato di spiegare in anticipo gli intenti di ChimŷPom.
35

 In 

merito a questa accusa, Kamiya, il capo curatore del museo, ha affermato:  

 

Credo che il gruppo con questo atto volesse semplicemente creare unôopera, non ¯ stato un modo per 

divertirsi. Non penso spetti a me giudicare la validità di questi artisti, ma credo sarebbe interessante 

vedere il tipo di dibattito che potrebbe venirne fuori. Lôarte ¯ affascinante poich® stimola la discussione 

da varie angolazioniéLôopinione espressa dagli hibakusha non ¯ lôunico punto di vista.
36

 

 

Nei giorni immediatamente successivi alla performance, il gesto di ChimŷPom ¯ 

diventato parecchio noto attraverso una grande copertura mediatica: la notizia del loro 

progetto è stata riportata da un gran numero di mezzi di informazione, da programmi 

televisivi a riviste settimanali;
37

 ciononostante, questo non ha fatto altro che contribuire alla 
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diffusione di ulteriori critiche, tanto da raggiungere le dimensioni di un vero e proprio shakai 

teki na sǾdǾ⌂ (controversia sociale).
38

  

La situazione è ulteriormente peggiorata quando dopo appena due giorni dalla 

realizzazione della performance ¯ divampata in rete una forte polemica contro ChimŷPom, 

tanto che sul forum 2channeru 2 ∟╚╪⌡╢ (2 channel)
39

 sono comparsi una serie di 

messaggi e commenti di risposta, come «questa non è arte», «è solo un modo per farsi notare», 

fino ad affermare che çlôarte contemporanea dovrebbe scomparireè.
40

 Perfino il blog 

personale di Ellie è stato sommerso di proteste, motivo per cui poco dopo è stato chiuso. 

Nellôedizione del Chugoku Shinbun del 23 ottobre,
41

 Oi Kenji , professore di 

storia dellôarte allôuniversit¨ di Hiroshima, ha scritto che  

 

Lôidea di fare della bomba il tema di unôopera ¯ ammirevole, tuttavia, gli artisti avrebbero dovuto 

considerare maggiormente i sentimenti degli hibakusha
42
éScrivere PIKA! nel cielo senza alcun 

preavviso non ha fatto altro che sconvolgere i residenti. Provocare ansia negli anziani che sono rimasti 

traumatizzati dallôesperienza del bombardamento atomico equivale ad un atto di violenza nei loro 

confronti.
43

  

 

I membri della comunità di Hiroshima hanno espresso la loro opinione con un forte 

criticismo: Tsuboi Sunao , presidente dello Hiroshima ken hidankyǾ gensuibaku 

higaisha dantai kyǾgikai (Hiroshima Prefectural 

Confederation of A-Bomb Sufferers Organizations), ha sostenuto che «questa è stata una 

performance di hidoriyogari ╡ ⅜╡(autocompiacimento). È difficile considerarlo uno 

heiwa no uttae ─ ⅎ(appello alla pace)», aggiungendo che «il museo avrebbe dovuto 

informare la comunità con un minimo di preavviso».
44

  

Tra il personale del museo cô¯ anche chi ¯ stato dellôopinione che si sarebbe dovuto 

«dibattere sullôintera questione solo dopo che ChimŷPom avesse mostrato ai cittadini il 
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proprio lavoro ultimato»,
45

 ma, giungendo alla conclusione che in quel momento sarebbe stato 

çimpossibile sperare che i cittadini riuscissero a recepire lôopera in modo calmo e sereno»,
46

 il 

direttore dello Hiroshima shi gendai bijutsukan, Harada Yasuo , egli stesso vittima 

della bomba A, ha discusso con il gruppo di artisti e ha deciso assieme al vicedirettore di 

cancellare lôesibizione.
47

 

Il 24 ottobre, tre giorni dopo che la performance aveva avuto luogo, sono seguite le 

inevitabili scuse pubbliche durante la conferenza stampa televisiva tenutasi al municipio della 

città di Hiroshima.
48

 Di fronte a cinque dei rappresentanti delle organizzazioni a favore degli 

hibakusha, Ushiro e Harada si sono scusati per aver causato dolore alle vittime della bomba A, 

ammettendo di non aver dato un sufficiente preavviso dei loro intenti e hanno annunciato 

ufficialmente la cancellazione dellôesibizione di ChimŷPom per jishuku (astensione 

volontaria).
49

  

Il motivo per cui questo atto ha scatenato un grande scalpore ¯ stato che ChimŷPom ha 

scelto di scrivere PIKA
50

 sopra il Genbaku dǾmu con i caratteri di un manga: questo gesto è 

stato percepito dal pubblico come estremamente frivolo, nonché notevolmente irrispettoso nei 

confronti delle vittime. È probabile che nel caso in cui il gruppo, anziché utilizzare in modo 

spiritoso questa parola onomatopeica, avesse preferito connotare il proprio gesto di maggiori 

solennità e serietà, la questione non avrebbe raggiunto le proporzioni di una controversia 

sociale.
51

  

Oltre ad aver scritto PIKA con i caratteri di un manga, lôelemento che fa apparire lôatto 

ulteriormente frivolo è aver connotato la parola di uno keihaku na hibiki ⌂ ⅝(suono 

irriverente), reso dallôaggiunta del piccolo tsu.
52

 Di conseguenza, per quale motivo 

ChimŷPom ha deciso di scrivere la parola PIKA! Ⱨ◌♇ e non semplicemente PIKAⱧ◌? 

Che cosa sta a significare il piccolo tsu♇?
53

  

Il piccolo tsu è il risultato di un processo di ika (dissimilazione): esso consiste nel 

cambiare allôinterno di una parola un solo suono, sostituendolo con un altro che nella 
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pronuncia è estremante simile a quello originario, provocando nel lettore o nello spettatore 

uno hihanteki na ryȊho⌂ (sospensione critica) o un effetto di ikaseiyǾ

(defamiliarizzazione).
54

 Un esempio eclatante dellôapplicazione di questo processo ¯ 

rintracciabile nel nome stesso del gruppo: ChimŷPom, infatti, differisce dallôespressione 

ñchimpoò per lôaggiunta di una sola lettera finale, la ñmò. Allo stesso modo di questa ñmò, il 

piccolo tsu ¯ una conseguenza dellôapplicazione del processo di dissimilazione atto ad 

evidenziare la differenza decisiva tra PIKA! Ⱨ◌♇ e PIKAⱧ◌. 

In primo luogo, il suono PIKA Ⱨ◌ richiama subito alla mente dellôosservatore il 

óPikaô di Pika-chu,
55

 personaggio principale della famosa serie di animazione Pokémon. Al 

tempo stesso, è evidente il collegamento con il termine comunemente usato per indicare la 

bomba atomica, il già citato PIKADONⱧ◌♪fi, spesso abbreviato nel semplice PIKAⱧ◌

e lasciando sottointeso il DON♪fi. Malgrado ciò, nei tempi più recenti la ridondanza del 

nome Pikachu ha avuto l'effetto di trasformare la parola PIKA, espressione connotata dai 

ricordi di sofferenza legati alla bomba atomica, nel nickname  di un famoso ed amato 

personaggio di animazione.
56

  

Di conseguenza, se il gruppo di artisti avesse semplicemente scritto in cielo la parola 

PIKA, chiunque l'avrebbe probabilmente intesa come un chiaro richiamo al personaggio di 

Pikachu. Lôassociazione della parola PIKA al nome di Pikachu, divenuta molto comune tra i 

cittadini giapponesi, ha indebolito il significato originario dell'espressione PIKA, indicante il 

lampo precedente al DON della bomba atomica. In altre parole, l'inserimento del piccolo tsu

♇ fa intendere che dopo di sé è stata omessa una sillaba, che tuttavia non si tratta certamente 

del chu di Pikachu, bensì del DON di PIKADON.
57

  

Questo piccolo segno ha l'effetto di affermare con forza il significato originario della 

parola PIKA, compiendo un processo inverso a quello avvenuto negli ultimi decenni: non si 

parla più del Pika di Pika-chu, ma si ritorna al PIKA di PIKADON. E' così che alla parola, 

divenuta famosa in tutto il mondo in quanto nickname del personaggio principale della serie 

intitolata Pokémon, viene riattribuito il suo significato originario di óbaglioreô o ólampoô della 

bomba atomica.
58

 In conclusione, l'aggiunta dello tsu♇ alla fine della parola produce una 
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lieve alterazione del suono e connota di un tono irriverente la performance, ricordando alle 

persone che la parola PIKA in origine indicava il ólampoô del massacro atomico.
59

 

Annullando la mostra, nel 2008 il gruppo di artisti non ha più potuto presentare il 

proprio progetto ai cittadini di Hiroshima e ha perso cos³ lôopportunit¨ di spiegare il 

significato della propria performance.
60

 Ciononostante, la controversia ha avuto lôeffetto di 

mettere in luce varie problematiche che fino ad allora erano rimaste latenti, come il divario 

esistente tra Hiroshima e TǾkyǾ sulla questione del genbaku, il problema del divario 

generazionale, lôopinione delle organizzazioni di supporto alle vittime della bomba atomica, il 

parere della maggioranza silenziosa degli hibakusha, la responsabilità che grava sulle spalle 

di Hiroshima e il rapporto tra arte e spazio.
61

  

Inoltre, quando ChimŷPom si ¯ presentato alla conferenza con lôintento di scusarsi 

personalmente con le organizzazioni a favore degli hibakusha per non avere dato un 

sufficiente preavviso delle proprie intenzioni, anziché venire criticato è stato incoraggiato 

dagli stessi rappresentati. Per tali rappresentanti ricevere la visita di giovani ragazzi 

provenienti da TǾkyǾ ¯ stata unôoccasione del tutto singolare, tanto da far s³ che lôincontro si 

rivelasse unôesperienza stimolante per entrambe le parti coinvolte.
62

  

Essendosi resi conto che ormai non è rimasto loro molto da vivere, i rappresentanti 

delle vittime della bomba atomica hanno spiegato di sentire il dovere di tramandare alle 

generazioni future la storia della tragedia del genbaku. Nonostante ciò, le stesse associazioni 

sono state spesso criticate da hibakusha in cui prevale il desiderio di dimenticare i dolorosi 

ricordi del passato;
63

 in questo modo, i sentimenti contrastanti degli hibakusha hanno finito 

per generare una grande contraddizione allôinterno della comunit¨ stessa. 

Dopo aver discusso anche di argomenti non concernenti il genbaku, alla fine della 

conferenza i rappresentanti di tali associazioni, in particolare Tsuboi Sunao, presidente dello 

Hiroshima ken hidankyǾ gensuibaku higaisha dantai kyǾgikai, non solo hanno nuovamente 

incoraggiato ChimŷPom, ma durante tutta la controversia che ne ¯ seguita hanno continuato a 

sostenere il collettivo artistico assieme ai due collaboratori che erano presenti il giorno della 

performance.
64

 Inoltre, è stato grazie alla loro collaborazione che ha avuto vita il libro Naze 

Hiroshima no sora wo pikatto sasete ha ikenai no ka?⌂−ⱥ꜡◦ⱴ─ ╩Ⱨ◌♇≤↕∑≡

                                                 
59

 Ivi, p. 72. 
60

 ABE, Korumaé, in Super Rat, cit., p. 36. 
61

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 54. 
62

 Ibidem. 
63

 Ivi, p. 55. 
64

 Ibidem. 



63 

 

│™↑⌂™─⅛(Why canôt we make the sky of Hiroshima óPIKA!ô?), pubblicazione che si 

propone di chiarire la disputa circa l'omonima performance di ChimŷPom attraverso una serie 

di interviste a collaboratori, critici ed artisti (fig. 28).
65

  

 

 

Fig. 28 Copertina del libro Naze Hiroshima no sora wo pikatto sasete ha ikenai no ka?, ChimŷPom, 2009. 

 

Il libro è stato presentato dal presidente Tsuboi alla cerimonia di inaugurazione 

dell'esposizione temporanea Hiroshima! , tenutasi nello spazio espositivo VACANT di 

Harajuku a TǾkyǾ nel marzo del 2009.
 66

 In questa occasione è stato presentato per la prima 

volta al pubblico il progetto Hiroshima no sora wo pikatto saseru assieme allôopera intitolata 

Riaru senbazuruꜞ ▪ꜟ (Real Thousand Cranes),
67

 progetto che mira a riprodurre 

mille gru verosimili (fig. 29), in ricordo di Senbazuru (Thousand Origami Cranes), la 

storia di Sadako Sasaki e dei mille origami a forma di gru.
68

  

 

                                                 
65

 Ibidem. 
66

 ChimŷPom , Hiroshima!!!ô, in Super Rat, cit., cit., p.40. 
67

 ChimŷPom , Riaru senbazuru, in Super Rat, cit., p.43. 
68

 Sasaki Sadako ₁  è stata una hibakusha che aveva solo due anni quando il 6 agosto del 1945 è 

caduta la bomba Little Boy su Hiroshima. Nel febbraio del 1955 le è stata diagnosticata la leucemia e il mese 

stesso ¯ stata ricoverata nellôospedale della Croce Rossa con lôaspettativa di appena un anno di vita. È stato 

allora che l'amica Chizuko le ha regalato un piccolo origami a forma di gru. Secondo unôantica leggenda, chi 

avesse piegato mille origami raffiguranti una gru avrebbe potuto esprimere un desiderio che gli dei avrebbero 

esaudito. Non appena la bambina è venuta a conoscenza della leggenda, ha deciso di provare a creare mille 

origami a forma di gru, nella speranza di poter guarire dalla sua malattia. Sfortunatamente, Sadako muore il 25 

ottobre 1955; cô¯ chi dice che si sia fermata dopo 644 origami; altri dicono che le gru create dalla piccola Sadako 

siano state ben oltre il migliaio. Nel 1958 allôinterno dello Hiroshima Heiwa Kinen KǾen è stata costruita una 

statua raffigurante Sadako: la bambina viene ritratta mentre sorregge un grande origami a forma di gru, pronto a 

spiccare il volo dalle sue mani.  



64 

 

 

Fig. 29 Riaru senbazuru, Hiroshima!, foto di Morita Kenji, ChimŷPom, 2008. 

 

In questa pubblicazione viene anche esaminato il contrasto tra America e Giappone in 

termini di percezione positiva o negativa della bomba atomica: per i vincitori essa coincide 

simbolicamente con la fine del conflitto mondiale, mentre per gli sconfitti rappresenta la 

causa di effetti devastanti che hanno messo in ginocchio lôintera nazione.
69

 Infine, il libro 

invita il lettore a riflettere anche sulla differenza, derivata probabilmente da un divario 

generazionale, tra la concezione artistica di ChimŷPom e quella di altri artisti che hanno 

trattato il tema della bomba atomica, come i coniugi Maruki e Murakami Takashi.
70

 

Lôarte del dopoguerra e la cultura pop sono infatti ricche di riferimenti allôesperienza 

nucleare del Giappone, spaziando da forme di tipo reverenziale ad altre che si spingono fino 

allôassurdo.
71

 Lôesempio per eccellenza del primo caso ¯ rappresentato dai Genbaku no zu

─ (Hiroshima panels)
72

 dei coniugi Maruki Iri e Toshi ה ,
73

 un complesso 
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formato da una serie di quindici pannelli attraverso cui la coppia di artisti ha denunciato le 

atrocità delle conseguenze dei bombardamenti atomici, evocando lôorrore e lo scenario 

drammatico degli hibakusha (fig. 30). 

 

 

Fig. 30 Hi, Genbaku no zu, inchiostro nero e colorato su carta, Maruki Iri e Toshi, Galleria Maruki, 1950. 

 

La serie dei Genbaku no zu non può certamente essere posta sullo stesso livello di 

PIKA! Ⱨ◌♇: mentre il primo lavoro può essere definito il simbolo che per eccellenza 

rappresenta il concetto di hankaku heiwa undǾ(movimento per lôabolizione 

della armi nucleari a favore della pace), lôatto di ChimŷPom non ¯ nientôaltro che unôingenua 

pafǾmansu geriraⱤⱨ◊כⱴfi☻ה◕ꜞꜝ(performance in stile di guerriglia) di un gruppo 

di giovani artisti intraprendenti.
74

 Inoltre, la differente forma di espressione artistica scelta dai 

rispettivi autori è risultata determinante: se da una parte i coniugi Maruki hanno prodotto un 

kaiga (dipinto) su un supporto costituito da una superficie bidimensionale, il collettivo 

artistico di TǾkyǾ ha scritto un rakugaki ⅝(murales) in cielo, vale a dire su uno spazio 

tridimensionale immenso.  

Sebbene entrambe le opere abbiano in comune lôintento di attirare lôattenzione della 

società sulla controversia del genbaku, la differenza sostanziale è che i Genbaku no zu, 

essendo dei dipinti, sono inclini ad acquisire un valore eterno a differenza della scritta PIKA! 

Ⱨ◌♇ che, essendo una sorta di murales, è destinata a svanire nel cielo. Ciononostante, è 

possibile rintracciare un elemento comune ai due lavori: nonostante né i coniugi Maruki,
75

 né 
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tantomeno i membri di ChimŷPom,
76

 siano stati degli hibakusha, hanno entrambi affrontato 

con sincerità il tema del genbaku per poi renderlo il soggetto delle proprie opere.
77

 

Nonostante il genbaku sia stato un episodio di violenza storica commesso mezzo 

secolo prima della performance di ChimŷPom, ci¸ non significa che rappresenti un 

avvenimento oramai concluso, poiché, così come ha dichiarato Fukuzumi Ren nel 2008,
78

 

esso «sostiene alla base la nostra esistenza sotto forma di energia nucleare». È infatti la stessa 

energia allôorigine del genbaku, definibile come il peggior crimine nella storia dellôumanit¨, 

che garantisce al paese una vita confortevole per mezzo dellôattuale pace. Di conseguenza, la 

bomba atomica è stata inclusa, o per così dire interiorizzata, nel processo stesso di rinascita 

dalle ceneri del dopoguerra quando essa stessa ne è stata la causa; è stato in virtù di questo 

fatto che la società del dopoguerra ha raggiunto un determinato livello di ricostruzione e di 

prosperità.
79

 

Fukuzumi ha affermato che ciò che i cittadini giapponesi non sono stati fino ad ora in 

grado di cogliere attraverso i Genbaku no zu è che il genbaku bijutsu (arte della 

bomba atomica) costituisce un argomento tuttora attuale.
80

 Il fatto che nel ventunesimo secolo 

ChimŷPom si sia improvvisamente intromesso nel percorso tracciato da Maruki Iri e Toshi ha 

un significato estremamente importante: 

 

Se non ci fosse stato ChimŷPom, ora usufruiremmo semplicemente dei benefici offerti dalla societ¨ del 

nucleare, o ancora, avremmo continuato a venerare gli Hiroshima no zu come un patrimonio culturale del 

secolo scorso, dimenticandoci con ogni probabilità del genbaku. Proprio ora che gli hibakusha stanno via 

via scomparendo, è auspicabile una nuova forma di genbaku bijutsu che prenda il posto dei Genbaku no 

zu.
81

 

 

A differenza della serie dei Genbaku no zu, in Time Bokan,
82

 popolare anime degli 

anni Settanta, il tema della bomba atomica viene trattato in un modo alquanto comico, poiché 

alla fine di ogni episodio la morte del cattivo viene raffigurata da una nuvoletta a forma di 
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fungo atomico che quando si leva allôorizzonte assume le sembianze di un teschio. Nel 1993 

Murakami è intervenuto nel dibattito sulla fusione tra la storia del Giappone del dopoguerra e 

la cultura pop con una delle opere più rappresentative della sua carriera, Taimu Bokan (fig. 

31).
83

 

 

 

Fig. 31 Taimu Bokan, Art Today '93, Neo-Japanology, acrilico su muro, Murakami Takashi, 1993. 

 

Per questôopera lôartista si ¯ ispirato alla nube atomica con sembianze di teschio che 

compare alla fine di ogni puntata di Time Bokan; in questo caso, Taimu Bokan costituisce una 

trasposizione critica del concetto di heiwa boke Ⱳ◔(pace data per scontata), per cui 

ogni settimana veniva mandata in onda senza alcun riguardo una sottile nube atomica in un 

anime di grande diffusione in Giappone.
84

 In seguito, sulla base della prima versione di Taimu 

Bokan, Murakami ha creato nel 2001 una serie del medesimo soggetto, riproponendolo in 

numerose variazioni cromatiche e con corone di fiori sorridenti negli occhi del teschio (fig. 

32).
85

  

 

 

Fig. 32 Taimu Bokan Series, acrilico su tela, Murakami Takashi, 2001. 
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Lôossessione grafica espressa nella serie di dipinti di Taimu Bokan ha definito  anche 

lo stile di una delle esibizioni successive, Ritoru bǾi Bakuhatsu suru nihon no karuchǕ Ǖtoꜞ

♩ꜟⱲכ▬ ∆╢ ─◘Ⱪ◌ꜟ♅ꜗכ▪הכ♩(Little Boy: The arts of Japanôs 

exploding subculture), tenutasi al Japan Society Gallery di New York nel 2005.
86

 

Lôesposizione prende il nome dallôopera principale di Murakami, Ritoru bǾiꜞ♩ꜟⱲכ▬

(Little Boy), installazione conclusiva della trilogia SupǕ Furatto
87

 e il cui titolo rappresenta 

un chiaro riferimento al nome in codice della bomba atomica rilasciata su Hiroshima nel 1945 

(fig. 33).
88

  

 

 

Fig. 33 Locandina di Ritoru bǾi Bakuhatsu suru nihon no karuchǕ Ǖto, Murakami Takashi, 2005. 

 

Mentre per la maggior parte dei giapponesi il termine Little Boy evoca ricordi 

drammatici, Murakami ha invece dimostrato tramite la propria opera come il Giappone abbia 

sublimato nellôarte del dopoguerra e nella cultura pop il terribile trauma nazionale causato 

dallôesperienza del disastro nucleare.
89

 Nel catalogo dellôesposizione, lôartista ha infatti 

ipotizzato che lo stile kitsch del dopoguerra e lôestetica infantile della cultura pop giapponese 

siano stati il prodotto delle generazioni che hanno tentato di razionalizzare tramite gli anime il 

trauma della bomba atomica, seguito dallôoccupazione degli Stati Uniti (1942-1952).
90

  

Con Hiroshima no sora wo pikatto saseru, il collettivo artistico riprende la tradizione 

inaugurata da Murakami poich®, cos³ come ha affermato il critico dôarte Sawaragi Noi
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,
91

 il gesto di scrivere nel cielo di Hiroshima PIKA! Ⱨ◌♇ è stato compiuto come un 

richiamo alla sensibilità del SupǕ Furatto, ovvero alla critica di anime e manga del 

dopoguerra. Ciononostante, ¯ necessario precisare che lôaffermazione della generazione 

artistica del SupǕ Furatto è stata una conseguenza dello stesso fenomeno dello heiwa boke, 

facendo sì che essa stessa finisse per diventare il rovescio della stessa pace del periodo post-

bellico.  

In questo contesto, i tre caratteri scritti in cielo da ChimŷPom, piuttosto che essere il 

cattivo scherzo di un collettivo artistico di TǾkyǾ, rappresentano invece il simbolo della 

furattonesuⱨꜝ♇♩Ⱡ☻(superficialità) mentale dei giapponesi, i quali hanno finito per 

abituarsi a godere dei frutti di una sconfitta di guerra vista più come una vittoria, in quanto 

portatrice del periodo di pace in cui si ritrovano a vivere.
92

 Di conseguenza, oltre a costituire 

un simbolo del periodo di pace successivo al dopo guerra, la scritta PIKA! Ⱨ◌♇ è anche 

una caricatura della profonda convinzione per cui i giapponesi credono di essere i vincitori 

della guerra.
93

  

In conclusione, pi½ che comunicare un messaggio, lôintento di ChimŷPom ¯ stato 

quello di fornire uno stimolo; infatti lôarte non pu¸ dare risposte, ma possiede il potere di 

continuare a stimolare le generazioni future. Con il ricambio generazionale, il jikkan

(percezione reale) del genbaku continua ad essere trasmesso per mezzo dellôeducazione e 

dellôimmaginazione, ma si sta inevitabilmente affievolendo.
94

 Mentre la realtà del genbaku sta 

andando persa assieme alla morte delle vittime sopravvissute alla bomba A, i cittadini del 

Giappone contemporaneo continuano a dipendere da una misteriosa pace di cui non riescono 

a cogliere le origini.  

Sebbene sia facile affermare che sono gli hibakusha ad essere i diretti interessati della 

tragedia della bomba atomica, in realtà tutto il genere umano è stato indirettamente coinvolto 

nel problema del genbaku. Quella della bomba atomica rappresenta una questione del tutto 

aperta, poiché il genere umano rischia attualmente di essere annientato dalle armi nucleari, 

che non sono né una reliquia del passato né tantomeno qualcosa di circoscritto ad 

Hiroshima.
95

  

I cittadini giapponesi hanno eluso la questione della bomba atomica convincendosi che 

fosse un problema altrui; inoltre, cercando di proteggere a tutti i costi i sentimenti degli 
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hibakusha, hanno finito per contribuire ulteriormente allôaffievolimento della memoria del 

genbaku. Non avendo mai sperimentato lôannientamento causato dalle armi nucleari, hanno 

negato di avere qualsiasi relazione con la bomba atomica: i giovani dôoggi considerano il 

genbaku come kako (passato), TǾkyǾ lo identifica con Hiroshima  e lôarte valorizza 

il concetto di hibakusha no shinjǾ ni hairyo─ ⌐ (premura nei confronti dei 

sentimenti delle vittime della bomba atomica);
96

 tutti questi fattori hanno finito per recidere il 

legame con la questione del genbaku. 

Il genbaku è stato quindi identificato con il passato, ma ciò ha fatto sì che diventasse 

uno strato latente della condizione attuale e che venisse seppellito silenziosamente sotto la 

superficie, quasi come se fosse una mina.
97

 Ĉ stata proprio questa ñminaò che ChimŷPom ha 

calpestato, così come era già successo in precedenza con altri problemi di natura sociale 

emersi in BLACK OF DEATH, Aimu bokan e SupǕ ratto. Lo schema dôazione adottato dal 

collettivo artistico è perciò sempre lo stesso: così come ha dichiarato Ushiro in termini 

metaforici  

 

Quando si imbatte in una ñminaò, ChimŷPom non pu¸ fare a meno di calpestarla, poich® ¯ solo facendola 

esplodere che il gruppo riesce a modificare la percezione [del pubblico] su una determinata questione, 

mostrando ciò che prima non era visibile.
98

 

 

 

2.2  Il ñpost-11/3ò: çLôarte ¯ davvero impotente?è 

 

Il giorno 11 marzo 2011 un grande terremoto ha colpito il Tohoku, regione a 

Nord-est del Giappone, registrando una magnitudo nove con epicentro nell'oceano, circa 

centotrenta chilometri al largo della citt¨ di Sendai, nella prefettura di Miyagi. All'incirca 

cinquanta minuti dopo la scossa di terremoto, un grosso tsunami si ¯ abbattuto sulle coste del 

Pacifico, portando via con s® strutture, case, veicoli, animali e persone. Il numero dei morti e 

dei feriti ha superato le 20Ę000 persone ed ¯ tuttora inestimabile il numero di coloro che in 

quel giorno hanno perso la propria famiglia o i propri amici. I danni maggiori sono stati 

registrati rispettivamente nelle prefetture di Miyagi, Fukushima ed Iwate, in cui intere aree 

sono state spazzate via dallo tsunami e ridotte ad un cumulo di detriti.
99
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Anche la struttura del Fukushima Dai-ichi genshiryoku hatsudensho

(centrale nucleare Fukushima I), complesso situato nei pressi della citt¨ di ǽkuma nel 

distretto di Futaba, prefettura di Fukushima, ha riportato gravi danni che con il passare delle 

ore sono apparsi sempre pi½ preoccupanti. Subito dopo aver ricevuto il rapporto sulla 

situazione della centrale nucleare di Fukushima, il governo e la TEPCO ῐ la TǾkyǾ Electric 

Power Company, la compagnia elettrica che gestiva lo stabilimento nucleare in quella zona ῐ 

hanno tenuto una conferenza stampa in cui hanno dichiarato immediatamente lo stato di 

emergenza nucleare. Ciononostante, la situazione era gi¨ fuori controllo: pochi giorni dopo si 

sono verificate una serie di esplosioni in tutti e quattro i reattori della centrale, causando la 

perdita di un grande quantitativo di sostanze radioattive.
100

 

A causa dell'elevatissimo livello di radiazioni, presumibilmente capace di uccidere 

qualsiasi essere umano, tutti i sistemi elettronici di comunicazione sono andati fuori uso e 

nessuna forma di tecnologia ¯ stata in grado di stabilire cosa stesse accadendo all'interno del 

complesso nucleare.
101
 In seguito, una quantit¨ enorme di sostanze radioattive ¯ stata 

trasportata dal vento e ha finito per contaminare non solo l'area circostante alla centrale 

nucleare, ma anche tutte le zone confinanti, in cui si trovano le citt¨ di Fukushima e 

KǾriyama. La nube radioattiva si ¯ poi espansa dall'area della citt¨ di Nasu alla prefettura di 

Tochigi, per poi raggiungere le montagne dell'area della prefettura Gunma ed arrivare fino ad 

alcune zone nella prefettura di Nagano e di TǾkyǾ. 

£ stato impossibile fare una stima precisa della quantit¨ di sostanze radioattive 

riversate nell'oceano; inoltre, con la contaminazione di terreni, oceano, montagne e fiumi, il 

Tohoku non ¯ stato pi½ in grado di garantire la sicurezza dei suoi prodotti e infrastrutture. 

Infine, il 22 aprile 2011 il governo ha decretato un'evacuazione iniziale che ha interessato gli 

abitanti residenti nel raggio di venti chilometri dall'impianto. Le zone maggiormente 

contaminate non hanno ancora avuto alcuna garanzia che possano tornare ad essere abitabili e 

da tempo sono state definite mujin chitai(terra di nessuno).
102
  

Lo Higashi nihon daishinsai(Grande Terremoto del Giappone dellôEst, 

meglio conosciuto come Grande Terremoto del TǾhoku) viene spesso definito come triplice 

disastro a causa della sua eccezionale natura. Ci¸ che ¯ avvenuto l'11 marzo 2011 ¯ stato in 

primo luogo una doppia calamit¨ naturale: un terremoto di nono grado della scala Ritcher ha 

colpito la parte Nord-orientale del paese, provocando in seguito uno tsunami con onde alte pi½ 
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di dieci metri che si sono abbattute sulle coste del Pacifico. Infine, alla catastrofe causata dalla 

forza devastatrice della natura se n'¯ aggiunta unôaltra, indirettamente provocata dall'uomo: il 

danneggiamento dell'impianto nucleare di Fukushima. 

Con il disastro dellô11 marzo 2011 le conseguenze del potere nucleare gravano sul 

Giappone per la quarta volta: la prima e la seconda sono state i bombardamenti di Hiroshima 

e Nagasaki, avvenuti rispettivamente il 6 e 9 agosto del 1945; la terza volta ¯ coincisa con 

l'incidente in cui ¯ stato coinvolto il Daigo fukuryȊ maru(Lucky Dragon no.5)
103
 

nel marzo del 1954.
104
 Se nei primi tre casi gli Stati Uniti sono stati identificati subito come i 

diretti responsabili dell'accaduto, il caso del 2011 richiede unôanalisi pi½ approfondita.  

Cos³ come tutti gli altri stabilimenti nucleari edificati sul suolo giapponese, la 

costruzione della centrale di Fukushima ¯ stata approvata nel clima propagandistico di Atoms 

for Peace (Atomi per la pace), noto in Giappone con il nome di Genshiryoku no heiwa riyǾ

─ (uso pacifico dell'energia nucleare), campagna promossa dal governo 

statunitense per placare il grosso movimento nazionale contro le bombe atomiche e a 

idrogeno nato a partire dallôanno dellôincidente del Daigo fukuryȊ maru.
105
 Nonostante questa 

linea politica sia stata introdotta dagli Stati Uniti, il suo successo ¯ stato reso possibile 

soprattutto grazie allôappoggio del governo giapponese.
106

 

Paragonandolo con i tre precedenti, quello di ñFukushimaò presenta un aspetto 

singolare: questo avvenimento ha minato alla base il rapporto di fiducia tra il governo 

giapponese ed il suo popolo. Per molto tempo la popolazione giapponese ¯ stata persuasa 

dalle istituzioni che la centrale nucleare rappresentasse il raggiungimento del pi½ alto livello 

di tecnologia mai elaborato dall'uomo. Il governo ha anche assicurato che le probabilit¨ che si 

verificasse un incidente fossero pari a zero; tuttavia, in seguito all'incidente dellô11 marzo 

2011, ¯ apparso chiaro che questa sicurezza non era nient'altro che uno shinwa(mito).
107
 

La maggior parte degli scienziati ed esperti coinvolti erano in realt¨ burattini manipolati dai 

grandi profitti dell'industria nucleare.  
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Tra i sostenitori del potere nucleare non figuravano solamente scienziati, ma anche 

intere compagnie elettriche, istituzioni statali, autorit¨ incaricate della gestione dell'energia 

nucleare, i mass media e lo stesso governo. Tutti quanti hanno convinto i cittadini che il 

potere nucleare fosse sicuro.
108
 La popolazione ha perso interamente fiducia nel governo, 

poich® alle accuse sopracitate si sono aggiunte prove dell'adozione di misure inappropriate 

nella gestione del piano di evacuazione e occultamento di informazioni sui danni reali 

riportati in seguito allô11 marzo 2011.  

Inoltre, ¯ stato l'atteggiamento del primo ministro Abe ShinzǾa suscitare 

una protesta senza precedenti: in un primo momento egli ha condannato severamente 

l'incidente, poi l'anno successivo ha annunciato l'operazione di rimessa in funzione dei reattori 

nucleari, pubblicizzata con lo slogan Kokumin no seikatsu wo mamoru─ ╩ ╢

(Proteggere la vita del popolo giapponese).
109
 La maggior parte dei cittadini ha reagito a 

questo annuncio con la partecipazione su larga scala ai hangenpatsu undǾ

(movimenti di protesta contro il nucleare),
110
 a cui sono seguiti grandi genshiryoku hatsudenjo 

saikadǾ ni hantai suru demo⌐ ∆╢♦⸗(manifestazioni contro la 

riattivazione dei reattori nucleari) nellôestate del 2012.
111
   

ñQuel giornoò
 
ῐ ñsono hiò, come dicono e scrivono sovente i giapponesi riferendosi 

allô11 marzo 2011
112
 ῐ ha scavato un solco profondo, trasformandosi in una linea di 

demarcazione della contemporaneit¨ giapponese che, al pari dellô11/9 per gli americani, ha 

separato il prima dal dopo, tanto da poter parlare di ñEra post-11/3ò.
113
 Lô11 marzo 2011 ha 

infatti avuto un impatto cos³ grande sulla societ¨ giapponese che si ¯ cominciato a discutere di 

ñLetteratura e arte post-Fukushimaò o ancora di ñLetteratura e arte post-11/3ò,
114
 intese come 

correnti artistiche nate nel segno dello spirito di protesta contro il sistema e al contempo della 

solidariet¨ verso le vittime.
115
  

In seguito a quel giorno si ¯ venuta a creare una situazione per cui scrittori ed artisti 

sono stati chiamati a confrontarsi con le conseguenze della catastrofe, assumendosi il compito 
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di comprendere e dare una forma all'era ñpost-Fukushimaò.
116
 Sebbene figure come WagǾ 

RyǾichi
117
 abbiano reagito immediatamente allôaccaduto,

118
 molti artisti si sono resi 

conto della propria incapacit¨ di esprimere immediatamente che cosa avesse significato lô11 

marzo 2011:
119
 a partire da letteratura, musica e arte, molti autori hanno cominciato a 

chiedersi Che cosa posso fare?...Che significato ha tutto ci¸ che ho creato fino ad ora? 

Alcuni hanno perfino affermato che L'arte ¯ completamente impotente di fronte ad una 

situazione come questa.
120

 

Al momento del terremoto Ushiro si trovava nella propria abitazione: non appena le 

scosse si sono attenuate, il leader di ChimŷPom ha raccontato di aver acceso la televisione per 

cercare di capire cosa fosse successo e di essere rimasto talmente scioccato alla vista delle 

immagini del disastro da restare incollato allo schermo. Vedendo le sequenze che sono 

apparse nei primi reportage, Ushiro ha avuto lôimpressione che tutto ci¸ che fino a quel 

momento i membri del collettivo avevano creato avesse completamente perso la propria forza. 

Ciononostante, i video-artisti non sono stati gli unici a sentirsi impotenti: tutti gli artisti in 

generale hanno iniziato a provare un forte senso di incapacità.
121

  

Sebbene non riuscisse a distogliere lo sguardo dal televisore, Ushiro ha subito 

contattato gli altri membri di ChimŷPom, consultandosi con loro su cosa potessero fare in 

qualità di collettivo artistico; nellôintervista alla PBS (Public Broadcasting Service),
122
 il 

leader di ChimŷPom ha descritto quel momento con le seguenti parole: 

 

Non siamo stati in grado di parlare con calma su cosa avremmo potuto fare o su quali progetti avremmo 

potuto realizzare nello specifico. Le uniche cose che ci sono venute in mente sono state partecipare ad 

attivit¨ di volontariato e spedire provviste di emergenza. Questo ¯ stato tutto quello che siamo stati in 

grado di fareéCosa potevamo fare con la nostra arte? Non riuscivo a smettere di chiedermelo.
123
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Inizialmente i membri del collettivo si sono domandati «Non possiamo fare qualcosa?», o 

ancora «Cosa possiamo fare?», ma si sono ben presto resi conto che il più grande ostacolo era 

costituito dallôinterrogativo: çPossiamo forse creare una buona opera?è. Da quel momento 

tutti hanno iniziato a mormorare çLôarte ¯ forse impotente?è.
124

  

Non appena lôincidente ¯ accaduto la realt¨ ¯ apparsa inevitabilmente opprimente, ma 

non per questo Ushiro si ¯ convinto che lôarte fosse davvero impotente.
125

 Così come 

ChimŷPom, la maggior parte degli artisti giapponesi, dei curatori, dei galleristi e dei critici 

dôarte hanno cominciato ad interrogarsi profondamente, domandandosi çCô¯ qualcosa che io 

possa fare?è, oppure çCô¯ qualche cosa che lôarte possa fare?».
126

  

Ushiro ha pensato che tale modo di porsi rappresentasse unôattitudine estremamente 

sincera; ciononostante, il leader di ChimŷPom ha poi spiegato che a suo parere la vera 

sincerità artistica non consiste nel dare una risposta, o kotae , bensì nel kotaeru ⅎ╢, 

ovvero nel reagire anche qualora non si riesca a trovare una risposta, si commettano sbagli, 

oppure si finisca per rimanere delusi dalla riposta che si è finiti per trovare.
127

  

Ĉ importante chiarire che lôarte, non potendo salvare vite, ¯ fisicamente impotente di 

fronte ad una catastrofe; tuttavia, questo non significa essere tenuti a non fare nulla. I membri 

di ChimŷPom hanno infatti dichiarato che 

 

Al momento non siamo in grado di dare una definizione corretta del post-Fukushima. È estremamente 

difficile e forse ancora troppo presto. Ciononostante, crediamo che gli artisti dôoggi siano consapevoli 

della propria impotenza e proprio per questo siamo convinti di dover andare avanti, poiché se 

smettessimo [di agire] finiremmo per diventare realmente impotenti.
128

   

 

Ushiro ha inoltre aggiunto di avere lôimpressione che i futuri artisti si interrogheranno su che 

cosa gli artisti dôoggi sono stati capaci di produrre nel Giappone del post-11/3.
129

 In merito a 

tale questione, lôartista ¯ giunto alla conclusione che çĈ evidente che lôarte sia impotente; 

tuttavia, una volta che si è preso atto di ciò, quel che si deve fare è mostrare alle generazioni 

future tale impotenza.»
130
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In relazione allo scenario di distruzione dell'immediato ñpost-Fukushimaò, numerosi 

artisti, sentendosi in dovere di reagire allôaccaduto, hanno messo a frutto le proprie capacit¨ e 

hanno tentato di elaborare una risposta in merito ai drammatici eventi di ñquel giornoò. La 

situazione con cui essi si sono trovati a dover fare i conti ¯ stata piuttosto complicata: nel caso 

di Fukushima, le autorit¨ sono state fin troppo lente nel sollecitare lôattenzione e la 

cooperazione internazionali, requisiti essenziali per fronteggiare una minaccia ambientale di 

proporzioni globali. Ĉ cos³ che numerosi artisti hanno colmato il vuoto lasciato dalle autorit¨ 

con le proprie creazioni.
131

 

Questi sono stati i presupposti per la nascita di un nuovo movimento artistico capace di 

offrire uno spazio in cui esprimersi liberamente nei confronti di norme politiche ed 

economiche. Cos³ come i movimenti d'avanguardia degli anni Sessanta, le espressioni 

artistiche contemporanee sono frutto di un movimento di protesta guidato da motivazioni 

politiche.
 132
 Ciononostante, a differenza delle forme di espressione artistica di protesta del 

secolo scorso, nel caso di ñFukushimaò ¯ possibile riscontrare la progressiva affermazione di 

una nuova consapevolezza critica, pi½ forte di quella degli anni Sessanta.  

Gli artisti giapponesi contemporanei sembrano essere diventati maggiormente 

consapevoli del proprio potenziale politico-sociale: un numero crescente di artisti esprime 

pensieri ed opinioni che si articolano in concrete posizioni politiche, da cui deriva un 

atteggiamento anti-nucleare e di massima disobbedienza nei confronti del governo e delle 

istituzioni.
133
  

ChimŷPom ¯ diventato noto per aver adottato soluzioni estremamente radicali: per la 

realizzazione di Real Times (2011) il gruppo si ¯ introdotto nella zona della centrale nucleare 

di Fukushima, gesto che ¯ diventato simbolo di disobbedienza nei confronti delle autorit¨; 

ignorando le restrizioni imposte dal governo sulla zona delimitata, questi artisti hanno 

dimostrato lôurgenza di discutere pubblicamente delle questioni che riguardano lôenergia 

nucleare.
134
 Ovviamente ci sono stati anche altri artisti che hanno reagito in modo sovversivo, 

facendo emergere ulteriori dibattiti.
135
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Nei mesi successivi al disastro, la TEPCO ha installato telecamere allôinterno dellôarea 

non accessibile nel tentativo di mostrare in diretta gli sforzi degli interventi di pulizia. Il 28 

agosto 2011, durante una di queste trasmissioni, una figura con indosso una tuta protettiva si è 

avvicinata alla telecamera e ha puntato lôindice con fare accusatorio in direzione della lente, 

rimanendo immobile in questa posizione per circa quindici minuti (fig. 34). La registrazione 

della diretta è diventata virale in tutto il paese, stimolando la curiosità della stampa sia locale 

che internazionale e facendo sì che venissero fatte varie congetture su chi si celasse sotto alla 

tuta protettiva e su quali fossero le sue reali intenzioni.
136

  

In seguito si ¯ scoperto che dietro a tutto ci¸ si celava Takeuchi KǾta, artista 

giapponese contemporaneo che ha partecipato come volontario ai lavori temporanei di pulizia 

a Fukushima, la cui performance è ora nota con il nome di Yubisashi sagyǾin⇔

(Finger Pointing Worker):
137

 il gesto di puntare un dito contro le telecamere di sorveglianza 

della società di controllo è diventato un esempio della corrente di fondo caratterizzata dai 

concetti di jiyȊ he no kyǾmi┼─ (interesse per la libertà) e di shikǾ teishi he no 

chǾhatsu┼─ (provocazione nei confronti della sospensione del pensiero).
138

  

 

 

Fig. 34 Yubisashi sagyǾin, video, Takeuchi KǾta, 28 agosto 2011. 

 

In conseguenza alla diffusione di questo forte pensiero critico nei confronti della societ¨, si ¯ 

anche sviluppato un crescente interesse nel cercare di determinare quale sia il ruolo dell'arte in 
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relazione al pubblico e quale sia la responsabilit¨ sociale degli artisti.
139
 Attraverso la 

sensibilizzazione dell'opinione pubblica in relazione alla gravit¨ delle questioni concernenti il 

disastro, le opere dôarte hanno assunto un carattere attivista.  

Laddove i comunicati ufficiali del governo hanno fallito nel rassicurare i cittadini, ¯ 

intervenuta questa nuova forma d'arte connotata da una visione critica e da un valore 

terapeutico spirituale.
140
 ChimŷPom ha espresso questi due aspetti in Kiai hyaku renpatsu 

(2011): con questa performance, il gruppo ha contestato fortemente lôincapacit¨ delle autorit¨ 

e ha cercato di aiutare i giovani della citt¨ di Soma a superare il trauma dell'incidente, dando 

loro modo di esprimere liberamente i propri pensieri, sentimenti e paure.
141
  

Considerando gli sviluppi pi½ recenti dell'arte e delle varie forme di performance, tra 

cui quelle di ChimŷPom, ñFukushimaò non ¯ quindi un mero simbolo della caduta del mito di 

un'energia nucleare sicura. Il disastro pu¸ essere anche intrepretato come un campanello 

d'allarme per far comprendere al pubblico giapponese la necessit¨ di riflettere sullo stato 

attuale delle cose: smascherando i miti in cui avevano creduto a lungo, i cittadini giapponesi 

devono iniziare a porsi interrogativi su questioni che fino ad allora avevano dato per 

scontate.
142
  

ChimŷPom si ¯ sforzato di stimolare questo processo di presa di coscienza attraverso 

un procedimento particolare che consiste nellôaggiungere un piccolo hari fuda╡

(etichetta o sticker), la cui funzione ¯ provocare sullôosservatore un profondo effetto di 

hihanteki na ryȊhǾ⌂ (riserva critica) e di ika (defamiliarizzazione).
143
 Nel 

progetto del 2008, Hiroshima no sora wo pikkatto saseru, lo hari fuda pu¸ essere considerato 

come il carattere tsu♇ alla fine della parola PIKA; in seguito allô11 marzo, il collettivo di 

artisti ha fatto ampio uso di questo procedimento, come nel caso delle performance Reddo 

cǕdo (2011) e di LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa (2011).
144
  

Questo procedimento mira a far riaffiorare alla mente dell'osservatore, in particolare 

del popolo giapponese, i ricordi dolorosi che aveva cercato di dimenticare per evitare di dover 

fare i conti con la realt¨, lasciando per¸ cos³ numerose questioni irrisolte. In conclusione, 

rispondere a Fukushima non significa creare una visione distopica di una nazione 

traumatizzata, bens³ andare alla ricerca di una nuova consapevolezza politica, in modo che 
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ogni artista contribuisca a fare sorgere nel pubblico una nuova coscienza critica e a legittimare 

in maniera effettiva il potere dei cittadini giapponesi.
145

 

 

 

2.3 Lôattivismo artistico di ChimŷPom in REAL TIMES  

 

Immediatamente dopo lô11 marzo, Tsuboi Sunao, il gi¨ citato direttore di una delle 

associazioni a favore delle vittime della bomba atomica nonché uno dei collaboratori 

principali per la realizzazione del libro Naze Hiroshima no sora wo pikatto sasenai ka?, ha 

inviato un messaggio che ChimŷPom ha subito trasformato nella propria nuova opera, Never 

give up (Non bisogna mollare). Il messaggio, scritto con inchiostro su carta e inviato via fax, 

riportava al centro la parola futǾfukutsu(indomito), seguita dallôincoraggiamento 

çNever give up!è, per poi concludersi con lôaffermazione çCredo nella saggezza delle 

persone» (fig. 35).
146

  

 

 

Fig. 35 Never give up, titolo di Tsuboi Sunao, cornice ósinistrataô, foto di Miyajima Kenji, ChimŷPom, 2011. 

 

Insegnante fin da quando ¯ entrato in carica come presidente dellôassociazione, Tsuboi 

è sempre stato soprannominato pikadon senseiⱧ◌♪fi (professor ópikadonô) ed ¯ 

diventato famoso per il suo motto, «Never give up!», frase che ha utilizzato in svariate 

occasioni, sia per pubblicazioni che per conferenze. Tale messaggio acquisisce un simbolico 

valore sia in memoria dei piani di ricostruzione attuati ad Hiroshima e nel Tohoku, sia nel 
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contesto del movimento a favore della totale abolizione delle armi nucleari e soprattutto nelle 

tre volte in cui Tsuboi è sopravvissuto ad una situazione critica scampando alla morte, tra cui 

lôesperienza del genbaku.
147

 

La stessa serie di progetti legati a Hiroshima no sora wo pikatto saseru ha influito 

notevolmente su ChimŷPom, specialmente in relazione allôattivit¨ del post-11/3. Come è già 

stato detto, quasi tutti gli artisti, trovandosi di fronte ad una realtà atroce, non sono riusciti a 

reagire in alcun modo subito dopo che si è verificato il disastro. Il motivo per cui ChimŷPom 

ha reagito prontamente è stato che si era fatto già i muscoli per intervenire nella società, 

avendo sviluppato dei buoni riflessi e un certo livello di kakugo , ovvero di risoluzione e 

di preparazione mentale.
148

 

Infatti, già a partire dal mese stesso della catastrofe i membri di ChimŷPom si sono 

frequentemente introdotti allôinterno del complesso nucleare di Fukushima, oltre ad aver 

visitato le aree distrutte dal terremoto e dallo tsunami.
149

 Durante le incursioni alla centrale, 

essi hanno potuto appurare con i propri occhi la situazione critica creatasi dopo il 

danneggiamento del complesso e attraverso attività di volontariato hanno preso atto della 

realtà drammatica delle aree colpite. Il collettivo artistico ha reagito alle situazioni di cui è 

stato testimone con una serie di performance eseguite in loco, documentandole con fotografie 

e filmati con cui ha poi organizzato la mostra Real Times.
150

 

Questa esposizione rappresenta uno dei primi progetti d'arte che tratta in modo diretto 

della catastrofe e che induce a riflettere sul significato di cesura che lô11 marzo 2011 ha 

acquisito nello scenario artistico contemporaneo giapponese.
151

 L'esibizione ha avuto luogo a 

TǾkyǾ tra il 20 e 25 marzo 2011 presso la sede della MUJIN-TO Production e ha riscosso un 

discreto successo, attraendo all'incirca 500 persone al giorno per un totale di 3500 

visitatori.
152

 Nel comunicato stampa realizzato dalla MUJIN-TO Production vengono esposti i 

principi fondamentali su cui si basa lôintera esposizione: 

 

In questa esibizione ChimŷPom esporr¨ principalmente i nuovi video sul ñpost-11/3ò, come quelli che ha 

girato allôinterno del complesso di Fukushima DaiichiéCon questi filmati, il collettivo artistico ha 

tentato di accorciare la distanza tra il proprio ambiente familiare [TǾkyǾ] e le aree colpite, in quanto 

entrambi appartengono allo stesso ñadessoò, ovvero al ñtempo realeò (Real Time). Vivendo ñadessoò 
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piuttosto che in qualsiasi altro momento particolare, i membri ChimŷPom si sono concentrati su cosa 

ñpotessero fare oraò. Indipendentemente da cosa stia succedendo nel mondo, ñagire, adessoò in virt½ del 

futuro è sempre stato uno dei principi dei loro lavori ed attività.
153

 

 

Nellôottica della mostra Real Times, i riaru taimuꜞ▪ꜟה♃▬ⱶ(tempi reali) sono 

descritti come lo ima (adesso) nato dopo lô11 marzo 2011; la mostra ¯ quindi incentrata sui 

tempi che i cittadini giapponesi stanno vivendo ora, ovvero tempi in cui le conseguenze del 

disastro sono diventate parte stessa della loro realtà. Nonostante questa esposizione si 

proponga di descrivere il presente, ci¸ non vuol dire che abbia tralasciato il passato: essa 

infatti si propone di indagare lôepoca attuale attraverso unôanalisi delle tracce lasciate dal 

passato, poich® il ñpost-11/3ò pu¸ essere compreso solo secondo la concezione per cui 

çlôadesso ¯ stato creato dal passatoè.
154
  

Il titolo della mostra, Real Times, assume contemporaneamente tre significati: 

innanzitutto questa espressione è da intendere come masaka ima╕↕⅛⁸™╕(proprio ora); 

in secondo luogo va interpretata come richiamo al film Tempi Moderni, inteso qui come riaru 

na jidaiꜞ▪ꜟ⌂ (epoca reale). Infine, essa ha il valore di genjitsu no jǾdǾ─

(canale dôinformazione reale), rappresentando una parodia di testate giornalistiche come il 

New York Times e di altri media che nei primi tempi dopo il disastro non hanno riportato 

alcuna notizia circa la situazione allôinterno dellôarea in cui era proibito entrare.
155

 

La parte iniziale di Real Times ̄  caratterizzata da numerose fotografie scattate dai 

membri durante il periodo in cui hanno visitato le aree colpite come volontari; tuttavia, 

secondo Ushiro RyȊta çesibire semplicemente delle fotografie avrebbe reso il [nostro] lavoro 

molto simile a quanto ¯ gi¨ stato fatto dai mediaè
156
 ed ¯ per questo motivo che hanno deciso 

di integrare nella mostra reperti, sculture, installazioni e video.
157
 Le opere esposte durante 

lôesibizione sono in netto contrasto con lôimmagine che i media hanno presentato nei giorni e 

nelle settimane successive allôincidente di Fukushima. ChimŷPom ha ritratto ñFukushimaò in 

un modo estremamente ironico e provocante, come in Libido-Electricity Conversion Machine 

Erotikel,
158
 senza per¸ mai dimenticare di mostrare la gravit¨ della situazione con un grande 

tocco di umanit¨, come nel caso di Kiai hyaku renpatsu.
159
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Le installazioni che esprimono al meglio lôapproccio critico del collettivo artistico 

sono Hibaku hana hǕmǾniⱢכ♬⸗כ(Radiation Exposed Flower Harmony) e la 

sopracitata Seiyoku denki henkan sǾchi óEROKITERUô ₈◄꜡◐♥ꜟ₉

(Libido-Electricity Conversion Machine óEROKITELô). La prima opera rappresenta un 

esempio di ikebana
160
 prodotto con fiori e piante decontaminate, raccolte dai membri di 

ChimŷPom nella zona di esclusione attorno alla centrale di Fukushima. Questa composizione 

floreale, creata dallôartista Kakizaki Junôichi,
161
 riflette gli effetti delle radiazioni 

sulla flora che si trova nei dintorni dei reattori nucleari danneggiati. Lôambiente circostante la 

centrale di Fukushima non ¯ pi½ soggetto allôintervento umano e sta gradualmente 

riconquistando terreno nelle aree in cui ¯ proibito entrare. 

Solitamente, lo ikebana ̄  basato sulla concezione di disporre fiori e piante seguendo 

una serie di regole compositive prestabilite; al contrario, in Hibaku hana hǕmǾni, lôutilizzo di 

piante morte e fiori óafflosciatiô infrange in modo ironico le regole di armonia formale e il 

senso estetico tipici dello ikebana (fig. 36).
162
  

 

 

Fig. 36 Hibaku hana hǕmǾni, Real Times, ChimŷPom, 2011. 

 

Lôinstallazione dimostra come lô11 marzo 2011 abbia rappresentato una cesura 

nellôimmaginario di concezioni estremamente familiari ai giapponesi, mettendo in evidenza 

che perfino lôarte tradizionale di composizione floreale ¯ stata ócolpitaô dal disastro. Questo 
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esempio di decostruzione e reinterpretazione dello ikebana, esempio di arte tradizionale 

giapponese, rivela che non vi ¯ alcun modo di evitare le conseguenze della catastrofe. 

Come si evince dal nome dellôopera stessa, la Libido-Electricity Conversion Machine 

óEROKITELô Third and Practical Model óKIBǽ (fig. 37) rappresenta una terza versione del 

prototipo di óEROKITELô realizzato nel 2007. La struttura e il principio di funzionamento di 

questo terzo modello sono gli stessi del primo: esso consiste in un generatore connesso ad una 

linea telefonica per messaggi erotici che teoricamente dovrebbe riuscire a convertire le 

chiamate in entrata in energia elettrica. ChimŷPom inserisce nuovamente in riviste sportive 

piccoli annunci pubblicitari, accompagnati da un numero telefonico, camuffandoli da vera 

linea telefonica per messaggi erotici; non appena riceve una chiamata da un uomo adulto, la 

macchina converte le onde radio in elettricit¨ attraverso un sensore di rilevamento.
163
  

Cos³ come il prototipo realizzato nel 2007, il modello EROKITERU KIBǽ viene 

alimentato dal bisogno sessuale dei cittadini maschi giapponesi, le cui chiamate, una volta 

convertite dal generatore in elettricit¨, diventano fonte di unôenergia rinnovabile illimitata. 

Nel 2011 tale installazione rappresenta un intervento simbolico ancora pi½ incisivo nel 

dibattito sulle risorse di energia rinnovabile, proposte in alternativa a combustibili fossili 

come carbone, petrolio, gas naturali e soprattutto allôenergia nucleare.
164

 

 

 

Fig. 37 Libido-Electricity Conversion Machine óEROKITELô Third and Practical Model óKIBǽ, Real Times, 

ChimŷPom, foto di Miyajima Kenji, 2011. 
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In risposta ai blackout programmati dalla campagna di risparmio energetico entrata in 

vigore a TǾkyǾ nei mesi successivi alla catastrofe, EROKITERU KIBǽ ̄  stata progettata per 

entrare in funzione durante lôesibizione stessa, qualora venisse a mancare lôelettricit¨. Una 

volta entrata in funzione, questa macchina ¯ in grado di produrre il 20% dellôenergia elettrica 

necessaria ad illuminare la galleria in cui ha luogo Real Times.
165
 EROTIKERU KIBǽ invita 

ironicamente i visitatori a riflettere su forme alternative allôenergia nucleare; in pi½, un 

ulteriore commento sarcastico presente nel catalogo della mostra afferma che ñquesto lavoro ¯ 

tuttora in attesa di essere brevettatoò.
166

 

Unôaltra delle opere esposte nellôesibizione Real Times ̄  il videoclip intitolato Kiai 

hyaku renpatsu™100 (serie di 100 incitamenti). Il filmato ¯ stato girato mentre i 

membri di ChimŷPom erano impegnati nelle attivit¨ di volontariato a Soma, citt¨ che ¯ stata 

colpita duramente dal terremoto e dallo tsunami. A differenza di altre zone monitorate 

tempestivamente dai mass media, quest'area ha sofferto di una notevole scarsit¨ di volontari, 

probabilmente dovuta all'estrema vicinanza con la centrale di Fukushima.
167

 

Con il video Kiai hyaku renpatsu, ChimŷPom ha offerto l'opportunit¨ di dar voce ai 

sentimenti dei giovani di Soma che, nonostante la loro stessa condizione di vittime hanno 

continuato a fornire il proprio aiuto nelle attivit¨ di supporto della comunit¨ e nei lavori di 

ricostruzione. La scena iniziale del videoclip comincia con una decina di persone messe in 

cerchio (fig. 38), tra cui compaiono i membri di ChimŷPom e i giovani della citt¨ di Soma.
168

 

 

 

Fig. 38  Scena iniziale del videoclip Kiai hyaku renpatsu, ChimŷPom, Soma, Prefettura di Fukushima, 2011. 
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I componenti del cerchio, gli uni con le braccia sulle spalle degli altri, vengono ripresi 

nellôatto di urlare a turno una serie di kiai ™169 improvvisati. Cos³ come ¯ successo 

durante le riprese di ERIGERO, i soggetti di Kiai hyaku renpatsu sono stati come posseduti da 

qualcosa, cos³ che, facendosi prendere dallôentusiasmo, sono riusciti inaspettatamente ad 

esprimere il loro vero stato dôanimo.
170
 Con un misto di spirito di solidariet¨ e di irriverenza, 

ChimŷPom ha cercato di aiutare i giovani a superare il trauma dell'incidente, dando loro modo 

di esprimere liberamente i propri pensieri.
171
  

Cos³ come anticipato dal titolo della performance, sono molto ricorrenti le grida di 

incitamento (ñFaremo del nostro meglio nella ricostruzione! Non perdiamo contro il 

terremoto!ò)
172
 e di solidariet¨ verso le altre aree colpite (ñForza Tohoku! Fukushima! Forza 

anche Iwate! Miyagi!ò),
173
 che hanno il potere di ridare coraggio e speranza addirittura agli 

stessi giovani che le pronunciano. Molti dei pensieri di questi giovani vanno a parenti o a 

amici persi quel giorno (ñGrazie mamma e pap¨! Grazie nonni! Kentaa! [sic]ò).
174
  

Inoltre, parecchi di coloro che partecipano alla performance manifestano i desideri 

comuni ad ogni adolescente (ñVorrei vedere presto una bella ragazza in costume! Vorrei una 

macchina!ò),
175
 come anche il desiderio di trovare una ragazza e di fidanzarsi (ñQuestôanno 

mi trover¸ la ragazza! Mi candido come fidanzato!ò).
176
 Ben presto lôatmosfera spensierata 

cambia per lasciare spazio a kiai sempre pi½ sarcastici (ñLe radiazioni sono il meglio!ò),
177
 

fino al momento in cui i giovani arrivano ad esprimere le proprie paure, prima tra tutte quella 

delle radiazioni (ñEscono radiazioni! Le radiazioni sono davvero il meglio? Le radiazioni non 

sono il meglio!ò).
178

 

La sequenza di incitamenti finisce con una serie di esultazioni ed applausi; tuttavia, al 

contrario di ci¸ che lôosservatore si aspetta, il video non ¯ ancora finito: la stessa scena viene 

filmata nuovamente, ma da una prospettiva differente. Ora il filmato viene girato da un punto 
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di vista esterno al cerchio, mostrando il gruppo di persone che si staglia in mezzo ai detriti e 

alle rovine, di fronte ad una barca trascinata dallo tsunami in una delle strade della citt¨ (fig. 

39).
179
  

 

 

Fig. 39 Scena finale del videoclip Kiai hyaku renpatsu, ChimŷPom, Soma, Prefettura di Fukushima, 2011. 

 

Offrendo una prospettiva esterna alla prima sequenza, che era stata ripresa da un punto al 

centro del cerchio di persone (fig. 38), queste ultime inquadrature richiamano alla mente 

dell'osservatore lo scenario proposto dai mezzi di informazione ufficiali nei giorni 

immediatamente seguenti alla catastrofe (fig. 39).
180
  

Nei mesi successivi al disastro di Fukushima, il governo ha compiuto numerosi sforzi 

per dare prova dellôimpegno profuso nelle operazioni di ricostruzione delle aree colpite; preso 

in considerazione in questôottica, lo scopo del video Kiai hyaku renpatsu ̄  quello di 

smascherare gli sforzi delle istituzioni, mostrando lo stato reale delle cose. Ai tempi in cui il 

filmato ¯ stato girato, l'amministrazione cittadina stava fronteggiando problemi molto gravi, 

come la carenza di alimenti e la mancanza di supporti governativi nel piano di ricostruzione. 

Intervenendo ironicamente nel panorama di un'arte influenzata dagli scopi propagandistici del 

governo, ChimŷPom presenta una versione differente dei fatti rispetto a quella proposta dai 

media ufficiali, dimostrando come questi ultimi abbiano fallito nell'offrire una prospettiva 

critica dell'accaduto.
181
  

Nel caso delle zone limitrofe a Fukushima Daiichi, da quando ¯ stato imposto lôordine 

di evacuazione nel raggio di venti chilometri dalla centrale nucleare si è venuta a creare 
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unôestesa mujin no machi ─ (città disabitata). Ciò che più ha creato una sensazione di 

disagio nei membri di ChimŷPom ¯ stato che non solo ai residenti di quelle zone, ma che pure 

con le dovute precauzioni anche ai giornalisti non era ammesso entrare in tale zona. 

Chiaramente tale decisione ¯ stata presa per motivi di sicurezza, ma allo stesso tempo côerano 

persone che stavano continuando a svolgere il proprio lavoro allôinterno del complesso 

nucleare.
182

 

Inoltre, da quando la zona non accessibile è stata ampliata fino ad un raggio di 

distanza di trenta chilometri da Fukushima Daiichi tutte le immagini mandate in onda sono 

state scattate al di fuori di tale perimetro per poi essere rese digitalmente più nitide 

dallôemittente televisiva NHK, mentre la stampa ha iniziato a riportare solo i commenti del 

governo. Non era per niente chiaro cosa in realt¨ stesse accadendo allôinterno del complesso 

nucleare.
183

 

Da quel momento i mezzi di informazione hanno smesso di raccogliere da sé 

informazioni, finendo così per diventare inattendibili. Tutti i cittadini hanno cominciato a 

domandarsi cosa ne fosse diventato di quella zona, non potendo fare altro che provare ad 

immaginare in che situazione fossero i dintorni della centrale nucleare. È stato allora che 

ChimŷPom si ¯ reso conto di possedere tutto il necessario per ci¸ che andava fatto: una 

telecamera e il proprio corpo, ovvero le armi di cui avevano sempre disposto. Non si sa chi tra 

i componenti sia stato il primo a proporre di entrare allôinterno della zona non accessibile, ma 

non appena uno dei membri ha esposto tale idea, tutti hanno subito accolto la proposta.
184

  

Ĉ nato cos³ il fulcro dell'esposizione, rappresentato dal lavoro intitolato Real Times, 

filmato girato lô11 aprile 2011, giorno in cui il gruppo decise di compiere una spedizione per 

raggiungere una piattaforma di osservazione situata all'interno della centrale nucleare di 

Fukushima. Il video inizia con le riprese a bordo della macchina; durante il tragitto la meta 

diventa sempre pi½ tangibile, soprattutto nel momento in cui il veicolo oltrepassa un cartello 

che indica che mancano 1.5 km all'impianto. Una volta arrivata all'entrata dello stabilimento 

della TEPCO, l'auto varca la soglia sotto lo sguardo noncurante di tre figure in tuta 

protettiva.
185

 

La ripresa successiva mostra i due protagonisti del video camminare lungo una strada 

deserta (fig. 40). Indossano delle tute protettive e le loro facce sono nascoste sotto un 

cappuccio bianco e dietro una maschera respiratoria. Queste sembianze enfatizzano il senso di 
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fisicit¨ del filmato: i corpi degli attori sono costantemente esposti al pericolo delle radiazioni 

mortali emesse dai reattori danneggiati.  

La maggior parte del tempo gli autori della performance sono ripresi da dietro per dare 

all'osservatore l'impressione di stare partecipando all'escursione. Uno di loro porta con s® una 

bandiera, un altro una bomboletta spray. L'unico rumore ¯ il fruscio prodotto dalle tute 

protettive. L'area appare desolata. Resta comunque il fatto che sia difficile immaginare che, 

appena un mese dopo il terremoto, un gruppo di artisti sia riuscito ad avvicinarsi a reattori 

fuori controllo.
186
  

 

 

Fig. 40  Scena di avvicinamento alla piattaforma dôosservazione nella centrale di Fukushima, videoclip Real 

Times, ChimŷPom, 4 aprile 2011. 

 

Finalmente il gruppo arriva alla collina da cui raggiungere la piattaforma di 

osservazione. Nellôintervista rilasciata alla PBS (Public Broadcasting Service),
187
 Ushiro 

RyȊta ha spiegato che questa piattaforma di osservazione era stata costruita per ottenere il 

consenso dei residenti in merito alla costruzione della centrale nucleare. Il punto di 

osservazione, dotato addirittura di un parcheggio a parte, era diventato un posto molto famoso 

da cui poter ammirare l'alba dell'anno nuovo. Una ripresa panoramica tramite il video rende 

chiaro il perch®: la piattaforma ¯ situata vicino all'oceano ed offre una vista spettacolare sulla 

riva costiera; questa visuale ¯ per¸ contrastata dalla ripresa panoramica successiva che mostra 
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il reattore fumante situato sulla medesima costa. Non vi ¯ alcuna traccia di operazioni atte al 

raffreddamento dei reattori.
188

 

I performer srotolano una bandiera completamente bianca. In seguito, uno di loro 

disegna su di essa un cerchio rosso, un chiaro rimando a quello rappresentato sulla bandiera 

nazionale giapponese, il Maru no hi─ (il cerchio del sole, ñsimbolo del sole levanteò). 

Attorno ad esso vengono poi tracciate tre figure trapezoidali, trasformando cos³ il cerchio in 

un azzardato hǾshanǾ no mǕku ─ⱴכ, ovvero il simbolo della radioattivit¨ (fig. 

41).
189
  

 

 

Fig. 41 Dettaglio dello hǾshanǾ no mǕku, videoclip Real Times, ChimŷPom, 4 aprile 2011. 

 

Questo atto racchiude una provocante equiparazione tra lo stato giapponese e l'energia 

nucleare, oltre ad alludere all'intreccio tra potere economico, amministrativo, politico e il 

simbolo distruttore della nazione.
190
 Il video termina con i membri che sventolano la bandiera 

mentre sullo sfondo si stagliano i reattori danneggiati (fig. 42), immagine che lascia spazio ad 

un grande numero di interpretazioni. 
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Fig. 42 Dettaglio della bandiera sventolato con sullo sfondo i reattori, videoclip Real Times, ChimŷPom, 4 aprile 

2011. 

 

Una di queste consiste nellôinterpretare la bandiera come metafora dell'arte che vince 

la difficile sfida di rappresentare la narrativa del disastro. Il leader di ChimŷPom ha 

paragonato questa performance all'atterraggio dell'Apollo sulla luna: piantare la bandiera sulla 

piattaforma panoramica della centrale di Fukushima significa marcare il raggiungimento di un 

punto identificabile come tǾtatsu konnan(polo di inaccessibilit¨),
191
 çdove forse 

mai pi½ nessuno andr¨è.
192
 Oppure, molto pi½ semplicemente, ¯ probabile che il video 

raffiguri uno scenario apocalittico con la funzione di chiamare a raccolta e indagare tutte le 

problematiche legate alla gestione del potere nucleare.
193

 

Sulla via del ritorno, i membri di ChimŷPom si sono fermati in un campo appena fuori 

dal complesso nucleare. Dopo essersi disfatti degli indumenti che indossavano, hanno creato 

uno spaventapasseri utilizzando una tuta protettiva, una maschera e un paio di occhiali (fig. 

43). Lo spaventapasseri, nonostante venga ogni giorno esposto alle radiazioni, continua a 

proteggere nella citt¨ disabitata un campo a cui nessuno far¨ pi½ ritorno. Questôopera 

costituisce un omaggio a coloro che hanno continuato a lavorare nella centrale dopo 

lôincidente, sacrificando la propria vita nel tentativo di mettere fine al disastro nucleare. Il 

lavoro è stato intitolato Without say goodbye (Senza dire addio), poiché lo spaventapasseri 

aspetterà fino al giorno in cui i residenti faranno ritorno.
194
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Fig. 43 Without say goodbye, Real Times, stampa lambda ChimŷPom, 2011. 

 

Unôaltra performance presentata alla mostra ̄ quella che si intitola Reddo cǕdo꜠♇♪

 In questa impresa uno dei membri del gruppo riesce ad introdursi .(Red Card)♪כ◌ה

nuovamente all'interno del complesso nucleare dopo aver indossato una tuta protettiva per 

confondersi con gli altri lavoratori. Arrivato ai piedi del quarto reattore, il protagonista 

esibisce un cartellino rosso e lo punta contro l'edificio, richiedendone la simbolica rimozione, 

quasi col fare di un arbitro che decreta la squalifica di un calciatore (fig. 44).
195
  

 

 

Fig. 44 Reddo cadǾ, stampa lambda, ChimŷPom, 2011. 
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Questo atto ¯ da considerare come un intervento che provoca un profondo effetto di hihanteki 

na ryȊhǾ ⌂ (riserva critica) e di ika sakuyǾ (defamiliarizzazione),
196
 

elementi molto simili a quelli comunicati nella performance di Takeuchi KǾta
197

 e che 

corrispondono allo stesso stratagemma utilizzato in LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa, una delle 

opere principali dellôesposizione Real Times.  

 

2.4 LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa 

 

Lôopera LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa─ (LEVEL 7 feat. Myth of 

Tomorrow) nasce come un gerira secchishita purojekuto◕ꜞꜝ ⇔√ⱪ꜡☺▼◒♩

(progetto installato tramite un ñatto di guerrigliaò),
198
 consistente nellôapplicazione del dipinto 

LEVEL 7 ad Ashita no shinwa─ (Myth of tomorrow), famoso murale di Okamoto 

TarǾ  (1911-1996).
199

 

Okamoto, artista noto per i suoi dipinti e sculture dôavanguardia, ¯ collocato tra i pi½ 

influenti artisti giapponesi del dopoguerra. Nel murale Ashita no shinwa (fig. 45), lôartista 

ritrae gli incidenti di cui il Giappone ¯ stato vittima, rappresentando sia i bombardamenti 

atomici di Hiroshima e Nagasaki del 1945 sia il Daigo fukuryȊ maru, lôimbarcazione colpita 

dalle radiazioni nucleari provocate dal primo test di bomba ad idrogeno nel 1954.  

 

 

Fig. 45 Ashita no Shinwa, Okamoto TarǾ, 1969, dal 2008 nella stazione di Shibuya, TǾkyǾ. 
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Questo dipinto di grandissime dimensioni, in origine progettato negli anni Sessanta per essere 

esposto nellôingresso di un albergo in Messico, ¯ stato collocato nel centro nevralgico della 

stazione di Shibuya nel 2008 (fig. 46).
200
  

 

 

Fig. 46 Vista di Ashita no Shinwa dallôinterno della stazione di Shibuya. 

 

Inserendo allôinterno di unôunica rappresentazione Hiroshima, Nagasaki e il Daigo fukuryȊ 

maru, questa opera costituisce il cosiddetto Nihon no hibaku no rekishi─ ─ (la 

storia dellôesposizione del Giappone al nucleare),
201
 tema da interpretare nellôottica di 

Okamoto, secondo cui:  

 

[Con questôopera] ho voluto esprimere la mia percezione secondo la quale, anche se esplodono bombe 

atomiche e il mondo cade nel caos, gli esseri umani riusciranno ad avere la meglio sui disastri e sul 

proprio fato e apriranno un [nuovo] futuro.
202

 

 

Per una strana coincidenza, il 2011, anno del disastro di Fukuhisma, ha coinciso con il 

centesimo anniversario della nascita di Okamoto; in questa occasione sono stati promossi 

spettacoli straordinari e programmi televisivi speciali della NHK (Nihon HǾsǾ KyǾkai), tutti 

completamente incentrati sulla figura di tale artista. Sebbene Ashita no shinwa sia stata una 

delle opere pi½ rappresentative di Okamoto, il tema del murale non ¯ stato particolarmente 

approfondito, quasi come se ci si fosse temporaneamente dimenticati di citare uno dei concetti 
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fondamentali dellôartista, vale a dire il confronto tra kaku to bijutsu ≤  (il nucleare e 

l'arte).
203
 Ĉ proprio in questo periodo, pi½ precisamente il 30 aprile 2011,

204
 che ChimŷPom 

concretizza e rende visibile il tema apparentemente dimenticato dal pubblico, applicando uno 

hari fuda (piccola etichetta o sticker)
205
 al capolavoro di Okamoto.  

Lôatto di guerriglia artistica
206
 di ChimŷPom consiste nellôaggiunta di un pannello che 

rappresenta il disastro nucleare di Fukushima al preesistente murale di Okamoto. Nel dipinto, 

ottenuto attaccando una superficie cartacea ad un pannello in PVC, sono raffigurate due nubi 

di fumo nero che si alzano dalle rovine dei reattori danneggiati; esse sono ritratte con le 

sembianze di un teschio
207
 dai fiammeggianti occhi rossi.

208
 La tecnica utilizzata ¯ molto 

simile a quella adottata da Okamoto, in modo che il pannello appaia come una naturale 

continuazione del murale (fig. 47).
209

 

 

 

Fig. 47 LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa, superficie cartacea applicata ad un pannello in PVC, ChimŷPom, 

stazione di Shibuya, TǾkyǾ, 30 aprile 2011. 
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Nel filmato (fig. 48)
210
che documenta la performance si vedono due dei componenti di 

ChimŷPom che attaccano con del nastro adesivo il pannello di piccole dimensioni nellôangolo 

destro del murale di Ashita no shinwa; dopo averli notati, alcuni passanti si avvicinano 

incuriositi e scattano una foto o girano un video.  

 

 

Fig. 48 Scena del filmato LEVEL7 feat. Myth of Tomorrow / ChimŷPom, ChimŷPom, stazione di Shibuya, 

TǾkyǾ, 30 aprile 2011. 

 

Quasi immediatamente si sono diffuse in rete foto e immagini dellôinstallazione, una delle 

quali ¯ finita su Twitter;
211
 il caricamento di questa immagine sul famoso social network ha 

generato una discussione: se Okamoto avesse previsto o meno lôincidente nucleare di 

Fukushima.
212
 Lôinstallazione ¯ diventata ben presto tema di dibattito su altre piattaforme 

sociali e in articoli di giornale,
213
 facendo cos³ nascere una controversia per giudicare se 

questo gerira secchishita purojekuto fosse opera di veri artisti o di un osawage shȊdan⅔

→ (gruppo di istigatori).214
  

Questo atto ha provocato le reazioni pi½ disparate,
215
 da pareri favorevoli come çSe 

Okamoto fosse ancora vivo ne sarebbe divertitoè,
216
 fino a forti critiche come çScherzo 

inconcepibile che provoca fastidio. Molte persone stanno soffrendo e il fatto di riuscire a 
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scherzare in questa situazione riferendosi al problema del genpatsu(centrale nucleare) 

mette a disagioè.
217
 Nei programmi televisivi e giornali (fig. 49), hanno avuto la meglio le 

voci che hanno denunciato questôopera in quanto akushitsu na itazura⌂™√∏╠

(scherzo di cattivo gusto)
218
 o ancora come atto ihǾ dakara fukai∞⅛╠ (illegale, 

quindi sgradevole).
219

 

 

 

Fig. 49 Articolo del ChȊichi Shinbun in cui LEVEL 7 ̄  stato definito come scherzo. 

 

Oltre ai pareri contrastanti sono circolate informazioni inesatte e ben differenti dalla 

realt¨ dei fatti: i mezzi di informazione hanno cercato di falsificare i fatti diffondendo false 

informazioni e definendo lôinstallazione come rakugaki⅝(graffito) sul murale di 

Okamoto, kaizan↨╪(falsificazione), beniya itaⱬ♬ꜘ (pannello in compensato), 

oppure accusando gli autori di eigyǾshȊryǾgo ni shinnyȊ shita kenzǾbutsu shinnyȊzai

⌐ ⇔√ (reato di intrusione in edificio dopo lôorario di chiusura). Ĉ 

parso come se fosse stata messa in atto una vera e propria politica di diffamazione.
220

 

Dopo essere stata avvertita dellôesistenza dellôinstallazione da un utente di Twitter,
221
 

la sera del primo maggio
222
 la polizia ha proceduto alla rimozione del pannello per keihanzai 
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ihan no gimon─ (supposto atto minore di violazione della legge),
223
 

nonostante successivamente lôazione sia stata decretata non perseguibile penalmente. Il 

mistero dei ñperpetratori dellôatto di guerrigliaò
224
 ̄  rimasto irrisolto fin al 18 maggio, giorno 

in cui gli stessi membri del gruppo di ChimŷPom si sono dichiarati come gli autori dellôopera. 

L'installazione, poi divenuta nota con il nome di LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa, ¯ stata 

riconsegnata dalla polizia ai suoi autori, i quali hanno deciso di inserirla nellôesibizione di 

Real Times.
225

 

Per comprendere il significato del dipinto nel contesto di questa mostra ¯ necessario 

ricordare che LEVEL 7 costituiva originariamente unôaggiunta al murale Ashita no shinwa, 

collocato nella stazione di Shibuya. Cos³ come nel caso di Hiroshima no sora wo pikkatto 

saseru e della maggior parte delle performance presentate nella mostra Real Times, anche 

lôinstallazione LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa riflette una delle principali caratteristiche di 

ChimŷPom: si tratta di una performance che consiste nel collocare unôopera in un luogo 

pubblico o privato; in un secondo momento lôopera stessa o il suo materiale documentativo 

viene collocato in uno spazio espositivo.
226

 

Nella sua collocazione originaria, il piccolo pannello delle dimensioni di un metro per 

due era stato inserito in un piccolo sukima(spazio vuoto),
227
 incastrandosi perfettamente 

nell'angolo in basso a destra del murale di Okamoto. Cos³ come hanno affermato gli stessi 

membri del collettivo artistico in Super Rat,
228
 Ashita no shinwa ̄  stato completato in maniera 

innaturale, poich® in origine la forma del murale era stata progettata in funzione dellôingresso 

di un albergo e non per ospitare LEVEL 7. Nonostante ci¸, ad unôanalisi pi½ approfondita del 

murale si pu¸ notare che lôOceano pacifico, e con esso il peschereccio Daigo fukuryȊ maru, si 

espande dalla figura centrale dello scheletro fino al margine inferiore, punto in cui lôorizzonte 

si interrompe con uno yohaku, ovvero con uno spazio bianco (fig. 50).
229
  

 

                                                                                                                                                         
222
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Fig. 50 Sopra: scena del video LEVEL7 feat. Myth of Tomorrow / ChimŷPom; sotto: Particolare dellôopera 

LEVEL7 feat. Myth of Tomorrow, stazione di Shibuya, TǾkyǾ, 30 aprile 2011. 

 

Questo spazio, lasciato bianco cos³ come era in origine, nel Ventunesimo secolo ¯ 

diventato uno yogen teki na kȊhaku ⌂ (spazio vuoto con valore profetico):
230
 

ChimŷPom riempe lo spazio lasciato bianco con lôincidente di Fukushima, ovvero la figura 

che Okamoto ñnon ha potutoò 
231
 disegnare. In questo modo, ChimŷPom aggiorna 

simbolicamente al 2011 il  tema del Nihon no hibaku no kuronikuru─ ─◒꜡♬◒

ꜟ(cronache dellôesposizione del Giappone al nucleare)232
 raffigurato da Okamoto. Per di pi½, 

collocando strategicamente il dipinto di ñFukushimaò sotto al Daigo fukuryȊ maru, 

considerato come il simbolo dello sviluppo del movimento anti-nucleare in Giappone, il 

collettivo artistico sollecita gli osservatori a ricordare che la loro stessa forma di attivismo 

artistico fa parte della lunga storia della lotta contro il nucleare.
233
  

Proprio per rimarcare questo legame, il progetto di Naze Hiroshima no sora wo pikatto 

sasete ha ikenai no ka?  ¯ stato ripresentato nel 2011 alla mostra LEVEL 7 feat. Hiroshima 

LEVEL 7 feat.  nella galleria Maruki, un museo costruito per accogliere i famosi 

Genbaku no zu─ (Hiroshima Panels) creati dai coniugi Iri e Toshi. Questa esposizione 

                                                 
230
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231
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233
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ha offerto l'opportunit¨ di mostrare al pubblico l'impegno attivo di ChimŷPom nel trattare 

argomenti come Hiroshima e Fukushima, vale a dire questioni concernenti il rapporto del 

Giappone con la tecnologia nucleare e le radiazioni. Inoltre, questa mostra ¯ stata unica nel 

suo genere, poich® ha offerto ai visitatori l'occasione unica di ammirare l'opera che per 

eccellenza simboleggia le vittime della bomba A, ovvero i Genbaku no zu, assieme ai lavori di 

ChimŷPom sul tema del kaku to, ima≤⁸™╕(il nucleare e lôadesso).234
 

LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa acquisisce un significato ancora pi½ chiaro se 

considerato nel contesto dellôesposizione di Real Times: cos³ come viene spiegato nel 

comunicato stampa,
 235
 la mostra si prefigge lo scopo di esplorare l'era ñpostï11/3ò 

analizzando il suo passato.
 
Il tema di ñFukushimaò viene quindi affrontato attraverso 

unôanalisi del passato, le cui tracce possono emergere nel tempo presente solo con 

l'accettazione del fatto che çl'adesso ¯ nato dal passatoè.
236
 Installando il proprio dipinto a 

fianco di Ashita no shinwa, ChimŷPom tenta di incorporare l'opera di Okamoto nella loro 

opera pi½ recente, ovvero LEVEL 7. Il discorso non ¯ impostato da un punto di vista delle 

dimensioni, bens³ verte sul piano concettuale: l'utilizzo della parola featuring (abbreviato 

feat.) nel titolo dell'opera contestualizza il ñmurale del passatoò nella sfera del nostro 

momento presente. Allo stesso tempo, il gesto di ChimŷPom evidenzia anche il procedimento 

inverso, per cui il disastro dellô11 marzo 2011 affonda le sue radici nel passato.
237

 

Nel titolo dellôopera, LEVEL 7 fa riferimento al pi½ alto grado del sistema di 

classificazione dei pericoli nucleari: l'incidente di Fukushima ¯ stato inserito in questa 

categoria dall'Ente Internazionale per l'Energia Nucleare, a dimostrazione del fatto che si ¯ 

trattato di uno dei pi½ gravi disastri nucleari nella storia dell'umanit¨.
238
 A differenza degli 

incidenti che hanno segnato profondamente Hiroshima, Nagasaki e Bikini, quello di 

Fukushima ¯ stato prima di tutto causato da forze naturali e non dall'impiego di mezzi 

militari; ciononostante, nei mesi successivi al terremoto sono diventate evidenti le gravi 

conseguenze derivate dalla cattiva gestione del complesso nucleare. La falla che ha portato al 

disastro dellô11 marzo 2011, oltre a derivare ad un errore di origine umana, mette in luce le 

macchinazioni tra potere politico ed industriale. In questo modo, la critica di ChimŷPom non 
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si concentra solo sul piano ambientale, ma arriva ad assumere anche una posizione anti-

capitalista.
239

 

Lôopera LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa adotta un atteggiamento critico nei confronti 

dello anzen no shinwa─ (mito di sicurezza), risultato della propaganda del governo 

giapponese in merito al potere nucleare. La controversia sulla questione del potere nucleare 

risale al Giappone del dopoguerra: in questo periodo le proteste contro la linea politica Atoms 

for Peace hanno messo in luce le contraddizioni della moderna societ¨ capitalista, che aveva 

contribuito allo sviluppo di alternativi ñmiti del domaniò, come quello di unôenergia nucleare 

sicura.
240
 Analizzato in questo contesto, l'intervento di ChimŷPom sottolinea lo stretto 

rapporto tra il desiderio di pace e la crescita economica del periodo post-bellico, raggiunti 

grazie allo sfruttamento del potere nucleare, con la realt¨ di continua dipendenza economica e 

militare del Giappone nei confronti degli Stati Uniti.
241
  

Con la giustapposizione della propria opera al murale di Okamoto, ChimŷPom aiuta a 

renderci consapevoli della connessione tra Fukushima e Hiroshima, questioni legate al potere 

nucleare che si sono sviluppate sotto lôinfluenza americana. Questo accostamento ci spinge a 

collocare simbolicamente il disastro di Fukushima nel contesto delle numerose esperienze di 

disastri nucleari che hanno segnato il Giappone.
242
 Con LEVEL 7, ChimŷPom vuole far 

comprendere che la lotta per un domani diverso pu¸ essere efficace solo se ci si propone di 

risolvere le intricate contraddizioni del passato.
243

 

Creando un nesso tra la fusione della centrale nucleare e gli incidenti raffigurati da 

Okamoto, ChimŷPom spiega che lo sbaglio fatale commesso dal Giappone ¯ stata la 

distinzione dellôuso militare dellôenergia nucleare da quello civile.
244
 In questo contesto, il 

gruppo mette in evidenza la doppia natura del Giappone, ovvero una nazione che ha 

costituzionalmente rinunciato alle armi nucleari a causa dei loro effetti imprevedibili a lungo 

termine, ma che d'altra parte ha deciso di costruire centrali nucleari su un territorio ad alto 

rischio sismico. Il gesto di questo gruppo ribadisce in maniera risoluta la ciclica natura 

problematica del nucleare in Giappone.
245
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L'installazione di ChimŷPom ¯ legata al passato, ma non necessariamente deve 

rappresentare il futuro. Gli autori di LEVEL 7 feat. Ashita no shinwa affermano di credere che 

çl'immaginazione sia il potere fondamentale per creare un nuovo futuroè 
246
 ed ¯ ci¸ che 

quest'opera sprona a fare. Lôinfervorarsi dei media sulla questione concernente LEVEL 7 ha 

dato vita ad un fenomeno molto interessante: anche dopo la rimozione del pannello dalla sua 

collocazione originaria, i passanti hanno continuato a fissare, a fotografare col cellulare e a 

discutere sullo spazio della parete tornato ad essere vuoto.
247
  

A partire da questo vuoto, le persone immaginano il dipinto che ora non ¯ pi½ visibile 

e cos³ facendo inseriscono inconsciamente Fukushima nella storia che ¯ iniziata con 

Hiroshima. ChimŷPom ha affermato che  

 

Sia che si tratti delle radiazioni che della storia, le persone non possono direttamente vedere queste cose 

con i propri occhi. Prima dellôincidente non ci si ¯ accorti che la centrale poteva costituire un problema, 

[questo perch®] le cose pi½ terribili non sono visibili ai [nostri] occhi.
248

 

 

Perci¸, anche se il dipinto ¯ stato rimosso dalla parete della stazione di Shibuya, il gruppo ha 

spiegato come in realt¨ lôatto di çvedere lôopera nonostante la sua assenza richieda la nostra 

immaginazione, non la nostra vista, cos³ come accade per la storia o per le radiazioniè.
249

 

 

                                                 
246

 Mirai wo tsukuru mottomo konponteki na chikara₈ ╩ ╢ ╙ ⌂ ₉, ChimŷPom, LEVEL 7 

featé, in Super Rat, cit., p. 31. 
247

 ChimŷPom, Geijutsu jikkohan, cit., p. 14. 
248

 Ibidem. 
249

 ChimŷPom , LEVEL 7 featé, in Super Rat, cit., p. 31. 



 

102 

 

Capitolo terzo 

(In)accessibilit¨, immaginazione e universalit¨ nel ñpost-11/3ò 

 

3.1  Donôt follow the Wind. Non-Visitor Center 

 

Lô11 marzo 2015, a quattro anni di distanza dallôincidente,
1

 i componenti di 

ChimŷPom assieme ai curatori Kubota Kenji, Jason Waite, Eva e Franco Mattes 

hanno dato inizio a Donôt follow the Wind,
2
 unôesposizione allôinterno del cosiddetto kikan 

konnan kuiki (area a cui difficilmente sarà possibile fare ritorno).
3
 In questa 

zona ciascuno dei dodici artisti che ha partecipato alla mostra è stato chiamato ad interagire 

con quattro edifici ῐ una casa, una fattoria, un centro ricreativo e un magazzino ῐ e con ciò che 

essi contengono.
4
 Questi luoghi ordinari sono stati così trasformati in una risposta artistica al 

peggior incidente nucleare dopo Chernobyl.
5
 

Le opere create dai dodici artisti partecipanti al progetto rimarranno esposte per un 

lungo periodo, ma al momento non possono essere viste dal pubblico: così come ha 

testimoniato il critico Sawaragi Noi, «è impensabile avvicinarsi allo spazio espositivo di 

Donôt Follow the Wind che si trova sparso nei dintorni della centrale di Fukushima, luogo che 

è stato centro del terribile disastro nucleare del 2011».
6
 Infatti, su tale area vige un tachiiri 

seigen (limite di accesso) a causa dellôelevata contaminazione da sostanze 

radioattive generatesi in seguito allôincidente dellô11 marzo 2011 (fig. 51).
7
 

Lôesibizione Donôt follow the Wind (DFW) è quindi ufficialmente iniziata,
8
 ma 

essendo situata allôinterno della zona interdetta è al momento inaccessibile: il sito espositivo 
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potrà essere raggiunto solo una volta che le restrizioni sulla zona verranno rimosse.
9
 Ciò 

significa che questa mostra trascorrer¨ insieme alla citt¨ lôavvicendarsi di innumerevoli giorni 

di sole, pioggia e neve e fino a quando i vincoli imposti sul kikan konnan kuiki non verranno 

revocati continuerà a rimanere aperta senza che il pubblico possa vederla;
10

 dôaltra parte, le 

opere continueranno a rimanere allôinterno dellôarea al posto dei residenti fino a quando questi 

non potranno farvi ritorno.
11

 

 

 

Fig. 51 Cartello di divieto dôaccesso ai non autorizzati. Fotografia per gentile concessione del team di Donôt 

follow the wind, 2015. 

 

La svolta segnata da questa esposizione è dovuta al fatto che per ovvie ragioni di 

salute e di sicurezza nessuno sarà in grado di vedere le opere nei prossimi decenni, ovvero 

fino a quando lôarea non sar¨ nuovamente sicura. Nel comunicato stampa ¯ stato infatti 

affermato che «la mostra proseguirà, ma sarà fondamentalmente invisibile  una condizione 
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analoga a quella delle stesse radiazioni  e potr¨ essere vista solo nel futuroè.
12

 Così come ha 

spiegato Ai Weiwei, uno degli artisti partecipanti a Donôt follow the Wind, la modalità tramite 

cui esprimere lôincidente di Fukushima deve avere un rapporto adeguato con la natura delle 

radiazioni stesse: il fatto di non essere visibile o osservabile di persona è quindi diventata la 

componente fondamentale del progetto.
13

 

Il critico dôarte Sawaragi Noi ha approfondito il discorso su visibilità e invisibilità 

stabilendo un parallelo tra la radioattivit¨ e il vero potere dellôarte, una forza capace di 

infrangere i confini spaziali.
14

 Nella premessa critica del catalogo il critico dôarte ha spiegato 

la natura invisibile propria della radioattivit¨, cos³ come anche dellôarte, sviluppando un 

dibattito che riguarda ciò che è visibile e ciò che non lo è.
15

 Egli ha affermato che spesso si 

sente dire che la radioattività non è visibile, non ha alcun odore, non ha alcun sapore e non 

produce alcun suono; tuttavia, poiché lo hǾshanǾ (radioattività) rappresenta un 

concetto astratto, essa non può chiaramente essere vista. Lo stesso vale per gli hǾshasen

(radiazioni), tuttavia, la questione è diversa nel caso degli hǾshasei busshitsu

(sostanze radioattive).
16

  

Così come viene mostrato nelle riprese del reportage Radioactive Art in Fukushima | 

Donôt Follow the Wind,
17

 man mano che si ci approssima al punto di accesso più vicino a 

Donôt Follow the Wind si scorgono qua e là dei kari okiba ⅝ (depositi temporanei) di 

sostanze contaminate, come terra, alberi e foglie secche, che sono state accumulate in seguito 

ai lavori di pulizia e successivamente impacchettate con teli verdi collocati sui terreni 

pianeggianti di cui un tempo probabilmente si potevano ammirare le magnifiche risaie e i 

campi.
18

 

Inoltre, ogni volta che si accede in macchina ai dintorni dello spazio espositivo si nota 

lôaumentare esponenziale delle file di sacchi neri pieni zeppi di sostanze radioattive che sono 

stati disposti ordinatamente su quelli che una volta erano terreni liberi (fig. 52). A giudicare 

dal grottesco paesaggio in cui compaiono a perdita dôocchio tumuli di sostanze contaminate 
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avvolte da sacchi neri e teli verdi si ha la sensazione che il piano di fukkǾ (ricostruzione) 

non stia affatto procedendo.
19

 

 

 

Fig. 52 Sacchi di sostanze radioattive allôinterno dellôarea inaccessibile di Fukushima. Fotografia per gentile 

concessione del team di Donôt follow the wind, 2015. 

 

In questa accezione più ampia del termine, le sostanze radioattive sono distintamente 

visibili. Sawaragi ha continuato spiegando che  

 

È possibile stabilire che siano in un determinato luogo, arrivando perfino a fare affermazioni come non 

avvicinarti perché è pericolosoéIn questo senso ¯ possibile affermare che la radioattivit¨ sia in realtà 

visibile, discorso valido anche nel caso delle radiazioni. Ciò risulterebbe evidente a chiunque se si potesse 

entrare nel kikan konnan kuiki  per vedere la situazione al suo internoé
20

 

 

Ĉ proprio allôinterno di questôarea che ChimŷPom e gli altri artisti hanno installato i propri 

lavori: questôultimi, essendo collocati sia in spazi interni che esterni, non solo possiedono 

prerequisiti e forme differenti, ma sono anche dislocati in aree diverse. Ciononostante, tutte le 
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opere finiranno per essere contaminate in misura più o meno intensa in qualsiasi zona. Nel 

momento in cui le opere sono state portate allôinterno dellôarea ad accesso limitato erano prive 

di radioattività, ma con il passare del tempo le sostanze radioattive trasportate dal vento e 

dalla pioggia si accumuleranno sulla superficie dei lavori esposti e penetreranno in alcuni casi 

fino in profondità, iniziando così a contaminarli.
21

 

A seconda del livello di contaminazione, le opere stesse raggiungeranno un 

determinato grado di radioattività e si tramuteranno così in corpi che a loro volta emetteranno 

radiazioni. Assorbendo le sostanze radioattive allôinterno della zona, i lavori esposti 

diventeranno un prodotto generato dalla radioattività, la quale a sua volta diventerà 

distintamente visibile. In questo modo tra radioattività ed arte, ovvero elementi eterogenei che 

originariamente non dovrebbero avere alcun legame, nascerà una stretta sovrapposizione sia 

in termini di spazio che di natura qualitativa. Le opere artistiche finiranno per coincidere con 

le sostanze radioattive.
22

  

Proseguendo nel suo ragionamento di confronto tra arte e radioattività, Sawaragi ha 

affermato che  

 

Sebbene lôarte rappresenti una forma dôespressione tipicamente visiva, essa non ¯ [qualcosa di] visibile in 

sé. Ciò che noi vediamo infatti sono le opere dôarte. Quando ad esempio osserviamo un dipinto lôeffetto 

che si ottiene  una forte emozione o una profonda impressione  ¯ dovuto allôopera che tocca 

profondamente il nostro cuore. Ciononostante, questo non significa che siano stati il tessuto della tela o 

gli strumenti utilizzati per dipingere che ci hanno commosso, bens³ la forza dellôarteéuna forza che a sua 

volta è invisibile.
23

  

 

Seguendo questo ragionamento, il critico dôarte ha affermato che il divario esistente tra arte, 

opere dôarte e forza dellôarte corrisponde esattamente alla differenza tra radioattivit¨, sostanze 

radioattive e radiazioni.
24

 

In virtù della particolare collocazione di Donôt Follow the Wind, è inevitabile iniziare 

a pensare ad associazioni come radioattivit¨ ed arte, radiazioni e forza dellôarte, sostanze 

radioattive e opere dôarte. Ciononostante, anche senza mettere piede allôinterno del kikan 

konnan kuiki, ma standosene semplicemente lontano dalla zona contaminata, ad esempio nel 

cuore di TǾkyǾ, oppure allôinterno di un museo con tanto di aria condizionata, si diventa in 
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grado di riflettere sul confine tra visibile e non visibile strettamente connesso a quello tra arte 

e radioattività.
25

 

Tramite questo punto di contatto tra arte e radioattività, il progetto Donôt Follow the 

Wind «lega inscindibilmente il koko↓↓(qui) in cui siamo allo yoso╟∕(altrove) il cui 

accesso è limitato».
26

 Nonostante si trovi in un altrove contaminato e per questo motivo non 

facilmente accessibile, questo non vuol dire che Donôt Follow the Wind sia unôesposizione 

che ha luogo in un territorio senza alcun legame con il luogo in cui si trova lo spettatore. Al 

contrario, per mezzo di Donôt Follow the Wind il koko, da intendersi come ónon sitoô, e il yoso, 

inteso come ósitoô, entreranno in contatto e interagiranno lôuno con lôaltro fino a modificare di 

momento in momento il proprio significato.
27

 

A tal riguardo, si può affermare che Donôt Follow the Wind tragga in parte le sue 

origini dalla teoria del Land Art avanzata alla fine degli anni Sessanta da Robert Smisson. 

Smisson ha avuto il merito di ampliare i confini dellôarte spostandoli da spazi interni, come 

musei e gallerie, a spazi esterni, ovvero negli sconfinati ambienti che si estendono al di fuori 

di tali strutture. In musei e gallerie dôarte vi ¯ una chiara suddivisione verticale e orizzontale 

tra pareti e pavimento, senza contare che non mancano sistemi di illuminazione e di 

sorveglianza; al contrario, nellôambiente esterno, ovvero il ósitoô, le opere diventano tuttôuno 

con sabbia, precipitazioni, acqua e rocce tantô¯ che ad un certo punto diventa impossibile 

stabilire dove esse inizino e dove finiscano.
28

  

Tale sito, riferendosi ad un luogo ben preciso, possiede il requisito peculiare di non 

poter essere collocato in un altro luogo: poich® le opere installate allôinterno del sito 

diventano tuttôuno con esso, esse non possono essere spostate come nel caso di dipinti o 

sculture.
29

 Allo stesso modo i lavori di Donôt Follow the Wind possiedono una stretta 

relazione con il sito che non può essere spostato al di fuori del kikan konnan kuiki. 

Al contrario il ónon sitoô, che per definizione nega la peculiarit¨ del ósitoô, indica un 

luogo universale. Nellôambito artistico vi ¯ un solo luogo che garantisce tale universalit¨: il 

museo. Che si trovi a New York, Berlino, Londra o TǾkyǾ, il museo trascende da qualsiasi 

condizione specifica originata da fattori esterni e possiede unôuniversalit¨ comune ad ogni 

luogo.
30

 Per di pi½, allôinterno del museo la temperatura e lôumidit¨ sono sempre tenute sotto 
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controllo, la luminosità è regolata secondo un sistema di illuminazione, il senso del percorso è 

prestabilito e i visitatori sono costantemente sorvegliati da telecamere di sicurezza.
31

 

Infine, il museo è aperto solamente in un determinato arco della giornata, ovvero da 

mattina a sera, momento oltre il quale viene messo rigidamente sotto chiave: al di fuori 

dellôorario di apertura infatti non ¯ pi½ possibile accedervi. Queste peculiarit¨ rendono 

universale il non sito e al contempo rendono possibile la sua funzione di immagazzinamento: 

il compito ultimo di ogni museo ¯ infatti quello di trasmettere ai posteri le opere dôarte con il 

minimo mutamento possibile delle stesse.
32

 

Al contrario, quando i lavori vengono esposti al vento e alla pioggia in un ambiente 

esterno non vi ¯ alcun modo di regolare la temperatura e lôumidit¨, n® tantomeno evitare 

lôesposizione a tali fenomeni atmosferici. Di conseguenza le opere verranno sottoposte ad un 

processo continuo di erosione e deterioramento, ma dôaltra parte non esister¨ un orario di 

apertura al pubblico e nemmeno una durata.
33

  

Lôesposizione Donôt Follow the Wind ¯ indubbiamente iniziata lô11 marzo del 2015 e 

da quel giorno continuerà ininterrottamente senza che vi sia una pausa, un orario di chiusura o 

di apertura, né tantomeno un giorno fisso di riposo. Le opere rimarranno esposte sia di giorno 

che di notte, sia nei giorni di pioggia che di bel tempo, così come nei giorni di rovesci 

torrenziali che di forte vento, venendo così sottoposte a deterioramento, trasformazioni 

impreviste, danneggiamenti e a seconda delle circostanze potrebbero andare perse o essere 

persino rubate.
34

 

Il verificarsi di queste circostanze impreviste ¯ una caratteristica del ósitoô. 

Ciononostante, le opere collocate dai dodici artisti allôinterno del kikan konnan kuiki sono 

esposte a condizioni ancor più crudeli rispetto a quelle ipotizzate da Smisson, infatti a causa 

dellôelevato grado di radioattivit¨ esse verranno penetrate incessantemente dalle radiazioni, 

per cui il loro processo di alterazione sarà ulteriormente accelerato.
35

Inoltre, sebbene 

lôesposizione sia gi¨ iniziata, non ¯ ancora accessibile a causa dellôalto livello di 

contaminazione (fig. 53). La data di apertura di Donôt Follow the Wind si colloca in un futuro 

imprevedibile in cui chiunque potr̈ accedere allôarea.
36
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Fig. 53 Livello di radiazioni rilevato presso uno dei siti espositivi dal team di Don't Follow the Wind. Fotografia 

per gentile concessione del team di Donôt follow the wind, 2015. 

 

Anche qualora vi fosse qualcuno che con il proposito di vedere ora DFW si dirigesse 

sul posto sprovvisto di richiesta, il suo cammino verrebbe ostacolato da ispezioni 

amministrative e da posti di blocco che gli renderebbero impossibile il raggiungimento del 

luogo dellôesposizione. Supponendo che con una qualche autorizzazione riuscisse anche ad 

entrarvi, sarebbe praticamente impossibile che fosse in grado di trovare le opere e i luoghi in 

cui esse sono state collocate poiché al momento attuale non sono ancora state rilasciate 

informazioni concernenti lôubicazione delle installazioni.
37

  

Sebbene le opere in quanto oggetti fisici si trovino in un yoso lontano da koko, 

lôosservatore ¯ in grado di percepire la loro forza entrando in contatto con una loro 

riproduzione trasmessa con delle foto e dei dati allôinterno del museo, o sito. Le informazioni 

ed immagini, che hanno semplicemente un valore di fonti secondarie rispetto alle opere 

fisiche, ma che potenzialmente costituiscono la fonte di contemplazione primaria, agiscono da 

intermediario che annulla la distanza tra koko e yoso, tramutando il koko in soko e il ónon sitoô 

in un ósitoô specifico.
38

 

Nonostante sia impossibile vedere direttamente le opere di DFW, attraverso 

lôesposizione installata nel ónon sitoô o Non Visitor Center gli osservatori possono trasformare 

in qualit¨ di ónon visitatoriô il ónon sitoô nel proprio ósitoô e ricrearlo nella propria 

immaginazione. Sawaragi conclude affermando che «Per quanto possa essere grande la 
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distanza e anche nel caso in cui ósitoô e ónon sitoô vengano divisi in due dal punto di vista 

giuridico, la nostra immaginazione è in grado di superare facilmente tutto ciò».
39

 

Così come è ormai evidente, la caratteristica principale di Donôt follow the Wind è che 

al momento non ¯ possibile vedere i lavori esposti; inoltre, lôaltra peculiarità fondamentale è 

che non si sa quando le opere installate saranno accessibili al pubblico.
40

 In merito a ciò, 

Kubota, uno dei curatori della mostra, ha aggiunto che  

 

Il giorno in cui verranno revocate le rimozioni imposte dal governo  un giorno che potrebbe arrivare 

effettivamente tra tre, cinque o dieci anni  chi giudicher¨ le condizioni del processo di decontaminazione 

e lo stato dei lavori di disattivazione della centrale nucleare non saremo noi, bensì il governo di quel dato 

momento.
41

   

 

Sulla base di questa componente temporale indefinita il curatore ha supposto che nel 

caso di questa esposizione esistano non solo osservatori attuali, ma anche osservatori del 

futuro che la visiteranno quando verrà finalmente aperta al pubblico. I primi contempleranno 

la mostra per mezzo del sǾzǾryoku(forza dellôimmaginazione), mentre i secondi 

saranno in grado di vedere con i propri occhi le opere situate allôinterno dello spazio 

espositivo. A seconda della durata del blocco è possibile che gli osservatori saranno in grado 

di sperimentare entrambe le fasi, oppure soltanto una delle due.
42

 

Il tempo indefinito che gli spettatori attenderanno fino al giorno dellôapertura ufficiale 

si sovrappone inoltre a quello che gli hinansha (sfollati) dovranno attendere per poter 

fare ritorno alla propria terra, luogo che sono stati obbligati ad abbondare contro la propria 

volont¨ a causa dellôincidente. Il legame tra Donôt follow the Wind e Fukushima verrà 

ulteriormente rafforzato quando gli osservatori attuali, sforzandosi di vedere le opere 

installate nel kikan konnan kuiki tramite il sǾzǾryoku, si raffigureranno non solo i lavori, ma 

anche la realtà di Fukushima, risvegliando così la propria immaginazione e rivolgendola alla 

situazione attuale
43

  degli higaisha (vittime).  

Lôobiettivo fondamentale del progetto ¯ infatti quello di opporsi al bǾkyaku

(oblio) e allôeffettivo fȊka (affievolimento) dei ricordi legati al disastro, il quale sta 

venendo via via dimenticato assieme alla condizione dei residenti di Fukushima che sono stati 
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forzati ad abbandonare lôarea.
44

 Lo stesso titolo dellôesposizione si ricollega indirettamente a 

questi concetti. 

Così come viene spiegato nella trascrizione della tavola rotonda, curatori ed artisti 

hanno raccontato di aver continuato a chiamare il progetto Fukushima Effect 
45

 fino a quando 

nel settembre del 2014 lôidea di Donôt Follow the Wind è emersa durante una conversazione 

con un ex residente di Fukushima,
46

 nonché collaboratore del progetto.
47

 Il titolo 

dellôesposizione si ispira allôesperienza vissuta da questôuomo:
48

 poco dopo che si era 

verificato lôincidente nucleare, ha raccontato di essere stato avvisato da un conoscente che 

lavorava allôinterno della centrale che la situazione era pi½ grave di quanto si pensasse e che 

quindi avrebbe fatto bene a lasciare immediatamente lôarea.
49

  

Non sapendo cosa fare si è messo subito alla guida della sua macchina dirigendosi con 

la famiglia verso Nord, ma ad un certo punto si fermato ed è sceso per controllare la direzione 

del vento, pensando che anche le radiazioni avrebbero preso la stessa. Grazie alla sua 

conoscenza della pesca è stato in grado di capire da che parte stesse soffiando il vento in quel 

momento e quindi si è diretto nella direzione opposta:
50

 anziché proseguire verso Nord, ha 

fatto unôinversione a U prendendo la decisione di andare a Sud verso TǾkyǾ, riuscendo così a 

mettere in salvo sé e la sua famiglia.
51

 Come volevasi dimostrare, quel giorno il vento 

soffiava verso Nord, in direzione la zona contaminata.
52

  

Il ñventoò del titolo quindi ¯ quello che lô11 marzo spirava in direzione dellôarea 

radioattiva,
53

 da qui il titolo Donôt Follow the Wind, tradotto in giapponese come kaze wo 

ottehaikenai ╩ ∫≡│™↑⌂™(Non seguire il vento).
54

 In realtà nel contesto di questa 

esibizione la parola kaze (vento) può cambiare di significato assumendo il valore di una 

moltitudine di termini: uwasa (diceria), genshiryokuteki na fȊhyǾ⌂
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(disinformazione sul nucleare), oppure fȊka(degradazione da intemperie o affievolimento) o 

fȊdo(clima e ambiente).
55

 

Così come ha suggerito uno dei curatori, Jason Waite, «Il titolo allude al racconto di 

questo uomo ed è un invito a diffidare delle informazione che ci vengono date».
56

 La mostra 

quindi rappresenta non solo una tattica di sopravvivenza, ma anche un espediente di 

contropropaganda e una tecnica mnemonica che invita il pubblico a ricordare lôattualit¨ del 

disastro opponendosi così alla scomparsa dalle fonti di informazione di notizie ad esso 

concernenti. Waite ha infatti affermato che la mostra «produce dati e attiva 

lôimmaginazioneè.
57

  

Donôt follow the Wind sparge tatticamente voci e dicerie: poiché la mostra è 

attualmente in corso ma non accessibile, al momento è solamente possibile immaginare, fare 

previsioni e far nascere discorsi su come sia effettivamente lôesposizione e su quali possano 

essere i suoi effetti.
58

 Così come è stato affermato in un articolo da Elena Abbiatici  

 

Tutto ciò che possiamo sapere è filtrato da qualche informazione mediatica diffusa tramite alcuni articoli, 

piuttosto scarsi al momento e ognuno con una visione diversa talvolta pure punitiva nei confronti delle 

scelte artistiche. Il progetto sarà visitabile solo una volta che la carica radioattiva sarà svanita. Non si può 

sapere se tra uno, cinque, trenta anni o forse mai.
59 

 

Per di più, dopo che il kikan konnan kuiki verrà revocato, ciò che comparirà di fronte 

agli osservatori sarà un gruppo di opere segnate dalle alterazioni e dai danni provocati dal 

trascorrere del tempo, ovvero di un numero di anni pari alla durata stessa del kikan konnan 

kuiki. Le opere diventate finalmente visibili saranno quindi segnate dal passaggio di decenni e 

desteranno negli osservatori il ricordo del tempo che è trascorso allôinterno dellôarea. In 

questo modo, Donôt follow the Wind cercherà di rapportarsi alla realtà di Fukushima 

sfruttando al massimo il risveglio di quelle che possono essere definite le principali 

caratteristiche dellôarte, ovvero il gi¨ citato sǾzǾryoku (forza dellôimmaginazione) e il kioku

(memoria)
60

 per combattere il bǾkyaku e il fȊka contemporanei. 

Al fine di valorizzare maggiormente questi due aspetti, il progetto è stato esposto 

anche in occasione dellôesposizione ñsatelliteò Donôt Follow the Wind ⱷ Non Visitor Center 
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tenutasi allôinizio del settembre 2015 al museo dôarte contemporanea Watari a TǾkyǾ. Così 

come suggerisce il nome, in questo hi bijitǕ sentǕהⱦ☺♃כ☿fi♃כ(Centro non 

Visitatori)
 61

 agli osservatori non è stato permesso di vedere direttamente le opere, la cui 

forma è stata accennata attraverso video di sorveglianza, audioguide,
62

 documenti concernenti 

il kikan konnan kuiki, documentari, nuove opere e scritti riguardanti i lavori che gli artisti 

hanno installato a Fukushima. Tutti questi materiali hanno avuto lo scopo di risvegliare ancor 

più efficacemente il sǾzǾryoku degli osservatori;
63

 ¯ chiaro quindi che lôintero progetto evochi 

tale concetto come strumento di conoscenza, poiché come ha sostenuto Elena Abbiatici 

 

 Nel non offrirci immagini, Donôt follow the Wind tenta di salvare lôabilit¨ umana di evocare immagini in 

assenza e mettere a fuoco immagini ad occhi chiusi in una civiltà inondata di immagini 

prefabbricateéSottrarre la figura significa risvegliare lôimmaginazione.
64

  

 

Donôt follow the Wind propaga immagini frammentarie, informazioni e voci che i 

riceventi sono tenuti a mettere assieme.
65

 Visitando questa mostra temporanea di descrizioni, 

impressioni e dati, i visitatori non hanno avuto la possibilità di comprare un vero e proprio 

catalogo, poiché, così come ha dichiarato Ushiro, «In virtù della sua natura, questa sarà una 

lunga esposizione le cui opere cambieranno con il passare del tempo. Abbiamo pensato che 

un catalogo di foto non gli avrebbe reso giustizia».
66

 

Lôunico modo di fruirla ¯ un sito web che piuttosto che chiarire le idee getta curiosit¨, 

apre interrogativi e spiragli di immaginazione:
67

 i visitatori vengono accolti con una pagina 

completamente bianca ed una breve registrazione audio in cui viene spiegata la risolutezza 

degli artisti nel far s³ che lôesposizione rimanga invisibile cos³ come le radiazioni di 

Fukushima.
68

 Lôunica cosa che appare visibile ¯ il logo creato dal designer Ukawa Naohiro

 che riprende il motivo del vento:
69

 esso è stato aggiunto come segnalibro della pagina 

web, diventando cos³ unôicona che appare con disinvoltura.
70
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Il logo ideato da Ukawa è stato fin da subito di grande effetto
71

 tanto che si è deciso di 

stamparlo sulla bandiera che è stata piantata nello spazio espositivo (fig. 54).
72

  

 

 

Fig. 54 La bandiera con sopra il logo di Ukawa Naohiro dopo che è stata piantata allôinterno dellôarea 

inaccessibile, Fotografia di Morita Kenji, 2015. 

 

Inizialmente si era proposto di utilizzare una girandola,
73

 ma alla fine ha prevalso lôidea di 

bandiera in quanto simbolo di uttae ⅎ (denuncia). Ciononostante, è stato difficile 

convincere tutti gli artisti della scelta di tale simbolo poiché, mentre secondo i giapponesi la 

bandiera ha il significato di un banǕⱣ♫כ(striscione), dal punto di vista degli artisti europei 

essa rappresentava simbolicamente il colonialismo.
74

 

La fazione contraria ha infatti spiegato che «così come quando in passato veniva 

piantata dopo aver vinto una battaglia, la bandiera comunica lôidea di conquista, un poô come 

anche nel caso dello sbarco sulla luna».
75

 È stato allora che Okada, uno dei membri di 

ChimŷPom, ha proposto çE se rendessimo la bandiera trasparente?è, al che tutti hanno 

appoggiato lôidea affermando çCos³ svanirebbe la sensazione di colonialismo!è
76

  

Lôidea di tǾmeisa↕ (trasparenza) si è inoltre ben sposata con la posizione 

neutrale in cui il progetto intendeva porsi (fig. 55). Così come ha spiegato il diretto artistico 
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Midorikawa YȊtarǾ, membro del comitato organizzativo, «Dopo il disastro, la 

forte bipolarizzazione tra sogno e realtà ha fatto si che le varie discussioni non arrivassero a 

nessuna conclusione. In questa situazione ciò che ci ha rassicurato è stata questa percezione di 

trasparenza».
77

 Infatti, nonostante DFW sia un progetto rivolto al futuro, esso non ha 

intenzione di ravvivare la speranza di un futuro radioso nascondendo la realtà di Fukushima, 

né tantomeno di enfatizzare la pericolosità effettiva della situazione.
78

  

 

 

Fig. 55 La bandiera trasparente con sopra il logo di Ukawa Naohiro, catalogo ufficiale dellôesposizione, 2015. 

 

Sebbene DFW possa aspirare alla neutralità, Takeuchi ha spiegato che «ciò non vuol 

dire che diventer¨ neutraleéè.
79

 La gallerista Fujiki Rika ha infatti precisato che  

 

Lo schermo bianco e la bandiera trasparente non servono a trasmettere un messaggio di neutralità, ma 

sono uno stratagemma per far risvegliare la pi½ forte arma posseduta dallôarte, ovvero la forza 

dellôimmaginazione. Questi due elementi sono paragonabili ad una tela bianca. Fino a quando 

lôesposizione non sar¨ visibile, non si potr¨ fare altro che immaginarla. Ecco perché il bianco e la 

trasparenza.
80

  

 

Inoltre, così come ha sostenuto Ushiro, «Lo schermo è bianco e dal momento che 

lôesposizione che non pu¸ essere vistaéci¸ che si vede in esso cambia a seconda delle 
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persone».
81

 Proprio per questo, il leader di ChimŷPom ha spiegato che gli artisti del progetto 

non possono pensare di imporre il proprio controllo sulla divergenza che si creerà tra i singoli 

individui per via dei loro differenti principi e posizioni, anzi, ciò è del tutto inevitabile; 

sebbene nascano incomprensioni e disaccordi, è bene che il dibattito continui.
82

  

Ushiro ha proseguito raccontando che lôanno scorso in Inghilterra sul blog di un 

giornalista che parlava di Donôt Follow the Wind è comparso un commento secondo cui ciò 

che gli artisti e curatori della mostra stanno facendo çnon ¯ nientôaltro che un mero gestoè. In 

un solo giorno dalla pubblicazione di tale affermazione i commenti di risposta sono stati più 

di un centinaio e perfino dei più svariati, da repliche piene di rabbia come «Che cosa stai 

dicendo?! [sic]» a pareri di consenso come «È proprio così!».
83

 A partire dalla pagina 

completamente bianca del sito sono quindi nate varie reazioni, fenomeno che leader di 

ChimŷPom ha dichiarato molto interessante.
84

 

Quando allôinizio del 2013
85

 Ushiro ha proposto a Kubota Kenji di partecipare in veste 

di curatore al nuovo progetto che il collettivo stava ideando, il quadro generale concepito da 

ChimŷPom era di organizzare unôesposizione collettiva allôinterno del kikan konnan kuiki. 

Lôapertura al pubblico di questa mostra sarebbe stata fissata per un ipotetico aru hi№╢ (un 

giorno) successivo alla rimozione ufficiale delle restrizioni imposte sulla zona da parte del 

governo.
86

  

Con lôintenzione di sviluppare il progetto allôinterno di un contesto internazionale, 

ChimŷPom ha successivamente contattato Jason Waite, curatore attivo a New York, oltre che 

Eva e Franco Mattes, artisti noti per la realizzazione di lavori radicali indirizzati a problemi di 

natura sociale. Una volta formatosi il team di curatori, composto da Kubota, Waite, Eva e 

Franco Mattes, si ¯ iniziato a discutere sul contenuto del progetto assieme a ChimŷPom, 

ideatore dello stesso.
87

 Prima di tutto, nel marzo del 2013 Waite ha visitato insieme al 

collettivo artistico il kikan konnan kuiki (fig. 56).  
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Fig. 56 Il team dei curator durante la visita di uno degli spazi espositivi. Fotografia per gentile concessione del 

team di Donôt follow the wind, 2015. 

 

Al ritorno dal sopralluogo è avvenuto uno scambio di opinioni circa il significato e lo scopo di 

installare una mostra allôinterno di tale zona, dibattito a cui ha partecipato anche Kubota. 

Il  punto interessante emerso in quellôoccasione è stato che, sebbene ciascuno 

affrontasse la questione da un punto di vista differente, tutti e tre i partecipanti  il gruppo di 

ChimŷPom, dotato di una spiccata mentalit¨ artistica, Waite, che aveva colto il problema da 

un punto di vista internazionale e infine Kubota, coinvolto in progetti artistici finalizzati al 

fukkǾ  condividevano la consapevolezza che, massimizzando le potenzialit¨ intrinseche 

dellôarte, il progetto sarebbe diventato qualcosa di significativo dal punto di vista sociale. 

Lôorientamento del progetto ¯ andato definendosi quando il giorno successivo anche Eva e 

Franco Mattes si sono uniti alla discussione condividendo varie opinioni e idee.
88

   

Per quanto riguarda la selezione, ciascun curatore ha nominato una dozzina di artisti su 

cui ChimŷPom e il team di curatori si sono consultati arrivando infine a scegliere i dodici  

artisti attuali:
89

 Ai Weiwei, Grand Giugnol Mirai◓ꜝfi◑♬ꜛꜟ , Koizumi Meiro

, Takekawa Nobuaki , Taryn Simon, Takeuchi KǾta, Nikolaus Hirsch e Jorge 
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Otero-Pailos, Trevor Plagen, Miyanaga Aiko , Ahmet ¥ĵ¿t. Inoltre, sia i 

componenti di ChimŷPom che Eva e Franco Mattes hanno preso parte al progetto anche  in 

veste di artisti. 

I dodici artisti che hanno esposto le proprie opere in DFW sono stati selezionati 

secondi diversi criteri, tra cui la capacit¨ di risvegliare lôimmaginazione e la memoria, 

lôespressivit¨ sociale e concettuale.
90

 Lôinstallazione di Ai Weiwei, intitolata A ray of hope 

(Un raggio di speranza), ¯ costituita da un sistema che mediante lôuso di pannelli solari 

illumina unôabitazione due volte al giorno, una alla mattina e una alla sera,
91

 proprio nei 

momenti in cui si presuppone che i residenti dovrebbero essere lì (fig. 57).  

Lôintento dellôartista ¯ stato quello di restituire la luce che un tempo era presente nella 

vita di tutti giorni, oltre che simulare lôesistenza di una qualche forma di vita. La luce generata 

da questa installazione filtra dallôabitazione e si estende nel kikan konnan kuiki, diventando il 

solo e unico bagliore in tutta lôarea.
 92

 Cos³ come ha affermato il curatore Kubota çNon cô¯ 

alcuna forma di elettricit¨ qui. Questo ¯ lôunico luogo nei dintorni in cui si possa vedere una 

luce che filtri nellôoscurit¨. Un raggio di speranzaè.
93

 

 

 

Fig. 57 Vista notturna di A ray of hope, sistema elettrico basato su pannelli solari, Donôt Follow the Wind, Ai 

Weiwei, 2015. 
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Dalla testimonianza dellôartista emerge che, mentre allôesterno lôabitazione sta 

marcendo ed è ricoperta dalla vegetazione, al suo interno la maggior parte dei libri, delle 

fotografie o degli oggetti di uso quotidiano che sono stati lasciati cos³ comôerano fanno 

ricordare che cosa volesse dire vivere lì.
94

 Ĉ qui che lôartista, tuttora agli arresti domiciliari in 

Cina
95

 e quindi intrappolato in una situazione di perenne kikan konnan kuiki,
96

 ha collocato 

fotografie di vita quotidiana a Pechino, da quelle della sua famiglia a quello staff del suo 

studio, creando così una collezione
97

 di 22 scatti che ha intitolato Family Album (Album di 

famiglia, fig. 58).
98

 

 

 

Fig. 58 Dettaglio di alcune delle 22 fotografie incorniciate e collocate allôinterno di unôabitazione della zona 

interdetta, Family album, Donôt Follow the Wind, Ai Weiwei, 2015. 

 

Lôopera di Grand Guignol Mirari, intitolata Demio Fukushima 501♦Ⱶ○

501(Demio
99

 Fukushima 501, fig. 59), ha la forma di unôautomobile. Anche se un tempo 

questa era la macchina effettivamente utilizzata da uno dei membri del collettivo, ora tutto ciò 

che ne rimane ¯ soltanto la forma: lôimmatricolazione ¯ stata temporaneamente cancellata, 

così come il numero di registrazione è stato restituito alla Dipartimento dei Trasporti. Dopo 

che sono stati tolti anche il motore, la benzina e lôolio, ci¸ che rimane di quella che un tempo 
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si poteva definire unôautomobile viene custodito allôinterno di una struttura del kikan konnan 

kuiki.
100

  

 

 

Fig. 59 Scatto allôinterno dellôautomobile Demio Fukushima 501, Donôt follow the wind, Grand Guignol Mirai, 

2015. 

 

I componenti del collettivo hanno ammesso che il motivo per cui hanno cancellato 

lôimmatricolazione solo temporaneamente ¯ che vorrebbero riutilizzarla in futuro, sebbene 

non possano sapere quando questo potr¨ mai accadere. Allôinterno del veicolo ciascuno dei 

membri ha lasciato degli oggetti diventati insostituibili nellôarco della propria vita: ciascuno 

di questi condividerà con gli altri la propria solitudine per poi cadere addormentato in un 

lungo sonno e custodire segretamente vari racconti e storie.
101

 Nel museo Watari sono stati 

collocati la batteria del veicolo e alcuni oggetti di valore affettivo che sono stati abbandonati 

sul posto.
102

 

Il lavoro di Meiro Kozumi, intitolato Kurayami (Darkness), consiste in un video 

sperimentale che rimane senza audio se visionato al di fuori del kikan konnan kuiki. In questo 

video lôartista ha filmato la testimonianza di un residente di Fukushima, il quale ha spiegato 

quanto siano cambiati lôambiente e la vita dopo il disastro.
103

 Nobuaki Takegawa ha invece 

creato Toki wo koeru denki ╩ ⅎ╢ (Electricity that exceed time) una scultura 
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ottica
104

 raffigurante allegoricamente la relazione diretta tra il rischio dellôenergia nucleare e 

la vita a TǾkyǾ, opera di cui sono stati esposti alcuni blocchi di legno al museo Watari (fig. 

60).
105

  

 

 

Fig. 60 Uno dei blocchi di legno esposti al museo Watari, Toki wo koeru denki, Donôt Follow the Wind Non-

Visitor Center, Nobuaki Takegawa, 2015. 

 

Il lavoro di Taryn Simon, Final Photos, è disponibile online e consiste in un crescente 

database delle ultime immagini condivise sui social media dai residenti nellôaera di 

Fukushima prima del disastro; esse vengono poi trasmesse allôinterno di uno studio artistico 

di un ex-residente della zona inaccessibile attraverso un server funzionante ad energia 

solare.
106

  

Lôartista Takeuchi KǾta, il gi¨ citato ex-operaio che ha lavorato per un certo periodo 

nella zona della centrale nucleare di Fukushima, si è fotografato con un suo collaboratore in 

uno dei quattro siti espositivi indossando i vestiti abbandonati da uno dei residenti durante 

lôevacuazione (fig. 62).
107

 Lôartista ha affermato che çgli abiti che erano stati separati dai 

propri proprietari avevano lôaria di qualcosa di vivo. Erano vestiti un tempo indossati da 

qualcuno e che forse qualcunôaltro un giorno torner¨ ad indossare».
108
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In un secondo momento, lôartista ha fatto ritorno allôabitazione per collocare al suo 

interno le foto scattate e alla vista di queste si ¯ domandato çLe persone che dôora in avanti si 

imbatteranno in queste foto chissà di che epoca penseranno che siano questi abiti?»
109

 Una 

persona tremante imbottita in una tuta protettiva con tanto di maschera li vedrà come dei 

vestiti che sono stati indossati troppo presto e che invece andrebbero messi in futuro, 

solamente dopo che lôarea verr¨ decontaminata. 

Citando lôaffermazione pronunciata da Takeuchi stesso, con dei çvestiti lasciati in una 

stanzaè come indizio si intende far s³ che la coscienza e lo sguardo dellôosservatore alla vista 

delle opere generino in lui una sensazione simile a quella di chi sta viaggiando nel tempo, nei 

ricordi precedenti allôincidente (passato), nel momento in cui le opere sono esposte (presente) 

e così via.
110

 Lôopera si intitola taimu toraberǕzu♃▬ⱶ♩ꜝⱬꜝכ☼(Time Travellers) 

poiché a seconda del visitatore, o meglio viaggiatore, le foto appariranno come appartenenti al 

passato o al futuro. Quando con il passare del tempo il divieto di accesso verrà revocato e 

quasi chiunque non sentirà più la necessità di indossare una tuta protettiva, tali fotografie 

porranno fine a questo viaggio nel tempo e diventeranno delle banali foto ricordo.
111

 

Tra gli spazi messi a disposizione dagli ex-residenti, uno degli scorci più memorabili 

della zona ¯ il cartello posto allôentrata della citt¨ di Futaba, insegna su cui sono state 

impresse le seguenti parole: genshiryoku akarui mirai no enerugǭ ╢™ ─ ◄

Ⱡꜟ◑כ(Il potere Nucleare Lôenergia per un Futuro radioso).
112

 Tale cartello, rappresentante 

il risultato prodotto dagli sforzi di propaganda della TEPCO, è diventato ora un doloroso e 

toccante testamento della pericolosa dipendenza di Futaba dal potere dellôindustria 

nucleare .
113

  

Nel 2011, a 23 anni dal giorno in cui lôinsegna ¯ stata installata, tutti gli abitanti della 

città sono scomparsi in fuga da ciò che chiamavano Lôenergia per un Futuro radioso. 

Continuando ad ergersi sempre nello stesso luogo anche dopo lôincidente, lôinsegna ha finito 

per attirare lôattenzione in quanto il suo messaggio ha assunto unôaria dir poco ironica alla 

luce dei fatti attuali (fig. 61).
114

 Nel 2015 si è parlato di rimuoverla a causa del suo stato di 
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deterioramento, ma tra i cittadini cô¯ stato anche chi ha sostenuto che dovesse essere lasciata 

come un insegnamento per la prossima generazione.
115

  

 

 

Fig. 61 Fotogramma del reportage Radioactive Art in Fukushima | Donôt Follow the Wind con dettaglio 

dellôinsegna di Genshiryoku akarui mirai no enerugǭ, The creators project, 2015. 

 

Lôanno stesso tale insegna ¯ diventato il soggetto della nuova opera dei componenti 

ChimŷPom, Aoshashin wo kaku ╩ ↄ(Drawing a Blueprint), i quali dopo essersi 

chiesti «Che cosa ne sarà ora del futuro radioso?»
116

 hanno sostenuto che vi sia la necessità di 

«disegnare lo aoshashin  (blueprint)
117

 di un nuovo futuro radioso. Pertanto, ciò che 

dobbiamo fare è riprendere in mano il futuro radioso lasciato tra il Potere Nucleare e 

lôEnergia e ridisegnare un aoshashin per un futuro che si avvererà a tutti i costi».
118

  

Nikolaus Hirsch e Jorge Otero-Pailos hanno tracciato un cerchio attorno ad una delle 

tante piccole strutture contenenti pompe idrauliche che si trovano allôinterno dello spazio 

espositivo (fig. 62). La polvere che si ¯ depositata allôinterno del cerchio ¯ stata conservata, 

mentre quella allôesterno ¯ stata normalmente decontaminata. Attraverso il monitoraggio di 

questa piccola struttura, considerata dai due artisti al pari di un famoso patrimonio 

mondiale,
119

Hirsch e Otero-Pailos hanno focalizzato lôattenzione sulla durata ñmonumentaleò 

dellôaccumulo di polvere sulla superficie radioattiva,
120

 da cui il titolo dellôopera Becoming 

Monument.  
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Fig. 62 Becoming Monument, Donôt follow the wind, Nikolaus Hirsch e Jorge Otero-Pailos, 2015. 

 

Dopo aver elaborato un procedimento minuzioso, i due hanno iniziato a misurare 

periodicamente le radiazioni accumulatesi sulla superficie della struttura, la temperatura, il 

cambiamento nella gradazione del colore, lôalterazione della forma e perfino le crepe, 

proseguendo poi con il pubblicare i livelli di radiazioni rilevati sulla superficie della propria 

opera (fig. 63).
121

 Hirsch e Otero-Pailos continueranno nei limiti del possibile a registrare tutti 

i dati riscontrati che verranno sintetizzati sotto forma di un archivio visivo.
122

 

 

 

Fig. 63 Misurazione della radioattivit¨ della struttura contenente la pompa idraulica allôinterno dellôarea 

inaccessibile, .Becoming Monument, Donôt follow the wind, Nikolaus Hirsch e Jorge Otero-Pailos, 2015. 
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