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Introduzione

Questa ricerca nasce dal desiderio di interrogare criticamente dieci anni di esperienza 

del collettivo Free Home University (FHU) analizzandone il percorso, le metodologie 

e le possibili derive. La tesi si concentra su come le pratiche artistiche ad impianto 

pedagogico abbiano messo in discussione i modelli espositivi e educativi consolidati, 

privilegiando forme di lavoro collettivo, dispositivi relazionali e strutture orizzontali. 

L’oggetto di studio non viene presentato come un caso eccezionale, ma come parte di 

una genealogia più ampia di esperienze che, a partire dalla fine degli anni Sessanta, 

hanno sperimentato pratiche di auto-organizzazione e “autogestione pedagogica”, con 

le parole di Lapassade. FHU viene analizzata come una piattaforma situata, capace di 

dialogare con il proprio contesto territoriale e al contempo con un’alleanza 

internazionale di pratiche affini, collocandosi in una zona di confine tra arte, pedagogia 

e militanza. Uno degli obiettivi della tesi è quello di analizzare il valore culturale e 

politico di queste pratiche, interrogandosi sulle loro modalità di trasmissione, 

trasformazione e sostenibilità nel tempo. In questo modo, la ricerca intende contribuire 

a una riflessione più ampia sul ruolo dell’arte contemporanea come spazio di 

sperimentazione sociale e di produzione di conoscenza. Il lavoro prende in analisi 

l’esperienza di FHU, nata in Puglia nel 2013, su iniziativa della curatrice e ricercatrice 

Alessandra Pomarico, per riflettere su modalità alternative di produzione culturale, 

fondate sulla collaborazione e sulla costruzione di comunità temporanee di 

apprendimento. Il lavoro si colloca infatti in continuità con esperienze precedenti come 

Progetto Oreste e alcune pratiche di residenza artistica e ricerca sonora sviluppate in 

Puglia nei primi anni Duemila, che hanno contribuito a definire un immaginario e un 

metodo basati sull’idea di spazio aperto e di produzione culturale intesa come processo 

in divenire. È l’osservazione del crescente numero di pratiche artistiche che si 

sviluppano ai margini delle istituzioni tradizionali, in contesti geografici e sociali 

decentrati, e che fanno della relazione, del processo e delle temporalità estese alcuni 
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dei propri elementi costitutivi, ad aver indirizzato questa ricerca. Nel primo capitolo 

viene ricostruito dal punto di vista storiografico il percorso esplorato da FHU passando 

per tutte le tappe e i lavori dal 2013 al 2019. Queste tappe definite da FHU “sessioni”, 

sono il cuore operativo e concettuale dell’esperienza. La scelta del termine non è 

casuale, ma risponde a una precisa attenzione all’uso di un linguaggio radicale 

puntuale, che evita sia le terminologie proprie del consumo culturale sia, per quanto 

possibile, quelle accademiche, costruendo un lessico coerente con le pratiche che mette 

in atto. Le sessioni si sviluppano tramite il dialogo tra piccoli e grandi gruppi di 

persone, che si ritrovano periodicamente in ‘residenze’ di più giorni, ogni volta con 

modalità, temi e ospiti differenti, interrogandosi su come potremmo vivere meglio 

insieme. Ogni gruppo di lavoro è pensato in modo da includere una componente locale, 

chiamata a esprimere bisogni, desideri e criticità del contesto, e ospiti provenienti da 

altri luoghi, invitati a guidare le sessioni a partire dalle proprie esperienze e 

competenze. Sempre nel primo capitolo vengono approfondite le metodologie e gli 

strumenti sperimentati nei diversi appuntamenti di FHU che si muove in modo 

trasversale adottando pratiche proprie del teatro, del cinema, della danza o della ricerca 

sonora. Infine, si parla dei luoghi e degli spazi che nel corso di dieci anni di questa 

esperienza sono stati difesi, valorizzati e spesso sottratti all’abbandono e alla rovina, 

diventando parte integrante del processo di cura.

FHU può essere descritta come un “laboratorio permanente” in cui la conoscenza si 

costruisce attraverso il fare, il dialogo e la coabitazione, individuando come concetto 

cardine che ogni individuo porta con sé un sapere situato, un’esperienza e una 

prospettiva in grado di arricchire il processo collettivo. Pensiero e azione diventano 

realmente efficaci solo quando si sviluppano in una dimensione corale, in un continuo 

scambio tra soggettività differenti. Su questa convergenza di esperienze e saperi si 

costruiscono le pratiche artistico-pedagogiche, che tentano di generare ambienti 

sperimentali di apprendimento. 

La pratica è alla base di questa esperienza come di ogni forma di conoscenza.  

Seguendo i principi dell’educazione popolare di Paulo Freire, a cui il collettivo ha 

sempre fatto riferimento, l’apprendimento segue un ritmo circolare, in cui la riflessione 

alimenta l’analisi e l’analisi conduce all’azione, in un continuo passaggio tra ricerca e 

azione. La ricerca pedagogica e l’azione artistica sono i due poli di tensione del 
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progetto, che mira a portare una trasformazione positiva alla comunità e al territorio in 

cui agisce e oltre. 

FHU si interessa di crisi climatica e cambiamenti ambientali, di migrazione, di 

oppressione sociale e di gentrificazione, si interroga sulle diverse situazioni di 

precarietà che caratterizzano una zona rurale ma anche costiera come il Salento, come 

l’Italia, come il bacino del Mediterraneo. Un centro di ricerca indipendente che lavora 

in solidarietà con i migranti, le comunità queer e i militanti per immaginare forme di 

convivenza migliori basate sull’ascolto, la cura e la solidarietà reciproca.

Nel secondo capitolo vengono analizzate le tre principali linee di indagine che hanno 

attraversato il progetto nel corso degli anni. La prima riguarda le questioni legate alla 

terra, a partire dal ciclo del cibo e dalla riflessione su ciò che assumiamo 

quotidianamente e sulla sua provenienza. Poi si è trattato delle grandi piantagioni di 

ulivi messe in ginocchio dalla xilella e i comitati spontanei di difesa delle aree verdi a 

rischio. La seconda linea di ricerca si concentra sulle questioni di displacement, e sulle 

trasformazioni generate dai processi migratori, affrontati invitando persone con 

esperienze migratorie dirette a guidare le sessioni.

La terza prospettiva è quella femminista, intesa come lente critica attraverso cui 

rileggere la storia, le pratiche artistiche e i modelli educativi cercando di colmare le 

lacune ancora presenti nella narrazione storica dominante e favorendo un dialogo 

intergenerazionale. In Italia come altrove, è sconfortante constatare quanto sia difficile 

inserire la storia di genere, nella trama della narrazione storica complessiva. Sebbene 

sia da tempo fuoriuscita dalla sua nicchia, il suo spazio appare spesso ancora 

interstiziale.  

Il terzo capitolo è dedicato all’analisi della “mostra vivente”, Learning Intensions/ 

Learning in tensions, che si è tenuta a Lecce da dicembre 2024 a marzo 2025 in 

occasione dei dieci anni del ramificato percorso di FHU. La mostra curata da 

Alessandra Pomarico e Nikolay Oleynikov è stata una sintesi complessa dei temi e 

delle metodologie sviluppate da FHU nel corso degli anni. 

L’esposizione non ha mai assunto una forma definitiva, ma si è trasformata 

continuamente attraverso gli interventi di artisti, architetti, registi, performer, 

agronomi e ricercatori, inserendosi nello spazio dell’ex chiesa di San Francesco della 

Scarpa come un organismo vivo e mutante.
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Dal punto di vista curatoriale, FHU mette in crisi l’idea di mostra come esito finale del 

processo artistico. Spesso le attività non producono oggetti espositivi, ma relazioni, 

conversazioni, archivi temporanei e forme di conoscenza difficilmente traducibili in 

documentazione tradizionale. Questa scelta implica una presa di posizione critica nei 

confronti dei meccanismi di visibilità e di valutazione dell’arte contemporanea, 

privilegiando l’intensità e l’efficacia dell’esperienza rispetto alla sua 

spettacolarizzazione. Mangiare insieme, abitare lo stesso spazio, condividere tempi di 

lavoro e di riposo diventa parte integrante del processo curatoriale per FHU. In questo 

modo, costruisce un ambiente di fiducia che permette l’emergere di pratiche ibride, a 

metà tra arte, ricerca pedagogica e vita quotidiana.

Infine, l’ultimo capitolo propone una cornice teorica per l’esperienza analizzata, 

inserendola all’interno di una ricca genealogia di pratiche pedagogiche radicali e 

sperimentali. Viene introdotto il Neomaterialismo come prospettiva teorica utile a 

comprendere l’agency della materia, intesa non come proprietà intrinseca, ma come 

materializzazione di relazioni, seguito da un tracciato storico di alcune esperienze e 

teorizzazioni di pedagogie radicali a partire dagli anni Sessanta. La tesi si conclude 

con l’analisi di due casi studio di artisti contemporanei che hanno sperimentato 

strategie pedagogiche partecipative, assorbendole e rielaborandole all’interno della 

propria pratica artistica.
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Capitolo I

Free Home University: un progetto al plurale

1.1 Genesi e sviluppi del progetto 
Un’ambiente libero, aperto e orizzontale (Free), ma anche intimo (Home) e impegnato 

in una ricerca condivisa e sperimentale per la formazione di nuove forme di sapere 

(University): questo significa il nome Free Home University (F.H.U.). Si tratta di una 

‘para istituzione’ , un’anti-scuola che si compie attraverso coalizioni e alleanze tra 

artisti, ricercatori e pensatori per una pedagogia sperimentale, pubblica e non 

gerarchica. Questa esperienza si è costruita attraverso la collaborazione e la 

partecipazione di più realtà, locali e internazionali, di artisti e attivisti provenienti da 

contesti diversi, uniti dal desiderio di indagare nuovi orizzonti di apprendimento 

collettivo attraverso la pratica

FHU nasce nel 2013 in Salento, in Puglia, su iniziativa di Alessandra Pomarico, 

fondatrice e curatrice del progetto. Successivamente si consolida anche la presenza di 

Nikolay Oleynikov come co-curatore. Si tratta progetto finanziato in parte dalla 

Fondazione Musagetes, “un’organizzazione internazionale che si occupa di rendere il 

ruolo delle arti più centrale e più significativo nella vita delle persone, nelle nostre 

comunità e nelle nostre società” .

Prima di fondare FHU, Pomarico faceva parte di due esperienze fondamentali attive 

sul territorio: Progetto Oreste, laboratorio collettivo, e Soundres, una residenza 

artistica dedicata alle nuove sonorità e alle sperimentazioni della musica 

https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-
pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/ 
 A. Pomarico e N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, Guelph, Fondation 

Musagetes, cit. p. 85

https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/
https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/
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contemporanea, sviluppata in collaborazione con il musicista e compositore 

statunitense David Cossin. Progetto Oreste si realizzava come una costellazione 

informale di artisti e ricercatori, tra cui Salvatore Falci, Eva Marisaldi, Giancarlo 

Norese, Cesare Pietroiusti, Anteo Radovan, Cesare Viel e Luca Vitone. Il gruppo è 

stato attivo tra il 1997 e il 2001. Un momento cruciale nella sua storia è stato il 1999, 

con la partecipazione alla 48ª Biennale di Venezia, curata da Harald Szeemann.  La 

presenza di Oreste alla Biennale si articolò in una programmazione densa e 

continuativa, fatta di incontri, performance, discussioni, pranzi e momenti informali, 

distribuiti nei cinque mesi di apertura della manifestazione, nella Sala A del Padiglione 

Centrale e nel terrazzo adiacente. L’obiettivo era offrire uno spazio di visibilità e 

scambio a collettivi e iniziative affini, favorendo la creazione di una rete di relazioni 

da cui potessero nascere collaborazioni future.  Lo spazio di Oreste all’interno di 

dAPERTutto funzionava come un vero e proprio “forum”: una piazza, una chat-room 

ante litteram, capace di coinvolgere il pubblico della Biennale in un processo 

relazionale aperto, orientato alla generazione di nuove iniziative. Tra le volontà 

centrali del progetto vi era infatti quella di creare un sistema open-source per la 

produzione di pratiche artistiche e culturali, anticipando in qualche modo le logiche 

dei social network . La casa di Pomarico a San Cesario di Lecce, denominata Loop 

House , è stata una delle sedi principali degli incontri e degli eventi di Progetto Oreste 

e, negli anni successivi, anche di FHU. In quello stesso luogo si è sviluppato 

parallelamente il dialogo con David Cossin, da cui ha preso forma il progetto 

Soundres.

Tra il 2001 e il 2011 Pomarico ha curato e co-curato Soundres in Puglia, una delle 

prime residenze artistiche della regione dedicate alla ricerca sonora. In quegli anni 

nasce anche il collettivo Lu Cafausu, fondato da Emilio Fantin, Luigi Negro, Giancarlo 

Norese, Cesare Pietroiusti e Luigi Presicce, con il quale Pomarico ha mantenuto un 

 Prossima pubblicazione sul volume Leaning Intentions, 2026, (a cura di) A. pomarico, N. Oleynikov, 
Kunstverein, Milano
 S. Vittorini, Come spiegare a mia madre che ciò che faccio serve a qualcosa?  Oreste alla Biennale, 

in Kabul Magazine, Case Studies:giugno 2016, disponibile online: 
https://www.kabulmagazine.com/wp-content/uploads/2016/06/KABUL-magazine-Come-spiegare-a-
mia-madre-che-cio-che-faccio-serve-a-qualcosa-Oreste-alla-Biennale.pdf 
 https://www.forumartecontemporanea.it/chi-siamo/partecipanti/pomarico-free-home-university 

https://www.kabulmagazine.com/wp-content/uploads/2016/06/KABUL-magazine-Come-spiegare-a-mia-madre-che-cio-che-faccio-serve-a-qualcosa-Oreste-alla-Biennale.pdf
https://www.kabulmagazine.com/wp-content/uploads/2016/06/KABUL-magazine-Come-spiegare-a-mia-madre-che-cio-che-faccio-serve-a-qualcosa-Oreste-alla-Biennale.pdf
https://www.forumartecontemporanea.it/chi-siamo/partecipanti/pomarico-free-home-university
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rapporto di stretta vicinanza e amicizia, collaborando successivamente anche 

all’interno delle attività di FHU .

I (2013)

L’attività di FHU inizia nel 2013 con “How We Want to Live”, percorso tematico 

articolato in tre moduli, concepiti come declinazioni di questo argomento centrale e 

realizzati in collaborazione con tre distinti gruppi di artisti, a Lecce e Castiglione 

d’Otranto.

La prima sessione è stata guidata da Ayreen Anastas e Rene Gabri dal titolo “Un corso 

di comunanza: il tempo come bene comune, le città come beni comuni” (A common(s) 

course: commoning times, commoning cities) nel dicembre 2013, in collaborazione 

con Alessandra Pomarico.  Ayreen Anastas (Betlemme, Palestina, 1976) e René Gabri 

(Teheran, Iran, 1968) vivono e lavorano a New York. Collaborano dal 1999, attraverso 

la loro organizzazione 16Beaver, spazio indipendente e punto di riferimento 

internazionale dedicato alla ricerca artistica, politica e sociale.

Il loro lavoro si situa tra arte e attivismo e si esprime attraverso film, video, testi e 

registrazioni sonore, strumenti con cui indagano i processi di trasformazione sociale e 

politica nella vita quotidiana. Il duo esplora le possibilità di immaginare nuovi modi 

di vivere e di pensare insieme, al di fuori delle logiche istituzionali e produttiviste .

In questo contesto i due artisti hanno avviato un’indagine sul tema alimentare, con il 

sostegno e la collaborazione del collettivo Casa Delle Agriculture, si è cercato di creare 

alternative ai modelli di sfruttamento, tessendo relazioni con agricoltori consapevoli, 

conservatori di semi, cooperative e riforestatori, praticando l’agricoltura rigenerativa. 

Ogni azione, era preceduta da momenti dedicati alla riflessione, per mettere in 

evidenza e coltivare la rete di interdipendenze che già unisce le diverse forme di vita, 

liberandosi da una prospettiva antropocentrica.  Sono stati quindi istituiti spazi e tempi 

di confronto sul tema della ‘condivisione della vita’, su come possiamo abitare un 

territorio con altre forme di vita e quali tipi di relazioni sociali potremmo desiderare 

quando il denaro non sarà più l’arbitrio principale di tali relazioni. 

 Intervista ad Alessandra Pomarico allegata 
 https://16beavergroup.org/about/ 

https://16beavergroup.org/about/
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Il duo di artisti affronta in particolare la questione del bene comune e le pratiche di 

commoning attraverso la ripresa e lo studio delle tradizioni locali (salentine), delle 

conoscenze relative alla coltivazione, alla gestione, alla preparazione del cibo, all'uso 

della terra e dell'acqua . In un momento in cui molte di queste conoscenze sono 

minacciate, Ayreen Anastas e Rene Gabri con FHU propongono la creazione di 

produzione e apprendimento alternativo che superi la separazione tra conoscenza e 

azione. Alla base di questo progetto hanno ritenuto fondamentale, innanzitutto, 

costruire una base condivisa, “un terreno comune” attorno alle nozioni di bene 

pubblico e di sviluppare una maggiore consapevolezza delle crisi ecologiche, politiche 

e culturali che stiamo attraversando. Il loro auspicio era stato che questo centro possa, 

nel tempo, radicarsi e in più articolarsi in diverse sedi, diventando un luogo stabile di 

collaborazione e incontro.

Questa volontà è stata accolta da FHU che ha continuato a lavorare su questo tracciato.  

Dopo aver incontrato e trascorso del tempo con gli attivisti della Casa delle Agriculture 

Tullia e Gino, e in risposta al loro invito, il collettivo si è recato a Castiglione 

d’Otranto, dove è stata avviata la sessione di aprile 2014, concepita dal desiderio di 

apprendere dalla terra e dall’abbondanza di saperi propri del mondo rurale . Da qui si 

è aggiunto al percorso Luigi Coppola che ha iniziato a collaborare con il gruppo e nel 

tempo è diventato un membro stabile e appassionato del collettivo di agricoltori.

Il collettivo si è immerso nel lavoro insieme agli amici e compagni della Casa delle 

Agriculture e agli abitanti di Castiglione d’Otranto, che li hanno accolti nella loro 

comunità offrendo diverse occasioni di confronto e di scambio. L’artista Luigi Coppola 

ha assunto un ruolo fondamentale nel mettere in relazione gli attori locali con il gruppo 

internazionale, grazie alla sua doppia appartenenza: da un lato alla tradizione agricola 

del territorio, essendo cresciuto in un villaggio situato a pochi chilometri da 

Castiglione, e dall’altro al mondo delle pratiche artistiche performative e socialmente 

impegnate. Coppola ha collaborato attivamente con i membri della Casa delle 

Agriculture co-progettando un programma di visite, lezioni, passeggiate e pasti in 

comunione, mentre FHU ha contribuito attraverso una prospettiva olistica, anche 

interrogandosi sul proprio ruolo, partecipando pienamente a un processo collettivo 

 Pomarico, A. e N. Oleynikov (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 16- 23
 https://casadelleagriculture.com/it_it/pcfm/ 

https://casadelleagriculture.com/it_it/pcfm/
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nato dalla mobilitazione di diverse sensibilità e interessi: «un esercizio dialettico tra 

insider e outsider, tra conoscenze materiali e immateriali, tra approcci pratici e 

spirituali» .

In “Parco Comune dei frutti Minori” (2014) l’azione consisteva nella creazione di un 

frutteto comune per rigenerare i terreni pubblici abbandonati intorno al villaggio di 

Castiglione d'Otranto. Il Parco Comune dei Frutti Minori è stata la prima “ricerca 

conviviale” come dichiarano loro stessi, che ha permesso di inserire questa azione in 

un contesto organico più ampio e già consolidato, come la comunità di Castiglione 

d’Otranto, che rispondeva alla stessa lotta planetaria .

Successivamente, al Frutteto Comune è cresciuta la consapevolezza e il desiderio e si 

è realizzato anche il “Mercato Comune dei Frutti Minori” (2014), un mercato di 

prodotti biologici e locali. Casa delle Agricolture e FHU hanno di nuovo collaborato, 

per organizzare e riflettere sul primo mercato contadino nella zona del Salento 

meridionale. Nell’Aprile 2014 dopo che gli agricoltori avevano espresso il desiderio 

di creare un proprio mercato, è stato invitato da FHU ConstructLab  per progettare e 

costruire collettivamente il primo spazio dedicato alla vendita diretta, concepito anche 

come luogo di assemblee e dibattiti pubblici sulla sovranità alimentare (fig. 3-4).

Il mercato contadino ha funzionato anche come laboratorio e spazio di discussione, 

nonché piattaforma di apprendimento per approfondire tematiche relative 

all'agricoltura, alla sostenibilità e all'ambiente. Il Mercato Comune è stato co-

progettato in collaborazione con Alex Roemer e Joahnna Dehio di ConstructLab, rete 

transnazionale che interagisce con le comunità attraverso l’architettura e il design 

(Parigi/Berlino).  Attraverso il riuso dei mobili di una scuola elementare dismessa, 

sono stati realizzati una cucina comune, un forno condiviso e una toilette ecologica 

(fig.6), nell’ambito dei progetti Mercato Comune dei Frutti Minori (2014), Scuola di 

Agricoltura (2016) e From Soil into Soil (2018) .

 Ivi. cit. pp. 31-43
 https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields 
 https://constructlab.net/ 
 A. Pomarico e N. Oleynikov, Parco Comune dei frutti Minori. A recollection of moment in 

Castiglione with Casa delle Agriculture, in Workbook Free Home University, Guelph, Fondation 
Musagetes, pp. 31- 43

https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields
https://constructlab.net/
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II

IL secondo modulo di “How We Want to Live” è stato guidato da Adrian Paci. 

Adrian Paci artista intermediale nato nel 1969 a Scutari in Albania, si occupa di pittura, 

scultura e videoarte attraverso cui racconta storie personali e collettive, trasformando 

esperienze quotidiane o eccezionali in riflessioni universali . 

“Through the image, beyond the image: passing by language and time”, (Attraverso 

l’immagine, oltre l’immagine: passando tra linguaggio e tempo) è il titolo del lavoro 

concettuale e partecipato proposto da Paci, dedicato all’ampia e complessa riflessione 

sul potere dell’immagini avviata da Walter Benjamin  e, tutt’ora oggetto di dibattito 

filosofico. Nel contesto contemporaneo, caratterizzato da una produzione e 

circolazione incessante di immagini, la distinzione tra verità e simulazione risulta 

sempre più complessa. La facilità con cui le immagini possono essere create, 

modificate e diffuse ne amplifica il valore simbolico e seduttivo, ma al tempo stesso 

ne riduce la portata critica, quindi la capacità di far riflettere. L’arte, in molti casi, 

partecipa a questa dinamica, contribuendo, a un sistema che simultaneamente esalta e 

svuota l’immagine .  

Il punto di partenza, infatti, per questa ricerca è costituito dalle immagini della vita di 

tutti i giorni: materiali che documentano contesti intimi o quotidiani, non 

necessariamente domestici. Il lavoro si articola in due fasi, la prima consiste nella 

condivisione di esperienze e la seconda nella costruzione collettiva di un pensiero 

critico elaborato dai pensieri emersi nella prima fase. Ai partecipanti è richiesto di 

portare il proprio materiale d’archivio, non come modelli, ma come occasioni di analisi 

e riflessione comune. Da qui inizia l’elaborazione di questi materiali, video e filmati, 

messi a disposizione dai partecipanti, che diventeranno una risorsa anche per 

sviluppare ulteriori materiali. Infatti, da questi sono derivate nuove produzioni visive, 

come video, fotografie, disegni o dipinti. Attraverso questo modulo laboratoriale si è 

voluto far affinare la capacità di osservazione e la sensibilità percettiva, cercando di 

far emergere uno sguardo analitico capace di leggere e interpretare queste immagini in 

 https://www.quodlibet.it/libro/9788822922847 
 W. Benjamin, (1936) L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, Einaudi, Torino 

2011
 Ibidem.

https://www.quodlibet.it/libro/9788822922847
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profondità. L’immagine è considerata non solo come esito finale, ma anche come 

origine di nuove esperienze conoscitive. Superare la superficie visiva significa 

indagarne la struttura, la provenienza e le implicazioni culturali, riconoscendo le storie 

e le condizioni che l’hanno generata. 

Il modulo invita quindi a interrogarsi sulla possibilità di riconoscere e recuperare 

un’immagine necessaria, capace di restituire senso, conoscenza e una dimensione di 

verità, oltre l’apparenza e l’eccesso visivo .

III

Il terzo modulo è guidato dal collettivo Lu Cafausu (Emilio Fantin, Luigi Negro, 

Giancarlo Norese, Cesare Pietroiusti, Luigi Presicce) e FHU sempre nell’ambito della 

traccia di riflessione per l’annualità 2013/2014 Come vogliamo vivere?, dal titolo La 

celebrazione dei viventi (che riflettono sulla morte).

È un progetto artistico collaborativo avviato diversi anni fa e attivo tutt’ora. Nel 2014 

era giunto alla sua quinta edizione. Il progetto viene proposto come parte integrante 

del programma di ricerca e studio di FHU dal 25 ottobre al 2 novembre 2014, con 

l’intento di condividere l’intero processo di discussione, pianificazione e realizzazione 

della “celebrazione” come esperienza collettiva . 

L’appello al pubblico è stato questo: 

Convochiamo un nostro caro, un’amata o un amato, un amico scomparso e portiamolo 

con noi, dal primo momento fino alla fine di un viaggio. 

Ogni persona che decida di intervenire a “La Festa dei Vivi (che riflettono sulla morte)”, 

giunta quest’anno alla sua quinta edizione, è invitata a portare con sé un proprio defunto, 

per creare una particolare e pervasiva dimensione di accompagnament, alla 

preparazione della partenza verso San Cesario di Lecce. 

Ognuno potrà dare vita a questo viaggio in compagnia nella forma che preferisce, 

affidandosi all’immaginazione, all’intuizione, al racconto. Sarà questa presenza/assenza 

a guidare i nostri passi e i nostri incontri, a parlare, come Beatrice, con e per noi?

Quest’anno la Festa dei Vivi, invece di un unico pellegrinaggio in occasione del 2 

novembre, si protrarrà per un periodo più lungo, e sarà animata da una inconsueta forma 

 Pomarico, A. e N. Oleynikov (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 24-26
 Ibidem.
Ivi., pp. 28-29
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di partecipazione, fra i morti che parlano attraverso i vivi, e i vivi che si incontrano 

attraverso i morti. In completa libertà ognuno deciderà se e quando far incontrare ad 

altri la presenza invisibile che l’accompagna: perché ciò avvenga ci limitiamo a proporre 

uno spazio (Lu Cafausu) e un tempo (l’alba di tutti i giorni tra il 25 ottobre e il primo 

novembre).

Questa occasione annuale e il suo programma artistico pubblico tendono a integrare 

l’esperienza di apprendimento collaborativo con la pratica artistica processuale e 

performativa, due ambiti sviluppati orizzontalmente complementari e interdipendenti. 

Il percorso si fonda sull’“arte della conversazione”, esercitata sia nel lavoro interno al 

modulo sia nel dialogo con gli altri gruppi di ricerca.

Il tema centrale, che da sempre caratterizza il progetto, è una riflessione sulla morte 

intesa non soltanto come memoria o commemorazione dei defunti, ma come 

prospettiva capace di restituire senso alla vita. L’indagine si sviluppa attraverso 

l’esplorazione dei rituali di passaggio, dei riti funebri e delle dimensioni psicologiche, 

esistenziali e politiche legate alla fine, osservandone i significati culturali e le pratiche 

simboliche. Particolare attenzione viene riservata alla dimensione poetica ed estetica 

della riflessione sulla morte, considerata non come esercizio speculativo o deriva 

nichilista, ma come strumento di indagine e di creazione artistica. In questo contesto, 

il laboratorio prevede anche la costruzione collettiva di una bibliografia tematica, utile 

ad approfondire approcci teorici, antropologici e artistici sul tema. Il gruppo di 

partecipanti include residenti locali dell’area di Lecce, coinvolti nel processo in modo 

continuativo, insieme a persone provenienti da altri contesti disciplinari e geografici. 

Oltre ad artisti e studenti, il progetto accoglie figure con esperienze specifiche legate 

al tema, come sciamani, monaci tibetani, psicoterapeuti, fisici, piangitori tradizionali 

e medici antroposofici per contribuire e arricchire il percorso collettivo e 

interdisciplinare della ricerca . 

Il progetto artistico collaborativo Lu Cafausu è stato fondato nel 2006, prende il nome 

da un luogo che è stato protagonista di storie e legende del paese dove si è originato. 

Un antico caffè in una piazza di San Cesareo di Lecce è ciò che resta di un complesso 

 https://lucafausu.wordpress.com/2014/10/11/the-celebration-of-the-living-who-reflect-upon/  

 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 28-30

https://lucafausu.wordpress.com/2014/10/11/the-celebration-of-the-living-who-reflect-upon/
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architettonico più grande abbattuto nel corso del tempo per costruire nuove palazzine. 

Un luogo metaforico che significa il progetto attraverso la sua simbolicità. 

È un’architettura residua, piccolo edificio misterioso, struttura fragile, isolata, ma 

densa di suggestioni. È il punto di partenza delle riflessioni di questo gruppo, tra 

margine e centro, tra ciò che si vede e ciò che è nascosto, tra il senso e l’assenza di 

senso nel contemporaneo .

Lu Cafausu “è un luogo immaginario realmente esistente”, attorno al quale aleggia la 

presenza della morte . Il gruppo fa uso della memoria, delle rovine, degli oggetti, 

dell’architettura residua come spunti narrativi. Lu Cafausu si racconta come luogo di 

accumulazione di senso, ma anche di perdita di questo, di riflessione sulla perdita in 

generale. Si costruisce attorno a un pubblico con il pubblico, facendo uso di pratiche 

partecipative: sperimentazioni che chiedono di abitare lo spazio, prendere parte al 

progetto con elementi rituali, performativi, gestuali. 

Quest’esperienze molto diverse ma con le stesse volontà di arrivo sono quelle che 

hanno segnato l’identità di FHU e su cui si è costruita, e continua a svilupparsi, la sua 

pratica. Questi primi tre moduli di How We Want to Live delineano la matrice 

identitaria e metodologica di FHU, fondata sull’ascolto, sulla coesistenza e sulla 

costruzione collettiva di saperi. Attraverso esperienze profondamente diverse, dalla 

pratica agricola condivisa del Parco Comune dei Frutti Minori, alla riflessione critica 

sull’immagine proposta da Adrian Paci, fino alla dimensione poetica e rituale de La 

celebrazione dei viventi (che riflettono sulla morte), FHU ha intrecciato arte, 

pedagogia e attivismo in un unico campo di ricerca. In ogni contesto, il processo di 

apprendimento si sviluppa attraverso la relazione con il territorio e con le persone che 

lo abitano, generando forme di conoscenza situata e trasformativa. Questi scambi, pur 

nella loro eterogeneità, condividono un obiettivo comune: sperimentare modi diversi 

di vivere insieme, attraversando e interrogando i confini tra vita e arte, individuo e 

collettività, riflessione e azione. È da qui che prende forma la pratica di FHU, un 

laboratorio continuo di convivenza e immaginazione per il bene comune. 

 https://www.giovaniartisti.it/lu-cafausuluigi-negro 
 https://artistorganizedart.org/commons/2012/07/lu-cafausu-emilio  
 https://noresize.wordpress.com/2010/02/13/rovine-scarti-ricordi/?utm_ 

https://www.giovaniartisti.it/lu-cafausuluigi-negro
https://artistorganizedart.org/commons/2012/07/lu-cafausu-emilio
https://noresize.wordpress.com/2010/02/13/rovine-scarti-ricordi/?utm_
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1.2 Perimetro, strumenti e obiettivi
FHU si colloca ai margini o al di fuori delle istituzioni accademiche e dei circuiti 

commerciali artistici, per esplorare modalità di apprendimento libere e politiche, 

capaci di mettere in discussione i paradigmi distruttivi che alimentano le crisi del 

nostro tempo. Il cuore del progetto è la costruzione di spazi di immaginazione e 

sperimentazione, luoghi in cui allenarsi a vivere insieme, diventare comunità, coltivare 

la cura come pratica politica, sostenere gli ecosistemi e ripensare i modi in cui la 

conoscenza viene prodotta e condivisa.

Nel contesto di FHU l’apprendimento è, prima di tutto, una forma di convivenza: 

abitare insieme il tempo, condividere gesti quotidiani, momenti di studio, di ricerca e 

di azione. È un esercizio di co-responsabilità e interdipendenza, un tentativo di 

allargare lo sguardo, includendo le forme di vita e i sistemi che ci sostengono e ci 

superano. Imparare non è accumulare conoscenze, ma aprire uno spazio di possibilità. 

È un lavoro che nasce dall’incontro, dall’ascolto reciproco, dal vivere insieme.

Ogni gesto di apprendimento è anche un gesto di disobbedienza: un modo per liberarsi 

da ciò che ci è stato imposto come naturale, inevitabile e immutabile. Come scrive 

anche bell hooks “l’educazione come pratica della libertà” nel suo saggio Insegnare a 

trasgredire. Disimparare è necessario quanto imparare, per evitare che la logica 

dominante del profitto attraversi i nostri corpi e le nostre relazioni. FHU nasce da 

questa urgenza: creare situazioni di apprendimento condiviso, fuori dalle istituzioni e 

dai linguaggi dell’accademia, dove arte, pensiero e vita si intrecciano in un unico 

processo. Ogni incontro diventa un laboratorio politico, una comunità temporanea in 

cui si sperimentano forme di coesistenza, solidarietà e ascolto. In un’epoca segnata da 

crisi ecologiche e sociali, imparare insieme significa ricostruire legami tra le persone 

e ciò che le circonda; riconoscere che la conoscenza non appartiene a nessuno, ma 

circola e si trasforma, come l’acqua. 

L’arte, intesa come pratica relazionale e non come prodotto, diventa un mezzo di 

conoscenza collettiva: un modo per vedere il mondo attraverso altri occhi, per 
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rinegoziare la nostra posizione al suo interno. È un esercizio di attenzione verso chi è 

escluso, verso le altre specie, verso la terra stessa.

Nell’ambito delle due sessioni del terzo anno di attività di FHU (2016) SHEstories  e 

Performing the struggle  viene stilato in forma partecipata un manifesto della 

pedagogia radicale, riporto un estratto: 
Radical pedagogy is
not-this-not-that
wet wet wet
sweat baby sweat
Shall we start just like that?
Radical Pedagogy is not
about teaching
no preaching
no instructions
how many reductions
of meaningful things
my brain retains during
my butt muscle contraction
Radical Pedagogy is not
a good shepherd
bringing us peace on a plate
look at that!
there is a head
of a mean father, he was
angry at you for the history lesson
you refused to learn
now you start to be very concerned with what
Radical Pedagogy really is not

Il testo nasce da un laboratorio di scrittura collettiva guidato dall’artista e performer 

Dani d’Emilia con il gruppo coinvolto da FHU nel 2016. L’esercizio si ispira al gioco 

surrealista del cadavre exquis, in cui più persone contribuiscono alla creazione di un 

testo senza conoscere ciò che gli altri hanno scritto e, lo fonde con le tecniche usate 

dai collettivi hip-hop per comporre testi poetici e ritmici. Il risultato è una forma ibrida 

di poesia performativa, un esperimento di scrittura condivisa che diventa spazio di 

pensiero critico e di ricerca collettiva .

Il materiale prodotto durante il laboratorio è stato poi rielaborato da Aliosha Pantalone 

(aka NO) in una ballata rap brechtiana, che unisce il linguaggio poetico e ritmico del 

rap all’approccio politico e riflessivo del teatro epico di Bertolt Brecht. Come nel teatro 

 https://www.fhu.art/she-stories 
 https://www.fhu.art/the-black-diaspora-conversation 
 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 310-315
 Ivi., cit. pp. 206-209 

https://www.fhu.art/she-stories
https://www.fhu.art/the-black-diaspora-conversation
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brechtiano, anche qui la finalità non è quella di suscitare empatia o identificazione, ma 

di creare una distanza critica che permetta di riflettere attivamente sull’argomento .

La poesia riflette, con ironia ma anche serietà, su ciò che la pedagogia radicale non è: 

non è insegnamento dogmatico, non è predicazione morale, non è un sistema chiuso o 

un’autorità che trasmette verità precostituite. Il testo smonta le aspettative e i ruoli 

tradizionali del sapere, evocando immagini corporee e sensoriali, il sudore, la tensione 

muscolare, l’esitazione, per riportare l’apprendimento al livello dell’esperienza viva e 

condivisa.

La pedagogia radicale, suggerisce il testo, è un processo aperto e imperfetto, fatto di 

dubbi, conflitti, errori e trasformazioni. È una pratica collettiva che non separa il corpo 

dal pensiero, l’arte dall’educazione, la critica dall’emozione. In questo senso, la poesia 

diventa essa stessa un atto pedagogico e politico: un modo per imparare insieme a 

“disimparare” le forme di potere interiorizzate, e per immaginare, attraverso il 

linguaggio e la performance, nuove possibilità di relazione e di sapere.

Un metodo alla base di queste esperienze, infatti, come Alessandra Pomarico ha spesso 

ricordato , è quello di non separare le pratiche dalle teorie, adottando una pedagogia 

olistica che coinvolga testa, cuore e mani. Oggi si tende a perdere fiducia nelle proprie 

capacità manuali, e di conseguenza anche a non svilupparle. Per Pomarico e 

Oleynikov, invece, un approccio olistico significa lasciare che il processo creativo e 

pedagogico passi attraverso tutte queste dimensioni, creare con le mani, riflettere con 

la testa ed emozionarsi con il cuore .

La pedagogia radicale è un orientamento teorico-critico della scienza dell’educazione 

che indaga i processi formativi a partire dalle loro condizioni strutturali, storiche, 

sociali, economiche, culturali e simboliche, con l’obiettivo di rendere visibili i 

dispositivi di potere che li attraversano e di promuovere pratiche educative 

trasformative, orientate alla giustizia sociale e all’emancipazione dei soggetti.

Il termine radicale (dal latino radix, radice) non designa una postura ideologica, bensì 

una scelta epistemologica: andare alle radici dei fenomeni educativi, interrogando i 

presupposti impliciti dei curricoli, delle istituzioni, delle pratiche didattiche e delle 

 Ivi, cit. p. 309 
 A. Pomarico, Situating us, in Slow Reader (eds.) A.P.  Pais e C.F. Strauss; Valiz Edition, 

Amsterdam, 2016, pp. 206-220 
https://www.fhu.art/from-soil-into-soil-a-monument-to-the-food-cycle 

https://www.fhu.art/from-soil-into-soil-a-monument-to-the-food-cycle
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rappresentazioni sociali che contribuiscono a riprodurre o a trasformare le 

disuguaglianze. In questo senso, la pedagogia radicale si colloca nel solco della teoria 

critica e si fonda sull’assunto che l’educazione non sia mai neutrale, ma sempre situata 

entro rapporti di potere.

Dal punto di vista teorico, la pedagogia radicale integra contributi provenienti da 

tradizioni critiche tra loro differenti ma convergenti nell’assumere l’educazione come 

pratica storicamente situata e politicamente implicata. Dalla pedagogia critica latino-

americana, inaugurata da Paulo Freire con Pedagogia do oprimido (1968), che fonda 

l’educazione problematizzante come alternativa al modello “bancario” 

dell’insegnamento e come pratica di liberazione . Dalla critical pedagogy 

nordamericana, sviluppatasi negli anni Ottanta con Henry Giroux (Theory and 

Resistance in Education, 1983) e Peter McLaren (Life in Schools, 1989), che 

analizzano la scuola come spazio di riproduzione e possibile trasformazione delle 

strutture egemoniche. Dalla tradizione femminista e intersezionale, nella quale bell 

hooks, con Insegnare a trasgredire (1994), elabora una pedagogia impegnata (engaged 

pedagogy) capace di intrecciare dimensione cognitiva, corporea ed emotiva, ponendo 

al centro la trasformazione reciproca di docente e studenti. Dalle teorie postcoloniali e 

decoloniali, rappresentate da Walter D. Mignolo (The Darker Side of Western 

Modernity, 2011) e da Boaventura de Sousa Santos (Epistemologies of the South, 

2014), che mettono in discussione l’universalismo epistemologico occidentale e 

rivendicano la pluralità dei saperi situati . 

Quali sono, quindi, gli strumenti creativi messi a disposizione e utilizzati da FHU? In 

collaborazione con il collettivo Chto Delat  (di cui Nikolay Oleynikov è parte), FHU 

ha utilizzato il medium filmico, come strumento didattico e psicologico, per far 

emergere storie e trascorsi condivisi, in un percorso con attivisti locali, giovani 

 H. A. Giroux, Theory and resistance in education: A pedagogy for the opposition. Bergin & Garvey 
1983.

P. Freire, Pedagogia do oprimido, Paz e Terra 1968.
 W. D. Mignolo, The darker side of Western modernity: Global futures, decolonial options. Duke 

University Press 2011.
B. de S. Santos, Epistemologies of the South: Justice against epistemicide. Paradigm Publishers 2014.

 https://chtodelat.org/
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richiedenti asilo e artisti internazionali. Nel 2019 è stato realizzato un film a più mani, 

dalla trama al montaggio, sviluppato su un triplo livello. Montaggio di momenti di 

convivenza che documentano il processo produttivo e creativo, storia di finzione con 

riprese di personaggi inanimati creati dal gruppo con farina, acqua e sale e, storie di 

vita dei partecipanti. Il titolo del film è Gente di Farina Acqua e Sale e la trama della 

storia di finzione è emersa dall’improvvisazione durante alcuni esercizi di musica e 

teatro . Da questo progetto è nata anche una pubblicazione, When the Roots Start 

Moving, To navigate backword. Resonating with Zapatismo.

Chto Delat? oggi conosciuto come Chto Delat (senza punto interrogativo), è un 

collettivo di artisti, filosofi, critici e scrittori nato nel 2003 a San Pietroburgo, in 

Russia, dove mantiene tuttora la propria sede. Il nome del collettivo rimanda tanto al 

romanzo “Chto Delat?” (Che fare?, 1863) di Nikolaj Černyševskij quanto e 

all’opuscolo politico di Vladimir Lenin del 1902, due testi fondamentali della 

tradizione socialista russa che interrogano il ruolo dell’intellettuale e dell’azione 

collettiva nella trasformazione della società.

Il gruppo riunisce nove membri principali provenienti da diverse città russe e attivi in 

ambiti differenti ma complementari: Olga Egorova (Tsaplya), artista; Nina Gasteva, 

coreografa; Artemy Magun, filosofo; Nikolay Oleynikov, artista; Alexei Penzin, 

filosofo; Natalia Pershina-Yakimanskaya (Gluklya), artista; Aleksandr Skidan, poeta 

e critico; Oxana Timofeeva, filosofa; e Dmitry Vilensky, artista.

Attraverso pratiche che intrecciano arte, teoria e attivismo, Chto Delat esplora le 

relazioni tra estetica e politica, conoscenza e partecipazione, interrogandosi 

continuamente su cosa significhi oggi, in Russia e oltre, “che fare”.

Un altro linguaggio esplorato da FHU è la danza. Nel 2015, grazie al vogueing, FHU 

ha sviluppato un percorso e più incontri sulla giustizia e sul potere sui corpi per 

imparare a conoscersi e ad esprimersi attraverso il corpo ed emanciparsi attraverso il 

movimento. Il vogueing è una pratica coreutica affermatasi nella scena ballroom queer 

afroamericana e latina negli anni ’70 e ’80 del ‘900 a New York e che trae ispirazione 

 P. Gilardi, M. Scotini, (a cura di), Sustaining Assembly. Pratiche Artistiche per una Transizione 
Ecologica dal Basso, edizione bilingue (italiano/inglese), Pinp Editore, Torino 2021.

 A. Pomarico, Pedagogy Otherwise, Ecoversities Alliance editions, Udaipur 2018, cit. pp. 62-66 
 M. R. Sossai, (a cura di), Vivere Insieme. L’arte come azione educativa, Torri del vento Edizioni,  

Palermo 2017, pp. 208-212
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dalla performatività delle sfilate di moda e dalle fotografie di Vogue con precisi intenti 

politici e identitari. È una danza ispirata alle pose delle modelle delle riviste di moda, 

come Vogue, ma trasformata in gesti di affermazione. La riflessione su cui poggia il 

vogueing è sulla percezione ed esclusione dei corpi nella società e per riappropriarsi 

dello spazio di libertà, identità e desiderio che è il nostro corpo.

In questa occasione si sono creati due gruppi, due “famiglie”, nel gergo tecnico, e si è 

dato vita al primo ballroom italiano, intitolato Indossiamo una maschera, con l’invito 

a esplorare le maschere che la società porta a indossare, ma anche a elaborare 

un’alterità che ognuno può liberamente costruirsi. Sono state inventate nuove categorie 

di questa disciplina secondo le istanze emerse durante la fase di scambio e riflessione 

iniziale. Una delle categorie era “cartoline dall’altrove”, era un invito ad analizzare il 

legame che vi è tra gli esseri umani e la natura nei contesti urbani e la relazione di 

questi con i tempi passati, presenti e futuri. Il lavoro si è sviluppato attraverso 

laboratori di maschere queer, di creazione di costumi e scenografie, diversi momenti 

di riflessione e molti tempi di pratica della danza, che si è portata anche all’esterno con 

delle lezioni e piccole performance improvvisate in diversi luoghi della città. 

Un’altra forma di coinvolgimento propedeutico all’azione ma anche iniziale 

dell’azione stessa è lo strumento assembleare di libero dibattito circolare.  Con la 

svolta performativa degli anni Sessanta, i confini tra arte e non arte tra estetico e 

politico vennero meno, e si riprese a riflettere sulla comunità di attori e spettatori . 

Il nodo centrale di questa svolta è proprio il passaggio dall’opera all’evento. Nell’arte 

performativa non c’è necessariamente un oggetto da interpretare, né una netta 

separazione tra soggetto e oggetto: l’opera è ciò che succede tra le persone, nello spazio 

e nel tempo. Il significato non è fisso, ma nasce dall’esperienza e dalle relazioni che si 

creano durante l’evento. Per questo le estetiche tradizionali, pur essendo ancora utili 

in alcuni casi, non riescono a rappresentare pienamente queste “nuove” espressioni 

artistiche. Secondo la Professoressa di Scienze del Teatro e della Performance Erika 

Fischer-Lichte, per comprendere davvero questo cambiamento è necessario sviluppare 

una nuova prospettiva teorica, chiamata “estetica del performativo”, che non si 

 https://www.storiadelladanza.it/il-voguing-passerella-della-moda-e-della-danza/  
 https://www.fhu.art/description-of-the-winter-session 
 E. Fischer-Lichte, Estetica del performativo. Una teoria del teatro e dell’arte, Carocci, Roma 2014, 

cit. p. 39-40

https://www.storiadelladanza.it/il-voguing-passerella-della-moda-e-della-danza/
https://www.fhu.art/description-of-the-winter-session
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concentri più sull’opera come oggetto, ma sull’azione, sull’esperienza e sui processi 

che l’arte attiva .

L’incontro e la condivisione collettiva sono gli elementi che non mancano mai nelle 

esperienze di FHU, che si affiancano inevitabilmente alle pratiche pedagogiche, forse, 

che le guidano. Li rintracciamo in ogni occasione, tutto ha inizio dall’incontrarsi, dal 

presentarsi e dal condividere quello che si sente di voler raccontare. Elemento centrale 

per FHU, nella sua intenzione pedagogica, sono le forme esperienziali di 

apprendimento, non solo i processi di riflessione e dialogo, ma anche le forme intuitive 

di co-creazione, tra queste rientra la cucina comunitaria, che aiuta a lasciare andare 

paure e tensioni, per rendere il clima pedagogico più rilassato libero e consapevole . 

La ricerca conviviale si configura come una pratica metodologica fondata 

sull’esperienza condivisa del vivere, lavorare e operare insieme, includendo attività 

quali il cucinare, il visitare e l’abitare temporaneamente i contesti di studio. Tale 

approccio, da FHU definito Pedagogia dell’Incontro, prevede il rapporto diretto con 

le comunità, l’ascolto attento dei soggetti coinvolti, momenti di riflessione critica e 

restituzione . Una parte significativa del lavoro di ricerca è dedicata a queste pratiche 

relazionali e situate, all’interno delle quali i ricercatori assumono anche una 

dimensione operativa, agendo congiuntamente alle comunità stesse. Questo 

dispositivo rappresenta uno degli strumenti metodologici centrali dell’intero impianto 

di ricerca. In questi lavori l’azione artistica e l’evento sociale si intrecciano: durante 

l’azione collettiva attori e spettatori danno vita a una comunità, nata da azioni 

condivise, esito di un particolare processo di scambio che si sviluppa 

autonomamente . Ogni processo di collaborazione, quando si confronta con la 

complessità delle relazioni umane, richiede tentativi, errori e una continua 

disponibilità a ricominciare. Il dolore, i fallimenti e la fatica diventano così parte 

integrante del percorso: elementi che spingono a porsi nuove domande, a coinvolgere 

altre prospettive, ad aprire spazi di confronto sempre più ampi. Da queste esperienze 

nascono alleanze e gesti concreti: comunità che coltivano il suolo e la memoria, film 

 Ibidem
 https://www.fhu.art/giardino-ammirato 
 A. Pomarico, Pedagogy Otherwise, 2018, cit. pp. 12-19 
 https://www.artseverywhere.ca/cracks-learning-situating-us/  

https://www.fhu.art/giardino-ammirato
https://www.artseverywhere.ca/cracks-learning-situating-us/
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che raccontano storie di resistenza, laboratori che uniscono rifugiati, contadini, artisti, 

studenti, attivisti.

Tornando al metodo originato e seguito da FHU, è significativo rintracciare un 

esercizio divenuto proprio della loro pratica, il Time capsule, la capsula del tempo. 

Alla fine di ogni sessione, il gruppo è invitato a lasciare un messaggio alla prossima 

generazione di partecipanti delle sessioni di FHU. La capsula del tempo può contenere 

anche oggetti materiali. I partecipanti annotano pensieri o realizzano rappresentazioni 

grafiche, costruendo progressivamente una sorta di cartografia dei momenti salienti e 

di quelli critici della sessione. In questo processo, il gruppo cerca di rispondere a 

domande come: cosa è stato studiato, cosa è stato appreso, cosa è rimasto inesplorato 

o irrisolto, quali temi la prossima generazione potrà approfondire e quali pratiche 

necessitano di essere ulteriormente esercitate.

Attraverso la consegna della capsula del tempo, si stabilisce un legame tra chi ha 

partecipato in passato e chi parteciperà in futuro, creando una continuità tra le diverse 

generazioni di FHU. Questo gesto contribuisce a consolidare un senso di 

apprendimento intergenerazionale, in cui ogni sessione si sviluppa in modo organico 

rispetto alle precedenti e ne rappresenta una nuova articolazione. La capsula del tempo 

agisce come dispositivo di memoria attiva: raccoglie frammenti di ciò che è avvenuto, 

parole, oggetti, tracce grafiche, appunti, domande, e li proietta nel futuro, verso chi 

parteciperà alle sessioni successive. Non si tratta quindi di un archivio statico, ma di 

una forma di comunicazione tra generazioni. In questo modo, la capsula diventa un 

ponte temporale che mantiene vivo il processo, invitando chi verrà dopo a proseguire 

la ricerca, a interrogarsi sulle stesse questioni, a rielaborarle in base al proprio contesto, 

considerando l’apprendimento un processo collettivo in divenire . 

1.3 Scambi, azioni eventi
Dal 2015 FHU è una realtà consolidata sul territorio salentino, diventando anche un 

punto di riferimento nella scena internazionale, di chi si occupa di pratiche artistiche e 

 Ivi., cit. pp. 14-15
 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. p. 166
 M.R. Sossai, Vivere Insieme. L’arte come azione educativa, Torri del vento, Palermo, 2017. (pag. 

323-24)
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pedagogiche sperimentali. Mentre le collaborazioni passate si consolidano, 

continuando a nutrire una comunità viva e affiatata, nuove alleanze e nuove amicizie 

si intrecciano a livello locale e internazionale, ampliando la rete di scambio. 

L’esperienza accumulata nelle prime edizioni apre la strada a una nuova fase di lavoro: 

un secondo capitolo che segna un’altra l’annualità (2015). Per costruire una memoria 

condivisa e riconoscere la complessità delle proprie traiettorie, gli autori di FHU 

scelgono di suddividere il loro cammino in capitoli annuali, ciascuno concepito come 

un laboratorio autonomo di ricerca, incontro e trasformazione. Ogni capitolo diventa 

così un frammento di una narrazione più ampia, un archivio vivente di esperienze che 

si stratificano nel tempo e nei luoghi, raccontando la continua evoluzione di una 

comunità che impara, disimpara e si rigenera insieme.

Il capitolo 2015 si apre con la sessione guidata da UItra-red “What is the sound of 

freedom?”. Ultra-red è un collettivo fondato a Los Angeles nel 1994. Per questa 

occasione ci sono stati Chris Jones (Ultra-red, England), Elliot Perkins (Ultra-red, 

England), Michael Roberson (Ultra-red, Brooklyn). Il collettivo opera utilizzando il 

suono come strumento di indagine e di intervento all’interno di spazi socialmente e 

politicamente sensibili . 

Il progetto nasce da un’intensa fase di ricerca sul campo, durante la quale il collettivo 

raccoglie registrazioni provenienti da contesti reali: proteste politiche, assemblee 

pubbliche, ambienti di lavoro, spazi queer. Queste poi vengono condivise e rielaborate 

insieme. Attraverso processi di montaggio e remix, si vuole far fondere le voci e i 

rumori in composizioni elettroniche dense di stratificazioni di senso, dove il suono 

diventa archivio, testimonianza e strumento di confronto.

Nei loro lavori, l’ascolto diventa un atto politico, e i “luoghi” non sono spazi neutri, 

ma campi di tensione, memoria e conflitto .

Questa sessione si è sviluppata in lunghi incontri e conversazioni avvenuti a luglio, a 

ottobre e a dicembre 2015 a Castrì a Lecce, con persone diverse che hanno partecipato, 

sovrapponendosi e cercando di continuare a riflettere insieme anche da lontano tramite 

aggiornamenti per posta elettronica. 

 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. p. 112
 Ivi. cit., pp. 113-119
 https://www.artforum.com/columns/ultra-red-168609/ 

https://www.artforum.com/columns/ultra-red-168609/
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Questa sessione è stata avviata con l’obiettivo di riflettere criticamente sui sistemi di 

oppressione tuttora presenti, a livello locale e globale. L’attenzione si è concentrata in 

particolare sulle disuguaglianze che colpiscono le comunità LGBTQI+, i lavoratori 

migranti e   i rifugiati. Il percorso ha interrogato la distribuzione del potere d’azione, 

chi ne dispone, chi ne è escluso e come poter ampliare questa possibilità. 

Il mettere in discussione è il principio guida del lavoro. L’ascolto del suono è diventato 

un mezzo per far emergere le storie in modo spontaneo e non mediato. Accanto a esso, 

altre pratiche quotidiane e spontanee come cucinare insieme, guardare film, trascorrere 

del tempo senza dover fare qualcosa di preciso, hanno creato un contesto favorevole 

all’incontro e al confronto su temi complessi.

Da queste esperienze sono emerse questioni centrali: come costruire connessioni 

positive, avviare processi di cambiamento, praticare la solidarietà e vivere insieme in 

modo consapevole? Come favorire la nascita di nuove comunità di riferimento?

Sono partiti dal corpo, dal suo spazio, dalla sua memoria e dalla sua capacità di 

relazione, come strumento di azione. Il gruppo, composto da persone provenienti da 

contesti culturali differenti e spesso senza una lingua comune, ha trovato nel 

movimento e nella danza un linguaggio alternativo al discorso, capace di generare 

forme di solidarietà oltre le differenze.

Nel mese di luglio, i partecipanti sono stati invitati a portare un “oggetto sonoro” in 

risposta alla domanda: Qual è il suono della libertà?

Potevano essere brevi registrazioni, trovate o realizzate, legate a contesti specifici. 

L’artista Michael Roberson ha dato il via al laboratorio condividendo una serie di 

oggetti sonori basati su materiali storici e contemporanei provenienti dalla comunità 

House Ballroom, dalle lotte LGBTQI+, dagli archivi di Act Up, e da video di 

performance vogue e brani musicali reperiti su YouTube.

A partire da questi riferimenti, ha invitato il gruppo a riflettere con tre domande: Cosa 

avete visto? Cosa avete sentito? Cosa avete provato?

Il primo incontro con i ragazzi rifugiati che frequentavano l’Ammirato Culture 

House  è stato segnato da un certo distacco, dovuto alla distanza tra chi osservava e 

chi si sentiva osservato, costretto a raccontare ancora una volta la propria storia. 

 https://www.fhu.art/michael-roberson 
 https://www.ippolitochiarello.it/ammirato-culture-house/

https://www.fhu.art/michael-roberson
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Tuttavia, la dinamica è cambiata radicalmente durante la preparazione collettiva del 

cibo, trasformando l’incontro in una cena conviviale in una forma più distesa, durante 

la quale ognuno ha condiviso aneddoti, ricette e gesti quotidiani.

Il giorno successivo, presso l’Ammirato Culture House, il gruppo si è riunito 

nuovamente per rielaborare l’esperienza. Roberson ha riproposto le tre domande 

iniziali, invitando tutti a trasformare la visita e la cena in un nuovo oggetto sonoro 

condiviso. Le risposte, scritte su fogli di carta, sono poi diventate parte di una 

mappatura visiva e concettuale del percorso. Nei giorni seguenti, le pareti dello spazio 

si sono progressivamente riempite di testi, disegni e riflessioni. Prima della 

conclusione del laboratorio, il gruppo ha rivisto e discusso questo materiale, cercando 

di comprendere a che punto fosse arrivato il processo rispetto alle domande iniziali. Si 

è fatto un tentativo di ascoltare le forme possibili dei desideri condivisi. 

Infine, il 21 luglio è stata chiamata un’azione a Lecce nello spazio pubblico, una 

‘Passeggiata d’ascolto’. Allego di seguito l’invito originale con il “protocollo” scritto 

da Ultra-red:

Listening Walk-City of Lecce/ Tuesday, 21 July 2015, 7:00 - 9:00 PM: ULTRA-RED

 [The facilitator(s) welcome those present and announce the Listening Walk] 

Good evening. We will now take you through the instructions for this evening’s listening walk.

We invite you to participate in a listening walk. For Ultra-red, a listening walk is a collective walk in a 

city. For this walk we will visit chosen sites in the City of Lecce. There will also be space. at each site 

for one minute of dedicated listening. At the end of this walk, we will have had an experience of listening 

critically together to sites of political, cultural and social struggle.

1. The protocol directs that we assemble one large group of walkers. This group will walk together along 

a pre-determined route for a listening walk. The route is arranged around particular and possibly 

intersecting themes pertinent to struggles in and around the City of Lecce.

2. At the beginning point of the walk, the facilitators begin to lead the group from site to site until the 

last site has been reached. During the walking from site to site, we ask for your dedicated attention to 

what can be heard, seen and felt.

3. At each site, the following procedure shall be observed: The group will listen to the site for one 

minute. At the end of one minute, the facilitator will call ‘Time’.

4. At the end of the one-minute of listening, the group will move to the next site of listening until all the 

sites have been visited and a process of dedicated listening has taken place.

 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 113- 121
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[End.]

A ottobre e a dicembre sono stati fatti altri due incontri sviluppati sulla traccia del 

primo, guidati dagli altri due membri di Ultra-red coinvolti, Chris Jones e Elliot 

Perkins.  

La quinta sessione di FHU, What is the sound of justice, svolta a dicembre 2015 si 

colloca sempre all’interno del secondo capitolo del progetto, proseguendo e ampliando 

le linee di ricerca avviate nella sessione precedente. Il programma vede la 

partecipazione di Michael Roberson, membro del collettivo sonoro Ultra-red, e di 

Iconic Pony Zion   icona nel mondo del vogueing e fondatore della House of Zion a 

New York, che co-guidano il percorso formativo e performativo.

L’indagine si è sviluppata attraverso un approccio intersezionale, a partire 

dall’intreccio di interessi delle lotte della comunità LGBTQI+ e dei migranti, e 

proseguita con una riflessione su privilegio, potere, oppressione e appartenenza. 

La sessione, sviluppata attraverso il teatro, la danza, il vogueing e l’uso di strumenti 

politici come oggetti di scena (tra cui bandiere create appositamente) ha trovato nella 

dimensione performativa il proprio terreno di espressione e di radicamento. Il gruppo 

ha organizzato una serie di momenti di esplorazione sonora e corporea negli spazi 

pubblici di Lecce, per far emergere i “suonds of justice”, “suoni della giustizia”, ossia 

elementi sonori che ognuno riteneva significativo portare alla luce, come strumenti per 

mappare e ridefinire i luoghi segnati da conflitti di potere o da urgenze sociali.

Tutti i partecipanti sono stati invitati a contribuire con letture, notizie e un oggetto 

sonoro capace di rispondere alla domanda: “Qual è il suono della giustizia?”

In questo contesto, Michael Roberson ha condiviso la storia della House Ballroom 

Community  (HBC), presentandola come un movimento di libertà, resistenza e 

formazione spirituale, nato in risposta ai sistemi di oppressione razziale, di classe, 

sessuale e di genere.

Ivi., cit. p. 123

 https://liberationhouse.org/houseballroom/
 https://www.fhu.art/description-of-the-winter-session  

https://www.fhu.art/description-of-the-winter-session
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Durante la sessione ci sono stati diversi momenti di sperimentazione della pratica del 

‘Vogue’ology , che collega gli aspetti performativi della comunità House Ballroom 

alla politica e ai processi di emancipazione. 

Nel 2016 si apre il terzo capitolo del percorso di FHU. Il primo intervento, della 

sessione Giardino Ammirato, è stato guidato da Alexander Römer di CostructLab, 

Peter Zuiderwijk di The Hague, Carla Rangel di ConstructLab, Patrick Hubmann.  

Nell’aprile 2016 viene fondato il Giardino Ammirato, nello spazio adiacente 

all’Ammirato Culture House. Il giardino era il frutto, la manifestazione fisica del 

desiderio di voler recuperare uno spazio dimenticato e abbandonato per reinventarlo e 

restituirlo alla comunità, come doveva essere in quanto terreno pubblico. 

In realtà il progetto, era iniziato circa tre mesi prima, quando Carla Rangel, ricercatrice 

e designer del gruppo CostructLab, aveva iniziato raccogliendo idee e osservazioni in 

loco per la creazione di questo futuro giardino cercando di ascoltare e di tener conto 

dei desideri e delle necessità di chi lo avrebbe abitato e frequentato . Con il supporto 

di FHU, Carla ha coinvolto collaboratori e realtà locali, con l’obiettivo di rendere il 

progetto sostenibile, condiviso e ben accolto dalla comunità.

Poiché il terreno era spazio pubblico, il processo si è rivelato complesso: non tutti 

vedevano con favore i cambiamenti nel quartiere. È stato quindi necessario un lavoro 

di sensibilizzazione e dialogo con il vicinato, per far comprendere che il giardino 

sarebbe stato uno spazio comune, un luogo aperto e destinato a portare beneficio a 

tutti. Tutti erano almeno d'accordo sul fatto che il giardino avesse un valore storico, 

sociale e ambientale in quanto una delle poche aree verdi di Lecce. 

Il "giardino senza nome all'incrocio di due strade" era stato ribattezzato Giardino 

Ammirato in onore del filosofo rinascimentale Scipione Ammirato che aveva vissuto 

nella struttura vicina.

Il giardino sorge in un quartiere caratterizzato da un limitato senso di appartenenza, 

frequentato principalmente per i servizi e privo di spazi sociali attivi. Inizialmente 

percepito come un luogo “morto” dagli abitanti, il progetto ha generato reazioni 

 https://courses.newschool.edu/courses/LDAN3130/
 https://constructlab.net/network/carla-rangel/ 
 https://www.fhu.art/giardino-ammirato 

https://constructlab.net/network/carla-rangel/
https://www.fhu.art/giardino-ammirato
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contrastanti.  La creazione di un comitato di quartiere dedicato al giardino ha favorito 

incontri regolari e un graduale coinvolgimento della comunità. Con l’arrivo in Aprile 

degli altri membri di ConstructLab e di FHU, lo spazio si è trasformato in un 

laboratorio aperto e condiviso, animato da attività collettive che hanno 

temporaneamente reso l’Ammirato Culture House un centro vitale per il quartiere.

ConstructLab  è un collettivo internazionale composto da artisti, architetti, designer, 

costruttori e ricercatori accomunati da un approccio collaborativo e processuale alla 

progettazione. Il gruppo sviluppa i propri progetti attraverso una metodologia ben 

definita, fondata sulla partecipazione e sull’ascolto del contesto.

Ogni intervento nasce dall’osservazione delle esigenze specifiche di uno spazio e delle 

persone che lo abitano. Le decisioni vengono prese collettivamente e l’idea iniziale 

evolve gradualmente grazie a esperimenti di costruzione, laboratori e momenti di 

lavoro condiviso. In questo processo, elementi diversi si combinano e si organizzano 

in modo autonomo, dando forma a un progetto che cresce insieme alla comunità che 

lo accoglie .

L’intervento architettonico del Giardino Ammirato è stato concepito a partire 

dall’osservazione delle qualità intrinseche dell’edificio e delle dinamiche sociali che 

si sviluppavano attorno al giardino. L’obiettivo principale era quello di creare una 

piattaforma capace di connettere gli spazi interni ed esterni della Casa della Cultura 

Ammirato, favorendo una continuità tra le attività culturali e la vita quotidiana del 

quartiere.  Per raggiungere tale scopo, sono state realizzate strutture modulari simili a 

impalcature lungo entrambi i lati del muro del cortile. Questi dispositivi architettonici, 

pensati come spazi multifunzionali, hanno permesso di ospitare attività simultanee 

dentro e fuori l’edificio, trasformando il muro in un vero e proprio ponte verso 

l’esterno. Lungo la struttura sono state integrate sedute e superfici espositive che 

fungevano da supporto per manifesti, opere d’arte o materiali visivi, rendendo visibili 

al pubblico le iniziative in corso all’interno di un giornale murale aperto alla città.

Dal punto di vista funzionale, la disposizione degli accessi è stata studiata per 

incoraggiare la fruizione condivisa dello spazio: l’entrata principale dal giardino è 

rimasta aperta, mentre quella sul lato opposto è stata chiusa, così che chiunque volesse 

 https://constructlab.net/
 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 150-155
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accedere alla Casa della Cultura dovesse attraversare il giardino, partecipando alla sua 

vita collettiva.

SHEstories: Narrazioni dell’apertura attraverso la frattura: storie personali escluse 

dalla Storia ufficiale; sogni di differenti She-storie nel tentativo di imparare a 

respirare sott’acqua. Questo è il titolo della settima sessione di FHU, un festival 

pubblico e partecipato che ha avuto luogo dal 13 giugno al 4 luglio 2016. 

Si è proposto di indagare come le storie personali potessero diventare una lente 

attraverso cui rileggere la Storia, e al tempo stesso un seme per immaginare nuove 

narrazioni condivise. Come utilizzare le narrazioni personali per riflettere sulla Storia 

e immaginare una nuova “SHEstory”?

Da questa intuizione nacque l’idea di una SHEstory: un termine coniato, in 

quell’occasione, per mettere in discussione e ampliare il concetto di herstory , 

aprendo il femminile al queer e al molteplice. Ricerca conviviale e incarnata, 

immaginazione collettiva, narrazione, scrittura e performance, così come il dialogo tra 

sistemi di conoscenza occidentali e non occidentali, sono state alcune delle pratiche 

che il gruppo sperimenterà.

Attraverso un’esperienza collettiva, i partecipanti sperimentarono forme di ascolto e 

di conoscenza capaci di intrecciare saperi occidentali e non occidentali, 

immaginazione e memoria, storia personale e Storia.

L’incontro inaugurale si è svolto nel Giardino Ammirato della Casa della cultura 

Ammirato, divenuta sede di FHU in quel momento.  In questa occasione hanno guidato 

il lavoro Dani d’Emilia, Coumba Touré, Emilio Fantin, What, How & for Whom (Ivet 

Ćurlin, Ana Dević, Nataša Ilić and Sabina Sabolović) e Elwood Jimmy. 

Elwood Jimmy (Thunderchild First Nation, Nêhiyaw; nato a Saskatoon, residente a 

Toronto) è un artista e mediatore culturale canadese. Attivo da quasi vent’anni, ha 

contribuito a sviluppare e coordinare numerosi progetti artistici e collettivi a livello 

nazionale e internazionale. Il suo lavoro si concentra sulle pratiche collaborative e sulle 

forme di apprendimento reciproco, impiegando media differenti, dalla fotografia e dal 

 Ibidem. 
 Termine coniato da Robin Morgan nel 1968, fa riferimento alle storie di donne che non sono state 

incluse nella storia scritta dagli uomini. 
  A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 163- 166
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video alla narrazione orale e ai materiali naturali, per indagare la trasmissione culturale 

e le dinamiche comunitarie . Il 13 giugno Elwood Jimmy ha introdotto il lavoro 

attraverso il principio delle quattro r: Respect, Relevance, Reciprocity, Responsibility, 

come base etica e metodologica per costruire uno spazio collettivo sicuro e 

partecipativo.

Il gruppo ha poi affrontato una questione chiave: come nominare i conflitti o le 

asimmetrie senza riprodurre meccanismi di esclusione. Questa riflessione è diventata 

il filo conduttore del lavoro collettivo. La pratica di presentazione ormai consolidata è 

consistita da parte dei partecipanti di condividere un dono simbolico, un’immagine, un 

testo, un suono, un gesto, a rappresentare la propria presenza nel gruppo e la 

disponibilità allo scambio.

Il giorno dopo L’artista Emilio Fantin ha introdotto una sessione dedicata al sogno 

come dispositivo di indagine. Attraverso la condivisione di sogni e memorie, i 

partecipanti hanno esplorato connessioni simboliche e risonanze comuni, analizzando 

il sogno come spazio di interazione tra esperienze individuali e immaginari collettivi. 

Nei giorni seguenti, a piccoli gruppi si è rielaborato il materiale emerso, producendo 

testi, azioni e performance. I diversi contributi sono stati poi integrati in una 

composizione collettiva, esito di un processo basato su ascolto reciproco e costruzione 

condivisa di significato. Sono stati fatti diversi workshop ognuno guidato da un’artista 

diversa/o. A seguire, il gruppo ha proceduto con l’apertura della capsula del tempo, 

lasciata dai partecipanti delle precedenti edizioni.

L’azione, concepita come esercizio di continuità e riflessione, ha permesso di 

riprendere alcune domande e questioni emerse negli anni precedenti. La lettera 

proveniente dal progetto del Giardino comune Ammirato ha stimolato una discussione 

sulle dinamiche di visibilità, di presa di parola e di distribuzione dello spazio 

relazionale.

Il 16 e 17 giugno c’è stato il terzo workshop condotto da Vanessa Andreotti: 

Materialità, immaterialità, costruzione di senso e percezione del senso nelle socialità 

anticoloniali. I partecipanti sono stati invitati a creare uno spazio in cui “danzare con 

responsabilità intellettuale ed esistenziale, e al tempo stesso arrendersi a entrambe”. 

L’invito, offerto da Andreotti, è a provare a disarmarsi e riflettere sui legami che 

 (https://torontobiennial.org/artist/elwood-jimmy/)
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abbiamo con le storie che ci raccontiamo, i nostri desideri, paure, separazioni e 

intrecci, per sperimentare nuove modalità di ascolto di noi stessi e degli altri. 

Poi dal 18 al 20 giugno Karen Hakobian, guida il gruppo. Il primo giorno invita tutti a 

lasciarsi andare in un ascolto profondo e poi a perdersi in improvvisazioni vocali per 

entrare in sintonia con lo spazio. Poi ha proposto un esercizio, intitolato Come 

colonizzare il paese del tuo vicino in 18 passi. Il copione era un manuale satirico che 

metteva in luce i meccanismi e le strategie imperialiste usate per trasformare i vicini 

in nemici. 

Il 21 giugno è stata organizzata una conversazione e gioco dei dadi con Davor 

Misković, dal titolo Storia e narrazioni nel blocco orientale; nuove istituzioni culturali 

per la partnership civico-pubblica; e nuovi modelli di governo dei beni comuni.

Sono seguiti dei giorni di dibattito e laboratorio con la performer Dani d’Emilia, dal 

titolo “Incorporare la tenerezza radicale” e l’incontro Conoscersi profondamente 

attraverso il racconto. Ascoltare le storie degli altri, a cura di Coumba Touré.

A partire dal 27 giugno, il workshop Che cosa è andato perduto? (4 ore ogni 

pomeriggio) ha esplorato la storia dei movimenti delle donne nella Jugoslavia 

socialista per discutere le questioni sollevate dalla necessità di una consapevolezza 

femminista e storica che possa aiutare a orientarsi nel presente, con WHW (Who, How 

and For Whom) collettivo curatoriale di Zagabria. 

La sessione si è conclusa con una serata cabaret, per celebrare i numeri e le 

improvvisazion, con una serie di letture, spettacoli, momenti di condivisione e 

racconto, musica dal vivo, giochi, danza, condivisione di cibo e rituali antichi e 

nuovi.

Nel dicembre 2016 si è svolta la sessione invernale del terzo capitolo di FHU, 

Performing the Struggles, guidata da un gruppo di artisti e attivisti, formato da Clare 

Dolan di Bread and Puppet, Claudia Signoretti del Teatro dell’Oppresso e Barbara 

Toma di Urban Dance (Lecce). L’incontro è stato aperto da Alessandra Pomarico 

con una riflessione sulla voce come strumento relazionale e mutevole, seguita da

  A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 170-171
 Ivi, cit., p. 171-172
 Ivi, cit. pp. 180-185
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“Tre lettere sulla cecità o Lontano da casa a Lecce”, curata da Christina 

Thomoupoulos, A.B., A.E. e liltrez@brocus, è stata una sezione più sperimentale e 

performativa. Infine “Cicatrici, faccia gigante, breakdance e altri strumenti di 

apprendimento per mettere in scena la lotta”, un dramma ricordato da chi vi ha 

partecipato, ideato da Aliosha Pantalone (aka No), che ha messo in pratica i processi 

collettivi e le esperienze di apprendimento del gruppo.  In questa sessione è stata 

approfondita l’indagine di FHU sulle pratiche di solidarietà e sui modi in cui il 

neoliberismo influenza comunità e territori locali, con particolare attenzione al lavoro 

svolto negli anni precedenti. Dopo due anni di collaborazione con persone sotto 

protezione internazionale, il gruppo ha acquisito una comprensione più profonda delle 

loro difficoltà, dei viaggi forzati attraverso confini e campi di detenzione, e del loro 

vivere in una condizione di limbo esistenziale e legale fino al riconoscimento dello 

status di rifugiato.

L’approccio è stato di ispirazione a tradizioni teatrali politiche e pedagogiche, in 

particolare ad Augusto Boal, Bertolt Brecht, Paulo Freire e al Bread & Puppet Theater, 

per sviluppare pratiche collettive di creazione e riflessione. La sessione è stata 

organizzata in modo orizzontale, senza ruoli fissi di “mentori” o altre figure, per 

favorire un processo condiviso.

Con questa consapevolezza, l’obiettivo della sessione era trasformare la Casa della 

Cultura Ammirato di Lecce in un luogo di accoglienza e auto-organizzazione: uno 

spazio in cui i rifugiati potessero non solo partecipare alle attività, ma proporre 

iniziative proprie, cucinare insieme, stringere amicizie e sentirsi parte di una comunità.

Durante le due settimane successive, il gruppo ha vissuto e lavorato insieme, 

alternando studio e vita quotidiana. Ci sono state discussioni, letture collettive; esercizi 

del Teatro dell’Oppresso; sperimentazioni con cantastorie, il teatro delle ombre, la 

danza urbana; creazione di maschere e pupazzi giganti con bambini dei centri per 

rifugiati; laboratori con studenti d’arte e incontri nei centri di accoglienza.

Il percorso si è concluso con la messa in scena di un lavoro collettivo intitolato 

“Cabaret dell’apprendimento”, definito ironicamente una “insalata di burlesque a 

crudo”: non un cabaret nel senso tradizionale, ma un teatro dell’esperienza, dove la 

“lotta” veniva rappresentata come pratica di conoscenza e trasformazione.

 Ivi, cit.pp 200- 203
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Nel 2017, la sessione estiva di FHU, intitolata Landscaping/-ia Mundi, ha sviluppato 

un progetto di ricerca e azione dedicato allo studio delle relazioni tra ecologia, arte e 

pratiche agricole. Guidata da Luigi Coppola, Fernando García-Dory e Emilio Fantin, 

l’iniziativa è nata dalla collaborazione tra il collettivo spagnolo INLAND e la comunità 

contadina di Casa delle Agriculture a Castiglione d’Otranto.  Il programma, che ha 

avuto inizio il 26 agosto fino al 9 settembre 2017, ha indagato i legami tra tutti gli 

organismi viventi e sperimentato modalità di integrazione della presenza animale nei 

sistemi agro-ecologici locali, ponendo particolare attenzione al concetto di animalità 

comune come modello di convivenza interspecie.

Attraverso un approccio interdisciplinare, artisti, attivisti, agricoltori e ricercatori 

hanno esplorato il paesaggio salentino come ecosistema complesso, combinando 

analisi ambientale e riflessione politica. Le attività, svolte tra l’ex scuola elementare 

del paese e la piazza principale, hanno incluso laboratori pratici di panificazione, 

caseificazione e costruzione, insieme a momenti teorici e pratiche di autocostruzione 

condotte con ConstructLab, finalizzate alla creazione di un rifugio per animali e di 

nuovi spazi comuni.

La sessione ha coinciso con la Notte Verde, evento annuale dedicato all’agricoltura 

biologica e alle questioni ecologiche e sociali, offrendo ai partecipanti internazionali 

l’opportunità di osservare e partecipare ai processi di auto-organizzazione 

comunitaria.  Le discussioni pubbliche hanno affrontato temi cruciali come la 

sostenibilità rurale, le migrazioni, la crisi dei rifugiati e il ruolo della criminalità 

organizzata nell’agricoltura intensiva. La riflessione si è estesa alla rigenerazione del 

paesaggio e alla possibilità di considerare gli animali come beni comuni, parte 

integrante di un’economia solidale.

L’esperienza ha rappresentato un momento di sintesi tra ricerca artistica, ecologia e 

pedagogia partecipata, ponendo le basi per la nascita della “Scuola delle Agriculture”, 

fondata in sinergia con INLAND e FHU, come spazio di formazione e sperimentazione 

 https://www.fhu.art/landscaping-animalia-mundi 
 https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-agriculture-utopie-

comunit%C3%A0 

https://www.fhu.art/landscaping-animalia-mundi
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-agriculture-utopie-comunit%C3%A0
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-agriculture-utopie-comunit%C3%A0
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dedicato alle relazioni tra specie, ai modelli di cura collettiva e alla trasformazione 

culturale dei territori rurali .

I corpi torneranno è il titolo della sessione guidata da LaToya Manly Spain 

(Schwabinggrad Ballett\ARRiVATi, Sierra Leone/Hamburg) e Dani D’Emilia 

(Brazil\Italy\Porto) a dicembre 2017, incentrata sui sistemi di accoglienza dei rifugiati, 

che sembrano sempre più dei campi di detenzione, e le politiche sociali che perpetuano 

forme strutturali di oppressione razziale. Sono questi i temi centrali della decima 

sessione di FHU che ha posto al centro la storia, il colonialismo e le politiche 

egemoniche europee, cercando modalità per sostenere la nascita di nuove comunità 

politiche, fondate sulla responsabilità e sulla solidarietà incondizionata. Durante gli 

incontri si è esplorata la performatività come strumento per creare 

contemporaneamente uno spazio intimo e di fiducia all’interno del gruppo e anche per 

coinvolgere un pubblico più ampio in un dibattito politico e sociale. Particolare 

attenzione è stata dedicata alla relazione tra le lotte individuali e collettive, 

riconoscendo come esse si intreccino e come sia urgente attivare forme concrete di 

supporto reciproco. 

Poiché molti rifugiati che hanno partecipato al progetto frequentavano corsi di lingua 

italiana o avevano impegni medici e legali nel pomeriggio, gli incontri si svolgevano 

quotidianamente per tre, quattro ore al mattino. Chi rimaneva nella casa dedicava il 

pomeriggio a riflettere sul processo, organizzare le sessioni successive, rielaborare il 

materiale, scambiare idee e strategie. 

In uno degli incontri la Toya ha invitato tutti a muoversi insieme e cantare insieme, 

alternandosi nel guidare e nel farsi guidare. Poi ha dato inizio alla discussione con la 

domanda: “Qual è la tua lotta?” La Toya ha guidato la sessione attraverso una 

prospettiva afrocentrica e una lente femminista, ha raccontato il proprio percorso di 

migrazione, segnato da complesse procedure di asilo e dalla lotta per evitare la 

deportazione di sua figlia. Da questa esperienza è nato il suo impegno per la difesa dei 

diritti delle persone rifugiate e per la mobilitazione delle donne africane, attraverso 

 https://www.fhu.art/landscaping-animalia-mundi 
 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 255-263

https://www.fhu.art/landscaping-animalia-mundi
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l’arte performativa, la musica e l’organizzazione di eventi che promuovono 

consapevolezza e solidarietà nelle comunità di Amburgo e di altre città tedesche.

Ogni incontro di condivisione delle esperienze personali e delle proprie lotte iniziava 

e si concludeva con pratiche vocali e ritmiche, invocazioni e canti appartenenti alla 

tradizione yoruba. Riunirsi attorno a questa prospettiva afro-precoloniale, e consentire 

alla componente europea di entrare in uno spazio che le era estraneo, o solo 

parzialmente comprensibile, ha prodotto un mutamento concreto e profondo nelle 

abituali relazioni di potere che regolano la parola e l’occupazione dello spazio.

Questo slittamento non è stato casuale, ma condotto con consapevolezza, lucidità e 

una guida attenta. Non si è trattato di un semplice capovolgimento delle gerarchie, in 

cui una voce prende il sopravvento sull’altra, come spesso avviene negli ambienti 

segnati da un’impronta eurocentrica. Al contrario, l’invito era quello di sospendere il 

proprio punto di vista, di mettere in pausa le abitudini percettive e aprirsi alla 

possibilità che altri modi di conoscere, sentire e stare al mondo possono operare in un 

campo segnato da separazione e disgregazione.

Lo spazio era sostenuto e rafforzato dall’alternanza con cui Dani e LaToya 

conducevano le sessioni, condividendo la responsabilità del gruppo.

Dani affidava a LaToya la creazione delle condizioni specifiche dell’incontro, 

intervenendo attraverso pratiche teatrali utili ad alleggerire la tensione, riattivare 

l’energia e ristabilire una connessione corporea. Attraverso gli esercizi proposti Dani 

contribuiva con l’aiutare a tradurre con il corpo ciò che le conversazioni facevano 

emergere verbalmente, come nel momento in cui i partecipanti venivano invitati ad 

avvicinarsi a chi condivideva un’esperienza comune, rendendo visibili le connessioni 

tra diverse forme di lotta.

Con il progredire del lavoro, Dani e LaToya hanno sviluppato una drammaturgia a 

partire dai materiali emersi, intrecciando parole, gesti e relazioni in un processo 

collettivo in continua evoluzione.  

Il progetto Neo-Neolitico: Under the animal shelter nasce come prosecuzione della 

precedente sessione di Free Home University intitolata Landscaping /Mundi (2017), 

 https://www.fhu.art/bodies-will-be-back-script 
 Pomarico, A., Pedagogy Otherwise, pp. 216-223 
 A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 266-267 

https://www.fhu.art/bodies-will-be-back-script
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realizzata con il collettivo INLAND e la Casa delle Agriculture. In questa nuova fase, 

il percorso ha continuato a esplorare le relazioni tra arte, ecologia e comunità rurali, 

con l’obiettivo di costruire un gregge comune, derivante dal concetto di animalità 

comune della precedente edizione, all’interno dell’agroecosistema della comunità 

contadina e attivista di Castiglione d’Otranto.

Il laboratorio si è concentrato sulla progettazione e sull’autocostruzione di un rifugio 

per animali, adottando un approccio di bio-architettura che integra saperi locali, 

materiali naturali e conoscenze immateriali. La ricerca ha unito la dimensione tecnica 

a quella culturale e sociale, ponendo al centro la sperimentazione di forme di 

convivenza interspecifica e di abitare condiviso tra umani e altre specie.

L’iniziativa ha visto la collaborazione tra INLAND, con il suo programma New 

Curriculum dedicato alla riformulazione delle pratiche di apprendimento rurale; FHU, 

che promuove una pedagogia radicale fondata sull’intersezione tra arte e giustizia 

sociale; e la Casa delle Agriculture, realtà locale impegnata da anni nella permacultura 

e nei processi di condivisione dell’economia e del sapere.

Parte integrante del progetto è stata la partecipazione di diciotto studenti della 

Konstfack University di Stoccolma, guidati dal professore e artista Sergio Montero 

Bravo, anch’egli membro di INLAND. Gli studenti hanno trascorso un periodo di 

residenza a Castiglione, lavorando a contatto con agricoltori, pastori, architetti, 

rifugiati, studiosi e membri della comunità locale. L’esperienza si è configurata come 

un processo di apprendimento collettivo, fondato sulla cooperazione diretta e sulla 

trasmissione di saperi attraverso la pratica.

Il risultato tangibile di questo percorso è stato il restauro di una stalla abbandonata e 

la costruzione di un nuovo rifugio per galline, pecore e asini, inseriti all’interno di un 

più ampio progetto di rigenerazione del paesaggio rurale (fig.7-8). Quest’intervento, 

collegato alla futura inaugurazione del mulino comunitario di Castiglione, rappresenta 

una nuova tappa nella riflessione promossa da FHU e INLAND sul rapporto tra esseri 

umani e animali non umani, sulle pratiche pastorali contemporanee e sulla possibilità 

di una architettura comune che unisca cura, sostenibilità e coabitazione tra specie .

 https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter 
 https://www.inland.org/en/about 
 https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter 

https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter
https://www.inland.org/en/about
https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter
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Nel 2019 i protagonisti delle sessioni di lavoro sono stati Silvia Federici, Chto Delat e 

Babi Badalov. FHU ha collaborato con Silvia Federici per un progetto di residenza a 

Parma, che ha costituito la prima sessione estiva del 2019. La sessione, intitolata Il 

tempo è ora. Un tempo per i corpi. Un tempo per la cura e la riproduzione della vita, 

si è svolta dal 10 al 16 giugno presso Art Lab Occupato, in Borgo Rodolfo Tanzi 26, 

Parma. Durante la residenza, in collaborazione alla Piattaforma di Ricerca Femminista 

sulla Violenza e a un gruppo di donne provenienti da diversi ambiti artistici, pratiche 

e contesti, si sono condivise esperienze, sensazioni e processi in risonanza con il 

proprio pensiero e la propria pratica.  The Time is Now è stata così un’occasione per 

aprire nuovi spazi di relazione, mettendo al centro la cura radicale dei corpi e la 

responsabilità verso le vite future. È stato un tempo per rafforzare gli affetti e 

condividere strategie di resistenza, creatività, azione e visione.

In parallelo, FHU ha collaborato con Silvia Federici all’interno del programma 

pubblico Time, Forward!, promosso da V–A–C Zattere e S.a.L.E. DOCKS a Venezia .

In the Nick of Time è stata una serie di proposte curate da Alessandra Pomarico / Free 

Home University per questa occasione. Il programma è stato strutturato in modo da 

creare uno spazio-tempo di dialogo intergenerazionale e di auto-formazione. 

In the Nick of Time è stato un invito a interrogarsi sul significato dell’essere umani e 

a immaginare insieme un presente e un futuro radicalmente diversi, esplorando nuove 

possibilità di divenire.

All’interno del programma si è tenuto un intervento pubblico di Silvia Federici, che ha 

dialogato con le attiviste femministe locali di Non Una di Meno Venezia e Triveneto. 

Nel suo intervento, Federici ha affrontato il significato sociale e politico delle caccia 

alle streghe dei secoli XVI e XVII in Europa e nelle Americhe, approfondendo in 

particolare il loro legame con lo sviluppo dell’organizzazione capitalistica della vita, 

la colonizzazione delle popolazioni americane e l’impatto di quei processi sulla 

posizione sociale delle donne in Europa e nel “Nuovo Mondo”. Questa riflessione 

storica ha offerto strumenti per analizzare il ruolo contemporaneo delle donne nella 

 https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-
badalov-ecoversities 

 https://www.arte.it/calendario-arte/venezia/mostra-time-forward-60175#_ 
 https://www.fhu.art/venice-tour-nick-of-time 

https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-badalov-ecoversities
https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-badalov-ecoversities
https://www.arte.it/calendario-arte/venezia/mostra-time-forward-60175#_
https://www.fhu.art/venice-tour-nick-of-time
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riproduzione sociale, il riemergere di casi di caccia alle streghe su scala globale e per 

discutere le forme attuali di violenza contro le donne.

Silvia Federici, attivista femminista, insegnante e scrittrice, è stata tra le fondatrici, 

negli anni Settanta, della Campagna Internazionale per il Salario al Lavoro Domestico. 

Ha inoltre co-fondato il Committee for Academic Freedom in Africa e il Radical 

Philosophers’ Anti-Death Penalty Project.

La seconda sessione, intitolata People of Flour, Salt and Water. Slow Orientation in 

tismo: Qualche Favola Italiana, si è svolta dal 17 al 30 giugno tra Castiglione 

d’Otranto e Lecce, in Puglia, e ha visto la partecipazione del collettivo Chto Delat, con 

base a San Pietroburgo. Il gruppo ha proseguito la propria ricerca artistica e militante, 

in risonanza con lo zapatismo iniziata nel 2015 con A Slow Orientation in Zapatism, 

dedicata a esplorare l’influenza della poetica e della politica zapatista oltre il contesto 

originario della lotta nella regione del Chiapas in Messico. Durante la residenza, 

rifugiate e rifugiati, richiedenti asilo, artiste, artisti e attivisti hanno preso parte a uno 

studio collettivo di alcuni testi di Subcomandante Marcos, capofila e portavoce 

dell’Esercito Zapatista di Liberazione Nazionale, trasformando le riflessioni in un 

“learning-film”, People of Flour, Salt and Water, un film-partecipato di apprendimento 

condiviso. Attraverso esercizi somatici, pratiche vocali e di danza, momenti di 

convivenza e di creazione cinematografica, il gruppo ha fatto risuonare nei propri corpi 

e nelle proprie esperienze i principi dello Zapatismo, re-immaginando una politica del 

quotidiano e nuove forme di autonomia e solidarietà capaci di contrastare la pervasività 

neoliberale in ogni ambito della vita. 

La terza sessione, dal titolo Refugees Welcome, Refugees Will Come, si è tenuta invece 

dal 20 al 31 agosto presso la Casa delle Agriculture di Castiglione d’Otranto, sempre 

in Puglia, con la partecipazione dell’artista Babi Badalov. L’artista ha condotto un 

laboratorio partecipativo dedicato alla creazione di maschere e alla realizzazione 

collettiva di un murale, insieme a un gruppo eterogeneo di operatori sociali, giovani e 

persone coinvolte nella lotta per i diritti dei rifugiati. 

 P. Gilardi, M. Scotini, (a cura di), Sustaining Assembly. Pratiche Artistiche per una Transizione 
Ecologica dal Basso.

 https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-
badalov-ecoversities 
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https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-badalov-ecoversities


40

L’iniziativa, parte di un percorso di lungo periodo di sostegno alla comunità di 

agricoltori biologici di Casa delle Agriculture, ha intrecciato narrazione, auto-

rappresentazione visiva e radicamento nei luoghi, mettendo al centro coloro che 

resistono alle logiche di recinzione della terra, allo sfruttamento e agli spostamenti 

forzati. Il lavoro ha voluto celebrare gli e le difensore della terra, la rinascita dei 

movimenti indigeni nel mondo e tutte le persone che lottano per una relazione più 

giusta, egualitaria e non estrattiva tra le specie umane e non umane.

1.4 Luoghi 
Loop House 

Loop House è la casa dove è nato FHU: un luogo di incontro e di scambio, il focolare 

in cui si è acceso il calore umano e l’intuizione che hanno dato vita al nome Free Home 

University. Qui si sono intrecciate relazioni, pensieri e pratiche che hanno nutrito il 

progetto sin dalle sue origini, trasformando la casa in una vera e propria piattaforma 

conviviale di lavoro e ricerca. Loop House continua a essere la sede operativa di FHU, 

lo spazio in cui si sono create, e si creano tuttora, le condizioni per far maturare il 

progetto. La residenza artistica ha sede nell’antico palazzo Russo, nel centro storico di 

San Cesario di Lecce: un edificio che attraverso le attività di FHU, si apre a nuove 

forme di vita, creazione e immaginazione condivisa.

Ammirato Culture House e Giardino Ammirato 

Tra il 2012 e il 2016, nella storica dimora di Scipione Ammirato in via Di Pettorano 

3, a Lecce, ha avuto sede la Culture House, un’associazione in cui confluiscono diverse 

realtà e collettivo della città con l’intento di promuovere pratiche partecipative e 

culturali nella città. Situata in una zona di confine tra il centro storico e la parte 

moderna, la sede è divenuta un punto di incontro per artisti, studiosi, pensatori e 

operatori sociali, ospitati in residenza per sviluppare progetti condivisi.

La figura di Scipione Ammirato, illustre umanista leccese del Cinquecento e fondatore 

dell’Accademia dei Trasformati, continua a ispirare vivacità culturale dopo che, ancora 

 https://www.fhu.art/the-first-european-regional-gathering-was-held-in-lecce 
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in vita, aveva svolto attività di sostegno alle arti, in particolare con l'Accademia, da lui 

avviata e dedicata agli studi teatrali.

La Ammirato Culture House divenne rapidamente un laboratorio sociale, un luogo in 

cui artisti, studiosi, pensatori e operatori culturali locali e internazionali potevano 

convivere e collaborare. La concessione dell’edificio, accordata dal Comune di Lecce, 

permise lo sviluppo di un intenso programma di residenze e attività aperte alla 

cittadinanza. L’iniziativa fu sostenuta dalla fondazione canadese Musagetes, che 

finanziava progetti nati nel territorio e capaci di generare impatto sociale e culturale. 

La Ammirato Culture House si costituiva così come un’associazione di individui e 

collettivi che condividevano un intento comune: costruire una cultura della 

partecipazione, reinvestendo le risorse economiche e umane in un processo di crescita 

comune . Nel corso del progetto, un ruolo centrale ebbe l’architetta messicana Carla 

Rangel, del collettivo Construct Lab, che curò la risistemazione del giardino urbano 

adiacente alla struttura. Dopo tre mesi di residenza a Lecce, Rangel realizzò un 

intervento architettonico partecipato, concepito in collaborazione con gli abitanti e le 

realtà locali. Il progetto comprendeva un orto urbano con piante di pomodoro e rifugi 

per insetti, nuovi camminamenti, panchine e una struttura in legno che superava il 

muro perimetrale dell’edificio, trasformandosi in una grande bacheca pubblica aperta 

al quartiere. Questo intervento, apparentemente semplice, divenne un simbolo di 

apertura e comunicazione con il quartiere, segnando la volontà di superare i confini 

fisici e sociali del luogo.

L’architettura, in questo contesto, non rappresentava un fine, ma un mezzo per attivare 

relazioni, rivelare potenzialità e restituire lo spazio alla comunità (fig. 5).

Durante il periodo di costruzione, l’intervento divenne occasione di incontro e 

cooperazione: furono coinvolti cittadini, gruppi di agricoltura urbana, i giovani dei 

centri SPRAR di Lecce e Pisignano, e collettivi di designer locali. Il momento di vera 

condivisione emerse durante la pulizia del giardino, quando i partecipanti si 

riconobbero parte di un’azione collettiva. Da quel momento, la restituzione del 

giardino alla cittadinanza segnò l’inizio di un processo duraturo di cura e responsabilità 

 https://www.fhu.art/from-its-design-genesis-up-to-its-official-constitution 
 M.R. Sossai, Vivere insieme. L’arte come azione educativa, Torri del Vento Edizioni, Palermo, 2017 

(pag. 205-208)
 https://www.fhu.art/from-its-design-genesis-up-to-its-official-constitution 
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condivisa. Parallelamente, l’attività culturale della Ammirato Culture House 

continuava con un calendario fitto di proposte pubbliche, curate dai vari ‘abitanti’ della 

‘casa’. Accanto ai corsi e workshop teatrali, si organizzavano laboratori di scrittura, di 

cinema, di yoga e meditazione per bambini, oltre a incontri letterari e momenti di 

ascolto collettivo di musica analogica nel “Club dell’ascolto”. Ogni attività era aperta, 

partecipata e arricchita dalla presenza di artisti in residenza, che contribuivano con 

nuove prospettive e pratiche interdisciplinari. La casa divenne un ecosistema culturale 

dinamico, in cui la produzione artistica si intrecciava alla vita quotidiana e all’impegno 

civico . 

Il Giardino Ammirato, in particolare, fu lo spazio emblematico del progetto. Dopo la 

riqualificazione, ospitò numerosi eventi, tra cui la sessione delle Free Home University 

del 2016, e divenne teatro di incontri, dibattiti e azioni collettive. Le domande che 

accompagnarono tutto il percorso furono: “Di chi è questo spazio? Chi deve 

prendersene cura?”.  Divennero il punto di partenza per una riflessione più ampia sulla 

responsabilità comunitaria e sul ruolo della cittadinanza attiva nella gestione dei beni 

comuni. Al termine della residenza, il giardino non fu consegnato come un’opera 

finita, ma come un processo aperto, da continuare e mantenere nel tempo. Alcuni 

abitanti del quartiere cominciarono spontaneamente a occuparsi delle piante e 

dell’orto, garantendo la sopravvivenza del progetto anche in assenza dei promotori. 

Tra le iniziative più originali emerse quella degli “aperitivi per cani”, concepita come 

gesto ironico e simbolico per sensibilizzare i padroni al rispetto dello spazio pubblico 

e la creazione di un bio-bagno didattico ma anche funzionale, che ha preso la forma di 

un monumento modernista realizzato con legno riciclato (fig.6). L’iniziativa, oltre a 

risolvere un problema concreto, divenne occasione per rafforzare i legami di comunità 

e riflettere sul significato di “abitare uno spazio”.

Parco Comune dei Frutti Minori e Castiglione d’Otranto

Il Parco Comune dei Frutti Minori rappresenta l’esito di un processo di rigenerazione 

ambientale e sociale avviato a Castiglione d’Otranto nel 2013 da Casa delle 

Agriculture Tullia e Gino Girolomoni, in collaborazione con una rete estesa di soggetti 

locali e sovralocali. L’iniziativa nasce dall’esigenza di restituire la capacità d’uso a un 

 https://www.ippolitochiarello.it/ammirato-culture-house/ 
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territorio rurale compromesso da decenni di abbandono, inquinamento e perdita di 

biodiversità. 

Il parco si può individuare come un anello di 12,7 km che circonda il centro abitato di 

Castiglione d’Otranto, composto da tratturi e strade private recuperati attraverso azioni 

di bonifica, rimozione di discariche abusive e ricoltivazione dei terreni incolti. Pur in 

assenza di un riconoscimento formale, esso assume di fatto la funzione di un’area 

naturale e rurale tutelata, grazie alla cura quotidiana e all’impegno diretto dei cittadini. 

L’aggettivo “comune” esprime l’idea principale, ossia che questo parco è costituito da 

suoli (in parte pubblici e in parte privati) gestiti secondo principi di responsabilità 

condivisa e accessibilità collettiva. 

L’associazione Casa delle Agriculture, attiva dal 2013 ma operante da anni come 

gruppo informale, ha realizzato cambiamenti materiali intorno a questa visione. Per 

esempio, la messa a coltura di quindici ettari di terreni abbandonati con metodi 

biologici, la creazione del Vivaio della Biodiversità della Puglia per il recupero di 

sementi tradizionali, la gestione di un apiario di comunità e l’attivazione di percorsi 

formativi di agricoltura naturale. L’associazione promuove inoltre iniziative di 

inclusione sociale, momenti di sensibilizzazione ambientale e manifestazioni 

pubbliche dedicate al rapporto tra la vita rurale e la sostenibilità, come la Notte Verde.

Dal 2017, la cooperativa agricola omonima affianca l’associazione nella gestione 

operativa dei terreni e del mulino comunitario. Tra i progetti recenti si trovano il Vivaio 

dell’Inclusione, dedicato al sociologo Luigi Russo, e Verso l’Agriludoteca di 

Comunità, che converte l’ex scuola elementare di Castiglione in uno spazio educativo 

rurale dove di nuovo Free Home ha lavorato. La sessione di FHU del 2017, Animalia 

Mundi, realizzata in collaborazione con Luigi Coppola si è svolta in parte in questa ex 

scuola elementare e a ridosso dell’iniziativa della Notte Verde. 

All’interno di questo quadro, il Parco Comune dei Frutti Minori rappresenta un 

dispositivo territoriale e sociale che intreccia pratiche di recupero ecologico, azioni 

collettive e riflessione culturale. La collaborazione con FHU e con l’artista Luigi 

Coppola ha contribuito a definire la dimensione sperimentale del progetto. 

 https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-Ʊelds 
  A. Pomarico, N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook. Free Home University, cit. pp. 32-33 
 https://www.fhu.art/praticare-il-bene-comune-la-solidarieta-e-luso-consapevole 

https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields
https://www.fhu.art/praticare-il-bene-comune-la-solidarieta-e-luso-consapevole


44

L’approccio di Coppola, centrato sull’idea di collettività e sulla ricerca di modelli di 

sostenibilità culturale, ha permesso di connettere la rigenerazione fisica dei luoghi con 

una riflessione sul significato del bene comune della contemporaneità.

Il primo intervento nel 2013, realizzato in collaborazione con FHU, ha coinvolto circa 

cinquanta persone in un laboratorio di dieci giorni, dedicato alla pulizia dei sentieri 

rurali e alla piantumazione di specie tradizionali. Tale azione ha inaugurato un 

processo di costruzione partecipata del paesaggio, in cui il lavoro manuale si è 

intrecciato con momenti di riflessione collettiva su temi quali la gestione condivisa 

delle risorse, la pedagogia radicale e la responsabilità ecologica. 

Nel corso del lavoro, il gruppo ha progressivamente elaborato una riflessione condivisa 

sul senso stesso delle proprie pratiche. La domanda che ha attraversato tutte le 

esperienze è stata: Come vogliamo vivere?  È diventata il principio ordinatore di un 

processo di apprendimento, che ha attraversato anche altre sessioni di FHU e ha 

assunto come riferimenti la pedagogia radicale, la gestione dei beni comuni e la 

costruzione di forme di convivenza solidale.

Parallelamente, nel territorio, si sono sviluppate iniziative affini, come quella del 

Parco dei Paduli, un progetto di valorizzazione dell’attività rurale sostenuto da fondi 

europei e, di conseguenza, vincolato alle dinamiche amministrative della burocrazia 

dei bandi. L’esperienza del Parco Comune dei Frutti Minori si è invece mantenuta su 

un piano di autonomia, fondandosi sulla partecipazione diretta e sulla responsabilità 

diffusa dei cittadini.

Il percorso, sostenuto da un costante dialogo con le istituzioni locali, si confronta 

tuttavia con una criticità strutturale: la mancanza di risorse economiche stabili. Gran 

parte delle attività si basa sul lavoro volontario di chi, da anni, contribuisce alla 

manutenzione dei luoghi e alla gestione dei progetti. L’obiettivo dichiarato è quello di 

raggiungere progressivamente forme di auto-sostentamento, sperimentando modelli 

produttivi locali, come il vivaio ecosostenibile, che destina parte dei guadagni al 

finanziamento di iniziative sociali, tra cui l’accoglienza abitativa dei braccianti. Questi 

ultimi, pur provenendo da contesti migratori diversi, partecipano attivamente alla vita 

del territorio, diventando componenti essenziali del suo equilibrio economico e 

sociale. Per Luigi Coppola, artista e co-promotore del progetto, non è importante il 

 Pomarico, A., Pedagogy Otherwise, pp. 176-179 
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riconoscimento esterno, ma l’investimento personale ed etico di chi decide di agire nei 

luoghi. Quando non sta in Salento, Coppola ha sede a Bruxelles, dove ha realizzato 

interventi temporanei nello spazio pubblico, occupando aree marginali e attivando 

processi collettivi: ha costruito installazioni effimere, formato cori di migranti e 

organizzato azioni performative di carattere corale. La sua formazione teatrale, legata 

al linguaggio del teatro dell’oppresso, lo orienta verso pratiche che privilegiano la 

collaborazione, il gesto comunitario e l’uso politico dell’arte come strumento di 

riflessione e cambiamento.

Secondo Coppola, l’attuale scena artistica attraversa un tentativo di riavvicinamento 

all’eredità dell’arte politica degli anni Settanta, quella che affrontava le questioni 

sociali non come temi estetici, ma come campi di intervento reale. Per lui i contesti 

rurali e gli spazi residuali, lontani dai centri delle logiche dell’amministrazione, sono 

i luoghi più fertili per la sperimentazione di nuove forme di sussistenza autonoma e 

solidale. In questi territori, arte, agricoltura e comunità diventano elementi di un unico 

sistema di pratiche, in cui la sostenibilità esiste, come condizione di sopravvivenza e 

di trasformazione .

Il progetto è tutt’ora attivo e ancora più articolato di quanto lo fosse all’inizio e 

riconosciuto a livello internazionale. Il parco ad oggi si sviluppa secondo cinque 

itinerari, ognuno contraddistinto da un nome un colore e un simbolo, percorribili a 

piedi, in bicicletta o a cavallo (fig.2). L’integrazione con la rete dei sentieri del Parco 

regionale Costa Otranto, Santa Maria di Leuca, Bosco di Tricase rafforza la continuità 

ecologica e la fruibilità turistica del territorio. Particolare attenzione è riservata al 

rispetto dei percorsi e alla consapevolezza dei fruitori, considerati parte integrante del 

sistema di tutela ambientale. Percorrere il sentiero è un atto di responsabilità e 

diligenza e ci sono delle linee comportamentali da seguire, come non lasciare nulla di 

inquinante sul percorso e non appropriarsi di nessun reperto archeologico . 

Dal punto di vista concettuale, il progetto assume i frutti minori come metafora di una 

doppia marginalità: quella biologica delle varietà agricole tradizionali a rischio di 

 https://www.fhu.art/luigi-coppola 
 https://www.fhu.art/praticare-il-bene-comune-la-solidarieta-e-luso-consapevole 
 M.R. Sossai, Vivere insieme. L’arte come azione educativa, Torri del Vento Edizioni, Palermo, 2017 

(pag. 167-169) 
 https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/ 

https://www.fhu.art/luigi-coppola
https://www.fhu.art/praticare-il-bene-comune-la-solidarieta-e-luso-consapevole
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/


46

estinzione e quella sociale delle persone e pratiche collocate ai margini dei processi 

economici dominanti. In questo senso, il Parco Comune si concretizza come un 

laboratorio di ricerca applicata sulla gestione dei beni comuni rurali, in cui 

l’interazione tra agricoltura naturale, arte partecipativa e azione civica produce modelli 

di governance territoriale non gerarchici e potenzialmente replicabili.

L’esperienza di Castiglione d’Otranto, pur operando in assenza di un sostegno 

economico strutturato, indica la possibilità di coniugare interventi di rigenerazione 

ambientale con pratiche di coesione sociale e culturale. Il Parco Comune dei Frutti 

Minori si offre così come caso di studio sulle forme di autorganizzazione rurale 

contemporanea, in cui la cura del paesaggio diventa strumento di costruzione 

comunitaria e di sperimentazione politico-culturale.

Bosco d’Arneo

Duecento ettari di macchia mediterranea e aree boschive nelle terre d’Arneo, tra Nardò 

e Porto Cesareo, condannati a causa del progetto di espansione di Porsche.

Nel percorso di difesa del Bosco d’Arneo, FHU ha assunto un ruolo importante, di 

ponte tra comunità locali, reti internazionali di attivismo ecologico e artisti. La 

vicenda, documentata anche nel film di Oliver Ressler  Custodi del bosco d’Arneo 

(We Are the Forest Enclosed by the Wall, 2025), ruota intorno alla porzione residua di 

una foresta secolare del Salento, oggi racchiusa all’interno del circuito di proprietà 

Porsche, utilizzato per il collaudo di veicoli ad alta velocità (fig.1). 

FHU si è avvicinata alla lotta quando la comunità locale ha iniziato a denunciare gli 

impatti del circuito sull’ecosistema: il disturbo alla migrazione degli uccelli, la 

frammentazione dell’habitat, la presenza di specie animali minacciate, e il rischio di 

un’ulteriore perdita di biodiversità in una zona già segnata da decenni di 

industrializzazione e sfruttamento, eredità delle cosiddette “zone di sacrificio”, ossia 

luoghi in cui la deforestazione è stata massiccia, come l’impianto di grandi complessi 

industriali e lo scarico di sostanze chimiche e inquinanti. Da quel momento, il 

collettivo ha messo a disposizione le proprie pratiche: organizzazione di assemblee 

pubbliche, produzione culturale, ricerca partecipata e alleanze transnazionali.

 https://www.ressler.at/ 
 https://www.laterratrema.org/2024/08/intorno-al-bosco/ 
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Parallelamente, grazie alla rete internazionale Ecoversities, FHU ha invitato la leader 

indigena Tupinambá Maria Agraciada (Istutito Etno, Sierra Grande Bahia)  che ha 

portato la cosmo-visione indigena e tradizione ancestrale incentrata 

sull’interdipendenza tra esseri umani, ambiente e avi.  La sua presenza ha permesso 

di avere una visione globale della questione, mettendo in relazione questa battaglia 

con le altre che si stanno combattendo in diverse parti del mondo.

Un’altra componente cruciale è stata la solidarietà con alcuni gruppi ambientalisti 

tedeschi, tra cui Robin Wood, che hanno supportato la causa con proteste presso la 

sede Porsche di Stoccarda, arrivando anche a ribattezzare simbolicamente una piazza 

come “Piazza di Arneo”. Come spesso fanno in questi casi, alcuni membri del comitato 

locale hanno acquistato azioni della multinazionale per ottenere il diritto di parlare 

all’assemblea annuale degli azionisti. In quell’occasione, hanno potuto contestare 

pubblicamente le narrative di greenwashing dell’azienda, ponendo domande dirette 

sulle promesse di riforestazione e mostrando l’inadeguatezza degli interventi per 

l’ambiente messi in atto.

Il contributo di FHU alla vicenda del Bosco d’Arneo e al territorio si può vedere come 

un lavoro di tessitura: creare connessioni, attivare immaginari, dare strumenti alla 

comunità e mantenere aperto uno spazio di resistenza.

 https://ecoversities.org/about/ 
 https://www.iltascabile.com/societa/morto-bosco-non-se-ne-fa-altro/ 
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Fig. 1: sx Circuito Porsche attorno al Bosco d’Arneo, 2024; dx: progetto di sviluppo 

Nardò Technical Center, fonte: open source

Fig. 2: Mappa del Parco Comune dei Frutti Minori, immagine creata da Casa delle 

Agriculture
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Fig.  3: Mercato dei Frutti Minori, 2014, foto di Alexander Romer (ConstructLab)

Fig. 4: Assemblea Mercato dei Frutti Minori, 2014, foto di Alexander Romer 
(ConstructLab) 
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Fig. 5: Ammirato Culture House, 2015, Giardino Ammirato, ConstructLab, foto di 
Peter Zuijderwijk

Fig.6: Bagno eco-sostenibile costruito collettivamente e grazie alla partecipazione di 
CostructLab per Casa delle Agriculture, Castiglione d’Otranto, 2016, foto di Carla 
Rangel 
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Fig. 7: Sessione #Under the Animal Shelter con INLAND, Konstfack University e 

Sergio Bravo Josephson, 2017, foto da archivio di FHU

Fig. 8: Sessione #Under the Animal Shelter con INLAND, Konstfack University e 

Sergio Bravo Josephson, 2017, foto da archivio di FHU
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Capitolo II

Linee di ricerca

Le trame di ricerca del progetto si sviluppano in modo intersezionale, riconoscendo 

che le questioni di oppressione, vulnerabilità e trasformazione sociale non possono 

essere affrontate separatamente. Ogni linea d’indagine è interdipendente con le altre, 

in quanto riflette la complessità della contemporaneità ed evidenzia la necessità di 

pratiche capaci di lavorare in questa dimensione di tensione. La pratica artistica e 

pedagogica di FHU si rivolge infatti alle più urgenti questioni di attualità, 

impegnandosi per ottenere un cambiamento. 

In questa prospettiva, FHU ha strutturato il proprio lavoro attorno a tre temi centrali, 

esplorati attraverso una pedagogia conviviale e militante. Perché questa dimensione 

potesse prendere forma, hanno invitato diversi artisti e ricercatori a guidare delle 

inquiries, ovvero percorsi di indagine collettiva radicati nella vita quotidiana. 

Il gruppo di lavoro, composto da ospiti e partecipanti, è pensato in modo da essere 

sempre composto da persone che vivono e operano in Salento, in altre zone d’Italia e 

persone dall’estero. Questa scelta permette di mantenere insieme uno sguardo locale e 

no, capace di allargarsi fino a una prospettiva globale. Questa eterogeneità è stata 

essenziale per ampliare il campo di visione e creare uno spazio sicuro, ma anche 

audace, in cui le differenze diventano risorse e in cui l’apprendimento si costruisce 

reciprocamente.

 Pomarico, A. e N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, Guelph, Fondation 
Musagetes.
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2.1 Terra e territorio 
Operando in un territorio come quello salentino, storicamente caratterizzato da 

pratiche agricole di colture autoctone (cereali, ortaggi, legumi) tramandate da millenni 

e ormai quasi scomparse da questo territorio, passato recentemente, a forme di 

sfruttamento intensivo del suolo, il gruppo ha avviato nel 2013 un percorso di ricerca 

artistica a partire dalla necessità di interrogarsi criticamente sulle questioni legate alla 

terra. In questo contesto, l’azione simbolica Breath, la parola “respiro” tracciata sul 

suolo tramite fasci di paglia, ha rappresentato il punto di avvio del progetto, 

articolandosi attorno all’interrogativo: “Che cosa respiriamo e che cosa mangiamo 

quotidianamente? Come vogliamo vivere?”. 

Come è emerso nei processi creativi e pedagogici di FHU, l’approccio metodologico 

si fonda sull’elaborazione di domande, non finalizzate a raggiungere risposte 

immediate, ma per generare interrogativi di interesse comune che si possono risolvere 

nel tempo. In questo caso, la riflessione ha preso avvio da questioni concrete e 

quotidiane, quali l’origine del cibo consumato e le modalità della sua produzione. A 

partire da queste domande, la prima linea di indagine si è concentrata sull’analisi del 

ciclo del cibo.

Il lavoro di ricerca ha quindi incluso uno studio delle dinamiche della produzione 

agroalimentare nel sud della Puglia, attraverso l’incontro e l’ascolto di agricoltori 

impegnati in pratiche alternative all’agrobusiness e critici nei confronti dei sistemi di 

dipendenza economica dalle politiche statali. Tali politiche, infatti, prevedevano 

incentivi economici e agevolazioni significative per la produzione di olio e tabacco in 

regime di monocultura. 

Numerosi abitanti del territorio di origine sono emigrati per motivi di lavoro, spesso 

facendo ritorno con l’aspirazione a un rientro definitivo. Questa dimensione 

transnazionale si intreccia con dinamiche locali che, come avvenuto in molti altri 

contesti, hanno visto l’imposizione di modelli di monocultura agricola, con 

conseguenze profondamente distruttive sia per la biodiversità del suolo sia per gli 

equilibri ambientali complessivi. Come ampiamente documentato, l’agrobusiness 

 A. Pomarico, In the Cracks of Learning, (2018) in Workbook Free Home University, cit. pp. 101- 
111 

 Pomarico, A. e N. Oleynikov, (eds.) (2018), Workbook Free Home University, cit. pp. 44-52
 Ibidem.
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rappresenta infatti uno dei settori industriali con più impatto inquinante. 

Parallelamente, in questo territorio, si osserva l’emergere di forme di sfruttamento del 

lavoro che possono essere considerate come una nuova configurazione di schiavitù 

contemporanea. In particolare, vengono impiegati lavoratori migranti stagionali privi 

di documenti e permesso di soggiorno nella raccolta di prodotti agricoli e nelle filiere 

dell’industria di lavaggio e confezionamento dei prodotti agricoli, in condizioni 

critiche, spesso caratterizzate dall’assenza di salario minimo e da marcate 

disuguaglianze di genere anche per la remunerazione. In questo quadro, il sistema 

economico agroalimentare appare strutturalmente fondato su pratiche di 

sfruttamento.

In questo contesto si è avviata la collaborazione con Casa delle Agriculture, 

un’associazione che ha deciso di investire nel recupero di terre abbandonate e nello 

sviluppo di modelli di coltivazione fondati su principi ecologici socialmente 

sostenibili. Dopo questo primo incontro, il gruppo ha accompagnato in modo 

continuativo il percorso dell’associazione, contribuendo con la pratica artistica al 

coinvolgimento di personalità capaci di creare relazioni con contesti esterni e contenuti 

creativi per affrontare e rispondere ai desideri e alle necessità di queste realtà. Nel 

tempo, il progetto si è ampliato includendo anche professionisti in campo economico, 

filosofi e giornalisti, invitati a partecipare attivamente al percorso di ricerca.

Insieme hanno fondato il Parco Comune dei frutti Minori nel 2014, ossia un parco 

pubblico dove sono state piantate tante varietà di alberi da frutto minori, patrimonio 

prezioso per la biodiversità. 

L’idea era quella di creare insieme ai cittadini e gli abitanti di Castiglione d’Otranto 

un frutteto comune per rigenerare i terreni pubblici e i sentieri rurali intorno al 

villaggio . Il gruppo mirava a portare un senso di cura e di restituire dignità alle aree 

pubbliche abbandonate, destinate a diventare discariche di materiali inquinanti, 

trasformandole in spazi comuni e sociali. Lo scopo era suggerire che le aree rurali sono 

luoghi di relazione tra le persone e tra le persone e la natura dove è più facile percepire 

questa interconnessione e la necessità della coesistenza. Il Parco Frutteto Comune è 

 Ibidem 
 https://casadelleagriculture.com/it_it/pcfm/ 
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diventato un progetto permanente che si è esteso ad altre aree come parco diffuso, 

animato da un programma di eventi conviviali, laboratori e celebrazioni che fanno 

parte del grande impegno della Casa delle Agricolture per promuovere collaborazioni 

con organizzazioni locali, istituzioni e ‘amici’ che rispondono alla chiamata di 

costruire insieme modi di vivere più etici, giusti ed ecologici .

Dal confronto e dal dialogo con la comunità è emersa la necessità di dotarsi di uno 

spazio autonomo destinato alla vendita dei prodotti agricoli e alla costituzione di 

un’assemblea dei contadini. In risposta a tale esigenza, FHU ha invitato il collettivo 

tedesco ConstructLab  a collaborare alla realizzazione di uno spazio multifunzionale 

capace di ospitare sia il mercato contadino sia le assemblee comunitarie. Attraverso un 

processo collettivo e partecipato, e utilizzandogli spazi e i materiali della scuola 

elementare dismessa di Castiglione d’Otranto, sono state costruite le strutture 

dell’agorà del Mercato Comune dei Frutti Minori. A partire dalle pratiche di 

agricoltura organica e dai processi di attivazione sociale, politica e culturale della 

comunità, si sono così generate, dal basso e su base volontaria, numerose iniziative 

collettive e pubbliche.

Da questa collaborazione ha preso forma anche il festival La Notte Verde, inizialmente 

concepito come un piccolo evento e progressivamente cresciuto fino a coinvolgere, 

negli anni più recenti, un pubblico di 15.000- 20.000 persone all’anno . All’interno 

dello stesso percorso, e in sinergia con Casa delle Agriculture, è nato inoltre il 

Parlamento Rurale, uno spazio di confronto che si attiva ogni estate durante il festival. 

In questo contesto, cittadini, agricoltori ed esponenti politici vengono coinvolti in 

gruppi di lavoro e discussione su temi quali gli incendi boschivi, sempre più ricorrenti, 

la gestione delle risorse idriche, la riforestazione, le politiche alimentari e altre 

questioni ambientali e sociali.

Praticare il bene comune, la solidarietà e l’uso consapevole delle risorse, significa 

per questa alleanza, consolidata nel tempo e tuttora attiva tra Casa delle Agriculture e 

FHU, costruire comunità sensibili, restituire significato ai luoghi e alle specificità 

locali. 

 https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields 
 https://constructlab.net/ 
 https://casadelleagriculture.com/it_it/notte-verde/ 

https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields
https://constructlab.net/
https://casadelleagriculture.com/it_it/notte-verde/
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Casa delle Agriculture gestisce circa quindici ettari di terre in comodato d’uso, 

all’interno dei quali è stato avviato un laboratorio permanente di agricoltura organica 

e di tutela della biodiversità locale. Tali attività coinvolgono bambini, abitanti del 

territorio di diverse fasce d’età, agricoltori, attivisti, artisti e ricercatori. Uno dei 

risultati più significativi di questo percorso è stata la realizzazione, a Castiglione 

d’Otranto, di un Mulino di Comunità, il primo in Puglia e tra i primi in Italia, con 

l’obiettivo di garantire a tutti il diritto ad accedere a un cibo sano e di qualità. Il mulino 

rappresenta uno strumento di contrasto dello spopolamento delle aree rurali del 

Salento, un incentivo a pratiche agricole sostenibili e un dispositivo concreto per 

l’esercizio di una “democrazia del cibo”. Attraverso questo modello, chiunque può 

conferire il proprio raccolto e usufruire di un servizio di molitura a costi equi e solidali.

In contrapposizione ai metodi industriali, orientati alla lavorazione di grandi quantità 

e caratterizzati da processi di raffinazione e surriscaldamento che impoveriscono le 

farine dal punto di vista nutrizionale, l’approccio adottato dal Mulino di Comunità si 

fonda su una lavorazione lenta e rispettosa del grano . L’utilizzo di macine in pietra 

consente di preservare le caratteristiche fisiche e chimiche dei grani e cereali, 

producendo farine meno raffinate ma più ricche di vitamine, oli, enzimi e sali minerali. 

Questo strumento, gestito come bene comune, arricchisce ulteriormente il suo 

significato, offrendo ai giovani agricoltori la possibilità di reinventare collettivamente 

e dal basso le prospettive di sviluppo di una porzione di territorio.

Dal 2017, questa alleanza ha esteso la propria riflessione alle questioni relative alla 

sostenibilità degli allevamenti e alla produzione di carne e latticini. Il progetto 

successivo si è concentrato in particolare sulle modalità di integrazione dell’elemento 

animale all’interno della comunità, esplorando ipotesi quali la costituzione di un 

piccolo gregge ovino e l’avvio di un allevamento sostenibile di galline per la 

produzione di uova. 

In questo contesto, FHU, in collaborazione con Sergio Montero Bravo e Fernando 

Garcia Dory del collettivo spagnolo Inland , Casa delle Agriculture e con un gruppo 

di studenti internazionali dell’Università svedese Konstfack University, ha organizzato 

 https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/chi-siamo 
 https://www.inland.org/en/about 

https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/chi-siamo
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un workshop di tre settimane, finalizzato alla progettazione e alla costruzione collettiva 

di un pollaio, un recinto per le pecore e una stalla per i muli . Il processo progettuale 

e costruttivo ha previsto l’utilizzo e la sperimentazione di materiali derivanti da 

pratiche agricole locali, tra cui il bambù.

Casa delle Agriculture ha avviato anche la produzione della canapa, un materiale bio-

naturale di particolare adattabilità e resistenza, caratteristiche importanti soprattutto in 

contesti caratterizzati da elevati livelli di salinità e umidità, come le aree costiere, dove 

la piantumazione è difficile. Inoltre, la combinazione della canapa con la pietra 

calcarea locale ha consentito di sviluppare un materiale da costruzione innovativo e 

sostenibile. A seguito di sopralluoghi presso allevatori e pastori locali e di una 

mappatura del territorio finalizzata a individuare le aree potenzialmente idonee al 

pascolo, è emerso che le condizioni ambientali non consentivano l’insediamento di un 

gregge di pecore. Di conseguenza, il gruppo ha optato per l’adozione di due muli e per 

la realizzazione del pollaio. Questa scelta ha rappresentato anche un’occasione di 

sperimentazione delle pratiche di ospitalità sulla terra, intese come forme di relazione 

responsabile tra esseri umani, animali e territorio.

Un’altra importante alleanza, più recente ma ugualmente solida, è nata tra FHU e i 

custodi del bosco d’Arneo. La lotta per la difesa del bosco dell’Arneo si inserisce in 

un contesto territoriale profondamente segnato da processi di sfruttamento agricolo e 

ambientale. L’area, un tempo caratterizzata da una vasta monocultura di ulivi, è stata 

drasticamente trasformata negli ultimi anni dalla diffusione del batterio Xylella 

fastidiosa, che ha causato la morte di milioni di alberi di ulivi. Questo evento si è 

innestato su un territorio già fragile, colpito da desertificazione, degrado del suolo, 

incendi ricorrenti, spesso legati a fenomeni di speculazione edilizia e a pressioni 

economiche esterne.

Questa condizione è il risultato di politiche statali che imponevano l’abbattimento 

sistematico degli alberi infetti e l’eradicazione di tutte le piante presenti entro un ampio 

raggio, senza coinvolgere le cooperative e i comitati locali. Di fronte a tali misure, 

molti contadini hanno reagito attraverso blocchi, occupazioni delle terre e diverse 

forme di protesta. È all’interno di questo scenario che si sviluppa il percorso di difesa 

del Bosco Arneo, inteso non solo come un’area naturale, ma come ecosistema vivente 

 https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter 
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e bene comune . Nel corso di questa esperienza, la comunità coinvolta ha maturato 

la consapevolezza dell’importanza di combinare pratiche differenti: l’attivismo 

territoriale, le azioni legali, la mobilitazione artistica e la costruzione di reti di 

solidarietà internazionale. Questa convergenza di strumenti ha permesso non solo di 

contrastare i progetti di ulteriore sfruttamento della foresta, ma anche di attivare una 

rete ampia e trasversale di persone, comunità, studenti, artisti e attivisti, uniti dalla 

responsabilità condivisa della tutela del territorio.  Attraverso questi strumenti, la 

lotta si è trasformata in un vero e proprio laboratorio educativo collettivo, in cui arte, 

ricerca e politica si sono intrecciate, dando forma a un modello potenzialmente 

replicabile in altri contesti di conflitto ambientale. Un elemento fondamentale di questa 

esperienza è la ridefinizione del concetto di solidarietà, una solidarietà che si estende 

a una comunità più che umana. Si è sentita l’urgenza di proteggere la vita in tutte le 

sue forme, opponendosi a un sistema economico fondato sull’estrazione e sul profitto, 

che non consulta le popolazioni locali e scarica su di esse il peso delle conseguenze 

ambientali e sociali. 

2.2 Migrazioni, dislocazioni e sradicamenti
Utilizzo le parole di Judith Butler per introdurre l’argomento d’interesse di questo 

paragrafo: questioni di oppressione legate alle enormi migrazioni di questo secolo. 

Migrazioni per ragioni politiche, migrazioni per ragioni climatiche, migrazioni per 

ragioni belliche ed economiche. Il mondo è stato trattato con pochissima cura e questo 

è il risultato. Quanti stanno lottando per sopravvivere, per essere visti, per avere voce 

in capitolo? 

La cosiddetta “sfera pubblica “è in ogni caso edificata attraverso forme costitutive di 

esclusione e forme coatte di disconoscimento. […] Lo spazio pubblico esistente viene 

occupato da coloro che non hanno alcun diritto di riunirsi lì e che emergono da zone di 

“disapparizione” [“disappearance”] per diventare corpi esposti alla violenza. […] È 

 https://www.fhu.art/what-role-can-art-play-in-political-activism--muse 
 P. Gilardi, M. Scotini, (a cura di), Sustaining Assembly. Pratiche Artistiche per una Transizione 

Ecologica dal Basso, edizione bilingue (italiano/inglese), Pinp Editore, Torino 2021.

https://www.fhu.art/what-role-can-art-play-in-political-activism--muse
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proprio il loro diritto di riunirsi, il loro diritto libero dall’intimidazione e dalla minaccia 

della violenza, a essere sistematicamente attaccato […]. Attentare a quei corpi significa 

attentare al diritto stesso, dato che quando quei corpi appaiono e agiscono, di fatto 

esercitano un diritto al di fuori, contro e a dispetto del regime. 

È la persistenza del corpo, quindi, nella sua esposizione, a mettere in discussione la 

legittimità statale, e lo fa proprio attraverso una specifica forma di performatività.

Si tratta del diritto di avere diritti, inteso non come legge naturale o come patto metafisico, 

ma come persistenza del corpo contro quelle forze che tentano di debilitarlo o di 

sradicarlo. Si tratta di una persistenza che richiede di rompere nel regime spaziale istituito 

con una serie di supporti materiali che essa mobilita e da cui è a sua volta mobilitata.

Butler spiega che per quanto le istituzioni e le strutture governative cerchino di 

cancellare nella memoria storica e nelle attuali società, una fetta di popolazione 

riconosciuta come sacrificabile, queste persone esercitano comunque un diritto nel 

momento stesso in cui appaiono nello spazio pubblico. Un diritto che non è concesso 

dal sistema politico, ma che emerge dalla persistenza del corpo stesso contro le forze 

che cercano di sradicarlo. Il corpo che resiste e si riunisce, nonostante la negazione, 

mette in crisi l’idea che il diritto sia solo qualcosa che lo stato concede. Quindi, 

“l’assemblea dei corpi invisibili o esclusi” non rivendica semplicemente i diritti, ma li 

mette in atto, sfidando il potere che li nega .

Una terra come il Salento, circondata dal mare, è geograficamente una terra di approdo 

e storicamente una terra di accoglienza. Da qui è iniziato il percorso di esplorazione 

(di FHU) di questa pagina della contemporaneità. Le conseguenze e le cause delle 

migrazioni sono un fenomeno complesso che va affrontato localmente e globalmente 

dalle istituzioni governative, le quali non possono eluderla né limitare la gestione a 

pratiche detentive. Per questa ragione FHU ha sentito la necessità di riflettere 

innanzitutto sulla propria posizione e sulla propria condizione, riconoscendo i privilegi 

sociali, culturali ed economici da cui partiva. Prima di aprirsi all’esterno, invitare altre 

persone, creare relazioni e costruire uno spazio condiviso, si è reso infatti necessario 

un processo di consapevolezza rispetto al proprio punto di partenza. Questo processo 

di consapevolezza è stato considerato indispensabile per invitare altre persone e tentare 

di costruire una forma di convivenza e collaborazione che non riproducesse gerarchie 

 J. Butler, L’alleanza dei corpi, Nottetempo, Milano 2017 pag. 100
 Ivi, cit. pp.100-101
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o dinamiche di esclusione . In quest’altro capitolo di FHU, la partecipazione è stata 

ripensata tenendo conto dei gruppi che già operavano sul territorio, sia nelle pratiche 

quotidiane sia nelle lotte politiche, cercando di lavorare insieme e in linea con loro. 

Nel percorso pedagogico sperimentato negli anni, le domande hanno progressivamente 

assunto il ruolo di metodo. Tra queste, quella che in particolare ha articolato in modo 

più profondo, in questo caso, il desiderio di comprendere come si voleva vivere 

insieme è stata: qual è il suono della libertà?  Il percorso è stato condotto attraverso i 

luoghi di vita delle persone coinvolte, a partire da questa domanda volta a esplorare, 

attraverso l’ascolto, gli spazi che esprimono esperienze di giustizia o di assenza di 

giustizia, così come quelli che rimandano a condizioni di libertà o di sua negazione.

La discussione collettiva è stata mediata dalla creazione di “oggetti sonori”, ovvero 

brevi registrazioni o dispositivi acustici utilizzati come strumenti di attivazione del 

dialogo. Tali pratiche hanno consentito alle persone di rispondere inizialmente 

attraverso il corpo, prima che attraverso il linguaggio verbale.

In questo senso, l’ascolto performativo di luoghi istituzionali, ad esempio la 

registrazione di un breve segmento sonoro in uno spazio delegato al rilascio di 

documenti, mentre lunghe tante persone richiedenti asilo attendono l’apertura di un 

ufficio, ha prodotto materiali evocativi utilizzati per analizzare criticamente i sistemi 

di potere e le condizioni di accesso ai diritti. Questa metodologia, sviluppata dal 

collettivo Ultra-red, è stata adottata in modo ricorrente, in particolare in contesti come 

questo. In diversi progetti, l’attenzione si è posta su questa domanda “qual è il suono 

del confine?”, lavorando con comunità migranti in differenti contesti europei .

 

Nei mesi a seguire, durante i momenti di autoanalisi e di valutazione dei risultati, sono 

emerse delle riflessioni importanti. Come raccontano i curatori nel corso del lavoro è 

infatti emersa una considerazione fondamentale sulla posizione dei mediatori europei 

bianchi e privilegiati, in contesti segnati da esperienze migratorie e di oppressione. 

La riflessione emersa non si limita a un riconoscimento formale del privilegio, ma 

interroga in modo critico le asimmetrie di potere che continuano a operare anche in 

pratiche animate da intenzioni solidali o di emancipazione. In questo senso, la 

 A. Pomarico, What is the sound of freedom?, in Woorkbook Free Home University, Fondation 
Musagetes PS Guelph 2018, pp. 113-133, qui. pp. 114-119

 Ivi, cit. pp. 120-121 
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leadership esercitata da soggetti privilegiati rischia di riprodurre, seppur 

involontariamente, dinamiche neo-coloniali, in cui la voce di chi ha vissuto 

direttamente l’esperienza migratoria o l’oppressione viene mediata, tradotta o 

addirittura sostituita da chi detiene maggior potere linguistico e legale. Di 

conseguenza, FHU ha avviato un processo di decentramento, incentrato a trasferire la 

conduzione delle attività a persone con biografie migratorie, invitando attiviste e 

rappresentanti di organizzazioni a co-condurre il lavoro con i gruppi coinvolti. Il 

processo di decentramento avviato all’interno di FHU rappresenta dunque un tentativo 

di rispondere a questa criticità, spostando il focus dalla rappresentazione alla 

condivisione reale del “potere” .

Sista LaToya Oloruntoyin (Sierra Leone/Amburgo) è un'artista e attivista del 

Movimento Femminista Nero, dedica la sua ricerca e il suo lavoro alla giustizia 

sociale, collaborando con movimenti antirazzisti e anticoloniali. Il Black Power e i 

movimenti della diaspora africana sono gli ambienti dove è iniziato il suo percorso da 

militante. È membro fondatore di ARRiVATi, un collettivo di artisti e attivisti della 

diaspora che utilizza gli strumenti e i mezzi dell'arte per sviluppare strategie di 

decolonizzazione nella lotta contro le disuguaglianze. Bodies Will Be Back (2017) è 

stata la sessione la sessione guidata proprio da Sista. In questa esperienza il percorso 

metodologico ha seguito un andamento diverso. Le domande non hanno costituito il 

punto di partenza, ma sono emerse progressivamente dal lavoro svolto. Le domande 

emergevano spontaneamente, perché il lavoro stesso ha generato gli interrogativi che 

hanno guidato il percorso. In questo caso, il gruppo ha sentito la necessità di tornare a 

interrogare la storia europea, le eredità del colonialismo e le dinamiche di potere 

ancora presenti, cercando di costruire insieme nuove possibilità di relazione e di 

appartenenza. Il lavoro non mirava a produrre risposte definitive, ma a creare le 

condizioni per un’esperienza collettiva fondata su una solidarietà reciproca. Le 

domande emerse e riportate sono le seguenti:

Qual è la risposta della nostra comunità? 

Come auto-organizzarsi, resistere e perfino ribellarsi a leggi disumane, spingendo per un cambiamento 
delle politiche e per il rispetto dei diritti umani? 

 Ivi. cit., pp. 256-257
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Cosa possiamo fare per dare potere a chi è stato privato di ogni umanità?

Come sostenere le loro lotte nei loro propri termini? 

Come condividere il loro dolore e la loro rabbia, e trasformarli in azioni e speranza?

Il percorso di sperimentazione è proseguito condividendo tattiche provenienti sia dalle 

pratiche artistiche sia dall’attivismo e lavorando attraverso la performatività, con 

l’obiettivo di creare uno spazio dove poter coinvolgere un ampio pubblico in un 

discorso politico sulla giustizia sociale. È stata dedicata particolare attenzione alle lotte 

personali e collettive, analizzando le loro intersezioni e l’urgenza di attivare forme di 

sostegno reciproco. Il lavoro ha inoltre esplorato modalità relazionali che tengono 

conto delle differenze di razza, genere, classe, religione e orientamento sessuale, 

costruendo collaborazioni attraverso protocolli di ascolto e accordi condivisi e 

riconoscendo la complessità delle posizioni e dei ‘retroterra’ coinvolti. 

Così altri contributi significativi è sono stati offerti da attiviste e performer con 

esperienze personali dirette, coinvolte sia come facilitatrici sia come figure di 

riferimento comunitario. Tra queste, Sista Oloruntuyun, performer, in un gruppo che 

si chiama Schwabbinggrad Ballett ad Amburgo e attivista originaria della Sierra 

Leone . Impegnata in reti di mutuo aiuto e iniziative a Lampedusa nell’accogliere i 

migranti, e consulente fondatrice di un gruppo di supporto rivolto a madri sole 

migranti, con particolare attenzione agli aspetti psicologici e sanitari. Sista 

Oloruntuyun, ha condiviso, con il gruppo, le pratiche e le tradizioni antiche della 

cultura Yoruba. Oggi la tradizione Yoruba è una dei più diffusi sistemi religiosi 

indigeni africani al mondo, con milioni di praticanti sia in Africa che in America. La 

sua area d’origine si colloca principalmente nell’attuale Nigeria sud-occidentale e nel 

Benin meridionale, includendo regioni come Oyo, Ogun, Osun, Ondo, Ekiti, Kwara e 

Lagos, oltre a parti del Togo centrale. Questo territorio culturale è comunemente 

chiamato Yorubaland. Il termine “Ìṣẹ̀ṣẹ” deriva dall’unione di ìṣẹ̀ (“origine, fonte 

primaria”) e “ìṣe” (“pratica, tradizione”), e indica la “tradizione originaria” o 

“tradizione ancestrale”, si tratta di una religione animistica fortemente legata al 

territorio e all’ascolto di questo.

 Ivi. cit., pp. 255-257
 A. Pomarico, Pedagogy Otherwise, Ecoversities Alliance editions, Udaipur 2018, cit. p. 89-90
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Un elemento importante nella tradizione Yoruba è il ruolo delle donne, che ricoprono 

posizioni di grande rilievo come sacerdotesse, guaritrici e custodi della conoscenza 

sacra. La femminilità è riconosciuta come dimensione essenziale dell’esperienza 

spirituale e contribuisce in modo determinante alla trasmissione delle tradizioni e 

all’equilibrio dell’autorità religiosa all’interno delle comunità .  

Una parte rilevante delle pratiche proposte da Sista Oloruntuyun per FHU si è basata 

sul canto e sulle dinamiche di call and response, attingendo alla tradizione Yoruba. 

Attraverso esercizi corporei e performativi, tra cui una pratica denominata My Body 

Remembers, i partecipanti sono stati invitati a esplorare la memoria del corpo e la sua 

capacità di trattenere e rielaborare esperienze di dolore e resilienza.

Il percorso si è infine concluso con la realizzazione di una restituzione performativa, 

attraverso uno spettacolo teatrale, condivisa con familiari, operatori sociali e membri 

della comunità, finalizzata a rendere visibili i processi di apprendimento e le 

conoscenze emerse nel corso dell’esperienza.

Un altro passaggio decisivo per la costruzione di questo percorso è stata l’estate del 

2019, con le tre sessioni tenute da Silvia Federici, Chto Delat e Babi Badalov.  

Chto Delat, in quel periodo, stava lavorando sulle orme del movimento zapatista, 

cercando di avvicinarsi con la propria prospettiva e pratica artistica a quell’esperienza, 

e decisero di invitare a Castiglione d’Otranto, una loro conoscenza, un attivista che ha 

partecipato attivamente alla lotta a sostegno degli Zapatisti. 

Riporto un passaggio del testo di Alessandra Pomarico per il catalogo della mostra a 

cui FHU ha partecipato, Sustaining Assembly: Pratiche Artistiche per una Transizione 

Ecologica dal Basso a cura di Marco Scotini e Piero Gilardi al PAV di Torino.

Un attivista che faceva parte delle “carovane” a sostegno degli Zapatisti è venuto a 

trovarci, raccontandoci la sua esperienza, e attraverso i suoi racconti, affascinati dal 

coraggio e dalle strategie degli zapatisti, abbiamo discusso delle loro leggi e delle loro 

richieste, scoprendo il loro percorso di autonomia verso una democrazia reale costruita 

dal basso, e un mondo più giusto dove dimensioni diverse possano coesistere.

 Matory, J. Lorand. Sex and the Empire That Is No More: Gender and the Politics of Metaphor in 
Oyo Yoruba Religion. Berghahn Books, 2005. 

 https://www.fhu.art/e-flux-announcement 

https://www.fhu.art/e-flux-announcement
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[…]

Inevitabilmente, abbiamo parlato di dislocamento, espropriazione, colonialismo, 

accaparramento delle terre, razzismo, forme di oppressione, capitalismo, così il film è 

diventato una storia di guerra, di invasioni, di sofferenza, di spazzatura accumulata ma 

alla fine anche un modo per re-immaginare pacifiche forme di vita insieme .

Il “learning-film” People of Flour, Water and Salt, co-prodotto con FHU e i 

partecipanti della sessione estiva 2019 è stato presentato nel 2021 al Parco Arte 

Vivente di Torino . Il lavoro di post-produzione del film è stato collettivo quanto 

quello di preproduzione. Il montaggio è stato un “montaggio partecipato”, in quanto 

Chto Delat ha voluto consultare i partecipanti e la comunità locale, arrivando al 

montaggio definitivo solo in seguito al confronto. Questa strategia ha reso il film un 

lavoro aperto e inclusivo, un learning-film. Da questo film è nata poi la pubblicazione 

When the Roots Start Moving (Quando le Radici Cominciano a Muoversi), si tratta di 

conversazioni su Appartenenza e Dislocamento, di cui è uscito il primo volume To 

navigate backword. Resonating with Zapatismo (Navigare all’incontrario, in 

risonanza con lo Zapatismo).  

In questo contesto, Chto Delat ha scelto di condividere la propria ricerca sullo 

zapatismo, invitando attivisti provenienti da tale esperienza a guidare il gruppo di 

lavoro. L’esperienza zapatista, come racconta Silvia Federici in un’intervista a Gea 

Piccardi, riveste infatti un’importanza straordinaria, non si presenta come un modello 

compiuto o ideale, ma come un processo aperto che indica una direzione politica di 

grande portata, unica nel suo genere per molti aspetti. Il movimento zapatista ha avuto 

un enorme seguito, sono riusciti a costruire una società composta da oltre duecentomila 

persone, distribuite su un territorio molto ampio, in cui le comunità vivono in larga 

parte, circa l’ottanta per cento, in un’economia di sussistenza, al di fuori dei circuiti 

commerciali globali. Si tratta di un mondo che si orienta consapevolmente verso forme 

di organizzazione sociale svincolate dal denaro . Non è un progetto chiuso o isolato, 

 P. Gilardi, M. Scotini, (a cura di), Sustaining Assembly. Pratiche Artistiche per una Transizione 
Ecologica dal Basso, edizione bilingue (italiano/inglese), Pinp Editore, Torino 2021.

 https://parcoartevivente.it/workshop_67-gente-di-farina-acqua-sale/ 
 Ibidem 
 G. Piccardi, Neoliberismo, riproduzione e comunità. Un dialogo con Silvia Federici tra biografia, 

politica e pensiero, (2018), a cura di EcoPol/ Isabella Pinto, in “Bodymetrics la misura dei corpi” 
(Quaderno Tre. Crisi, conflitto, alternativa) pp. 49-61, qui. 54

https://parcoartevivente.it/workshop_67-gente-di-farina-acqua-sale/
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ma una realtà che si apre ciclicamente all’esterno, come l’esperienza dell’Escuelita 

Zapatista, un esperimento di portata storica che ha coinvolto migliaia di persone 

provenienti da tutto il mondo. La loro posizione interlocale rappresenta un elemento 

distintivo e difficilmente comparabile con altre esperienze contemporanee. Federici 

usa il termine “fisarmonica” per descrivere l’andamento del movimento: attraversano 

fasi di apertura e di ritiro, momenti di espansione seguiti da periodi di riflessione 

collettiva, durante i quali valutano ciò che ha funzionato e ciò che non ha funzionato, 

analizzandone vantaggi e limiti . La scelta di riferirsi al movimento zapatista è stata 

intenzionale, per le sue strategie di militanza e resistenza al sistema e alle politiche 

liberali, fondato sull’autonomia, l’autorganizzazione e la difesa collettiva dei territori. 

Sono emersi diversi punti di contatto tra il contesto messicano e quello salentino, in 

particolare nella lotta contro lo sfruttamento della terra e l’estrazione delle risorse. Non 

solo per Federici, ma anche per FHU, l’esperienza zapatista rappresenta un riferimento 

fondamentale, poiché la forza di realtà radicate in un contesto geografico specifico, 

risiede nella capacità di attivare alleanze interlocali, unendosi a movimenti globali.

Creare cerchi è un atto generativo. Creare cerchi per discutere, incontrarsi, giocare, 

danzare e cantare, raccontare storie, interrogarsi. Creare cerchi come fanno gli zapatisti 

nelle assembleas (assemblee), con l’obiettivo pratico di risolvere un problema e il 

risultato concreto di creare una comunità .

Babi Badalov, invitato da Nikolay Oleynikov, per la sessione successiva (svoltasi 

sempre nell’estate del 2019), è un artista visivo azero, nato in una piccola città 

dell’Azerbaigian al confine con l’Iran e con un’esperienza personale di rifugiato alle 

spalle. Badalov ha orientato il lavoro con FHU verso una riflessione approfondita sulle 

migrazioni, la violenza strutturale, i confini e i meccanismi di costruzione della paura.

A partire dalla propria biografia, l’artista ha aperto uno spazio di riflessione su come 

determinati corpi siano sacrificabili all’interno del nostro sistema, evidenziando 

l’asimmetria tra il controllo rigoroso della mobilità umana e la circolazione 

praticamente illimitata delle merci.  «Dalle storie ed esperienze personali condivise, 

 Ibidem.
 Ibidem.
 https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open 

https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open
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la figura del migrante assurge a quella di soggetto in resistenza, che attraverso il 

proprio movimento, forgia la trasformazione» dice Pomarico.  

Attraverso il confronto con l’approccio politico e la pratica artistica di Badalov, e 

imparando dalla sua capacità di trasformare il linguaggio in poesia visiva, il gruppo ha 

realizzato un murale collettivo intitolato Refugees Welcome. Refugees Will Come e ha 

costruito la mostra Bread No Borders, composta da disegni, striscioni e bandiere 

realizzati con slogan dipinti su tessuti riciclati, lenzuola e vecchie t-shirt. 

Parallelamente, è stata avviata una campagna di solidarietà a sostegno di rifugiati in 

difficoltà, attraverso una serie limitata di magliette d’artista vendute per raccogliere 

fondi destinati al supporto delle loro comunità .

Le relazioni di fiducia e solidarietà sviluppate all’interno delle sessioni di FHU, 

contribuiscono ad aumentare le occasioni di conoscenza per tessere alleanze durature.

Le relazioni di fiducia e solidarietà sviluppate all’interno delle sessioni di FHU 

contribuiscono ad ampliare le occasioni di conoscenza reciproca e a tessere alleanze 

durature che non si esauriscono nello spazio laboratoriale, ma tendono a prolungarsi 

nella trama della vita sociale. In tale contesto, la pedagogia che ne emerge può essere 

definita come una “pedagogia dell’incontro” e “della cura”, non in senso meramente 

relazionale o affettivo, ma come postura formativa strutturata e consapevole.

Sul piano pedagogico, l’incontro non è semplicemente il fatto di stare insieme, ma un 

dispositivo intenzionale di riconoscimento reciproco. Esso implica la creazione di 

condizioni in cui ciascun partecipante possa esporsi senza timore di giudizio, essere 

ascoltato in modo autentico e riconosciuto nella propria singolarità. Questa dimensione 

richiama la concezione di bell hooks dell’aula come comunità impegnata , nella 

quale l’apprendimento si fonda sulla reciprocità e sulla vulnerabilità condivisa, e 

quella di Paulo Freire dell’educazione come dialogo tra soggetti storicamente 

situati .

 L. Gigante, Dalla Free Home University il senso di un’esperienza cognitiva corale, in “Quotidiano 
di Puglia”, 22 marzo 2025 disponibile online: 
https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_un_esperienza_co
gnitiva_corale-8731625.html  

 https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open  
 b. hooks, Insegnare a trasgredire. L’educazione come pratica della libertà, Milano, Meltemi 2020.
 P. Freire, Pedagogia do oprimido. Paz e Terra 1968. 

https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_un_esperienza_cognitiva_corale-8731625.html
https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_un_esperienza_cognitiva_corale-8731625.html
https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open


67

La cura, in questo quadro, non si riduce a un atteggiamento empatico, ma assume una 

valenza pedagogica precisa: significa assumere responsabilità per le condizioni che 

rendono possibile l’apprendimento dell’altro. Curare, in senso formativo, equivale a 

presidiare lo spazio simbolico del laboratorio, garantire equità di parola, sostenere i 

processi di elaborazione dei conflitti, prevenire dinamiche escludenti. La cura diventa 

così pratica politica, poiché interviene sulle forme della convivenza e sui modi di 

esercizio del potere all’interno del gruppo.

L’orientamento alla riparazione e alla rigenerazione del tessuto sociale si traduce 

pedagogicamente nella capacità di trasformare le fratture in occasioni di 

consapevolezza. Le esperienze di marginalità, incomprensione o conflitto, quando 

emergono nelle sessioni, non vengono neutralizzate né rimosse, ma accolte come 

materiali di lavoro. Attraverso il dialogo e la riflessione condivisa, tali esperienze 

possono essere rilette criticamente, aprendo possibilità di riconfigurazione delle 

relazioni. In questo senso, la pedagogia dell’incontro non è conciliatoria, ma 

trasformativa: non elimina la tensione, la attraversa.

La costruzione della libertà, infine, non è intesa come autonomia individualistica, bensì 

come capacità di agire consapevolmente entro una rete di relazioni. In linea con Freire, 

la libertà si apprende esercitandola, ossia partecipando attivamente alla definizione 

delle regole del gruppo, assumendo responsabilità nelle decisioni condivise, 

sperimentando forme di cooperazione non gerarchica. La dimensione comunitaria non 

limita il soggetto, ma lo abilita: la libertà si costruisce nella reciprocità.

Da un punto di vista metodologico, ciò implica progettare le sessioni FHU come spazi 

strutturati di dialogo critico, prevedere momenti di restituzione riflessiva, introdurre 

pratiche di autovalutazione e co-valutazione, valorizzare la narrazione come strumento 

di rielaborazione dell’esperienza. L’obiettivo non è soltanto l’acquisizione di 

competenze, ma la trasformazione delle posture relazionali: imparare a fidarsi, a 

sostenere, a dissentire senza escludere, a cooperare senza annullare le differenze.

In questa prospettiva, la “pedagogia dell’incontro” e “della cura” si configura come 

una forma di educazione civica incarnata: una pratica che, attraverso micro-esperienze 

di alleanza e corresponsabilità, contribuisce alla rigenerazione del legame sociale e 
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rende operativa l’idea, cara a hooks e Freire, dell’educazione come spazio di 

trasformazione critica e di costruzione condivisa della libertà .

In questo senso assume particolare rilevanza la pratica dell’ospitalità, intesa non come 

gesto circoscritto, ma come processo continuativo e di produzione di valore. Essere 

“locali” non coincide con un’appartenenza fissa o esclusiva, ma con la scelta 

consapevole di radicarsi in più luoghi contemporaneamente, mantenendo e rinnovando 

tradizioni attraverso reti di relazioni concrete . L’ospitalità è percepita da chi la 

pratica come un atto di valore prezioso per salvaguardare questa alleanza trans-locale 

che artisti e attivisti come FHU vogliono sviluppare su scala globale, mantenendo una 

dimensione locale. 

2.3 Conoscenza, consapevolezza e responsabilità: una prospettiva femminista

In un breve saggio di Isabella Pinto, Praticare l’autoformazione, viene investigato 

dall’autrice il passaggio utile, che si realizza nell’atto auto-formativo, per smascherare 

la pretesa neutralità del sapere . Donna Haraway, con la sua teoria sui “saperi situati”  

propone una riconfigurazione dell’oggettività come “parziale, locata, responsabile” , 

in cui la validità del sapere non deriva dalla sua presunta neutralità, ma dalla 

consapevolezza della posizione da cui si enuncia. L’oggettività diventa così pratica di 

responsabilità epistemica e non occultamento del punto di vista. Partendo dalla teoria 

sui “saperi situati” di Haraway , in cui viene messa in crisi l’oggettività dei saperi 

scientifici, Pinto sostiene che l’autoformazione rappresenta una pratica capace di 

mettere radicalmente in discussione la prospettiva neutra e maschile che continua a 

dominare molti ambiti del sapere, contrapponendovi la concezione di Haraway 

dell’oggettività come situata nei corpi . Dal punto di vista pedagogico, ciò implica 

 b. hooks, Insegnare a trasgredire. L’educazione come pratica della libertà, Milano, Meltemi, 2020
 Intervista Alessandra Pomarico allegata, cit. p. 10
 I. Pinto, Praticare l’autoformazione, a cura di EcoPol/ Isabella Pinto, in “Bodymetrics la misura 

dei corpi” (Quaderno Tre. Crisi, conflitto, alternativa),2018 pp. 28-34, qui. 29-31
  D. Haraway, Manifesto cyborg. Donne, tecnologie e biopolitiche del corpo, Feltrinelli, Milano, 

1995. 
 Ibidem.
 «una dottrina di oggettività situata nei corpi, […] oggettività femminista significa molto 

semplicemente saperi situati» (Ivi, pp.111)
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una ridefinizione del soggetto formativo: non più destinatario di contenuti legittimati 

dall’alto, ma produttore situato di sapere. L’autoformazione diventa così una pratica di 

soggettivazione critica, in cui si apprende non soltanto un contenuto, ma una postura 

epistemica capace di interrogare i dispositivi che stabiliscono cosa conta come sapere 

legittimo. Questa idea non rinuncia alla conoscenza, ma la rende responsabile e 

consapevole, riconoscendo che ogni produzione di sapere è legata a una posizione, a 

un corpo e a una relazione di potere e quindi non è universale. In questo senso, 

l’autoformazione apre uno spazio di possibilità per ribaltare la prospettiva dominante 

maschile e occidentale, sottraendosi all’idea di appropriarsi di una conoscenza ma 

praticandola collettivamente, come possiamo anche riscontrare nella pedagogia 

radicale. L’autoformazione non va intesa come una semplice pratica di apprendimento 

autonomo, ma come un dispositivo politico e organizzativo capace di produrre sapere 

a partire dall’esperienza e dalla relazione. È necessario distinguere tale prospettiva da 

una concezione individualistica dell’autoapprendimento, spesso associata a logiche 

neoliberali di auto-imprenditorialità cognitiva. L’autoformazione di cui parla Pinto è 

invece intrinsecamente collettiva: non è autosufficienza epistemica, ma costruzione 

condivisa di spazi di elaborazione e di lotta.

Attraverso l’autoformazione si è resa possibile la creazione di una molteplicità di 

luoghi di produzione della conoscenza che hanno funzionato, al tempo stesso, come 

spazi di organizzazione delle lotte e di costruzione di alleanze . Isabella Pinto 

sostiene che la creazione di reti nomadi, sia nel contesto nazionale sia in quello 

internazionale, ha reso possibile allontanarsi dal ruolo dominante delle istituzioni 

tradizionali del sapere. Questo ha portato alla nascita di nuove forme di insegnamento 

e di protesta: alle classiche lezioni frontali si sono sostituite lezioni svolte negli spazi 

pubblici, e lo sciopero dei ricercatori ha messo in discussione il legame tra produzione 

del sapere e sfruttamento del lavoro intellettuale .

Secondo questa prospettiva, il tempo dedicato alla formazione non è più soltanto un 

momento di apprendimento, ma diventa anche uno spazio di cambiamento. La 

ripetizione non rituale delle pratiche, intesa come esercizio continuo di riflessività e 

rielaborazione, consente la sedimentazione di nuove posture epistemiche e politiche.È 

 I. Pinto, Praticare l’autoformazione, cit. p. 30
 Ibidem. 
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in questa dinamica che prospettive come quella femminista hanno potuto emergere 

non come saperi “alternativi”, ma come forme di riarticolazione del campo stesso della 

conoscenza.

Con l’ottava sessione, nel 2015, FHU sentì il dovere di prendere una posizione netta, 

assumendo in modo esplicito uno sguardo femminista, transfemminista ed eco-

femminista. In un territorio come quello italiano, profondamente attraversato dal 

pensiero patriarcale, questo posizionamento non poteva restare implicito o sottinteso.

I temi affrontati nel corso della sessione sono stati molteplici e, come ho sottolineato 

più volte, in larga parte strettamente legati o consequenziali. In linea con il concetto di 

intersezionalità  citato al principio del capitolo, le indagini sviluppate non possono 

essere considerate come ambiti separati, ma come dimensioni che si influenzano 

reciprocamente. In questo senso, non è possibile neanche distinguere nettamente il 

discorso sulla razza da quello sul genere e sul sesso, come ricorda bell hooks in Elogio 

del margine, scrivendo a cavallo tra anni Ottanta e Novanta:  

«Se vogliamo vivere in una società meno violenta e più giusta, dobbiamo impegnarci a 

lavorare contro il sessimo e contro il razzismo. Abbiamo un disperato bisogno di capire 

le connessioni tra razzismo e sessismo. E abbiamo bisogno di farle scoprire a tutti, perché 

tutti ne siano consapevoli in modo critico e possano attivarsi socialmente. Uomini e donne 

di colore devono prendere parte al farsi del pensiero femminista, creando modelli di lotta 

femminista che tengano conto delle condizioni particolari in cui vivono i neri. Il compito 

più visionario rimane tuttavia quello di ri-concettualizare la maschilità, affinché nella 

cultura, nella nostra vita di tutti i giorni, vi siano modelli di trasformazione capaci di 

aiutare i ragazzi e gli uomini che lavorano alla costruzione di un proprio sé, alla 

strutturazione di nuove identità. […] Ci serve una visione che emerga dalla prospettiva 

femminista e apostrofi la condizione collettiva della nostra gente.»

Con queste parole hooks denuncia il fatto che i “luoghi della giustizia” ossia i contesti 

dove si dovrebbe operare la giustizia, agiscono interamente all’interno patriarcato 

capitalista e suprematista bianco. Questo sistema non è interessato a mettere in 

discussione il potere, ma solo a contenere e soffocare i conflitti. Di conseguenza non 

 K. Crenshaw, Demarginalizing the intersection of race and sex: A Black feminist critique of 
antidiscrimination doctrine, feminist theory, and antiracist politics. University of Chicago Legal 
Forum, 1989, pp. 139–167

 b. hooks, Elogio del margine. Razza, sesso e mercato culturale, Feltrinelli, Milano 1998, pp. 45
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esiste un reale spazio per una discussione trasformativa sui rapporti di genere, in 

particolare, tra persone nere. Con questa affermazione, bell hooks ribadisce con 

chiarezza che la possibilità di una società più giusta e meno violenta deve passare 

necessariamente da una comprensione profonda delle connessioni strutturali che ci 

sono tra razzismo e sessismo. La sua critica si rivolge tanto ai sistemi di potere 

dominanti quanto ai limiti interni ai movimenti di liberazione, sottolineando come 

nessuna trasformazione reale possa avvenire se queste dimensioni vengono affrontate 

separatamente. Non può esserci liberazione razziale o femminile senza una 

trasformazione radicale nei rapporti di genere e viceversa, e questa trasformazione non 

può avvenire negli spazi concessi e controllati dal potere dominante . Per questo è 

fondamentale che si creino spazi politici alternativi capaci di interpellare l’intera 

comunità e in cui immaginare forme di vita e di resistenza che non riproducano le 

logiche del dominio.

In questa sessione, What is the Sound of Justice? Si posero così al centro le questioni 

di genere e le altre forme di oppressione legate a queste.  Per questa occasione hanno 

deciso di incentrare il processo di apprendimento e la costruzione della dimensione 

collettiva proprio sul corpo: la sua natura, il suo spazio, la sua storia. Tutti i partecipanti 

di questa sessione provenivano da contesti e mondi molto diversi e non tutti 

condividevano la lingua . Muoversi insieme e danzare, al di fuori del discorso 

linguistico, ha permesso una forma di stare insieme oltre e attraverso le differenze. 

Concentrarsi sul suono e sull’atto dell’ascolto ha permesso alle storie di emergere in 

modo organico, senza essere sollecitate e senza altro scopo se non quello di conoscersi. 

Allo stesso modo, le forme spontanee dello stare insieme, come cucinare, passare del 

tempo senza obiettivi specifici, guardare e commentare film, andare al mare e altro, 

hanno creato lo spazio per lavorare in maniera più profonda.

Secondo Pomarico, il primo strumento pedagogico del gruppo è proprio la convivenza. 

FHU rifiuta la separazione tra vita quotidiana e attività di studio, ricerca o produzione 

artistica; al contrario, considera il “vivere insieme” un elemento fondamentale del 

processo educativo.

Ibidem.  
 A. Pomarico, What is the sound of justice?, in Woorkbook Free Home University, PS Guelph 2018, 

pp.136-139
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Il percorso si è realizzato attraverso un insieme di classi, performance ed esplorazioni 

sonore e corporee nello spazio pubblico di Lecce, seguendo i “suoni della giustizia” 

come strumento per mappare e ri-significare luoghi attraversati da conflitti di potere. 

Il percorso ha incluso anche la partecipazione al festival del cinema LGBT, una lezione 

di vogue e un incontro pubblico di confronto e discussione.

La sessione è stata guidata da Michael Robertson, teologo nero, gay e womanist, come 

lui stesso si definisce, attivo a New York. Nella tradizione teologico-spirituale da cui 

proveniva, il riferimento principale non era il femminismo, ma il womanism . Questo 

termine è stato introdotto da Alice Walker nel suo saggio, In Search of Our Mothers’ 

Gardens: Womanist Prose, ossia un femminismo nero, più ampio e più orientato a un 

benessere comunitario. 

Michael introdusse il gruppo alla comprensione del razzismo attraverso la storia nera, 

l’etica e le filosofie nere, in particolare quelle sviluppate negli Stati Uniti e nelle 

comunità afrodiscendenti. Condivise il suo sapere incarnato sulle comunità nere negli 

Stati Uniti nate come alternativa alle cosiddette famiglie “naturali”. Raccontò come, 

negli anni ’80, si fossero formate famiglie scelte per bambini e giovani neri e marroni 

gay, queer e lesbiche: nuove forme di comunità fondate su legami diversi da quelli di 

sangue, spesso più forti e vitali. Quando una persona veniva espulsa dalla famiglia 

d’origine, trovava una nuova famiglia nella comunità del Ballroom.

A partire da questa conoscenza, e insieme ad attivisti locali LGBTQ e migranti, si 

svolse una sessione molto intensa di studio dei movimenti del Vogue. In 

quell’occasione furono creati due gruppi, due scuole, due famiglie simboliche, che si 

confrontarono nel primo ball organizzato in Puglia. Questo processo artistico divenne 

uno strumento capace di creare uno spazio di incontro, permettendo alla comunità di 

stare insieme, riconoscersi e iniziare a svilupparsi collettivamente.

Michael ha iniziato condividendo una propria serie di oggetti sonori, basati su materiali 

storici e contemporanei provenienti dalla House Ballroom Community, dalle lotte 

LGBTQI+, dagli archivi di Act Up, da video YouTube di canzoni e performance di 

vogue.

 Ivi., cit. p. 137
 Walker, Alice, In Search of Our Mothers’ Gardens: Womanist Prose, Harcourt Brace Jovanovich, 

San Diego–New York–London, 1983. 



73

Durante la sessione ci sono stati diversi momenti di esperienza diretta con il metodo 

pedagogico del ‘Vogue’ology , che collega gli aspetti performativi della comunità 

House Ballroom alla politica e ai processi di emancipazione. Come fanno House Lives 

Matter , che costruisce una narrazione di resilienza e benessere all’interno della 

stessa comunità; e The Arbert Santana Ballroom Freedom and Free School , 

impegnata nello sviluppo di un programma di studi volto a favorire la riflessione su 

come i collettivi della House Ballroom Community siano organizzati, sostenuti e su 

come possano insegnare, apprendere e collaborare in solidarietà con altri movimenti 

di lotta.

Nel corso dell’esperienza, il gruppo ha condiviso momenti di vita collettiva e 

quotidiana, preparando insieme numerosi pasti e trascorrendo tempo in contesti 

pubblici e privati, alternando spettacoli, conversazioni, letture, passeggiate e momenti 

di ascolto. In questa occasione, i partecipanti hanno anche presentato alcuni lavori 

filmici prodotti durante la sessione, al festival del cinema LGBT.

Infine, si è provata a riprodurre l’esperienza delle houses, “case”, per stabilire 

solidarietà all'interno del gruppo: hanno fondato due “case” da ballo, House of 

Attention e House Viola (Casa Attenzione e Casa Viola), e sono state create delle 

categorie per questa occasione tratte dalle criticità e preoccupazioni che sono emerse 

durante il percorso. 

Riporto le categorie originali create in questa occasione dal gruppo di lavoro: 
CARTOLINE DA ORA/QUI

Portate un messaggio o diventate messaggeri da qualsiasi luogo, in qualsiasi

momento, in qualsiasi parte del mondo o del cosmo, fino a questo momento presente

a Lecce, in Italia, proprio questa sera al We Wear the Mask Ball. La presentazione deve includere 

un'immagine, una nota e due indirizzi (uno del mittente e uno del destinatario).

RUNWAY GARDEN

Stile europeo contro stile americano della passerella (a tua scelta).

Porta un effetto passerella ispirato al giardino e ai suoi elementi.

CALL FOR JUSTICE (AS A HOUSE)

 https://courses.newschool.edu/courses/LDAN3130/ 
 https://www.houselivesmatter.org/ 
 https://letsreimagine.org/collaborators/arbert-santana-ballroom-freedom-school-project 
 A. Pomarico, What is the sound of justice?, cit., p. 141

https://courses.newschool.edu/courses/LDAN3130/
https://www.houselivesmatter.org/
https://letsreimagine.org/collaborators/arbert-santana-ballroom-freedom-school-project
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Questa categoria è aperta alle Houses formate come parte della Free Home University (House of 

Attention e House Viola). Crea una campagna di giustizia sociale che risponda alla domanda: come 

vogliamo vivere? Quali sono le urgenze, le preoccupazioni o le questioni più pressanti del nostro tempo?

VIRGIN VOGUE

Aperta a chi è alla sua prima esperienza con Vogue (o come se fosse la tua prima volta). Qual è la tua 

storia?

SPETTATORE MIGLIOR VESTITO (SOLO PER SPETTATORI)

Questa categoria è aperta ai membri del pubblico. Vieni al ballo vestito a festa. Questa è la serata per 

confermare al mondo che lo stile italiano continua a regnare sovrano.

Attraverso un’indagine che intreccia prospettive provenienti dalla teoria critica 

applicata agli studi etnici e razziali e queer e dal pensiero femminista, si è cercato di 

far emergere in modo critico quali sono le dinamiche di potere e i processi di 

marginalizzazione della contemporaneità, ponendo attenzione alle intersezioni tra 

razza, genere, sessualità e spiritualità.

Questo lavoro ha esplorato come le pratiche performative, intese come strumenti di 

ricerca e di cooperazione sociale, possano essere utilizzate dalle comunità per 

esprimere, rappresentare e consolidare processi di libertà, intesa come fine di 

un’oppressione, e di organizzazione collettiva. Attraverso l’uso del corpo, del suono e 

del movimento, la performance diventa un linguaggio politico capace di generare 

nuove forme di consapevolezza. Le esperienze artistiche e sociali prodotte durante la 

sessione vengono messe in dialogo con altre storie e lotte globali, costruendo un campo 

comune di riflessione e di azione. Il progetto si propone così di ampliare il significato 

di giustizia e libertà, esplorando come la pratica artistica possa contribuire alla 

costruzione di spazi condivisi di resistenza e di trasformazione culturale . 

Ci sono state ospiti come Silvia Federici nel 2019 e Françoise Vergès nel 2021, che 

hanno contribuito ad estendere ancora di più il campo di ricerca e il livello di 

complessità del dibattito. 

Silvia Federici dagli anni ’60 è una figura cardinale non solo in ambito accademico 

filosofico di teorie femministe, ma anche come attivista e militante, in Italia e 

 A. Pomarico, What is the sound of justice?, cit. pp., 144-145
 Ivi., cit. p. 138 
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all’estero. Dagli anni ’80 insegna all’Hofstra College di New York, negli Stati Uniti, 

dove si è stabilita sin dagli anni ’70 per completare i suoi studi . 

Uno dei suoi libri più famosi è Caliban and the Witch, in cui si sofferma sull’analisi 

storica dell’odio e la violenza esercitati dagli uomini sulle donne, dalla caccia alle 

streghe ai femminicidi e, come questo fenomeno coincida in Europa con l’inizio del 

colonialismo e del sistema capitalistico. Nel suo saggio postumo, Rivoluzione al Punto 

Zero, l’autrice focalizza l’attenzione sul lavoro riproduttivo svolto dalle donne, 

sviluppando un’analisi approfondita del lavoro domestico e di cura come pilastro 

invisibile dell’economia capitalista. Federici dimostra come questo lavoro, pur 

essendo storicamente non retribuito e svalorizzato, abbia generato profitti enormi, 

contribuendo in maniera decisiva alla crescita del capitalismo. In questo quadro, 

individua lo sfruttamento della maternità (intesa come cura della prole e riproduzione 

della forza lavoro) e il lavoro domestico gratuito come uno dei tre elementi 

fondamentali su cui l’Occidente ha costruito la propria ricchezza .

Parallelamente alla sua attività teorica, Federici ha svolto un ruolo centrale 

nell’organizzazione politica femminista. È stata infatti tra le fondatrici del Collettivo 

Femminista Internazionale, che negli anni Settanta ha promosso la campagna Wages 

for Housework (WFH), volta a rivendicare un salario per il lavoro domestico, rendendo 

visibile il valore economico e politico della cura. Questa campagna ha rappresentato 

un passaggio cruciale nel femminismo marxista e materialista, contribuendo a 

ridefinire il concetto stesso di lavoro. 

L'incontro pubblico di Silvia Federici, curato da Pomarico che l’ha invitata a 

SALEDOCKS, a Venezia, nel giugno 2019 a dialogare anche con le attiviste 

femministe locali di Non Una di Meno (Venezia e Triveneto), fa parte di In the Nick of 

Time, una serie di proposte curate da Alessandra Pomarico / Free Home 

University nell'ambito del programma pubblico Time, Forward! di V–A–С Zattere a 

Venezia.

In questa occasione Federici, ha discusso del significato sociale e politico della caccia 

alle streghe tra il XVI e XVII secolo in Europa e nelle Americhe e in particolare la sua 

relazione con lo sviluppo dell'organizzazione capitalista della vita, la colonizzazione 

 https://www.fhu.art/silvia-federici-born-1942parma-italy-is-an-italian-american 
 S. Federici, Rivoluzione al punto zero: lavoro domestico, riproduzione e lotta femminista, tr. it. 

Patricia Badij, DEeditori, Roma, 2025

https://www.fhu.art/silvia-federici-born-1942parma-italy-is-an-italian-american
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delle popolazioni americane e l'impatto della caccia alle streghe sulla posizione sociale 

delle donne in Europa e in occidente in genere. La panoramica storica ha aiutato ad 

analizzare il ruolo attuale delle donne nella riproduzione sociale, la rinascita dei casi 

di caccia alle streghe a livello globale e la violenza sulle donne di oggi. 

La riflessione teorica e politica di Silvia Federici si sviluppa a partire da un 

interrogativo centrale: quali siano le origini storiche della separazione tra produzione 

e riproduzione e della costruzione di una divisione gerarchica tra maschile e 

femminile. La distinzione tra produzione e riproduzione consiste nel riconoscere la 

produzione come attività economica maschile, salariata e visibile, mentre la 

riproduzione, comprende il lavoro domestico, la cura, la sessualità e la procreazione e, 

viene relegata a una sfera femminile, non retribuita e naturalizzata. Federici sostiene 

che questa divisione non è solo economica, ma politica, perché produce una gerarchia 

tra le attività e tra i sessi, giustificando le forme di sfruttamento e isolamento delle 

donne. Quindi la subordinazione delle donne e la svalutazione del lavoro riproduttivo 

sono secondo Federici elementi costitutivi del capitalismo, e non semplici effetti 

collaterali .

Inoltre, individua come dispositivo fondamentale per l’imposizione di un nuovo ordine 

patriarcale in Occidente durante la formazione degli stati moderni, la caccia alle 

streghe. La divisione gerarchica tra maschile e femminile, quindi emerge come il 

risultato di precise strategie storiche di organizzazione del potere, che continuano a 

influenzare le forme contemporanee di sfruttamento e disuguaglianza . 

Da questa analisi, prende forma la sua riflessione sui commons e sulla pratica del 

commoning, intesa come costruzione attiva di comunità e come ricostruzione di 

relazioni di reciprocità che investono la materialità delle vite, le condizioni di 

sussistenza e le forme di benessere collettivo. L’osservazione di comunità autonome e 

resistenti diffuse in diversi contesti geografici, spesso radicate nelle pratiche di 

autodeterminazione delle donne, consente, per Federici come per FHU, di individuare 

nuove possibilità per la politica .

 Ibidem. 
 Ibidem.  
 G. Piccardi, Neoliberismo, riproduzione e comunità.  Un dialogo con Silvia Federici tra biografia, 

politica e pensiero, p. 50
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Queste possibilità si devono configurare diversamente rispetto ai tempi, agli spazi e ai 

linguaggi dell’azione politica novecentesca, mettendo in discussione le grammatiche 

del potere maschile e i modelli di militanza da esse derivati. È nella convergenza tra la 

crisi della riproduzione sociale e lo svilupparsi di pratiche di commoning che Federici 

individua nuove possibilità etico-politiche, orientate verso forme di organizzazione 

comunitarie capaci di aprire orizzonti “altri”, di consapevolezza storica e di 

trasformazione sociale. 

Mentre con Françoise Vergès, politologa e attivista femminista decoloniale francese, 

si è parlato nell’ambito formativo di FHU di ‘femminismo decoloniale’. Nel suo libro 

The Wombs of Women, spiega come le politiche statali sulla riproduzione non siano 

neutrali né universalmente inclusive. L’autrice afferma che lo Stato, pur apparendo 

incoerente nelle sue politiche verso le donne, mantiene in realtà una linea coerente 

quando si tratta di controllare la maternità e la riproduzione . Secondo questa 

prospettiva, il potere politico decide implicitamente quali donne sono considerate 

legittime come madri e quali no. Il concetto di “riarmo demografico” viene interpretato 

come un progetto selettivo: non tutte le donne sono incoraggiate a fare figli, ma solo 

quelle appartenenti a determinati gruppi sociali e razziali. Le donne appartenenti a 

minoranze razzializzate o alle classi popolari vengono invece escluse da questo ideale. 

Il linguaggio militarista utilizzato rivela, secondo l’autrice, una visione strumentale del 

corpo femminile e mette in luce come le disuguaglianze di classe e di razza continuino 

a influenzare le politiche demografiche.

Il lavoro da lei proposto subito dopo il Covid, nel 2021 per FHU si è intitolato Dove 

sono le donne della cura, coinvolgendo le realtà e i progetti del territorio 

maggiormente sostenuti e portati avanti dalle donne, riconoscendo il ruolo centrale che 

queste avevano svolto durante la crisi sanitaria nei contesti della cura. Sono stati 

invitati altri ospiti, come studiosi, attivisti e artiste femministe locali per formare un 

gruppo di lavoro eterogeneo. Anche Vergès alla guida di questa breve sessione ha 

iniziato la discussione con delle domande come «Invece di raccontare la tua biografia, 

racconta cosa puoi fare con le mani? Cosa puoi riparare?» Il concetto di “riparare” 

veniva inteso in senso ampio e simbolico: non solo come aggiustamento materiale, ma 

 F.  Vergès, The Wombs of Women. Race, Capital, Feminism, Duke University Press, 2020 
 Ibidem 
 https://www.fhu.art/below-the-radar-podcast-experimental-pedagogy--art 

https://www.fhu.art/below-the-radar-podcast-experimental-pedagogy--art


78

come gesto politico e sociale legato alla possibilità di ricucire fratture, ristabilire 

legami e tornare all’unità dopo un periodo di profonda disgregazione.  Era emerso 

che tutti erano molto abili nell’analizzare e discutere ciò che porta a una narrativa di 

guerra, ma risultava loro molto più difficile immaginare e formulare un linguaggio 

alternativo, capace di orientare verso la pace.

Per questo motivo, l’attività si è concentrata in modo particolare sul fare manuale e sul 

sapere incarnato. L’uso delle mani viene riconosciuto come una forma di conoscenza 

sempre più marginalizzata nella dimensione contemporanea, dove si impara e si 

trasmette sapere sempre meno attraverso il corpo e l’esperienza diretta. Recuperare la 

capacità manuale significava recuperare anche un altro modo di pensare e relazionarsi 

costruendo forme di convivenza fondate sulla “riparazione”.

‘Riparare’ non significava cancellare il trauma o la frattura, ma assumersi la 

responsabilità di attraversarla, elaborarla e ricostruire relazioni a partire da essa. Come 

ricorda Fromm, nell’ Arte di amare: «avere fede nella possibilità dell’amore come 

fenomeno sociale, oltre che individuale, è fede razionale che si fonda sull’essenza 

intima dell’uomo».  Una forma di speranza che non è ingenua, ma è profondamente 

politica. In questo senso, l’idea e la pratica della riparazione diventa un atto collettivo 

di opposizione alla logica della guerra e della distruzione, e un modo per sperimentare, 

nel presente, forme di convivenza fondate sulla cura. 

 Ibidem. 
 Ibidem.
 E. Fromm, L’arte di amare, trad. it. di Marilena Damiani, Collana I Saggi, Mondadori, Roma 1986
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Capitolo III

Learning Intensions/ Learning in TensionS

3.1 Dal progetto alla dimensione espositiva
"Learning Intentions/Learning in Tensions" è il nome della mostra tenutasi nel 

complesso dell’Ex Convitto Palmieri di Lecce, in particolare nella Chiesa di San 

Francesco della Scarpa, dal 19 dicembre 2024 all’11 marzo 2025, in occasione del 

decimo anniversario di Free Home University. La mostra e il programma pubblico 

sono stati curati da Alessandra Pomarico e Nikolay Oleynikov presso gli spazi messi 

a disposizione dal Polo Civico Museale di Lecce, che comprende diverse sedi cittadine, 

tra cui il Museo Castromediano e l’Ex Convitto Palmieri con la biblioteca e la Chiesa 

e annessa.

Nato come intima forma sperimentale di pedagogia radicale, di pratiche artistiche 

impegnate e di  strategie di apprendimento trasversali, FHU con questa mostra si 

espande per condividere il proprio approccio su scala più ampia per dimostrare come 

una sperimentazione nata in contesti familiari e circoscritti, ovvero sperimentare un 

linguaggio processuale, inclusivo e trasformativo, capace di coinvolgere 

creativamente e di generare un cambiamento tangibile, potesse diventare modello per 

processi più grandi e complessi. Con questa mostra si vogliono intrecciare i metodi e 

gli strumenti che caratterizzano la pratica di FHU, ad un allestimento che si sviluppa 

su una temporalità più estesa rispetto a quelle abitualmente adottate dal progetto, 

mostrando come una sperimentazione nata in contesti intimi e circoscritti possa 

diventare modello per processi più grandi e complessi. L’ambizione era promuovere 

una formazione eterogenea e aperta, capace di alimentare immaginari «poetici e 

politici» che difendano la vita in tutte le sue forme. Per questo come gli stessi curatori 

dichiarano è «sia una mostra sui percorsi di apprendimento di FHU, sia un nuovo 
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esperimento di coabitazione e co-creazione» . L’esperienza non si è sviluppata in 

modo lineare, ma si è articolata attraverso processi diversi, intersecati e spesso 

simultanei, in cui idee e pratiche hanno convissuto e si sono influenzati a vicenda. 

Questo ha fatto generare una stratificazione dei contenuti e dei significati che ha 

progressivamente aumentato la complessità del progetto. Guardando alla mostra 

dall’esterno, soprattutto in un momento successivo alla sua realizzazione, si può 

cogliere solo una visione parziale, frammentata ma si riesce comunque a percepire la 

ricchezza. 

I curatori hanno rivolto un invito sia a chi aveva già preso parte ai progetti di FHU, sia 

a chi li incontrava per la prima volta. Ciò che è emerso  nel corso della mostra è stato 

importante tanto quanto ciò che era stato programmato inizialmente:  le persone 

arrivate spontaneamente come quelle invitate; le opere in dialogo tra loro (film, tessili, 

grafiche, dipinti, installazioni, opere sonore, libri, radio, performance) così come le 

conversazioni scaturite dagli incontri, le presentazioni, le assemblee, le proiezioni 

improvvisate, le jam session, i mercati contadini, le rap battle, i voli sul trapezio, le 

derive techno-urbane, le fanzine, le pulizie performative, i drag show, il carnevale 

critical mass, i pranzi condivisi.

La mostra si è inaugurata senza opere, trasformando fin da subito lo spazio espositivo 

in un ambiente di lavoro aperto, fluido e in continua evoluzione (fig.11). Questa scelta 

ha permesso di assistere al processo stesso di costruzione della mostra, rendendo 

visibile la dimensione collettiva e sperimentale che caratterizza il progetto. Attraverso 

pratiche di riciclo creativo e grazie agli interventi degli artisti invitati, l’esposizione ha 

preso forma gradualmente, diventando un organismo vivo capace di cambiare giorno 

dopo giorno. Una parte importante della mostra era il laboratorio partecipato dedicato 

all’apprendimento delle tecniche di recupero e riutilizzo dei materiali, pensato per 

costruire strutture temporanee utili all’ allestimento dello spazio, che essendo una 

chiesa sconsacrata, andava ripensato e ricontestualizzato: pannelli, supporti, elementi 

modulari e installazioni. Chiunque desiderasse mettersi in gioco poteva prendere parte 

 N. Oleynikov e A. Pomarico, Radical Pedagogies, Art and Community. Learning Intentions / 
Learning in Tensions, in Learning Intentions / Learning in Tensions, cat. (Lecce, Ex Convitto Palmieri 
– Chiesa di San Francesco della Scarpa, 19 dicembre 2024 – 11 marzo 2025), (eds.)  A. Pomarico e N. 
Oleynikov, Lecce, catalogo di mostra non pubblicato, 2025, cit. pp. I-II

 Ibidem.
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a questo processo, imparando in modo pratico e diretto al fianco di professionisti che 

operano in ambito internazionale. Per rendere possibile questo approccio 

volontariamente sostenibile, FHU ha chiesto al Polo Biblio-Museale di Lecce, 

impegnato nella promozione di pratiche responsabili, di poter utilizzare ciò che 

avevano nei depositi del Museo Castromediano. Qui, tra materiali dimenticati e residui 

di mostre precedenti, è cominciata una vera e propria caccia al tesoro, condotta però 

con rigore e serietà. 

Designer, architetti e artisti come ZIPgroup (Berlino) , Basak Tuna (Roma), insieme 

a Matteo Locci e Dario Rizzello, hanno raccolto, selezionato e trasformato questi 

materiali in nuove forme, elementi strutturali e dispositivi espositivi.

La mostra, concepita come un “lavoro in corso”, ha accolto progressivamente le opere 

degli artisti invitati dai curatori, creando un dialogo continuo tra spazio, persone e 

processi creativi (fig. 9). Parallelamente, è stato attivato un fitto programma pubblico 

composto da laboratori, performance, incontri e un ciclo di assemblee cittadine, che 

hanno ulteriormente ampliato il campo di speculazione filosofica e politica. Molte 

iniziative sono nate spontaneamente, confermando la natura aperta e relazionale del 

progetto, capace di coinvolgere comunità diverse e di generare nuove forme di 

convivenza creativa.

Lo spazio stesso incoraggiava il gioco e l’interazione: tutto era pensato per essere 

toccato, spostato, rimodellato. Le installazioni mobili, queste “isole su ruote”, 

potevano essere riorganizzate liberamente, permettendo allo spazio di trasformarsi 

ogni volta in base all’attività che ospitava, una performance, una presentazione, 

un’assemblea. Questa possibilità di modificare l’ambiente ha invitato il pubblico a 

sentirlo davvero proprio, a occupare e ridefinire lo spazio secondo le proprie necessità. 

Così, nel corso del tempo, lo hanno abitato gruppi diversi: giovani che vi tenevano le 

loro assemblee, collettivi femministi, donne solidali con la Palestina, comunità queer. 

Ognuno di questi gruppi ha portato con sé i propri corpi, i propri bisogni e le proprie 

pratiche, contribuendo a trasformare lo spazio in un luogo vivo, inclusivo e in costante 

cambiamento. La mostra non era stata semplicemente visitata, ma abitata. Molto 

 https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-
francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/ 

 N. Oleynikov e A. Pomarico, Radical Pedagogies, Art and Community. Learning Intentions / 
Learning in Tensions, in Learning Intentions / Learning in Tensions, cit. p. I

https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/
https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/
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rapidamente le persone, grazie anche al programma pubblico di eventi, con i 

workshop, le presentazioni di libri, i seminari e i momenti di condivisione, avevano 

iniziato a percepirla come un luogo in cui fermarsi, conoscersi e riflettere su temi 

condivisi. L’ambiente era diventato un centro di produzione creativa: vi si svolgevano 

lezioni quotidiane di danza aerea, un laboratorio settimanale di fanzine, attività con 

persone con diverse abilità, laboratori per studenti e visite guidate che affiancavano la 

spiegazione delle installazioni a pratiche corporee e performative.

Le questioni ambientali, le lotte locali connesse a dinamiche globali, i temi legati alla 

migrazione e alle diverse forme di oppressione erano diventati materia viva di scambio 

e confronto. Le collettività e le soggettività riunite in associazioni o gruppi di attivisti 

locali venivano invitate a partecipare attivamente. Tra i contributi erano presenti 

interventi legati alla difesa del bosco dell’Arneo, la partecipazione del regista Oliver 

Ressler  e dei musicisti e attivisti sonori Ultra-red . L’artista salentino Luigi 

Coppola aveva illustrato il percorso che lo aveva condotto alla produzione delle opere 

esposte in mostra, frutto di una nuova relazione con gli ulivi colpiti dalla xylella. 

Seminari aperti con ospiti speciali come Maria Agraciada, rappresentante della 

comunità indigena Tupinambà e Clara Luz dell’Istituto Etna di Bahia.  

Il coinvolgimento di persone che lavorano con il corpo, attraverso le pratiche 

somatiche, la danza, il movimento e il teatro, insieme a chi lavora la terra e ha cura del 

suolo o possiede abilità manuali, artigianali o tecniche ha contribuito ad ampliare il 

ventaglio delle prospettive presenti. Questo intreccio di saperi ha permesso di leggere 

in modo più articolato la complessità del contesto contemporaneo. In più questo 

processo ha portato alla nascita di una programmazione co-creata, capace di 

coinvolgere un pubblico non più composto soltanto da visitatori di passaggio, ma da 

persone che partecipavano in maniera attiva, arrivando a instaurare un vero e proprio 

dialogo con la mostra. Del resto, uno degli approcci da sempre adottati da FHU, 

consiste nell’invitare le persone a prendere parte, ascoltare le comunità e decidere 

insieme quali esperienze proporre, mantenendo uno sguardo al tempo stesso locale e 

 https://www.ressler.at/ 
 https://www.artforum.com/columns/ultra-red-168609/ 
 https://www.ressler.at/we_are_the_forest/ 
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globale . Si è così messo in moto un meccanismo di convivialità fondato su uno 

scambio di conoscenze circolare, lo stesso che aveva caratterizzato le scorse esperienze 

e residenze organizzate da FHU. Le prospettive che hanno guidato il progetto erano 

legate a temi quali diaspora, migrazioni e strategie di resistenza politica. All’interno 

della mostra tali orientamenti risultavano evidenti: chiunque vi accedesse percepiva 

immediatamente un invito all’impegno sociale e civile.

Dopo poco dall’inizio della mostra è’ nato il presidio di una rete di attivisti e attiviste 

e il luogo di incontro e attivazioni di un gruppo di giovani studenti, che hanno 

partecipato alle numerose iniziative prendendosi cura dello spazio. Un gruppo 

eterogeneo, costante e intergenerazionale ha condiviso lo spazio e le proprie idee in 

modo pacifico e costruttivo. La conclusione di questo percorso, durato tre mesi, ha 

stimolato fra i giovani il desiderio di chiedere questo o altri spazi per la comunità. 

Emersa dal percorso era anche la volontà, da parte delle persone coinvolte, di 

mantenere una coesione e di continuare a cercare spazi da attivare, costituendosi come 

una rete capace di dialogare con le istituzioni. È stata maturata la consapevolezza, 

soprattutto tra i più giovani i quali avevano compreso più chiaramente le proprie 

esigenze e avevano deciso di organizzarsi per portarle come istanze alle istituzioni 

culturali e agli enti responsabili delle politiche giovanili, sociali e urbanistiche del 

territorio, del bisogno di ritrovarsi in forme costruttive e creative, superando la 

dimensione del semplice consumo culturale, e di poter disporre di spazi diversi, capaci 

di favorire nuove modalità di stare insieme.

La prospettiva di un “apprendimento attraverso le tensioni” rimandava anche alle 

inevitabili tensioni e contraddizioni insite nei processi collettivi e nelle pratiche 

critiche di decostruzione dei modelli dominanti, oltre che a un orientamento verso 

nuove possibilità: orizzonti molteplici di pratiche, ricerche e produzioni situate e 

 A. Pomarico, Situating us, in Slow Reader (eds.) A.P.  Pais e C.F. Strauss; Valiz Edition, 
Amsterdam, 2016, pp. 206-220 

 L. Gigante, Dalla Free Home University il senso di un’esperienza cognitiva corale, in “Quotidiano 
di Puglia”, 22 marzo 2025, disponibile online: 
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interlocali, fondate sull’idea che la conoscenza nasce sempre in relazione e richiede 

punti di vista differenti.

L’arte contemporanea viene spesso percepita come opaca o difficilmente accessibile: 

in questo caso, invece, i visitatori hanno riconosciuto nello spazio un invito esplicito 

alla partecipazione, al dialogo e alla permanenza. Le relazioni instaurate tra pubblico, 

opere e persone presenti diventavano parte integrante dell’esperienza .

La mostra ha registrato un’ampia partecipazione: le stime indicavano almeno un 

migliaio di presenze dall’apertura, tra passanti, curiosi e visitatori provenienti 

dall’Italia e dall’estero. L’esperienza ha rappresentato un modello alternativo rispetto 

alla concezione tradizionale di mostra, lontano dalla rigidità delle installazioni museali 

o di galleria, spesso percepite come distanti. L’iniziativa ha introdotto a Lecce una 

modalità diversa di vivere l’arte, basata sulla relazione, la comunità e la possibilità di 

attivare nuove forme di conoscenza in comune.

3.2 Opere e interventi 
Le opere create dagli artisti durante il corso della mostra sono ventitré. La prima è il 

Faro Vagante (Wandering lighthouse) creato da ZIPgroup, collettivo di artististi 

rifugiati russi con base a Berlino di sensibilità punk-costruttivista, Basak Tuna e 

Matteo Locci. Si tratta di un lampione mobile creato con una lampada da esterni 

originale degli anni ’70, posizionata sulla cima, proveniente dal deposito del museo 

Castromediano. Questo oggetto è un totem, un invito rivolto a tutte le persone di 

passaggio a entrare nello spazio, imparare insieme e partecipare. Come qualunque 

oggetto urbano, invita anche ad apporvi adesivi, tag e volantini. La didascalia che 

accompagna e presenta l’opera è questa: «Every night at 5pm, a lighthouse floats out 

from San Francesco della Scarpa towards the Piazzetta Carducci. It signals 

something/someone is happening inside.»  (Ogni sera alle 17, un faro galleggiante esce 

 https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-
pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/ 
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di Puglia”, 22 marzo 2025 disponibile online: 
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gnitiva_corale-8731625.html 
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da San Francesco della Scarpa e si dirige verso Piazzetta Carducci. Segnala che 

qualcosa sta accadendo all’interno) .

Il secondo lavoro si chiama KIOSKETTO/libreria nomade ed è stato realizzato dal 

collettivo di artisti ZIPgroup. Kiosketto è uno spazio intimo dove i visitatori possono 

trovare una selezione di titoli dedicati a pedagogie, arte contemporanea, movimenti 

sociali, femminismi, teoria queer, pensiero Indigeno e Black, e pratiche territoriali e 

decoloniali. Più che una biblioteca, rappresenta la bibliografia ragionata di FHU. Si 

poteva fissare un appuntamento con il/la bibliotecario/a, prendere un libro in prestito 

o consultarlo sul posto.

I visitatori potevano anche trovare fanzine (piccoli magazine emergenti e 

indipendenti), poster, cartoline, adesivi, edizioni limitate e t-shirt realizzate da artisti 

in solidarietà con i/le rifugiate e Imagined Community School di Gaza. Si potevano 

anche fare delle donazioni di libri da mandare alla Community School di Gaza tramite 

il sostegno e l’aiuto di Mohamad Alzaqzouq e Mahmoud Alshaer, due scrittori, poeti 

e attivisti che hanno fondato Magazine 28 (Majalla 28) a Rafah . 

Imparare dalla serie delle Learning Flags di Chto Delat è il terzo lavoro realizzato per, 

la mostra, e con, le energie emerse durante quest’ultima (fig.10) Questo lavoro è una 

bandiera con su scritto “SIAMO IMPARIAMO” espressione che nasce da un errore di 

traduzione dall’inglese e che ha generato una riflessione preziosa. Come afferma per 

questo lavoro Babi Badalov, “Mistake is Good”, l’errore, infatti, ha originato un nuovo 

significato. In inglese, to learn significa imparare; la forma corretta della prima 

persona plurale sarebbe noi impariamo, ma la versione siamo impariamo crea un 

cortocircuito linguistico che suggerisce che siamo ciò che impariamo e ciò che 

disimpariamo .

Il quarto lavoro è Track Records di Ultra Red e Custodi del Bosco d’Arneo. Questo 

lavoro nasce dall’incontro tra Ultra-red, che utilizza il suono come strumento di 

indagine politica, e i Custodi del Bosco d’Arneo, gruppo attivo nella difesa del grande 

bosco costiero minacciato da un progetto industriale della multinazionale 

N. Oleynikov e A. Pomarico, Radical Pedagogies, Art and Community. Learning Intentions / 
Learning in Tensions, in Learning Intentions / Learning in Tensions, cit. p. III
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automobilistica, Porsche. Dopo aver trascorso del tempo con i Custodi del Bosco 

d’Arneo, ascoltando le loro testimonianze e raccogliendo materiali durante una serie 

di visite e interviste, Ultra-red ha concepito un’installazione sonora che invitava il 

pubblico a interrogare criticamente il presente.

L’opera si collocava infatti in un momento delicato, ossia quando c’è stata la 

sospensione giudiziaria del progetto Porsche, che interrompeva temporaneamente la 

rovina di circa 200 ettari di macchia mediterranea. In questo stato incerto di attesa, 

Track Rrecords propone uno spazio di riflessione collettiva sulle possibilità di azione, 

sui limiti delle lotte territoriali e sulle forme di immaginazione politica che possono 

emergere da un territorio in mobilitazione.

Al centro dell’installazione vi è una serie di oggetti sonori prodotti durante le ricerche 

sul territorio (Salento): campionamenti ambientali, registrazioni di assemblee, voci, 

paesaggi acustici del bosco e del circuito automobilistico. Questi elementi attivano 

domande e tensioni, generando un ascolto capace di aprire scenari e ipotesi oltre il 

quadro istituzionale o giudiziario del momento.

I visitatori erano invitati a partecipare direttamente: dopo aver ascoltato e risposto a 

una serie di domande poste dall’installazione, potevano riportare le proprie risposte 

sulla parete, contribuendo a un archivio visibile di percezioni, dubbi e immaginazioni 

condivise.

L’allestimento comprendeva anche diverse cartografie, tra cui una mappa 

dell’inquinamento sonoro, diurno e notturno, prodotto dal circuito di prova previsto da 

Porsche. Accanto alle mappe sono esposti disegni e opere donate ai Custodi da 

numerosi artisti, come Oliver Ressler, Babi Badalov, Rena Raedle e Vladan Jeremic, 

Gluklya Natalia Pershina, Nico Angiuli, Leone Contini, Valeria Muledda, Crater 

Invertido e Sandro Mele. Molte di queste opere sono state utilizzate come striscioni 

durante le manifestazioni, diventando strumenti effettivi della protesta. La loro 

presenza nell’installazione restituisce la dimensione viva e collettiva della 

mobilitazione, integrando arte, attivismo e movimentazione politica in un unico 

dispositivo. 

  https://www.ressler.at/we_are_the_forest/ 
 N. Oleynikov e A. Pomarico, Radical Pedagogies, Art and Community. Learning Intentions / 
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 https://www.fhu.art/learning-intentions--learning-in-tensions-an-exhib 

https://www.ressler.at/we_are_the_forest/
https://www.fhu.art/learning-intentions--learning-in-tensions-an-exhib


87

PPP/ Pink Panther Party (Love the Book) dalla serie Learning Flags, è un altro 

contributo di Chto Delat alla mostra. È un lavoro che risale al 2014, fa parte della serie 

Learning Flags, è stato inserito e ricontestualizzato in questo allestimento.  La serie 

Learning Flags, è un progetto di Chto Delat che ragiona sui simboli, slogan e linguaggi 

storicamente legati a movimenti politici e culturali, trasformandoli in strumenti visivi 

per riflettere sui processi di apprendimento collettivo.

La bandiera prende ispirazione da una celebre immagine creata nel 1968 da Emory 

Douglas, artista e Ministro della Cultura del Black Panther Party, che realizzò 

l’iconica rappresentazione della pantera nera in posizione dinamica, pronta 

all’azione.  Questa immagine, diffusa in giornali, manifesti e materiali educativi 

prodotti dal movimento, divenne un simbolo della lotta contro il razzismo strutturale 

negli Stati Uniti. Il Black Panther Party sviluppò infatti un’ampia rete di programmi 

educativi, iniziative culturali e servizi comunitari, tra cui scuole popolari, distribuzione 

di cibo, ambulatori, biblioteche e materiali di formazione politica, considerati parte 

integrante della propria militanza. L’educazione era concepita come strumento di 

emancipazione, autonomia e costruzione di consapevolezza.

Lo slogan “Love the Book as Source of Knowledges”, riportato sulla bandiera, è tratto 

da un testo di Maksim Gorky, scrittore e attivista culturale sovietico che, rifletté sul 

ruolo dell’educazione rivoluzionaria e sull’importanza del libro come veicolo di 

trasformazione sociale. Nel contesto della serie Learning Flags, questa frase diventa 

un invito a riconoscere la pluralità dei saperi e a considerare la formazione come un 

processo continuo.  L’opera, attraverso la sovrapposizione di riferimenti storici e 

immaginari politici diversi, mette quindi in dialogo movimenti di liberazione, pratiche 

educative storicizzate e la necessità contemporanea di costruire nuovi linguaggi di 

solidarietà e resistenza.

Schooling Me Softly (Paulo Freire), sempre parte della serie Learning Flags realizzata 

da Chto Delat nel 2014, è un omaggio visivo e politico alla figura di Paulo Freire, 

educatore e intellettuale brasiliano, oltre che rifugiato politico.  Questo lavoro nella 
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mappa del catalogo della mostra (fig.9) trova il sesto posto e una posizione di risalto 

nella navata centrale della ex Chiesa di San Francesco della Scarpa.  Per il collettivo, 

Freire rappresenta un maestro, una guida che continua a orientare la pratica artistica e 

pedagogica del gruppo. L’opera si radica nei principi fondamentali della sua 

Pedagogia degli oppressi, in particolare nel trio Riflessione +Analisi + Azione, che 

Chto Delat considera la propria “bibbia” metodologica.

All’interno della bandiera, immagine-simbolo dell’intera serie, l’insegnamento 

freiriano si manifesta come un auspicio a trasformare ogni esperienza, anche quella 

più marginale o conflittuale, in un’occasione di apprendimento. L’opera non è solo un 

tributo, ma anche una dichiarazione di continuità: riconosce in Freire un modello per 

immaginare forme di educazione critica, partecipata e di spessore politico.

Il lavoro successivo è WHEELTHRONE for the NEW (after Tatlin’s Tower), realizzata 

sempre da ZIPgroup nel 2024 e basata sulla sedia progettata da ConstructLab nel 2016 

durante la sessione estiva “Giardino Ammirato”. La struttura originale della sedia 

nasce durante uno dei laboratori di FHU, quando un gruppo di giovani richiedenti 

asilo, insieme a ConstructLab, si impegnò nella rigenerazione di un’area abbandonata 

accanto all’Ammirato Culture House. Da quell’esperienza è nato il Giardino 

Ammirato, uno spazio comunitario di convivialità e produzione culturale: un piccolo 

giardino urbano in cui si tenevano cene collettive, concerti, letture e momenti di 

incontro per bambini e vicini. Nel 2024 la sedia è stata riattivata da ZIPgroup, che l’ha 

trasformata aggiungendo ruote e installando palette inclinate sullo schienale. Questo 

nuovo assetto, dinamico e performativo, richiama direttamente l’immaginario del 

costruttivismo utopico sovietico, evocando figure come Tatlin, El Lissitzky e altri 

protagonisti dell’avanguardia. L’opera diventa così una sorta di trono mobile, un 

dispositivo in movimento che celebra la tradizione rivoluzionaria delle forme 

costruttiviste, riprese spesso da ZIPgroup, e allo stesso tempo riafferma il valore 

politico e comunitario del fare insieme. È un oggetto che porta con sé le tracce delle 

 P. Freire, (1998) Pedagogia degli oppressi, Torino, EGA 2002.
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mani che l’hanno costruito e ricostruito, dei luoghi che ha abitato e delle relazioni che 

ha generato . 

Viniculum è un lavoro di Luigi Coppola è una serie di dipinti realizzati con pigmenti 

naturali, originariamente concepiti per essere collocati nello spazio pubblico, lungo le 

strade di Castrignano dei Greci, e prodotti in collaborazione con KORA Centro del 

Contemporaneo. KORA è un centro polifunzionale a Castrigrano, nell’antico 

Palazzo de Guatieris, di ricerca multidisciplinare sul contemporaneo, fondato e 

promosso da un’associazione temporanea di imprese, ossia da una collaborazione tra 

diverse associazioni e cooperative, in questo caso da Ramdom APS, Muta Impresa 

Sociale, Pazlab e Doc Servizi, con il sostegno del Comune di Castrignano de’ Greci. 

Kora si propone di essere un ecosistema culturale, in cui pratiche artistiche e educative 

convivono e si potenziano reciprocamente.  L’opera nasce dopo anni di ricerca 

dell’artista negli uliveti del Salento colpiti da Xylella fastidiosa, dove Coppola ha 

studiato sia la vulnerabilità sia la capacità di resistenza degli alberi. Un elemento 

centrale dell’opera è la vinca, cioè i polloni, i piccoli rami che nascono alla base dei 

tronchi degli ulivi anche quando la pianta sembra morta. Per l’artista questi germogli 

rappresentano un potente simbolo di resilienza, rigenerazione e trasformazione: la 

natura che resiste, riemerge e si reinventa. Nei dipinti egli rende visibili le forze 

generative che continuano ad attraversare l’ulivo, anche quando appare 

irrimediabilmente compromesso, e propone la costruzione di un nuovo-antico legame 

(vinculum) con la terra basato sulla cura, la reciprocità e l’ascolto. Da qui la domanda 

che orienta l’intera serie di lavori: “Come agire senza dominare?” L’installazione è 

ospitata nella Cappella del Vinculum, uno spazio che prende il nome proprio dall’opera 

ed è situato all’interno di un’ex cappella della chiesa, nella mappa dei curatori è lo 

spazio numero 8 (fig.9). Questa collocazione conferisce al lavoro una dimensione 

quasi rituale o meditativa, trasformando l’ambiente in un luogo di contemplazione sul 

nostro rapporto con il paesaggio e sulle possibilità di una convivenza più attenta e 

rispettosa.

 Oleynikov e A. Pomarico, Radical Pedagogies, Art and Community. Learning Intentions / Learning 
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TRAVELING SEEDS of RESISTANCE and NEW TREES of MEMORY è un lavoro 

collettivo realizzato da ZIPgroup, Basak Tuna e Matteo Locci per la mostra. Si tratta 

di un monumento vivente, un gesto rituale e politico allo stesso tempo. Il cuore del 

progetto è un albero di arancia rossa, piantato durante l’inaugurazione della mostra 

come atto politico e pubblico di solidarietà con il popolo palestinese. L’albero non è 

un semplice elemento della natura, bensì è una presenza che cresce, facendo affondare 

sempre di più le sue radici nella terra, dà i frutti e continua nel tempo il gesto simbolico 

compiuto nel momento della piantumazione. Accanto all’albero si trova un altarino 

dedicato ai “semi viaggiatori della resistenza”, un elemento pensato per raccogliere e 

mettere in relazione semi provenienti da diverse situazioni di diaspora in tutto il 

mondo.  I semi sono i segni materiali di comunità che lottano contro le violenze, gli 

espropri e le oppressioni. I semi raccolti provengono da:  

-Brasile, donati dal Movimento Sem Terra (Contadini Senza Terra), uno dei più grandi 

movimenti sociali del mondo, che da decenni lotta per la riforma agraria e per la dignità 

dei contadini.

-Chiapas, in Messico, dove gli zapatisti coltivano la loro milpa (mais, fagioli, zucca in 

policoltura) e producono caffè anticapitalista (parte della loro azione politica).

-Siria, Iran, Palestina, semi giunti da territori segnati da conflitti e diaspora, carichi di 

memorie e speranze di rinascita.

-Puglia, dalla Banca dei semi di Casa delle Agriculture, che lavora sulla biodiversità e 

sul recupero agricolo in territori marginalizzati.

-La rete CLIMAVORE, Monoculture Meltdown e il collettivo Cooking Sections, 

impegnati a ripensare ecologie, filiere e immaginari alimentari in epoca di crisi 

climatica . CLIMAVORE è un progetto internazionale che esplora come la 

produzione, la distribuzione e il consumo di cibo possano diventare strumenti attivi di 
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trasformazione ecologica in un’epoca segnata dalla crisi climatica. Si realizza 

attraverso una rete globale di ristoranti, mense, musei, istituzioni culturali ed educative 

che scelgono di adattare la propria offerta alimentare alle nuove condizioni ambientali, 

abbandonando ingredienti provenienti da filiere intensive per sostituirli con alimenti 

che contribuiscono alla rigenerazione degli habitat, alla ricostruzione degli ecosistemi 

e al sostegno di pratiche agroecologiche. Ogni organizzazione coinvolta nel 

programma Becoming CLIMAVORE, sviluppa linee guida specifiche in relazione alle 

stagioni antropiche della propria regione, stagioni generate dagli impatti umani sugli 

ecosistemi, e tali linee guida vengono modificate nel tempo in risposta ai cambiamenti 

ambientali e sociali . Nel contesto dell’Italia meridionale, la stazione CLIMAVORE 

collabora con agricoltori, reti rurali e cooperative impegnate in pratiche 

agroecologiche per far circolare semi auto-riprodotti, frutto di una lunga co-evoluzione 

tra esseri umani, piante e paesaggi. Questi semi rappresentano non solo biodiversità, 

ma anche saperi locali, relazioni comunitarie e forme di resistenza ai processi di 

omologazione agricola. In questa prospettiva, il progetto favorisce la rigenerazione dei 

territori, sostiene filiere virtuose e contribuisce a immaginare nuovi modi di nutrire e 

di prendersi cura degli ecosistemi mediterranei. 

Santa A.C.A.B. IA (Cavallo di Troia), realizzato da ZIP group, Başak Tuna e Matteo 

Locci nel 2024, è un’opera che unisce iconografia sacra, immaginari di protesta e 

memorie di lotte locali (fig.12). Al centro del progetto c’è Santa A.C.A.B.IA., una 

santa “appena proclamata”: figura ironica, dissacrante e profondamente politica, 

dedicata a chi resiste alla violenza e alla repressione dello Stato.  Il suo nome deriva 

dall’acronimo A.C.A.B.  (All Cops Are Bastards), spesso usato nelle mobilitazioni di 

piazza, qui trasformato in un titolo pseudo-religioso che rovescia i codici della santità 

ufficiale.  La santa viene “venerata” attraverso riti collettivi, che rispecchiano le 

forme della protesta contemporanea: canti di lotta, slogan disturbanti, assemblee, 

cortei, danze rabbiose, graffiti, tag, fiori lasciati come ex voto. L’opera reinventa il 

 https://www.climavore.org/ 
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linguaggio rituale per mostrare come le pratiche di insubordinazione possano diventare 

forme di spiritualità politica.

Nella mostra, l’icona della santa è collocata sopra il Cavallo di Troia, che funziona 

contemporaneamente come altare, supporto scenico e memoriale temporaneo del 

movimento dei contadini dell’Arneo (fig.14). Questo movimento, attivo nel Salento 

negli anni ’50 e ’60, occupò i terreni dei latifondi per rivendicare il diritto alla terra; i 

militari risposero confiscando e bruciando le loro biciclette, unico mezzo di trasporto 

dei braccianti. Il riferimento al Cavallo di Troia sottolinea l’idea di inganno, 

infiltrazione, sovversione, ma anche di resistenza che supera i confini del tempo.

Il Cavallo/pulpito è una piattaforma mobile e multifunzionale, capace di ospitare a sua 

volta piccole esposizioni e atti performativi. Su di esso, per esempio, c’è stata la micro 

mostra Two Wheel Art, il 19 January Monument dedicato agli attivisti uccisi da un 

gruppo di neonazisti nel 2009, Stas Markelov e Nastya Baburova; le bandiere “Agire 

senza Dominare” di Luigi Coppola; e altre opere nate spontaneamente durante 

laboratori collettivi. È un oggetto vivo, continuamente riattivato, e particolarmente 

amato da performer e partecipanti, tanto da essere utilizzato anche come impalcatura 

o struttura scenica.

Nel suo insieme, Santa A.C.A.B. IA (Cavallo di Troia) è un sistema di simboli, storie 

e gesti che intreccia il sacro e il profano, il passato e il presente, la lotta e la 

celebrazione amplificandosi a vicenda.

“Under the Lights of the Fireflies” è un’opera curata da Silvia Maglioni e Graeme 

Thomson, si trova in uno spazio indipendente e dedicato denominato per questo 

motivo “saletta d’ascolto”.  Lo spazio è stato pensato e progettato da ZIPgroup, 

Basak Tuna e Matteo Locci. 

Si tratta di un’installazione concepita come uno spazio intimo, un luogo raccolto che 

ricorda un confessionale ma libero da ogni idea di peccato o giudizio. È un ambiente 

 https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-
francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/ 
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costruito per sospendere il tempo, per permettere a chi lo prova un’immersione 

profonda, attenta, capace di accogliere tanto i suoni quanto i silenzi, tanto il sensibile 

quanto l’immaginato.

All’interno dello spazio si attiva un programma rotante composto da sette trasmissioni 

legate alla piattaforma radiofonica Firefly Frequencies . Artisti, musicisti, scrittori, 

pensatori, attivisti, DJ e voci dalla palestina creano una trama multilingue e multiforme 

che invita a un ascolto capace di attraversare lingue, geografie e affetti. 

Firefly Frequencies è una piattaforma radiofonica fondata da Silvia Maglioni, Graeme 

Thomson, Alessandra Pomarico e Nikolay Oleynikov nel 2020 per unire voci e canti 

di protesta, per offrire la possibilità di parlare con tutto il mondo. 

La radio è un progetto comunitario che si reinventa continuamente, dove le voci non 

solo si incontrano ma si trasformano reciprocamente, dando vita a un territorio 

condiviso di creazione, cura e ospitalità.

SUSPIRIA di ME ta NA ROSA è un lavoro collettivo realizzato da Chto delat, Arkadiy 

Kots Band e Luca Nostro.

Questo lavoro mette in relazione memoria, lingua e musica attraverso la figura di Pier 

Paolo Pasolini e le sue prime poesie friulane, costruendo un omaggio poetico e politico  

e, allo stesso tempo, un gesto collettivo.  È un progetto che unisce l’immateriale al 

materiale attraverso l’uso del suono, curato da Arkadiy Kots Band e Luca Nostro e la 

realizzazione di una bandiera da parte di Chao Delat.  

Al centro c’è la poesia giovanile Suspira di Me Mari ta Na Rosa, composta da Pasolini 

in friulano, la lingua affettiva dell’infanzia, legata alla madre e alla terra. Durante una 

residenza sostenuta da Free Home University e dal Museo Civico di Castelbuono, la 

Arkadiy Kots Band, insieme al chitarrista e compositore Luca Nostro, ha registrato 

questa poesia in tre lingue: friulano, italiano e russo. La scelta multilingue non è un 

semplice esercizio formale: apre la poesia a nuovi ascolti, la estranea e al tempo stesso 

 https://fireflyfrequencies.org/ 
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la radica, mostrando come la voce di Pasolini possa risuonare attraverso culture, storie 

e comunità differenti.

In dialogo con il suono, il pezzo tessile PPP è stato realizzato nel 2021 da Chto Delat 

per Casa delle Agriculture, utilizzando lenzuola e federe usate. Il materiale domestico, 

intimo, già vissuto, evoca un rapporto diretto con i corpi, con la vita quotidiana e con 

la dimensione popolare tanto cara a Pasolini. È un gesto di recupero e rigenerazione 

che rispecchia le sue riflessioni sulla marginalità, sui mondi contadini, sulle culture 

“altre” rispetto all’omologazione consumista. Il tessile è parte di un più ampio progetto 

nato per il centenario di Pasolini, insieme alla serie Piatti Pronti per Pasolini: collage 

creati su piatti riciclati per sostenere una campagna alimentare, dove il cibo, un altro 

tema centrale nella poetica pasoliniana, diventa veicolo di solidarietà e immaginazione 

politica (fig.15).  La voce di Pasolini così si intreccia ai suoni contemporanei, è stato 

un modo per far vivere la sua eredità non come celebrazione statica, ma come processo 

vivo, comunitario e in continua trasformazione.

Il tredicesimo lavoro si trova in fondo di fronte all’altare della ex chiesa, intitolato 

Partizan Jamstation, curato da Radio Partizan-Jam in collaborazione con ZIPgroup e 

Basak Tuna. Si tratta di una consolle da DJ costruita con delle porte di recupero, la sua 

posizione centrale vicino all’altare trasforma quello spazio, tradizionalmente 

gerarchico ed elitario, in uno spazio di aggregazione e unione orizzontale; anche le 

porte con cui è costruita sono simboliche perché fanno riferimento, al passaggio 

all’apertura, come se ci fosse la possibilità di aprire un’altra dimensione. Accanto alla 

console sono presenti un impianto audio, strumenti musicali e lo streaming costante di 

Radio Alhara da Betlemme, una radio indipendente nata durante il lockdown e 

diventata punto di riferimento internazionale per la cultura e le politiche dal Sud 

globale. Ascoltare Radio Alhara, all’interno della Jamstation, significa sintonizzarsi 

con ciò che accade altrove, far entrare nel museo voci, suoni e resistenze che superano 

confini e narrative dominanti.

 Idibem
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PRESS–SHALASH è un piccolo rifugio dedicato alla lettura e alla consultazione di 

materiali editoriali indipendenti realizzato da ZIPgroup, Basak Tuna e Matteo Locci, 

in relazione alla Biblioteca Nomade (vedi KIOSKETTO (n.2)). Shalash in russo 

significa “riparo”, e qui indica una tenda semplice e accogliente che ospita una 

selezione in continuo cambiamento di zine, giornali e poster provenienti dalla 

Biblioteca Nomade di FHU.

All’interno si trovano una chaise longue da giardino e una lampada, che trasformano 

lo spazio in un angolo calmo, sospeso dal ritmo della mostra, dove sedersi e leggere. 

Si può anche vedere come una stazione di circolazione di idee, un archivio informale 

dove è possibile trovare e lasciare tracce, attraverso l’uso e la cura che uno ne fa. 

I lavori successivi sono una serie di tre, “LEARNING STATION”, realizzati da Chto 

Delat in momenti diversi e riportati qua insieme, nella sala che è stata nominata “Aula 

di orientamento lento allo zapatismo” ossia nell’area che coincideva con la vecchia 

sacrestia della chiesta (fig. 9). 

La prima “stazione” è The Piraeus Open School for Migrants, dove è possibile vedere 

un video del 2020 realizzato da Dmitry Vilensky (regia), Olga Tsaplay Egorova di 

Chto. Delat, dal titolo About the footprints, what we hide in the pockets and other 

shadows of hope, ispirato al rapporto tra l’attivismo politico in Grecia in particolare ad 

Atene e il movimento zapatista.  Il video combina testi in cui, un immaginario 

scarabeo della giungla descrive il pensiero politico del movimento zapatista, attraverso 

le storie personali dei rifugiati, dell’Open School for Migrants In Piraeus, una 

associazione attiva ad Atene, che hanno deciso di partecipare, rappresentate attraverso 

il teatro delle ombre o marionette. La struttura che sostiene lo schermo del video è una 

strutta in legno che rimanda a un banco di scuola. 

Nella seconda stazione è possibile vedere il film, realizzato nel 2019 in collaborazione 

con FHU, People of Flour, Salt and Water, diretto da Olga Tsaplay Egorova con Nina 

Gasteva, Dmitry Vilensky, Nikolay Oleynikov di Chto Delat. 

 Ivi, cit. p. 19
 https://lnx.thegalleryapart.it/exhibitions-category/delat-chto/ 
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In questo caso lo schermo del video è inserito in una scultura in cartapesta che rimanda 

a un carretto del mercato. Questo film è stato concepito come un processo di 

apprendimento, fornendo allo stesso tempo un quadro di riferimento, un metodo e un 

modo per organizzare formalmente ciò che è stato appreso nella sessione estiva 2019 

(di FHU), ospitata a Castiglione d'Otranto. 

La terza “stazione”, The New Dead End#17 Summer School, rivolge la sua attenzione 

al trentunesimo compleanno del movimento insurrezionale zapatista del Chiapas (lo 

stato più povero del Messico), nel 2025. Questa occasione ha fornito uno spunto di 

riflessione sulla situazione politica russa nel 2025.  Il lavoro indaga le metodologie 

del movimento zapatista per cercare di trovare risposte su come reagire alla politica 

repressiva di Putin in Russia. In mostra è stato riportato il video dell’esperienza della 

summer school che il gruppo ha fatto in Messico nel 2017, in una struttura di 

sostegno che rimanda a un teatro di marionette portatile.  In che modo i principi e 

le rivendicazioni zapatiste risuonano e ispirano in contesti e aree geografiche diversi? 

Sfruttando la famosa autoironia zapatista, il film racconta anche il processo di 

apprendimento collettivo, le avventure del gruppo, le domande inaspettate e le 

lezioni previste e impreviste. 

Il diciannovesimo lavoro permanente nello spazio è un omaggio alla quinta edizione 

di La celebrazione dei vivi (che riflettono sulla morte) del 2014 realizzata in 

collaborazione tra Lu Cafausu (Emilio Fantin, Luigi Negro, Giancarlo Norese, Cesare 

Pietroiusti, Luigi Presicce) e FHU. Per questo racconto è stato riservato un altro spazio 

autonomo nominato “Aula invisibile delle Comunità”. 

Il lavoro successivo ONE MINUTE SILENCE for ALL VICTIMS di Emilio Fantin, 

realizzata nel 2021, è un’opera che estende la lunga ricerca dell’artista tra i temi di 

sogno, sonno, morte e memoria. Fantin, figura molto presente nell’attività di FHU 

e membro di Lu Cafausu, invitava a un minuto di silenzio, per ricordare tutte le vittime, 

non solo quelle della pandemia, durante la quale l’opera è stata realizzata, ma anche 

quelle di violenze, guerre e oppressioni di ogni tempo. Fantin voleva evocare l’idea di 

 https://lnx.thegalleryapart.it/exhibitions-category/delat-chto/ 
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una “comunità invisibile”, legandosi al lavoro di Lu Cafausu (appena menzionato), 

fatta di legami sottili, tra i vivi e chi non c’è più. Il silenzio diventa quindi un atto di 

comunione e, allo stesso tempo, un momento di scuse e di perdono. Montata su ruote, 

la serie di piccoli pannelli grafici è pensata per muoversi nello spazio. Quest’opera 

mobile, quasi rituale, crea un ponte tra epoche diverse e dimensioni diverse, lavorando 

sulla dimensione spirituale e commemorativa. 

Dopo il “corridoio dei sogni”, così denominato da Fantin dove si trovava il suo lavoro, 

c’è il KINOKLAB, un’opera creata da Basak Tuna con ZIP Group.

Questa era una struttura architettonica vera e propria concepita come un’agorà 

contemporanea: un piccolo anfiteatro costruttivista, un luogo raccolto, particolarmente 

utile in quella cappella sempre fredda, e uno spazio intimo destinato a incontri ristretti, 

proiezioni cinematografiche e dibattiti pubblici.

Lo schermo che si trovava dentro l’ambiente aveva una particolare curvatura, perfetta 

per quella struttura. Questo era stato recuperato dall’installazione video circolare The 

Human Tools dell’artista Nico Angiuli, presentata al Museo Castromediano di Lecce 

nel 2019.

Nell’ultimo spazio denominato “La cappella della luce fioca di desideri condivisi” si 

trovano le ultime due opere. Littern Lantern realizzata ancora da ZIP group con Basak 

Tuna e Matteo Locci, è un vecchio lampione, rinvenuto inutilizzato nei depositi del 

museo, era stato restaurato, rialzato e riportato alla sua piena funzionalità. Era stato 

poi collocato accanto a una panchina costruita da ConstructLab durante una sessione 

della Free Home University nell’ex scuola di Castiglione d’Otranto. Insieme, disposti 

in uno degli altari laterali, questi due elementi trasformavano simbolicamente la chiesa 

in uno spazio pubblico di convivialità e accoglienza.   School Bench, infatti, è 

un’opera realizzata nel 2017 da ConstructLab nell’ambito della sessione “Landscaping 

+ animaliamundi” di FHU, utilizzando materiali di recupero provenienti dalla scuola 

elementare di Castiglione d’Otranto, chiusa per lo spopolamento del paese. 

Quell’edizione estiva era stata organizzata in collaborazione con gli agricoltori e gli 

attivatori comunitari di Casa delle Agriculture e il collettivo artistico INLAND 

 Ivi, cit. pp. 24-25
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(Spagna), con l’obiettivo di creare un percorso paesaggistico, imparando dalla terra, 

studiando i paesaggi e rivitalizzando le agroecologie. L’opera porta quindi con sé una 

forte valenza simbolica: trasforma frammenti di un luogo educativo, come una scuola 

ormai abbandonato, in un nuovo dispositivo di apprendimento collettivo, inserito nel 

contesto di una comunità che immagina e sperimenta forme di convivenza sostenibili. 

Proprio per il valore del suo significo, questo pezzo non poteva mancare nella mostra. 

3.3 Azioni performative e attività pubbliche 
Il primo intervento performativo del programma pubblico della mostra, Bright Red, è 

stato realizzato dalle coreografe Annamaria De Filippi e Patrizia Rucco, entrambe 

attive a Lecce. Sono entrate fisicamente nell’installazione ancora in fase di 

costruzione, accogliendo la proposta curatoriale di Alessandra Pomarico e Nikolay 

Oleynikov. Hanno sviluppato un’azione performativa che ha interpretato Learning 

Intentions/Learning in Tensions come la piattaforma viva che si erano immaginati sin 

dall’inizio i curatori. Fondando il loro lavoro sulla centralità del corpo e sulle sue 

relazioni somatico-emotive, De Filippi e Rucco hanno dato vita a momenti di 

improvvisazioni di danza concepite per sospendere il flusso quotidiano, aprire un 

tempo di ascolto reciproco e creare negli altri il desiderio di esprimere le proprie 

emozioni attraverso il movimento. Questo primo intervento ha anticipato l’apertura 

ufficiale della mostra, arricchita da laboratori e incontri, e inaugurata effettivamente il 

27 dicembre 2024.

La mostra si è ufficialmente aperta al pubblico con un evento articolato in due momenti 

da due ospiti diversi. La serata si è aperta con la performance di Barbara Toma, 100% 

HUMAN. Questa metteva al centro la vulnerabilità, esplorando ciò che significa essere 

“umani” al di là delle categorie sociali e culturali, e ponendo l’accento sulla nostra 

qualità sensibile.  A seguire, c’è stata una performance d’ascolto di Kinki von Berlinki 

che ha guidato il pubblico dentro un live set, trasformando lo spazio espositivo in un 

ambiente sonoro immersivo. Il suo intervento proponeva un viaggio musicale tra 

elettronica, ambient, techno e deep. Kinki von Berlinki è il progetto sonoro di Sergio 

Racanati, in cui confluiscono pratiche di performance sound, dj set e live set.  Racanati 

è un artista, regista e compositore la cui pratica unisce arti visive, cinema e 

sperimentazioni musicali. Negli ultimi anni ha lavorato soprattutto con il suono, 
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creando contesti performativi in cui il pubblico può muoversi liberamente e generare 

dance floor temporanei. Venendo da un percorso di attivismo politico, ha sviluppato 

una ricerca basata sulla raccolta di detriti, scarti e abbandoni come forma di resistenza 

e di indagine poetica. Nei suoi film e nelle sue performance la marginalità diventa 

soggetto narratore, mentre lo spettatore è coinvolto come partecipante attivo. Il suo 

lavoro dà vita a spazi multidisciplinari e situazioni creative in cui l’autorialità si apre 

a processi collettivi . 

L’evento ha così proposto una transizione naturale: dal corpo performativo messo in 

scena da Barbara Toma al corpo collettivo evocato dal ritmo, dalla musica e dalla 

partecipazione attiva del pubblico.

Diventare un bene comune, il corpo collettivo: un’esplorazione incarnata/ 

COLLECTIVE BODY: AN EMBODIED EXPLORATION è stato il primo intervento di 

molti, eseguiti a febbraio, del programma pubblico della mostra. Si è articolato in una 

serie di workshop e azioni nello spazio pubblico guidati da Danja Burchard in 

collaborazione con l’artista e performer Sophia Horak (fig.16). Il percorso, sviluppato 

nell’arco di tre giorni, dal 7 al 9 febbraio 2025, si è concentrato su una prospettiva 

transindividuale del divenire, indagando le possibilità di trasformazione condivisa tra 

individui e gruppi.

In un contesto storico in cui solitudine e individualismo sembrano procedere di pari 

passo, il workshop ha risposto al crescente desiderio di pratiche collettive chiedendosi: 

che cosa costituisce realmente un collettivo? Quali forme di divenire, allo stesso tempo 

individuale e comune, possiamo immaginare? Piuttosto che partire da una nozione 

stabilita di collettività, l’esplorazione ha indagato le forme e le dinamiche di unione 

che emergono spontaneamente quando un gruppo eterogeneo di persone si ritrova 

insieme, intrecciandosi e trasformandosi come elementi mossi all’interno di un unico 

contenitore. Attraverso pratiche fisiche, esplorazioni sensoriali e momenti di 

riflessione aperta, i partecipanti hanno investigato il “corpo collettivo” come un 

organismo diversificato e pensante, mappandone movimenti, sensazioni, relazioni e 

modi di modellare lo spazio. Si voleva arrivare a comprendere i corpi come veicoli 

identitari e generatori di significato, affrontando i confini e le possibilità tra 

 https://quadriennalediroma.org/sergio-racanati/ 
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individualità e comunità. L’8 febbraio si è tenuta la performance delle due artiste, una 

restituzione di circa trenta minuti in cui hanno omaggiato il mito di Mythra, dea 

dell’amicizia e dell’equilibrio sociale. La performance ha riflettuto sui processi di 

tessitura dei legami sociali: dei corpi nello spazio, delle menti nei corpi, dei corpi con 

altri corpi, e sugli interstizi che esistono tra essi. Movimento, testo ed esplorazione 

spaziale si sono intrecciati davanti alla bandiera realizzata da Chto Delat,  e dedicata a 

Pasolini (vedi il lavoro Suspiria di me mari ta na rosa, figura n.x), che fungeva da 

sfondo simbolico all’azione  (fig. 16).

Dal 18 al 20 febbraio si è svolto il programma a cura di Maria F. Scaroni, coreografa 

e attivista, attiva tra Berlino e Brescia, articolato in workshop, performance e 

proiezioni cinematografiche. 

Dal 18 febbraio al 20 febbraio 2025, si è svolto Danze Tecno Pagane, un programma 

di tre giorni di workshop incentrati sull’esplorazione del corpo, del ritmo e delle 

relazioni tra movimento e suono. Queste giornate di laboratorio erano pensate anche 

per risvegliare la percezione dei partecipanti e amplificare il senso del piacere 

attraverso il movimento e la danza libera, creando uno spazio collettivo accogliente, 

accessibile, sicuro e gioioso, capace di sfatare il mito della normalità. La sera del 18 

febbraio c’è stata la proiezione di Paris is Burning (1990, 78′) di Jennie Livingston, 

un documentario che ha svelato la cultura underground del ballroom, del voguing e 

delle drag queen nella New York degli anni ’80, a cura di 73100 GAYA . 

Il 19 febbraio, Scaroni, ha presentato Tecnoderive una performance collettiva e 

partecipativa, o come ha definito lei «un’assemblea musicale performativa» che ha 

consolidato nel corso degli anni. Il nome originale in tedesco, è Technodrift. Questa 

esperienza consisteva in una camminata a ritmo, ibrida tra passeggiata energica e 

momenti spontanei di dancefloor; le persone si muovono sparse nello stesso spazio, 

seguendo il medesimo ritmo trasmesso attraverso cuffie individuali. Scaroni la pensa 

come uno strumento alla portata di tutti, capace di far sperimentare il senso di un rave 

interiore, una festa per l’intreccio dei corpi e insieme una celebrazione dell’esperienza 

invididuale .  Il 20 febbraio Maria Scaroni conclude le attività con un’altra 

 https://www.danjaburchard.com/ 
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performance, Liturgia Queer, seguita da un altro intervento, Queer Market Show, uno 

spettacolo di Billie Kill e Lela Rox.  Infine, la serata si è conclusa con il dj set di 

Venganza. Disco Venganza è il progetto musicale di Little Franz fondatrice di Clitox 

the Witch Project e componente del progetto artistico Queer Market Show . 

Abitare il centro accecato della luce è stata la performance tenuta da Manifesto Brutal 

in collaborazione con la compagnia teatrale ‘nontantoprecisi’, il 25 febbraio 2025. La 

performance partiva dall’idea che fosse necessario cercare nuovi modi di stare insieme 

e di orientarsi in contesti difficili da attraversare. Per questo si indagava quali percorsi 

andassero reimparati e come affrontarli anche con incertezza. I partecipanti si 

dedicavano al “rinnaccio”, un rammendo collettivo di pezzi di lana e forme irregolari 

che richiamavano elementi della quotidianità, sofferenze e tracce materiali. In scena, 

il gruppo provava a formulare una risposta collettiva alle questioni proposte da 

Johanna Hedva in Teoria della donna malata. Costruiva un momento di incontro in 

cui i performer si scambiavano sottovoce poesie di Mariella Mehr e utilizzavano 

frammenti di testo, canto e invettiva.

Riuniti, i partecipanti cercavano infine di condividere un tempo comune, simile a una 

festa, al quale ogni presenza contribuiva .

Il 26 febbraio 2025 Ihab Sabbah ha tenuto un workshop sulla danza tradizionale 

palestinese, chiamato Yalla Dakba. 

Il 4 marzo 2025 è stato proiettato e presentato il film We are the forest Enclosed by the 

Wall alla presenza del regista Oliver Ressler, che ha documentato le battaglie dei 

Custodi del Bosco d’Arneo. 

Nei primi giorni di marzo, ultimi giorni della mostra, il programma è stato fitto e 

consisteva in una serie di laboratori pratici e coreografici condotti da Daria Greco, 

Nikolay Oleynikov e Officine M.A.I. (Movimento Autorganizzato Intersezionale) in 

preparazione al Women’s Pride dell’8 marzo. Le sessioni hanno combinato esercizi di 

danza e teatro e momenti di sperimentazioni con il corpo, con l’obiettivo di sviluppare 

materiali performativi e presenze utili alla manifestazione.

 https://www.instagram.com/_qms_/ 
 https://agitazioni.wordpress.com/2025/07/06/1763/ 

https://www.instagram.com/_qms_/
https://agitazioni.wordpress.com/2025/07/06/1763/
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Daria Greco ha portato nel progetto la propria esperienza di danzatrice e autrice, 

concentrata sul rapporto tra meccanica del corpo e immaginazione. La sua ricerca si è 

sviluppata anche attraverso la co-fondazione di Ostudio, un progetto di coabitazione 

artistica nel quartiere Torpignattara di Roma, e di SiR_sharing a Roma, uno spazio 

dedicato allo scambio di pratiche tra performer. Aveva inoltre collaborato con 

Scup_Sport e Cultura Popolare, collettivo romano autogestito, all’interno del quale 

aveva ideato e condotto il progetto educativo PAUSAPRANZO_Classi di Danza 

Contemporanea.

Officine M.A.I., con base in Salento, è la realtà che ha dato vita e impulso a Orda Pride 

e Queeresima, due piattaforme attive e partecipate dedicate alla cultura queer. La sua 

comunità queer-intersezionale si propone come luogo di decostruzione collettiva della 

cultura patriarcale e dell’antimeridionalismo, oltre che come spazio di elaborazione di 

nuove narrazioni «terron-froce» e transfemministe . Officine M.A.I. riuniva storie, 

identità, bisogni e lotte differenti, facendo emergere ciò che solitamente restava taciuto 

e offrendo risonanza alle voci ignorate o soffocate. La comunità si interroga 

quotidianamente, mettendo in discussione ciò che la circonda e, costruisce, insieme a 

chi desidera partecipare, un documento collettivo in costante evoluzione. 

Tutte queste esperienze e prospettive contribuivano a creare l’ambiente di lavoro, in 

cui movimento, composizione e riflessione politica si intrecciavano nella preparazione 

alla giornata dell’8 marzo.

Infine, l’11 marzo si è tenuta un’assemblea generale aperta a tutti coloro che avevano 

partecipato nel corso della mostra, dal titolo Per il museo vivo. L’incontro ha 

confermato la volontà di proseguire il percorso avviato e di immaginare nuove forme 

di azione condivisa. A seguire, uno “Smontaggio Performance Party” ha sancito la 

chiusura della mostra in modo partecipato ed energico, trasformando il momento finale 

in un’azione collettiva di celebrazione e in un auspicato passaggio di consegne alle 

generazioni più giovani.

 https://www.chiasma.eu/artist/daria-greco 
 https://www.officinemaipiu.it/ordapride/ 

https://www.chiasma.eu/artist/daria-greco
https://www.officinemaipiu.it/ordapride/
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Fig.9: Mappa generale della mostra, 2025, realizzata dai curatori per il catalogo della 
mostra, edizione limitata Free Home University - Museo Castromediano Lecce
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Fig.10: IMPARARE: from the series of the Learning Flags, bandiera di Chto Delat 
realizzata da Nikolay Oleynikov in San Francesco della Scarpa 2025, foto di Mikhail 
Oleynikov 

Fig.11: Linea del tempo di Free Home University allestista da Nikolay Oleynikov,  
San Francesco della Scarpa, 2025, foto di Mikhail Oleynikov
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Fig.12: SUSPIRA di ME MARI ta NA ROSA di Nikolay Oleynikov per Casa delle 
Agriculture in San Franscesco della Scarpa, 2025, foto di Mikhail Oleynikov

Fig.13: sx: Refugees Welcome Refugees Will Come intervento di Babi Badalov;
dx: Santa A.C.A.B.I.A. (Trojan Horse) realizzato da Zipgroup con BAsak Tuna + Come 
Agire Senza Dominare di Luigi Coppola + Schooling Me Softly (Paulo Freire di Chto 
Delat realizzata da Nikolay Oleynikov in San Francesco della Scarpa, 2025, foto di 
Mikhail Oleynikov
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Fig.14: Santa A.C.A.B.I.A. (Trojan Horse), in San Francesco della Scarpa, 2025, foto 
di ZIPgroup

Fig.15: Piatti Pronti per Pasolini di Nikolay Oleynikov per Casa delle Agriculture, in 
San Francesco della Scarpa 2025, foto di Mikhail Oleynikov
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Fig.16: Performance di Danja Burchard e Sophia Horak, in San Franscesco della 
Scarpa, 2025 + SUSPIRA di ME MARI ta NA ROSA di Nikolay Oleynikov per Casa 
delle Agriculture in San Franscesco della Scarpa, 2025, foto da archivio di FHU
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Capitolo IV

Neomaterialismo e performatività

In quest’ultimo capitolo offro una lente teorica, attraverso cui leggere il lavoro di Free 

Home University, come caso emblematico di una più ampia costellazione di pratiche 

artistiche contemporanee, che mettono in discussione le categorie tradizionali dell’arte 

e della produzione culturale. La ricerca non si limita, dunque, a raccontare la specificità 

di questo esperimento, ma punta a trarre riflessioni estendibili all’insieme di pratiche 

artistico-pedagogiche, interrogandone le implicazioni estetiche, politiche ed 

economiche. Queste esperienze rendono sempre più evidente la necessità, di adottare 

un metodo di ricerca fondato sulla contaminazione tra discipline, su soluzioni ibride e 

su una trasversalità che investe non solo le pratiche artistiche, ma anche i modi di 

studiarle e pensarle. 

L’arte può assumere una funzione cruciale all’interno delle nostre società complesse, 

non come spazio di rappresentazione, ma come luogo di sperimentazione concreta di 

forme alternative di convivenza, conoscenza e organizzazione del sociale. In questo 

senso, le pratiche artistiche performative si configurano come dispositivi capaci di 

attivare processi e relazioni, poiché spostano l’attenzione dall’oggetto all’azione, dal 

risultato al processo, dalla conservazione all’uso. Il loro valore agentivo risiede nella 

capacità di produrre effetti nel reale, generando stimoli intellettuali e movimento 

sociale, mettendo in discussione le logiche economiche e istituzionali che regolano il 

sistema dell’arte e il mondo accademico . 

Partendo da un’indagine sui diversi approcci e concezioni del Neomaterialismo, 

indago come la nozione di performatività sia legata alla materialità molto più di quanto 

 H. Giroux, Educated Hope in Dark Times: The Challenge of the Educator/Artist as a Public 
Intellectual, in Pedagogy Otherwise, (ed.) A. Pomarico, Ecoversities editions, Udaipur 2018, pp. 40-
42.
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si pensi, a sostegno dell’idea che le pratiche processuali o “immateriali” si realizzino 

in modo profondamente materiale, soprattutto nei loro effetti, nei loro esiti e nelle 

trasformazioni che producono nei contesti in cui agiscono . 

4.1 Corpi e materia 
Il neomaterialismo non costituisce un paradigma unitario, ma un campo teorico 

articolato, attraversato da approcci diversi e in contatto con più discipline 

accademiche, dalle teorie femministe e postumane agli studi scientifici e tecnologici, 

fino agli studi culturali e dei media, adottando un andamento per assemblaggi. Questo 

approccio ripensa radicalmente i dualismi che hanno caratterizzato il pensiero 

positivista, rifiutando la distinzione e l’opposizione tra soggetto e oggetto, natura e 

cultura, materia e rappresentazione, e avviando l’analisi proprio dal modo in cui tali 

“opposizioni” vengono prodotte. Da questa prospettiva, la realtà non è composta da 

entità già stabilite, ma da processi relazionali, in cui l’essere non precede il divenire 

ma emerge con esso, all’interno di configurazioni materiali e pratiche situate . 

Ilenia Caleo scrive in in Performance, Materia, Affetti. Una cartografia femminista: 

«Come rifare “mondo”? Come dare conto non soltanto di ciò che i corpi significano, ma 

di come i corpi si materializzano? Come raccogliere l’infinità di azioni che accadono tra 

fenomeni che sono insieme materiali, discorsivi, umani, non umani, tecnologici, corporei, 

biotici?» 

[…]

In un campo di tensione aperto una postura statica non è possibile, e questa torsione  da 

cui  siamo attraversate richiede soluzioni più radicali e generative che non lo schieramento 

su uno dei due fronti: è dentro questo twist mobile che dobbiamo pensare, senza riprodurre 

la coppia natura/cultura che è stata paradigma dominante della metafisica di impostazione 

 J. Puar, I would rather be a cyborg than a goodess: Becoming-Intersectional in Assemblage 
Theory”, in philoSOPHIA: A Journal of Continental Feminism, vol. 2, n. 1, 2012, pp. 49–66.

 K. Barad, La Performatività della natura, Quanto e queer, (a cura di) E. Bougleux, tr. it. di R. 
Castiello, ETS, Pisa 2017.
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dialettica, ne d’altra parte sciogliere un termine nell’altro, cadendo in un riduzionismo 

che abolisce la dinamica continua e multidirezionale del co- istituirsi delle forze. »

Manuel DeLanda e Rosi Braidotti, indipendentemente l’uno dall’altra, hanno iniziato 

a utilizzare i termini “neo-materialismo”  o “nuovo materialismo”  nella seconda 

metà degli anni Novanta del Novecento, per indicare una teoria culturale che non 

privilegia né la “cultura” né la “natura”, ma si concentra su ciò che Donna Haraway 

ha definito natureculture , ossia un’ibridazione dei due concetti che lei ritiene co-

costitutivi uno dell’altro .

Rosi Braidotti afferma in una più recente intervista: 

verso la metà degli anni Novanta […] il “neo-materialismo” emerge come metodo, 

cornice concettuale e posizione politica, rifiutando il paradigma linguistico e insistendo 

invece sulla materialità concreta, seppur complessa, dei corpi immersi in relazioni sociali 

di potere

L’approccio di Rosi Braidotti al nuovo materialismo si configura anzitutto come l’esito 

di una genealogia teorica piuttosto che come la formulazione di un sistema chiuso. Il 

“neo-materialismo” non viene presentato come una rottura improvvisa, ma come il 

risultato a seguito di un percorso che attraversa il marxismo, il post-strutturalismo e la 

filosofia francese del secondo Novecento, in particolare attraverso Foucault e 

Deleuze . In questo senso, il neomaterialismo nasce come risposta alla necessità di 

ridefinire il “materialismo” alla luce delle trasformazioni scientifiche e 

socioeconomiche di questa epoca. Il neomaterialismo si può vedere, quindi, come una 

presa di posizione teorica e politica che rifiuta il primato del linguaggio e insiste invece 

 I. Caleo, Performance, Materia, Affetti. Una cartografia femminista, Bulzoni editore, Roma 2021, 
cit. p. 82.

 M. DeLanda, The Geology of Morals: A New-Materalism Interpretation, (1996), disponibile 
online: www.t0.or.at./delanda/geology.htm  

 R. Braidotti, Teratologies, in I.Buchanan, C. Colebrook (eds.) Deleuze and Feminist Theory, 
Edinburgh University Press, Edinburgh 2000, pp. 156-172. 

 D. Haraway, (2003) Manifesto delle specie compagne. Cani, persone, e altri partner, Contrasto, 
Milano 2023.

 Ibidem. 
 R. Dolphijn and I. Van der Tuin (eds.), New Materialism: Intervies & Cartographies, Open 

Humanities Press, University of Michigan Library 2012, cit. p.21
 Ibidem.

http://www.t0.or.at./delanda/geology.htm
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sulla materialità concreta dei corpi, intesi come immersi in relazioni sociali di potere. 

Nel pensiero neomaterialista di Braidotti il soggetto viene descritto come una 

configurazione dinamica, definita attraverso processi di ripetizione e nella continuità 

della variazione . Sostiene che l’identità non è un principio stabile, ma una continuità 

che si mantiene attraverso trasformazioni. In questo senso, il materialismo non è una 

descrizione filosofica astratta, ma un dispositivo teorico operativo, volto a ridefinire 

che cosa si intenda per “materia” e “materializzazione” nel pensiero critico 

contemporaneo.

Anche la filosofa e fisica teoretica Karen Barad, afferma che la materia non è una cosa 

preesistente alla rappresentazione, ma un processo di materializzazione che avviene 

attraverso pratiche materiali e discorsive . Seguendo la teoria della metafisica 

performativa di Barad, la materia non è una “cosa” ma un “fare” e forte di questa 

convinzione ha avviato una critica all’idea che il linguaggio e la rappresentazione siano 

i principali, se non gli unici, luoghi in cui si produce il significato, mentre la materia 

resterebbe una realtà passiva e preesistente. Questa svalutazione della materia è il 

risultato di una lunga tradizione culturale che ha attribuito un potere eccessivo al 

linguaggio, trasformando anche ciò che è materiale in una questione di segni, concetti 

e rappresentazioni . Con la cosiddetta “svolta linguistica”, la realtà è stata concepita 

come qualcosa che acquista senso solo quando viene rappresentata. In altre parole ciò 

che conta non è tanto il mondo, quanto il modo in cui lo descriviamo. Secondo Barad, 

questo orientamento ha prodotto una visione della conoscenza, fondata sull’idea che 

esistano da una parte un soggetto conoscente e dall’altra un oggetto conosciuto, 

separati da una distanza che il linguaggio dovrebbe colmare. Secondo questa 

prospettiva, la materia appare come ciò che viene rappresentato, mentre il linguaggio 

è ciò che agisce.  Quindi anche l’atto conoscitivo in questa prospettiva non è un’attività 

che partecipa alla costituzione della realtà, ma una pratica che la guarda e studia 

dall’esterno.

 R. Braidotti, Teratologies, in I.Buchanan, C. Colebrook (eds.) Deleuze and Feminist Theory, pp. 
156-172.

 K. Barad, Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Matter and 
Meaning, Duke University Press, 2007.

 K. Barad, La Performatività della natura. Quanto e queer,  cit. pp. 34-37
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Anche quando viene tenuto conto che il sapere scientifico è storicamente situato, si 

tende a mantenere l’idea di una natura indipendente dalle categorie che la rendono 

conoscibile. La filosofa Judith Butler aveva già evidenziato come il genere non sia un 

attributo naturale che precede le relazioni sociali, ma l’effetto di atti performativi 

ripetuti che, nel tempo, producono e normalizzano ciò che viene scambiato per 

naturale . È lungo questa linea di pensiero che Barad introduce il concetto di 

performatività, distinguendolo nettamente dalla rappresentazione. La performatività 

non riguarda il modo in cui il linguaggio descrive il mondo, ma il modo in cui pratiche 

materiali e discorsive contribuiscono a produrlo.

Non si tratta semplicemente di affermare che le parole hanno effetti, ma di riconoscere 

che ciò che esiste, emerge attraverso specifiche connessioni tra pratiche e corpi.

Barad riprende queste e altre riflessioni per mostrare che il problema non riguarda 

soltanto il linguaggio o l’identità, ma investe il modo stesso in cui pensiamo la 

materia . Lo scopo, è smontare l’idea che la materia sia qualcosa di già dato e 

assodato, in attesa di essere descritto. In questo senso, la critica femminista e quella 

postumana hanno aperto una finestra importante. Secondo la teoria postumana, 

l’essere umano non è più il centro esclusivo dell’azione e della conoscenza. I processi 

che producono il mondo coinvolgono umani e non umani, linguaggi, apparati 

scientifici, corpi e materiali, tutti intrecciati in procedimenti che non possono essere 

ridotti né al mondo culturale né a quello naturale.  Questa linea interpretativa, 

considera la materia non un semplice supporto passivo, bensì un elemento attivo che 

partecipa alla produzione dei fenomeni.

La studiosa di storia delle donne Jasbir Puar, nel suo saggio, I would rather be a cyborg 

than a goodess,( titolo che fa riferimento alle teorie di Donna Haraway), scrive: 

D’altro canto, una concezione performativa delle pratiche discorsive sfida la convinzione 

rappresentazionista secondo cui le parole hanno il potere di rappresentare cose 

preesistenti. La performatività, se correttamente interpretata, non rappresenta un invito a 

trasformare tutto in parole (inclusi i corpi materiali); al contrario, la performatività 

contesta proprio l’eccessivo potere accordato al linguaggio di determinare ciò che è reale. 

Perciò, ironicamente, lungi dal rappresentare una forma di monismo linguistico che 

 J. Butler, Questione di genere. Il femminismo e la sovversione dell’identità, Laterza, Roma-Bari, 
2013

 K. M. Barad, Performatività della natura, cit. pp. 37-41
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considera il linguaggio la materia costitutiva della realtà, la performatività contesta le 

indiscusse abitudini mentali che accordano al linguaggio, ed altre forme di 

rappresentazione, più potere nel determinare le nostre ontologie di quanto non ne 

meritino.

Anche Erika Fischer-Lichte riconosce e avvalora questo cambio di paradigma 

epistemologico nel passaggio dalla “cultura come testo” alla “cultura come 

performance” .  Nel campo delle arti questo passaggio si realizza in una serie di 

spostamenti ontologici, che ridefiniscono lo statuto stesso dell’opera: dal testo al 

corpo, dall’opera all’evento e dalla rappresentazione al performativo. 

Barad scrive in Performatività della natura che il termine “performatività” è 

onnipresente negli studi letterari e teatrali oltre che nei performance studies, e ha 

contribuito a chiedersi se tutte le performance siano performative . La critica 

sviluppata da questa prospettiva teorica si fonda sul superamento della dialettica 

rappresentazionista, ossia dall’assunto che ci siano da una parte le rappresentazioni e 

dall’altra entità ontologicamente date in attesa di essere rappresentate: «Il 

rappresentazionismo separa il mondo in due campi ontologici disgiunti, le parole e le 

cose, senza risolvere li dilemma del loro concatenamento e quindi della possibilità di 

conoscenza ».

Il problema posto da Barad è il seguente: perché trattare ciò che è dinamico come se 

fosse statico o considerare ciò che è relazionale come se fosse indipendente? 

«La reificazione - la trasformazione delle relazioni in "cose", "entità", "relata" - 

contamina molte delle nostre interpretazioni del mondo e della nostra relazione con esso. 

Perché pensiamo che l'esistenza delle relazioni necessiti di relata  preesistenti?» . 

In opposizione e in risoluzione a queste incertezze Barad risponde che le relazioni non 

sono interazioni tra entità già costituite, ma intra-azioni, cioè processi attraverso cui i 

confini stessi degli enti vengono prodotti. La realtà non è fatta di “cose-in-sé”, ma di 

 J. Puar, I would rather be a cyborg than a goodess: Becoming-Intersectional in Assemblage 
Theory”, in philoSOPHIA: A Journal of Continental Feminism, vol. 2, n. 1, 2012, pp. 49–66.

 E. Fischer-Lichte, Estetica del performativo. Una teoria del teatro e dell’arte, Carocci, Bologna 
2014.

 K. Barad, Performatività della natura, cit. pp. 37-38
 Ivi. cit., p. 41
 Gli elementi che stanno in una relazione 
 K. Barad, Performatività della natura, cit., p. 42
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“cose-dentro-i-fenomeni”, ossia un continuo materializzarsi di processi. Spazio e 

tempo non fanno da sfondo, ma emergono da essi, perché si definiscono nel corso di 

questi processi. Qui viene introdotto anche il concetto di Agency, che per Barad non è 

una proprietà attribuibile a soggetti o oggetti, ma il dinamismo stesso della 

configurazione del mondo . È su questa base che propone una nozione postumana di 

performatività, in cui materialità e discorsività (tutti quei processi di costruzione di 

senso, ossia le modalità attraverso cui il linguaggio, i saperi e le relazioni sociali 

contribuiscono a definire ciò che è reale) sono inseparabili. Queste prospettive fanno 

parte di quello che è teoricamente noto come neomaterialismo. 

Secondo Alfred Gell, studioso e professore di antropologia, nella sua Teoria 

antropologica dell’arte risalente agli anni ‘90, descrive una “situazione agentiva” come 

una situazione dalla quale non si può uscire senza modificarla, e senza modificare sé 

stessi al contempo.  

La Teoria antropologica dell’arte di Gell si limita al sottoinsieme delle relazioni sociali 

in cui alcuni oggetti sono in rapporto con l’agency sociale in una specifica modalità 

dotata di qualità artistica. Quindi nella visione di Gell l’arte non è un oggetto ma una 

relazione, sostenendo che l’agire non può essere concettualizzato che in termini 

sociali, poiché gli oggetti d’arte non sono agenti autosufficienti ma solo agenti 

secondari, poiché acquisiscono l’agency una volta entrati in un tessuto di relazioni 

sociali. Una volta entrati all’interno di un determinato tessuto relazionale, gli artefatti 

possono tranquillamente essere percepiti e trattati come agenti . La sua tesi quindi si 

conclude sostenendo che gli oggetti artistici non sono passivi ma partecipano alle 

relazioni sociali; sostenendo che il grado di artisticità è dettato dal grado di agency che 

possiedono, costruendo una triangolarità tra arte, agency e relazioni sociali.

Gell afferma: 

«Al posto della comunicazione simbolica io insisto su concetti di agency, intenzione, 

causalità, risultato e trasformazione.  Considero l’arte come un sistema di azioni. volto 

a cambiare il mondo, piuttosto che a codificare proposizioni simboliche su di esso. »

 Ivi, pp.47-48
 A. Gell, Arte e Agency, Una teoria antropologica, (1996), Raffaello Cortina Editore, Milano 2021, 

cit. p. 27
 Ibidem.
 Ivi. cit., p. 12
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Questo significa che Gell ha adottato una visione incentrata sull’azione, perché 

interroga il ruolo delle pratiche di mediazione, degli oggetti d’arte nei processi sociali, 

piuttosto che sull’interpretazione degli oggetti stessi. Se l’arte è performativa perché 

interviene nelle relazioni, allora non si limita a rappresentare il mondo, ma contribuisce 

a modellarlo, incidendo sui corpi, sugli affetti e sulle forme di coesistenza.

È a partire da questa concezione dell’arte e della, nuova materialità come dispositivi 

attivi e plasmanti che si può comprendere l’urgenza, espressa da Ilenia Caleo in 

Performance, Materia, Affetti, di pensare nuove politiche della prossimità, capaci di 

intensificare il contatto, il contagio e la connessione tra i corpi, trasformando spazi e 

istituzioni in luoghi di sperimentazione politica e di produzione di forme di coesistenza 

migliori:

«Se ciò con cui entriamo in contatto ci modella, occorrono nuove politiche della 

prossimità, e dunque che nascano e si moltiplichino nuove istituzioni, spazi di prossimità 

corporea, zone in cui la connessione con gli altri sia intensificata, modelli per un fare 

comune. Zone di alta intensità che abbiano a che fare con l'intensità corporea, affettiva, 

intima, relazionale, e che non rimuovano il conflitto. […] Qui, da questo spazio 

ravvicinato di contatto e di contagio, da questa prossimità dei corpi, il corpo-passionale 

può diventare agente di contro politiche in un'epoca dominata dalla paura.»

4.2 Pedagogie per una coscienza critica
La potenzialità rigenerativa dell’azione pedagogica è comunemente riconosciuta e, per 

questo, oggetto di studi in continua evoluzione, tuttavia data questa consapevolezza, 

le istituzioni pubbliche tendono a non trasformarsi e a confermare categorie di pensiero 

e approcci metodologici tradizionali.  Si produce così una tensione strutturale tra 

consapevolezza teorica del cambiamento e inerzia istituzionale. Nel corso degli ultimi 

ottant’anni si è infatti progressivamente affermata una dimensione sperimentale critica 

e indipendente della formazione, sviluppatasi prevalentemente al di fuori e spesso in 

opposizione ai contesti accademici istituzionali. Come scrive Maria Rosa Sossai:  

 I. Caleo, Performance, Materia, Affetti, cit. p. 180
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[…] sono convinta che il compito di rigenerare la mediazione culturale, attraverso una 

sistematica riflessione critica, spetti in prima istanza alle realtà autogestite che lavorano 

fuori dalle istituzioni, in quanto dotate di completa autonomia e sganciate dai meccanismi 

di rappresentanza. Il loro impegno nel processo di riappropriazione e potenziamento delle 

istanze radicali dell’arte costituisce un patrimonio che può essere condiviso e ampliato.

Sossai, pure restando consapevole che non è realistico pensare di potersi sottrarre del 

tutto ai meccanismi speculativi del sistema dell’arte, afferma l’importanza di 

rivendicare dei momenti di sperimentazione e di ricerca in cui artisti, liberi pensatori, 

attivisti e le comunità possano mettersi in gioco. I contesti educativi sono a suo dire i 

più importanti in cui operare una rinascita delle forme del sapere su altre basi .

Tra le prime teorizzazioni su questo tema rientrano gli studi e le pubblicazioni 

realizzati, tra il 1962 e il 1966, da un gruppo di insegnanti, psicologi e sociologi 

francesi, di cui facevano parte Fernande Oury, George Lapassade e René Lourau, che 

introducono una forma specifica di radicalità pedagogica centrata sulla trasformazione 

delle istituzioni con il concetto di “pedagogia istituzionale” .  La denominazione 

“pedagogia istituzionale” può risultare fuorviante, suggerendo un’approvazione dei 

sistemi istituzionali esistenti. In realtà essa nasce e viene definita dall’esigenza di 

creare istituzioni interne e autonome all’interno dei luoghi educativi, opponendosi ai 

condizionamenti esercitati dalle istituzioni esterne. Infatti, Lapassade distingue due 

concetti differenti e opposti: le “istituzioni esterne” ossia le regole, i compiti, gli orari 

e le scadenze imposte dall’alto, e le “istituzioni interne” che nel sistema educativo 

tradizionale tendono a rispecchiare passivamente quelle esterne, ma che dovrebbero 

invece essere create e modificate dagli educandi stessi . 

Per la pedagogia istituzionale le istituzioni interne alla classe rappresentano gli 

strumenti attraverso cui si costruisce la conoscenza e la cui struttura può essere 

trasformata. Michel Lobrot la descrive come «una pedagogia nella quale gli allievi non 

 M. R. Sossai, Vivere insieme. L’arte come azione educativa. Torri del vento edizioni, Palermo 
2017, cit. pp. 149-150.

 Ivi.cit. pp. 149-150.
 G. Lapassade (a cura di), L‘autogestione pedagogica. Ricerche istituzionali. Franco Angeli Editore, 

Milano 1973. Cit., p. 191
Ivi, cit., p.64.
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sono considerati come oggetti sui quali si riversano delle conoscenze e che si 

costringono a studiare, ma come soggetti che si assumono le responsabilità di imparare 

e di formarsi».  

Secondo Lapassade, nella pedagogia tradizionale le istituzioni interne coincidono con 

quelle esterne, di conseguenza, se questa condizione viene accettata, anche i metodi 

pedagogici apparentemente più innovativi restano, nella sostanza tradizionali.  

Negli anni successivi, Lapassade sviluppa il concetto di “autogestione pedagogica”, 

definita come «messa a nudo della violenza istituzionale» , poiché rende visibili i 

meccanismi di potere normalmente occultati nei dispositivi educativi. Qui la radicalità 

non consiste soltanto nell’innovazione metodologica, ma nella rivelazione delle 

strutture di dominio incorporate nell’organizzazione stessa della scuola.

All’interno di questo ambito sono emersi tre orientamenti principali. Nel primo gli 

insegnanti propongono agli studenti alcuni modelli istituzionali di funzionamento 

autogestionale, nel secondo sperimentano nuovi media e strumenti educativi, e nella 

terza definita “libertaria” gli insegnanti si astengono da ogni proposta che si riferisca 

a modelli istituzionali e lasciano che il gruppo degli allievi escogiti e metta in opera 

delle contro-istituzioni (ossia le previe istituzioni interne).

È a questo punto che si rende necessario segnalare un passaggio teorico rilevante. Se 

la pedagogia istituzionale concentra la propria radicalità sulla trasformazione dei 

dispositivi organizzativi interni alla scuola, la pedagogia critica sposta l’asse 

dell’analisi verso la dimensione storico-politica più ampia delle relazioni di potere. Il 

focus non è più soltanto l’istituzione scolastica come micro-sistema, ma l’intero assetto 

sociale che produce e legittima l’oppressione.

Questo approccio risulta centrale anche nel pensiero di Paulo Freire, forse il 

riferimento più radicale in questo ambito. Alla fine degli anni Sessanta, durante l’esilio 

dal Brasile imposto dal regime militare instauratosi dopo il colpo di Stato del 1964, 

Freire inizia a elaborare quella che diventerà la sua opera più influente, Pedagogia 

degli oppressi. In questo testo, egli riformula criticamente il paradigma pedagogico 

tradizionale, proponendo un processo educativo emancipatorio orientato al risveglio 

 Ivi, cit. pp.192-193.
 Ivi. cit, p. 65
 Ivi. cit. nota 5 p. 55
 Ivi. cit, pp. 55-57
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delle coscienze, così da mostrare e affrontare le tensioni e le contraddizioni inerenti le 

relazioni in corso fra oppressori e oppressi, analizzando al contempo le condizioni 

storiche, politiche e sociali dell’oppressione. 

La differenza risiede dunque nel livello di radicalizzazione: la pedagogia istituzionale 

interviene sulle forme organizzative e sui dispositivi della classe, mentre la pedagogia 

critica assume tali dispositivi come parte di una più ampia struttura di dominio e li 

colloca entro un’analisi sistemica delle relazioni di potere. Se la prima mira a rendere 

istituente lo spazio educativo, la seconda mira a rendere cosciente e trasformabile 

l’ordine sociale che lo attraversa.

Stanley Aronowitz in un breve saggio introduttivo spiega efficacemente le intenzioni 

di Freire:

Per Freire l'alfabetizzazione non era uno strumento di preparazione degli studenti al 

mondo del lavoro subordinato o delle carriere bensì la preparazione a un'esistenza 

autogestita. E autogestione può darsi solo se le persone hanno realizzato tre obiettivi 

dell'istruzione: auto-riflessione, vale a dire il compimento del noto detto poetico "conosci 

te stesso", che è la comprensione del mondo in cui si vive nelle sue dimensioni 

economiche politiche e - altrettanto importante – psicologiche. La pedagogia “critica” in 

particolare aiuta chi apprende a divenire cosciente delle forze che hanno regolato sino a 

quel momento la sua esistenza e formato la sua coscienza . 

Sul piano pedagogico, Freire rifiuta l’educazione “depositaria”, ossia la trasmissione 

nozionistica dei saperi, in cui i contenuti si accumulano senza trasformarsi in 

conoscenza critica. Definisce questo approccio all’educazione come “anestetico” 

perché procede per “immersione” passiva e non favorisce l’emersione del pensiero 

analitico .  Contrappone a questo modello, un’educazione “problematizzante” e cioè 

capace di far emergere la curiosità e la capacità critica. Come scrive in Pedagogia 

degli oppressi: 

«L’educazione problematizzante diventa così uno sforzo permanente attraverso cui gli 

uomini percepiscono criticamente come “sono in divenire” nel mondo, con cui e in cui si 

 S. Aronowitz, Forward, in Critical pedagogy in uncertain times: hope and possibilities, Palgrave 
MacMillan, 2009, p. IX.

 P. Freire, Pedagogia degli oppressi, (1970), Edizioni Gruppo Abele, Torino 2024, cit. p.92.
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trovano. Quella “depositaria”, è ovvio, insiste sul mantenere occulte certe ragioni che 

spiegano come gli uomini “sono in divenire” nel mondo, e perciò maschera la realtà con 

dei miti. Quella problematizzante, impegnata nella liberazione, affronta la 

demitizzazione. Perciò la prima nega il dialogo, mentre la seconda trova in esso il 

rapporto indispensabile all’atto del conoscere, che disvela la realtà. »

Per Freire la conoscenza non è un atto unilaterale, ma una relazione in cui l’oggetto da 

conoscere funge da mediatore tra i soggetti che apprendono insieme. L’educatore non 

è soltanto colui che insegna, ma anche colui che apprende nel confronto con gli 

educandi. Allo stesso tempo, gli educandi partecipano attivamente alla produzione del 

sapere:

L’educazione problematizzante colloca come esigenza preliminare il superamento della 

contraddizione educatore/educandi. Infatti, essa è una situazione gnoseologica in cui 

l’oggetto conoscibile, invece di essere il termine dell’atto di conoscenza di un soggetto, 

è il mediatore dei soggetti che conosco: educatore da una parte ed educandi dall’altra. 

Senza questo superamento non è possibile il rapporto dialogico, indispensabile alla 

conoscibilità dei soggetti che realizzano l’atto del conoscere, intorno al medesimo oggetto 

conoscibile.

Anche in questo caso si crede necessario superare una contrapposizione dialettica che, 

ereditata dalla tendenza del pensiero moderno, continua a strutturare il pensiero 

dominante. Freire sostiene infatti che, quando l’“educatore” presenta un contenuto agli 

“educandi” non si limita a trasmetterlo, ma lo rilegge attraverso il confronto con le 

loro esperienze e interpretazioni. Il “sapere”, così, viene continuamente rielaborato e 

acquista nuovi significati all’interno di una relazione condivisa, in cui educatore ed 

educandi partecipano insieme al processo conoscitivo. Il compito del pedagogo 

problematizzante è creare le condizioni per superare una conoscenza fondata sulle 

impressioni immediate, incentivando invece ad arrivare a una comprensione più ampia 

e complessa del reale.

 Ibidem.
 P. Freire, Pedagogia degli oppressi, cit. p.88
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L’apprendimento, quindi, può essere un atto di condivisione che si realizza 

collettivamente, piuttosto che un percorso individuale all’interno di strutture 

verticistiche basate sulla competitività.

La pedagogia può essere una pratica orientata alla costruzione di un senso di 

appartenenza e di comunità, nonché uno spazio capace di risvegliare le coscienze e di 

stimolare processi di identificazione. Rivendicare la pedagogia come forma di 

speranza colta e militante come sostiene Henry Giroux , implica il riconoscimento 

fondamentale che l’istruzione non può essere ridotta alla sola formazione 

professionale o alla produzione di soggetti imprenditoriali privi di una responsabilità 

etica, così come la produzione culturale non può limitarsi a servire esclusivamente gli 

interessi del mercato. Henry Giroux, studioso canadese di origini statunitensi, è una 

delle figure più influenti nelle scienze dell’educazione contemporanea, in particolare 

si deve a lui l’introduzione dell’espressione “pedagogia critica”. Una pedagogia critica 

per lui, e ormai per molti, rifiuta modalità educative separate dalle questioni sociali e 

politiche, dalla storia e dalle esperienze di ingiustizia e fa uso della teoria come 

strumento critico per la trasformazione del reale. In questo caso, la pedagogia deve 

essere autoriflessiva e impegnata non nel virtuosismo strumentale e tecnico, ma nella 

“pratica della libertà” e della liberazione dei più vulnerabili, con una sensibilità critica 

capace di far progredire la conoscenza, affrontare questioni sociali cruciali e collegare 

i problemi privati alle questioni pubbliche.

Per Henry Giroux questo approccio alla pedagogia è politico e non può non 

coinvolgere artisti e intellettuali che per assumersi la responsabilità dell’azione sociale 

e dell’intervento politico non possono limitarsi alla critica sociale, devono praticare 

forme di autocritica.

Nella prospettiva della pedagogia critica di Henry Giroux, la responsabilità politica 

dell’educazione non ni realizza automaticamente dalla sola critica delle ingiustizie 

sociali. Per Giroux, la critica deve essere accompagnata da una costante autoanalisi, 

attraverso cui educatori e intellettuali interrogano il proprio ruolo, la propria autorità e 

gli effetti del sapere che producono. Poiché la conoscenza è sempre intrecciata al 

 H. A. Giroux, Pedagogia critica, (2011), tr. it. di T. Savoia, Roma, Anicia Editore 2023.
 H. Giroux, Educated Hope in Dark Times: The Challenge of the Educator/Artist as a Public 

Intellectual, in Pedagogy Otherwise, a cura di Alessandra Pomarico, Ecoversities edizioni, pp. 39-40.
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potere, insegnare significa inevitabilmente intervenire nella costruzione delle identità, 

dei valori e delle possibilità di azione dei singoli. Allo stesso modo, la creatività e 

l’interpretazione non sono pratiche neutre, ma potenziali forme di azione sociali che 

incidono nella realtà e nello spazio pubblico:

Le questioni di responsabilità, azione sociale e intervento politico non nascono 

semplicemente dalla critica sociale, ma anche da forme di autocritica. Il rapporto tra 

conoscenza e potere, da un lato, e tra creatività e politica, dall’altro, dovrebbe essere 

sempre riflessivo rispetto ai propri effetti: come si relaziona con il mondo più ampio, se 

è aperto a nuove comprensioni e cosa significhi, dal punto di vista pedagogico, prendere 

sul serio la responsabilità individuale e sociale.

Interpretare il mondo, attraverso l’insegnamento, significa per Giroux già partecipare 

alla sua trasformazione: l’educazione è uno strumento per agire nella realtà, non 

soltanto per comprenderla. Il più afferma che insegnare non è mai neutrale: la 

pedagogia è già un atto politico perché contribuisce a formare soggetti capaci di agire. 

La teoria per questo non basta, soprattutto se chiusa all’interno dell’accademia. 

Comprendere i problemi attuali significa interrogarli, contestualizzarli e metterli in 

discussione nello spazio pubblico, in modo da renderli accessibili. È su questo stesso 

fondo che si inserisce anche il pensiero di bell hooks, estendendo la pedagogia critica 

a una dimensione comunitaria e di cura, come suggerisce in Insegnare a trasgredire 

quando parla di “comunità di apprendimento” ossia di piccole realtà situate, capaci di 

esistere anche ai margini e al di fuori dei sistemi di controllo del sapere. 

L’apprendimento non è qui inteso semplicemente come assorbimento di contenuti, 

indubbiamente, ma come conoscenza raggiunta tramite l’esperienza. In questo senso, 

la pratica artistica può offrire uno spazio privilegiato per l’emergere di forme 

alternative di apprendimento, trattandosi di un ambiente che opera attraverso soluzioni 

intermediali, forme di trasmissione non lineari e relazioni che valorizzano la 

contaminazione e lo scambio. 

In questa costellazione teorica, la pedagogia radicale assume un carattere 

intrinsecamente interdisciplinare: essa intreccia analisi delle strutture di potere, 

riflessione epistemologica e progettualità trasformativa, ponendo l’educazione come 

 Ibidem.
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spazio di conflitto simbolico e possibilità generativa. Dal punto di vista metodologico, 

la pedagogia radicale promuove: la problematizzazione dialogica dei contenuti (contro 

la trasmissione bancaria del sapere); la riflessività critica sui dispositivi educativi; la 

partecipazione attiva dei soggetti; la connessione tra sapere e prassi trasformativa. Dal 

punto di vista normativo, essa assume come orizzonte la democratizzazione dei 

processi educativi e la costruzione di soggettività capaci di agency critica.

In sintesi, la pedagogia radicale non è una tecnica didattica né un insieme di slogan, 

ma una postura epistemologica, etico-politica e metodologica che concepisce 

l’educazione come pratica di libertà e come spazio di trasformazione delle strutture di 

dominio. 

Fatte queste premesse, si evince facilmente come la pedagogia radicale si adatti in 

modo particolarmente fecondo ai laboratori di arte performativa: condivide, infatti, 

con essi una medesima matrice epistemologica, l’apprendimento come esperienza 

incarnata, situata e trasformativa. Sembra utile, tuttavia, dare ulteriore fondamento a 

questa scelta esplicitando che le dimensioni che strutturano la pedagogia radicale non 

costituiscono una semplice articolazione descrittiva, ma esprimono una precisa 

opzione epistemologica, etica e metodologica che trova nei laboratori di arte 

performativa un dispositivo privilegiato di attuazione. La pedagogia radicale rifiuta, 

infatti, il modello trasmissivo del sapere e concepisce la conoscenza come processo 

dialogico e co-costruito, come Paulo Freire ha sostenuto in Pedagogia degli oppressi: 

il sapere non è deposito, ma produzione condivisa; non è oggetto statico, ma relazione 

dinamica. In questa prospettiva, l’arte performativa, teatro, danza, performance art, 

realizza concretamente tale epistemologia, poiché il sapere non viene semplicemente 

enunciato, ma agito, incarnato, sperimentato nel corpo e nella relazione.

Allo stesso tempo, la pedagogia radicale mira a rendere consapevoli i dispositivi di 

potere che attraversano linguaggi, istituzioni e identità, secondo la traiettoria 

sviluppata dalla critical pedagogy nordamericana con Henry Giroux e Peter McLaren 

negli anni Ottanta e Novanta.  Il laboratorio performativo diventa allora uno spazio 

 Giroux, H. A. (1983). Theory and resistance in education: A pedagogy for the opposition. Bergin & 
Garvey.
McLaren, P. (1989). Life in schools: An introduction to critical pedagogy in the foundations of 
education. Longman.
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in cui tali dispositivi possono essere messi in scena, resi visibili, decostruiti, 

sottraendoli alla loro apparente naturalità e in cui la rappresentazione diventa 

occasione di riscrittura: ciò che viene messo in scena può essere rielaborato, 

reinterpretato, riposizionato, aprendo possibilità nuove di soggettivazione.

La dimensione comunitaria risulta altrettanto decisiva. La performance è sempre 

evento relazionale; anche quando centrata su un soggetto, si svolge in uno spazio 

condiviso e implica una responsabilità reciproca. hooks insiste su questa costruzione 

comunitaria in Teaching Community , sottolineando che l’educazione autentica 

prende forma dentro una comunità di apprendimento in cui ciascuno è implicato nella 

crescita dell’altro.

Infine, anche la valutazione assume una configurazione coerente con questo impianto: 

non si misura la riproduzione di contenuti, ma il grado di consapevolezza raggiunto, 

la capacità di riflessività, la problematizzazione dei presupposti, la trasformazione 

narrativa e posizionale dei soggetti. In tal senso, il laboratorio performativo rende 

operativa quella concezione dell’educazione come pratica critica e liberatrice che 

attraversa l’opera di Freire e della pedagogia radicale nel suo complesso.

In questa terra di mezzo tra arte partecipata e pedagogia critica, inserendosi nella rete 

globale delle emergenti comunità di apprendimento possiamo collocare il lavoro di 

Alessandra Pomarico e Nikolay Oleynikov e la Free Home University. Una crescente

convergenza tra arte e pedagogia radicale è riscontrabile fin dall’inizio XXI secolo, 

testimoniata, tra l’altro, dall’aumento di progetti pedagogici attivati da artisti e curatori 

contemporanei.   e da forme di ibridazione in cui i confini tra pratica artistica e 

pratica pedagogica vanno sfumando. In Inferni artificiali la critica d’arte e curatrice 

Claire Bishop rileva il crescente orientamento degli artisti verso nuove forme di 

connessione tra arte e vita e non di rado tramite esperimenti educativi . Questo fa sì 

che l’arte adotti metodologie e approcci pedagogici come strumenti operativi. Come 

osserva Bishop in Inferni Artificiali: «artisti e curatori si sono impegnati sempre più in 

progetti che si appropriano degli elementi caratteristici dell’istruzione sia come 

 b. hooks, Teaching community: A pedagogy of hope. Routledge 2003.
 Ibidem.
 C. Bishop, Inferni artificiali. La politica della spettatorialità nell’arte partecipativa, tr. it. 

Mariagiorgia Ulbar e Cecilia Guida, Luca Sossella Editore, Roma 2024, cit. p.246
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metodo sia come forma» . La resistenza alle logiche gerarchiche e nozionistiche 

dell’insegnamento accademico e alle strategie del mercato dell’arte. Entrambi questi 

ambiti tendono infatti a categorizzare e separare i soggetti coinvolti, artista/pubblico, 

docente/studente, secondo una visione dicotomica. È proprio nel distaccamento da tali 

separazioni che si colloca uno dei principali punti di incontro tra arte e pedagogia 

sperimentale. In questa situazione l’arte cessa di essere lo spazio in cui le relazioni 

vengono occultate per legittimare il mito patriarcale dell’originalità dell’artista e della 

sua presunta unicità, e si ridefinisce invece come luogo dell’incontro e della relazione, 

come una struttura reticolare situata e profondamente intrecciata al contesto 

ambientale e sociale. A questo mutamento corrisponde la progressiva dissoluzione 

dell’aura dell’artista e del professore, intesi come figure demiurgiche e 

autoreferenziali. Questo modello autoriale si rivela come il prodotto di una costruzione 

culturale patriarcale, in cui il sapere si organizza secondo una rigida opposizione tra 

soggetto e oggetto . In opposizione a questa logica, si è affermando un principio 

centrale: sia la pratica artistica sia quella educativa si configurano come processi 

collettivi, aperti e plurali, fondati sulla co-produzione e sulla ridistribuzione 

dell’autorialità. In questo senso, creazione e apprendimento condividono una stessa 

matrice generativa, orientata all’immaginazione di nuove forme di comunanza. 

Bishop, però ci mette in guardia, sempre nello stesso testo, citando una riflessione di 

Irit Rogoff, studiosa di cultura visuale e arte contemporanea, in cui prende le distanze 

dalla deriva estetizzante della pedagogia artistica, ovvero dalla semplice riproduzione 

in termine formali di dispositivi educativi nello spazio artistico . Rogoff che ha 

fondato il dipartimento di Visual Culture a Londra nel 2002 ha introdotto un nuovo 

uso del termine “svolta” (turn) sostenendo che esso non riguarda un campo di studi 

che cambia, ma noi stessi che ci muoviamo e cambiamo . Una svolta, sostiene, è 

qualcosa che si attiva o si attualizza nel soggetto che attraversa il cambiamento e 

propone di concentrarsi sulla spinta che rende possibile la svolta, più che sulle sue 

forme visibili. Si chiede poi se le pratiche artistiche e curatoriali siano in grado di 

 Ibidem. 
 G. Pollock, Differencing the canon. Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories, cit., pp.14-

15.
 C. Bishop, Inferni artificiali. La politica della spettatorialità nell’arte partecipativa, cit. p.247
 I. Rogoff, Turning, in e-flux journal, novembre 2008, numero 0, disponibilie online: www.e-

flux.com .
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cogliere le dinamiche di una svolta, poiché il lavoro processuale e la sperimentazione 

aperta, non producano automaticamente pensiero critico . Nonostante queste 

pratiche abbiano avuto un ruolo importante nello spostare l’attenzione dall’oggetto e 

dal mercato verso il processo, esse hanno anche generato una nuova situazione: 

un’“estetica pedagogica” fatta di tavole rotonde, archivi, aule e conversazioni, che 

rischia di diventare una formula confortevole e sostitutiva di un reale ripensamento 

critico . Non si possono però neanche negare gli effetti che tali modalità hanno 

apportato all’interno degli spazi dell’arte e in primis una spinta significativa nell’essere 

più attivi autoriflessivi e aperti. Continuando secondo il pensiero di Rogoff il limite 

spesso si trova nell’individuare il valore nell’atto di riunirsi più che nei contenuti che 

possono emergere da tali incontri. 

Rogoff sostiene che una vera “svolta educativa” non dovrebbe limitarsi a produrre 

nuovi formati di incontro, ma anche sviluppare criteri per riconoscere quando e perché 

qualcosa di importante viene detto. Infine, Rogoff propone di pensare l’educazione, e 

la svolta educativa, come lo spazio in cui si produce e si riconoscono questo tipo di 

verità. Non si tratta di verità istituzionali o “universali”, bensì situate e che emergono 

in spazi marginali, dove si raccolgono soggettività non rappresentate altrove. In questo 

senso, l’educazione diventa il luogo di un rapporto personale e collettivo con la 

“verità”, che rende più complesso ed emancipato il sistema di trasmissione di contenuti 

o di forme.  Il nesso con l’impostazione teorica della pedagogia di Freire, che si 

discosta da modelli autoritari di trasmissione del sapere per ridistribuire il potere e 

potenziarlo tra le persone al margine attraverso la diffusione di una coscienza di classe, 

è evidente.

4.3 Logiche curatoriali partecipate 
Nei primi anni Sessanta anche Joseph Beuys iniziò a sperimentare forme alternative di 

insegnamento, aprendo i propri corsi presso l’Accademia di Düsseldorf a chiunque 

desiderasse partecipare, senza applicare criteri selettivi o contingentamenti basati sul 

 Ibidem.
 Ibidem.
 Ibidem. 
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merito. Il rifiuto o piuttosto la non considerazione delle procedure istituzionali lo 

condusse al licenziamento . Questo cambiamento segnò a un momento di svolta nel 

suo percorso e nella sua opera perché questa condizione divenne il punto di avvio di 

uno dei primi progetti pedagogici radicali del periodo con la Free International 

University for Interdisciplinary Research (FIU), concepita da Beuys insieme ad altri 

artisti e insegnanti. Lo storico e critico d'arte Sven Lütticken le definisce “alter- e para-

istituzioni” e l’ha posizionata nell’insieme delle “pratiche di (in)visibilità nell'arte 

contemporanea” . Si trattava di uno spazio di insegnamento e apprendimento creato 

per investigare nuove strategie pedagogiche e nuove visioni artistiche. Questa attività 

offrì per la prima volta una teoria critica e modelli operativi antigerarchici alternativi 

alle regole dell’educazione superiore e universitaria. FIU offriva un invito aperto a 

tutti: era pedagogicamente e istituzionalmente indefinita, sebbene concettualmente, 

come opera d'arte, fosse chiaramente radicata nel pensiero e nell'opera di Beuys, così 

come nelle sue altre opere. In questo senso, la FIU non costituiva un progetto separato 

dalla sua produzione artistica, ma ne rappresentava un’estensione coerente, in cui arte 

e formazione si intrecciavano in un unico processo . È evidente che Beuys nella su 

pratica artistica ritenne necessario intervenire quando emergono bisogni e urgenze 

all’interno delle comunità e degli ambienti. Per Beuys, il lavoro non si esaurisce nella 

produzione simbolica, né nella rappresentazione estetica del conflitto, ma necessita di 

manifestare una presenza concreta nei contesti in cui emergono bisogni storici e sociali 

specifici. Gli studenti e i membri della FIU e lui stesso ritenevano questi interventi 

parte integrante e fondamentale della sua opera e non a cado il filosofo di riferimento 

era Theodor W. Adorno con la sua idea che l’arte deve reagire al danno storico senza 

neutralizzarlo attraverso immagini pacificanti.  

Con questo lavoro Beuys ha mostrato, attraverso la diversità di approcci adottati, la 

possibilità di nuove forme di coinvolgimento, la ricezione di pubblici diversi e 

 C. Bishop, Inferni artificiali. Ls politica della spettatorialità nell’arte partecipativa.cit. p.247
 Sven Lütticken, 'Social Media: Practices of (In)Visibility in Contemporary Art', Afterall Online, 23 

settembre 
 C.M. Lerm Hayes, Beuys’s Legacy in Artist-led University Projects, in Tate Papers no. 31, Spring 

2019, disponibile online: https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/31/beuys-legacy-artist-led-
university-projects.

 Ibidem. 

https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/31/beuys-legacy-artist-led-university-projects
https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/31/beuys-legacy-artist-led-university-projects
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modalità eterogenee di partecipazione. Beuys fondò la FIU con Heinrich Böll e l'artista 

Klaus Staeck, tra gli altri, per cercare un nuovo modo di guardare e praticare l'arte.  

L’esperienza della FIU non rimase circoscritta, ma trovò una concreta estensione 

operativa in una serie di progetti successivi che portarono le istanze pedagogiche di 

Beuys nello spazio pubblico e nel contesto espositivo internazionale. In questo senso, 

il suo intervento a Documenta 6 può essere letto come una traduzione situata dei 

principi della FIU. Beuys sfruttò numerosi contesti in cui fu invitato semplicemente a 

esporre come opportunità per insegnare e discutere: come a Documenta 6, dove la sua 

installazione Honey Pump in the Workplace fu accompagnata da conferenze, 

workshop e gruppi di conversazione formati da sindacalisti, avvocati, sociologi etc., 

sviluppatisi nell’arco dei cento giorni della mostra. In quel frangente, Beuys invitò 

artisti (nord)irlandesi e dell’area mediterranea a partecipare al Migration Workshop, 

organizzato da lui e dai suoi compagni per Documenta. In questa occasione, furono 

coinvolti artisti provenienti dalle “periferie d’Europa” (di quel momento storico), 

dando avvio a discussioni attorno a temi quali migrazione, diaspora, lavoro e 

appartenenza . Attraverso questo intervento, Beuys estende il progetto della FIU, 

trasformando la mostra in uno spazio di ricerca condivisa e di intervento politico, 

anticipando modelli di fruizione che segneranno profondamente le edizioni successive 

di documenta e, più in generale, i recenti approcci curatoriali nel mondo dell’arte 

contemporanea.

È in questa occasione che la FIU si presentò per la prima volta sulla scena 

internazionale: l’intero evento, costituì infatti la prima esposizione pubblica e 

operativa del lavoro. In tale occasione, la FIU non si configurò come un’istituzione 

alternativa separata dal sistema dell’arte, ma come un dispositivo pedagogico e politico 

capace di operare dall’interno dell’istituzione espositiva, ridefinendone 

temporaneamente funzioni e ruoli. Documenta divenne così non solo un luogo di 

visibilità, ma uno spazio di ricerca . La pedagogia è dunque performativa perché 

agisce sulla realtà sociale, modellando possibilità presenti e future di partecipazione e 

responsabilità. La pedagogia è performativa perché può abilitare l’agency (rendere le 

persone capaci di agire) e inserirsi e modificare sistemi consolidati. 

 Ibidem.
 C. M. Lerm Hayes, 'Unità nella diversità attraverso l'arte? I modelli di dialogo culturale di Joseph 

Beuys', in FEEM Working Papers, Fondazione Eni Enrico Mattei, Milano 2006, pp.6
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Beuys era arrivato anche alla piena consapevolezza dei i rischi di un insegnamento 

istituzionalizzato potenzialmente soggetto a forme di controllo politico e di 

strumentalizzazione ideologica e propagandistica. Così dopo aver abbandonato la 

ricerca di una sede fissa per la FIU in Irlanda nel 1974, Beuys cambiò la sua concezione 

della FIU e iniziò invece a pensarla come una rete di persone che avrebbero avuto sedi 

diverse e che singolarmente avrebbero potuto partecipare attraverso eventi e incontri 

in tutta Europa. Beuys riservava un’attenzione particolare ai luoghi al margine, per 

questo motivo, molti degli incontri e delle attività si svolsero prevalentemente nelle 

“periferie” d’Europa, dove le condizioni apparivano più precarie e, al tempo stesso, 

più aperte a possibili trasformazioni. Ed è dalla cura, accogliente e attenta di ciò che è 

intorno a noi che egli riteneva scaturisse la forza propulsiva per un cambiamento della 

società. La scelta dei luoghi e dei contesti non era mai casuale, ma rispondeva a precise 

motivazioni, come sottolinea anche Sossai:

«I luoghi scelti per le lezioni-azioni erano spesso ex fabriche, importanti nella loro qualità 

di testimonianze storiche del lavoro umano, strade secondarie, mercati, piazze, ovunque 

ci fosse gente che svolgesse attività quotidiane e lavorative. In ogni azione Beuys si 

prendeva cura del luogo scelto con una serie di gesti rituali con i quali ne celebrava la 

storia, la memoria e la comunità che lo abitava. »

Joseph Beuys fu nuovamente coinvolto in modo centrale nell’edizione successiva di 

documenta. Nel 1982 presentò 7000 Oaks, un progetto di vasta scala dedicato alla 

piantumazione di alberi, in particolare querce, e al coinvolgimento della popolazione 

nel garantire la cura di queste. Anche questo intervento nacque dalla consapevolezza 

di bisogni specifici della comunità: la città di Kassel, gravemente danneggiata e 

ricostruita in fretta dopo la guerra, era quasi priva di alberi e le persone avevano 

bisogno di speranza.  

In queste occasioni l’arte può attivare l’emotività e l’empatia del pubblico, operando 

come infrastruttura temporanea di dialogo tra persone e istituzioni, di ricerca e di 

trasformazione, senza ridursi ne a propaganda ne a semplice attivismo.

Beuys:

 M. R. Sossai, Vivere insieme. L’arte come azione educativa, cit. pp. 75
 Christa-Maria Lerm Hayes, 'Unità nella diversità attraverso l'arte? I modelli di dialogo culturale di 

Joseph Beuys', FEEM Working Papers , Fondazione Eni Enrico Mattei, Milano 2006, pp.7-8.
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«Essere insegnante è la mia più grande opera d’arte. Il resto è prodotto di scarto, una 

dimostrazione. Se vuoi esprimere te stesso devi presentare qualcosa di tangibile. Ma dopo un 

po’ scopri che questo qualcosa ha una funzione di mero documento storico. Gli oggetti non 

sono più importanti. Voglio arrivare all’origine del fatto, al pensiero […]. Solo l’arte rende la 

vita possibile. Ecco come vorrei formularla. Direi che senza l’arte l’essere umano non è 

concepibile in termini fisiologici […]. L’uomo non è composto solo di processi chimici ma 

anche di accadimenti metafisici. Il provocatore dei processi chimici si trova fuori del mondo. 

L’uomo è realmente in vita quando realizza che è un essere creativo e artistico.  Persino l’atto 

di pelare una patata può essere un’opera d’arte se è un atto consapevole.»

Inoltre, una parte significativa di queste pratiche affonda le proprie radici nell’eredità 

artistico-pedagogica di Joseph Beuys. Numerose contro-istituzioni pedagogiche 

fondate da artisti devono infatti la loro impostazione teorica e metodologica 

all’esperienza avviata con la FIU. L’impegno pedagogico di Beuys continua a 

esercitare un’influenza rilevante su molti artisti contemporanei, che in diversi casi ne 

riconoscono esplicitamente il ruolo determinante nella definizione dei propri percorsi 

professionali. .

Documenta stessa, per esempio, è stata influenzata irreversibilmente dall’opera di 

Beuys: le “piattaforme” di Documenta11, il lavoro collaborativo in contesti 

socialmente marginalizzati e l’attenzione ai confini geopolitici traducono, in un 

contesto postcoloniale e globalizzato, la logica del lavoro di Beys. Okwui Enwezor, 

curatore della mostra, ha orientato una parte centrale della propria attività curatoriale 

e teorica verso l’arte contemporanea prodotta al di fuori del canone occidentale, 

elaborando tale prospettiva a partire da una esperienza biografica che incarnava essa 

stessa la condizione di perifericità da lui criticamente assunta e rivendicata. La sua 

riflessione ha insistito sull’importanza dell’apertura in un mondo segnato da 

migrazioni, spostamenti e interconnessioni transnazionali, ponendo al centro la 

necessità di costruire narrazioni alternative ai modelli egemonici della 

 C. Kuoni, (ed.) interview with, Willoughby Sharp, 1969, in Energy Plan for the Western Man - 
Joseph Beuys in America, Four Walls Eight Windows, New York 1993, pp. 85-87.

 Christa-Maria Lerm Hayes, 'Unità nella diversità attraverso l'arte? I modelli di dialogo culturale 
di Joseph Beuys', in FEEM Working Papers, Fondazione Eni Enrico Mattei, Milano 2006, p.5.
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globalizzazione . Piuttosto che limitarsi a organizzare una tradizionale mostra 

collettiva all’interno della sede storica e consolidata di Documenta a Kassel, concepì 

Documenta 11 come un progetto che andava ben oltre il formato espositivo 

convenzionale. L’iniziativa si articolava infatti in cinque forum interconnessi, da lui 

definiti “Piattaforme”, distribuiti in diverse aree del mondo. Enwezor condivise la 

direzione curatoriale di Documenta 11 con un gruppo coeso di sei co-curatori: Carlos 

Basualdo, Ute Meta Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj, Mark Nash e Octavio 

Zaya . In questo senso, Enwezor ha promosso una prospettiva decoloniale, attenta a 

ridefinire i rapporti tra centro e periferia e attraverso un dispositivo espositivo 

articolato in piattaforme discorsive e geograficamente decentrate, Documenta11 ha 

prodotto un impatto autenticamente storico, ridefinendo il ruolo della mostra come 

spazio critico: « All’indomani di Documenta X e Documenta XI, divenne chiaro che 

uno dei contributi più rilevanti che il mondo dell’arte aveva offerto alla cultura in senso 

lato era l’emergere di una modalità conversazionale ospitata al suo interno» . 

Anche il lavoro di Tania Bruguera intreccia questo percorso. Dopo la partecipazione a 

Documenta 11, e una volta rientrata a Cuba, l’artista inizia a sperimentare in modo 

continuativo un approccio pedagogico all’interno della propria opera. Arte de 

Conducta è il primo progetto pedagogico degli anni Duemila e allo stesso tempo 

un’opera d’arte «a lungo termine». Il progetto ha avuto sede nella dimora dell’artista 

all’Avana Vecchia dal 2002 al 2009. Il lavoro si è sviluppato attraverso cicli settimanali 

di workshop condotti ogni anno da ospiti diversi, provenienti da ambiti e percorsi 

formativi diversi tra cui scienziati, filosofi, economisti, artisti etc, con l’intento di 

includere nel momento creativo qualsivoglia attività. Il progetto coinvolgeva in ogni 

edizione annuale un numero limitato di partecipanti ufficialmente selezionati, otto, in 

modo che ci fosse un gruppo eterogeneo con membri provenienti da contesti diversi. I 

singoli laboratori erano aperti a chiunque volesse partecipare. In più vi era una figura 

incaricata di documentare settimanalmente le attività del workshop, facendo della 

 A. Gardner e C. Green, Post-Nord? Documenta11 e le sfide della mostra “globale”, in 
OnCurating magazine (33° edizione): https://www.on-curating.org/issue-33-reader/post-north-
documenta11-and-the-challenges-of-the-global-exhibition.html  

 Ibidem. 
 I. Rogoff, Turning, in e-flux journal, novembre 2008, numero 0, disponibile online: www.e-

flux.com .
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documentazione una componente del processo stesso, anche per misurare e 

autovalutare il percorso .

Uno dei punti centrali del lavoro riguardava la messa in pratica dell’utilità dell’arte: 

come essa possa intervenire nello spazio sociale, come le azioni dal vivo possano 

essere documentate senza ridursi a semplice registrazione e come sia possibile 

individuare e rendere visibili le contraddizioni prodotte dai contesti sociali. Il 

comportamento umano viene assunto come materiale artistico, analizzato nella sua 

dimensione performativa e nel suo contesto politico, con particolare attenzione ai modi 

in cui esso persiste nel tempo e si trasmette, anche attraverso forme narrative informali 

come i detti popolari .

Il lavoro di Tania Bruguera prende origine, come lei stessa dichiara in un’intervista a 

Francesca di Nardo, da una condizione di disagio, inizialmente legata alle arti visive e 

alla distanza che esse mantengono rispetto alla vita, e successivamente alla 

Performance Art stessa. Questa insoddisfazione emerge già nel termine 

“performance”, una parola inglese associata a una tradizione culturale lontana e 

profondamente diversa dalla sua e per questo motivo l’opera è stata chiamata Arte de 

Conducta non volendo importare acriticamente questo termine. Nel tempo, vari aspetti 

della Performance art hanno alimentato questa tensione: le aspettative che il pubblico 

proietta su di essa, la sua trasformazione in un’iconografia visiva riconoscibile e il suo 

progressivo scivolamento verso forme di intrattenimento disimpegnato.  

Il nodo centrale di questo disagio riguarda, come afferma Bruguera, il ruolo che l’arte 

occupa nella società.  Questo diventa l’asse portante del suo lavoro, ossia la ricerca 

di un modo in cui l’arte possa collocarsi nello spazio pubblico come una risorsa utile, 

cercando di spostare la dimensione prevalentemente contemplativa verso una sfera 

agenziale e attiva. Sorge allora la domanda sul perché far convergere, apparentemente 

in modo necessario, arte e politica. Tale esigenza va ricondotta al sentire dell’artista, a 

una posizione che non si configura come scelta strumentale, ma come necessità 

espressiva radicata nel mondo degli affetti e della sensibilità artistica. In questo senso, 

 C. Bishop, Inferni artificiali. La politica della spettatorialità nell’arte partecipativa,  cit. pp. 250-
251

 F. Nardo, Arte de Conducta, in Janus, vol.I, no. 22., January 2007, Brussels, Belgium  pp. 78 – 83, 
disponibile online: https://taniabruguera.com/arte-de-conducta-2/ 

 Ibidem
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la creatività non è intesa come fine in sé, ma come mezzo attraverso cui rendere 

operativa questa tensione.  Si tratta di un approccio che Bruguera sviluppa già a partire 

dal 1986, quando, ancora studentessa, avvia un progetto a lungo termine di dieci anni 

in omaggio ad Ana Mendieta. Successivamente, tra il 1992 e il 1994, realizza Memory 

of the Postwar, un giornale politico scritto da artisti. Entrambi i progetti si configurano 

come atti performativi e generano forti reazioni, incluse polemiche e forme di censura 

da parte del governo.

Ciò che accomuna queste esperienze non è l’adozione di un modello pedagogico 

definito, ma la volontà di spostare l’arte da una posizione prevalentemente 

contemplativa a una dimensione attiva, capace di produrre sapere, responsabilità e 

partecipazione. In questo senso, le pratiche indagate non offrono soluzioni o 

programmi, ma aprono spazi di sperimentazione in cui l’arte si confronta direttamente 

con le condizioni storiche, politiche e culturali dei nostri tempi, lasciando da parte 

l’antiquato assunto occidentale secondo cui l’arte si realizza in se stessa senza avere 

funzioni o significati. 

 Ibidem



133

INTERVISTA ad Alessandra Pomarico

I: In che circostanze e contesto è nato il progetto? 

A: Forse dovremmo partire dal 2003 quando insieme al percussionista e compositore 

new yorkese David Cossin fondammo una residenza artistica (la prima in Puglia), 

Sound res, sulla musica e le arti sonore, in cui commissionavamo nuova musica, 

ospitavamo una house band che di volta in volta lavorava su nuovi repertori, in 

parallelo era attiva la nostra summer school , con qorkshops, masterclass e seminari, 

ma anche momenti creativi con chi partecipava, e il tutto confluiva in un festival di 

musica contemporanea… questa esperienza raccoglieva mie precedenti avventure e 

collaborazioni, ma l’idea di utilizzare una casa e coabitare per dare modo a processi 

creativi di svilupparsi, si strutturo’ durante Sound Res. partimmo da quello che 

avevamo, una casa e amici e amiche fantastici che andavano in turnee in Europa e qui 

artisti di talento che avevano sete di confrontarsi con quello che succedeva fuori. Un 

vero e proprio innesto…

I: Perché Sound res?

A: ‘Res’ come abbreviazione di residenza, ma anche come cosa pubblica (dal latino 

res), portavamo i suoni nello spazio pubblico, e volevamo che diventassero “cosa” 

pubblica per le comunità. Oltre ai concerti, realizzavamo anche sonorizzazioni di 

ambienti, installazioni sonore, ricerca sul suono, musiche per film nelle piazze, e poi 

workshop che diventavano ulteriori performances, sui tetti, nei treni, in carcere... un 

po’ come eravamo noi, io salentina, David newyorkese entrambi giramondo, il nome 

rifletteva un ibrido linguistico, così come erano le costellazioni che si generavano, in 

cui l’internazionale affiancava il locale. Nella mia casa a San Cesario, ospitavamo i 

gruppi, le prove, alcune delle performances e installazioni, e tutto l'aspetto conviviale 

del vivere insieme. Nel 2012, durante quella che poi fu l'ultima edizione (le istituzioni 

locali non ci supportavano e noi non riuscimmo a portare avanti il percorso tra New 
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York e il Salento malgrado i grand nomi portati da Philip Glass, a Steve Reich, Terry 

Riley, ma anche Lee Ranaldo dei Sonic Youth, i National e tantissimi altri), la 

Fondazione Musagetes venne a trovarci, e assistette all’energia meravigliosa e alla 

tante collaborazioni: un mese con oltre ottanta musicisti dedicati alla musica di John 

Cage per il centenario dalla sua nascita. Loro stavano portando avanti dei progetti in 

Croazia, e un amico comune segnalò la nostra iniziativa che all’epoca durava già da 

nove anni …ne furono intrigati e immaginarono un asse adriatico per le loro iniziative. 

A lungo effettivamente fummo invitati a lavorare a Rijeka e ospitammo artisti 

provenienti da lì. Vennero a trovarci, gli piacque molto il progetto. Ci offrirono una 

loro disponibilità a finanziare la nostra ricerca e a collaborare. Così iniziammo a 

collaborare con loro.  A quel punto pensammo che Sound Res si sarebbe dovuto aprire 

anche a collaborazioni con i collettivi della città … che avremmo potuto cogliere 

l’occasione per costruire un percorso con altre associazioni e collettivi locali e 

rafforzare le nostre reti, includendo anche altri linguaggi artistici oltre alla musica. Non 

fu così … avvennero scorrettezze varie in più la fatica di lavorare a distanza … mandò 

in aria tutta l'esperienza di Sound Res che però per molti è rimasta fondamentale, in 

un momento in cui succedeva molto poco dalle nostre parti. Comunque, la lezione è 

che una fine comporta sempre un nuovo inizio… A Lecce c'erano stati vari tentativi in 

passato di collaborazione tra associazioni che però non erano mai durati o non si erano 

mai consolidati in un luogo e un fare comune, malgrado i tanti luoghi pubblici dismessi 

e chiusi da anni; c'era questo senso di fallimento, si collaborava per necessità di unire 

le nostre risorse e, dal basso produrre una nostra controcultura, con slancio ed 

entusiasmo, ma poi qualcuno finiva sempre per prevalere sugli altri e fare giochi 

sporchi con la politica per accaparrarsi i luoghi e gestirli privatamente, deviando dalle 

pratiche collettive che ci avevano sempre interessato. In ogni caso quando arrivò 

Musagetes, quasi come una manna caduta dal cielo, avemmo l'opportunità grazie ad 

un finanziamento di essere indipendenti dalle politiche e dai salotti del potere locale. 

Così cominciammo un processo compartecipato con chi sentivamo in assonanza con 

la nostra visione di un'arte impegnata nel sociale, con l'impegno di strutturarci 

attraverso meccanismi trasparenti di co- gestione e co-progettazione, co-curatela, 

diversificazione delle attività, apertura al quartiere, alla città e alle comunità 

periferiche e extra urbane, da un lato radicandoci moltissimo nel contesto locale, ma 
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sempre con un respiro e un'apertura internazionali. Così fondammo una casa (comune) 

della cultura…l’Ammirato Culture House, nello Scipione Ammirato, un immobile 

comunale dismesso da dieci anni, dove precedentemente si tenevano i matrimoni civili 

(e un unico funerale, di un comunista).

Prima Sound Res, poi di poco questa esperienza di ACH, sono stati i precursori del 

percorso continuato poi attraverso le Free Home Unversity.

I: Qual era l’urgenza che vi ha spinti ad iniziare?

A: La prima sessione di FHU si tenne nel dicembre del 2013, quindi a cavallo tra il 

2013 e il 2014.  L’origine del progetto risale a un periodo di lunga gestazione, durato 

circa un anno, precedente all’avvio effettivo delle attività. Tra il 2013 e il 2014, si è 

lavorato intensamente alla concezione del progetto insieme ai primi artisti invitati, tra 

cui René Gabri e Ayreen Anastas, oltre al gruppo di Lu Cafausu, che comprendeva 

Luigi Presicce, Luigi Negro, Cesare Pietroiusti, Emilio Fantin, Giancarlo Norese e 

infine con Adrian Paci.  La curatela iniziale del progetto era mia e di Luigi Negro, 

anche lui di Lecce. In seguito ho continuato ad affiancarmi ad altre collaborazioni, in 

una curatela un po' diffusa condivisa con artisti e partecipanti, e poi dal 2015 con una 

collaborazione molto intensa con Nikolay Oleynikov (del collettivo Chto Delat che a 

San Pietroburgo, in Russia, portava avanti la Scuola delle Arti Impegnate) e che 

diventò prezioso sia per la scelta delle pratiche e degli artisti internazionali da 

coinvolgere, sia nella parte organizzativa e di comunicazione.

Già nel periodo preliminare all'avvio del 2014, avevamo organizzato numerosi 

incontri, sia con gli artisti sia con i futuri partecipanti, con l’obiettivo di concepire 

collettivamente il progetto, definendone progressivamente obiettivi, metodologia e 

un'impostazione generale che doveva mantenersi fluida e porosa. Parallelamente, c'era 

stata una fase di consultazione con artisti e attivisti locali, per cercare di comprendere 

quali fossero le esigenze e le urgenze del contesto territoriale in cui il progetto avrebbe 

preso forma. Iniziammo, diciamo, a immaginare e a sognare questo “luogo” insieme e 

a riempirlo dei nostri desideri ed esigenze, di tutto quello che ci mancava. E così venne 
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fuori che l'esigenza condivisa era quella di uno spazio di apprendimento, che 

inizialmente fu interpretato come apprendimento per l'arte, ma poi diventò 

apprendimento con l'arte, cioè l’arte si faceva prospettiva, mezzo, metodo ma non era 

lo scopo ultimo del nostro fare (e disfare). La dimensione relazionale e politica 

rappresentano da sempre i pilastri fondanti nei nostri processi, che prendono forma e 

si sviluppano da bisogni condivisi. L’urgenza con cui siamo nati e che ci anima ancora 

e quella di interrogare criticamente le condizioni del presente e di dotarci di strumenti 

di pensiero e azione per intervenire nel sociale e, diremmo oggi, negli ecosistemi del 

vivente. Andando avanti ci siamo resi conto di quanto sia importante creare comunità̀ 

di apprendimento (per disapprendere i modelli esistenti e reinventarne di nuovi), il 

cambiamento sociale può partire solo da lì. Siamo stati molto fortunati ad avere, 

nonostante la nostra posizione al margine rispetto ai centri d'arte e di cultura, un partner 

come Musagetes che comprese l'importanza del progetto e decise di accompagnarci e 

sostenerci. Così nacquero le Free Home Universities.

I: Come si è diffuso e sviluppato il progetto sul territorio?

A: A partire da dicembre 2013 si è avviata la prima sessione, che ha visto lavorare 

insieme tre gruppi principali: il gruppo di René Gabri e Ayreen Anastas, impegnato su 

una riflessione legata ai commons; il gruppo di Adrian Paci, focalizzato sulle questioni 

della rappresentazione e dell’autorappresentazione cinematografica; e il gruppo di Lu 

Cafausu, che affrontava il tema della morte.  Questa prima fase era guidata da una 

domanda di fondo, che avrebbe continuato a orientare tutte le esperienze successive 

del progetto: “come vogliamo vivere?”. Questo interrogativo costituiva l’asse 

concettuale da cui si diramavano le diverse ricerche e pratiche sviluppate nel tempo.

Alla fine del primo anno ci fu una grande crisi con la Fondazione canadese, con 

Musagetes, perché loro ci venivano a trovare, però avevano sempre un po' questo 

atteggiamento di osservatori esterni. Si era creata una tensione rispetto a questa 

presenza un po' ingombrante della Fondazione, che magari non ci richiedeva di fare 

nulla, ma erano lì un po' così che non ci capivano, quindi toglieva molto tempo ed 

energia. Non capivano bene questo lavoro basato sulla convivialità, perché venivano 
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da esperienze di arte pubblica, fino ad allora avevano avuto un approccio 

completamente diverso, ossia sostenevano e commissionavano lavori ad  artisti che 

realizzavano interventi nello spazio pubblico. Questa nostra decostruzione totale di 

cosa volesse dire produrre arte, questa temporalità esplosa e implosa al tempo stesso e 

la radicalità del nostro metodo, caratterizzato da una forte dimensione collettiva e da 

pratiche non istituzionalizzate fece allontanare la Fondazione che decide a un certo 

punto di ritirare il proprio supporto. 

Successivamente ho cercato di ricucire la relazione, spiegando le difficoltà incontrate 

e invitando la Fondazione a pensare una nuova collaborazione, ma a condizioni 

precise. Gli venne infatti richiesto, da noi, che i rappresentanti della Fondazione, 

anziché mantenere una posizione di osservazione esterna, avrebbero partecipato 

direttamente alle attività, vivendo le stesse condizioni dei partecipanti e assumendo un 

ruolo paritario all’interno del gruppo.  Accettarono, si misero in gioco, e credo che in 

un certo qual modo sia stata per loro un'esperienza di apprendimento molto importante, 

che ha avviato poi con collaboratori che hanno conosciuto con noi e con cui hanno 

continuato a lavorare in Canada come Vanessa Andreotti, un processo di 

decolonizzazione, un posizionamento maggiore, e un tentativo di ripensare la 

filantropia e la loro missione con parametri diversi. Oggi per esempio sostengono 

tantissimo, grazie anche al lavoro e alla presenza di Elwood Jimmy, artisti e curatori 

indigeni.

I: Come sei entrata in contatto con Nikolay Oleynikov? Come concepite e declinate la 

vostra doppia autorialità?

A: Incrociai Nikolay nel 2011, entrambi coinvolti in Evento, una biennale di arte 

pubblica affidata alla direzione artistica di Michelangelo Pistoletto a Bordeaux, e 

curata da alcuni curatori tra cui Luigi Coppola e Judith Wilander, e il quartetto di 

urbanisti Cohabitation Strategies che poi invitammo a collaborare con noi all'apertura 

dell'Ammirato Culture House, furono loro che nel 2012 invitarono Chto Delat al nostro 

primo intervento nel quartiere, che si chiamò Campagna Urbana. Nikolay doveva fare 

un murale su un muro di un condominio di una casa popolare, ma poi gli abitanti 
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vedendo le bozze con un ritratto anche di Gramsci rifiutarono l'intervento. Il murale lo 

fece lo stesso da un'altra parte e in collaborazione con street artist leccesi 

successivamente, mentre in quell’occasione lo costruì su ruote e lo portò in 

processione nella parata di apertura con la banda. Da quel momento è tornato a trovarci 

spesso, cominciò a partecipare alle Free Home finché molto naturalmente emerse un 

ruolo di co-guidare sia per gli inviti e le scelte della direzione che nell'organizzazione 

delle sessioni.

Per quel che mi riguarda ho fatto fatica inizialmente a riconoscermi nel ruolo di 

“curatrice”, ma più nel ruolo di “convener”, convocatrice, coordinatrice. Questa scelta 

non era soltanto lessicale, ma rifletteva una precisa posizione politica e metodologica: 

il progetto era concepito come uno spazio collettivo, non centrato su una figura di 

direzione autoriale, e gran parte del lavoro era affidato alla capacità dei gruppi di 

autorganizzarsi e “autocurarsi”. Il mio ruolo era quindi quello di facilitatrice e 

mediatrice, ponte tra diversi livelli e attori coinvolti: le dinamiche locali, le relazioni 

con le comunità, i partecipanti internazionali e la fondazione finanziatrice. Nel tempo, 

tuttavia, anche grazie al confronto con Nikolay e agli partecipanti, maturai una 

riflessione diversa. Pur mantenendo una distanza critica dal modello tradizionale di 

curatela, riconosco che il lavoro svolto, soprattutto nella dimensione del “prendersi 

cura” di processi, persone e contesti, corrisponde di fatto a una forma di curatela, intesa 

nel senso etimologico della parola ‘cura’. La curatela diventa così non solo 

organizzazione di contenuti o selezione artistica, ma pratica relazionale e politica, 

capace di costruire condizioni, attivare contesti e favorire la trasformazione reciproca 

tra pratiche artistiche e comunità. 

Parallelamente, il ruolo di Nikolay si definisce come quello di artista-curatore, 

portatore di una conoscenza approfondita delle pratiche artistiche contemporanee e di 

una sensibilità specifica per i linguaggi artistici. A lui si deve, infatti, la scelta degli 

artisti invitati nel corso degli anni, grazie a una rete internazionale consolidata e alla 

capacità di riconoscere pratiche coerenti con l’orientamento critico e politico del 

progetto. In questo senso, la sua presenza introduce una dimensione fortemente legata 

alla sperimentazione artistica, in continuo dialogo con quella pedagogica, sociale e 

territoriale incarnata più da me.
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Trovo poi che lui abbia una grandissima capacità umana e relazionale di accoglienza, 

empatia e una leggerezza che aiuta molto nelle dinamiche di gruppo, che possono 

anche essere pesanti, anche perché spesso su di me cadono anche gli aspetti 

organizzativi, logistici, i traslochi, mentre lui è bravissimo coi traslochi e gli 

allestimenti perché ogni nuovo spazio diventi subito casa. Condividiamo ormai un po' 

tutto confrontandoci e a volte anche scontrandoci su più piani...

I: Come funziona la comunicazione? In che modo concepite il ruolo del pubblico e 

come articolate la sua partecipazione? 

A: Fin dall’inizio si è deciso di non adottare il sistema delle open call, per evitare la 

necessità di escludere potenziali partecipanti sulla base di criteri formali. Al contrario, 

si è scelto di lavorare attraverso un sistema di inviti: gli artisti selezionati proponevano 

a loro volta un gruppo nazionale o internazionale, al quale venivano affiancati 

partecipanti locali, in particolare provenienti dal contesto salentino. Nei primi anni, i 

gruppi si sono formati prevalentemente secondo questa logica; successivamente, con 

il consolidarsi dell’esperienza, anche i partecipanti stessi hanno iniziato a proporre 

nuovi inviti, attraverso dinamiche di passaparola e reti informali.

Rispetto alla comunicazione esterna, non ce ne siamo mai occupati troppo, un po’ 

perché assorbiti da quella interna, un po’ perché' a volte questi processi sono opachi di 

per se’, difficili da comunicare, non volevamo rischiare la spettacolarizzazione delle 

comunità con cui lavoravamo (per esempio dei migranti), e anche su questo punto 

c'erano sempre tensioni tra chi era a favore o contro il dispendio di risorse o energie 

sulla comunicazione. C'era molta resistenza a entrare nel vortice del sistema dell'arte, 

e anche pedagogicamente abbiamo sempre tentato di contenere un certo narcisismo 

che spesso gli artisti hanno, anche per via del sistema in cui operano che spinge alla 

visibilità e alla competizione. Noi volevamo coltivare un impegno più profondo, 

collettivo, evitando di auto-congratularci o promuoverci, volevamo che si 

rafforzassero delle relazioni senza pressioni esterne, senza che fossero mediate da 

interpretazioni mediatiche. 
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Per fortuna erano anni in cui i social media non erano così invasivi, facemmo 

addirittura la scelta di non installare internet nelle nostre case, perché ci fosse una reale 

presenza nei nostri incontri. Ricordo il momento esatto in cui forse dal terzo anno in 

poi ognuno iniziò ad avere internet sul cellulare e si diffuse il roaming gratuito anche 

per gli stranieri, è ormai impossibile contenere quest'impulso a pubblicare foto e 

ognuno fa la sua comunicazione sui social, anche se invitiamo sempre ad accordarci 

prima e a chiedere il permesso di pubblicare foto con altre persone. Poi c’è stata 

l’esigenza delle comunità, per esempio per i nostri amici contadini era molto 

importante comunicare quello che stavamo facendo, era necessario propagarlo, 

moltiplicare le azioni coinvolgere i vicini, sensibilizzare, così abbiamo cominciato a 

comunicare più all’esterno, ad archiviare un po’meglio le esperienze, ad avere un sito 

in cui tentiamo di riassumere un po' quello che facciamo e con chi e come... non è 

semplice e non abbiamo nessuno addetto esclusivamente a questa parte del lavoro, che 

spesso diventa marginale e fatta sempre in corsa. In alcune sessioni i partecipanti 

hanno realizzato materiali, piccoli film, diari o fotoessay. Diverso è quando lanciamo 

delle campagne di sensibilizzazione vere e proprie, o il nostro lavoro partecipa ad 

azioni di attivismo culturale ed ecologico, e dunque in quei casi siamo più presenti sui 

media.

I: Oggi dal punto di vista pedagogico e artistico, ritenete di aver sviluppato una macro-

metodologia riconoscibile ed efficace?

A: Credo di sì, nel corso degli anni, è diventato chiaro che il nostro processo si 

sviluppava attraverso una metodologia emergente ma sperimentata, fondata su un 

intreccio tra dimensione artistica, pedagogica, relazionale e politica. Un elemento 

centrale è il riconoscimento dell’importanza del corpo e della dimensione esperienziale 

nelle pratiche collettive di apprendimento e trasformazione. Per questo motivo, ogni 

sessione prevede momenti dedicati alle attività somatiche, intese come strumenti per 

sostenere i partecipanti nell’affrontare temi complessi e spesso dolorosi, legati a traumi 

individuali e collettivi, alle violenze del capitalismo, alle ferite della terra e alle 

molteplici forme di oppressione che il percorso intendeva interrogare. 
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Questi momenti, avvengono soprattutto all’inizio della giornata, li chiamiamo infatti 

“risvegli somatici”, ossia esercizi corporei, pratiche teatrali, attività ludiche o semplici 

“derive” nei luoghi visitati. La dimensione somatica non era quindi accessoria, ma 

costituisce parte integrante della metodologia, poiché consentiva di creare condizioni 

di ascolto profondo, cura reciproca e presenza, facilitando la costruzione di un 

ambiente sereno e solidale.

Un secondo pilastro metodologico riguarda la convivialità. Il mangiare insieme, 

l’organizzazione degli spazi, la gestione condivisa delle attività quotidiane e 

l’ospitalità non rappresentavano semplici aspetti logistici, ma veri e propri dispositivi 

pedagogici. Questo contribuisce a rompere le gerarchie che si formano implicitamente. 

La nostra è una ricerca conviviale anche nel senso dato da Illich, che opponeva agli 

strumenti ‘industriali’ della società contemporanea quelli ‘conviviali’, produttori di un 

senso altro e di relazioni meno condizionate da asimmetrie di potere. La dimensione 

socratica poi, il dialogo continuo, la riflessione prima e dopo ogni azione, e un 

impegno verso le comunità in lotta sono altri elementi che caratterizzano il nostro 

approccio.

I: Come definite i vostri progetti e le vostre azioni e perché? possiamo parlare di 

“residenze”? 

A: Parlerei di convivenza, di coabitazione, di una restanza temporanea, che include i 

ritorni, le visite, una frequenza continua di luoghi e persone, relazione di prossimità e 

intimità. Riconosco l’esistenza di una dimensione di “residenzialità” come aspetto 

organizzativo (vivere insieme per un determinato periodo). Il termine “residenza” oggi 

viene utilizzato per programmi molto differenti, spesso distanti, se non opposti, 

rispetto all’approccio qui adottato. Molte residenze, infatti, non producono 

necessariamente relazioni significative con il territorio e talvolta rischiano persino di 

esaurire o strumentalizzare le comunità locali, trasformandole in semplici risorse da 

attivare per la produzione artistica.  Quindi bisogna stare molto attenti a non diventare 

estrattivisti culturali. Molte delle cosiddette social practices corrono il rischio di 

riprodurre queste derive problematiche, e noi cerchiamo di restare sempre molto vigili 
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e attenti, in ascolto... Il nostro lavoro si basa su principi di rispetto, rigore, 

responsabilità, solidarietà, per cui ci poniamo molto la questione di non appropriarci 

di storie di altri e di coltivare in qualche modo pratiche di mutualità anche tra soggetti 

molto diversi, come tra artisti privilegiati europei che dispongono di tempo e risorse 

proprie e contadini del sud o braccianti migranti senza documenti. C’è un lavoro da 

fare sui posizionamenti, sul privilegio, sulle diverse condizioni materiali e di accesso, 

su come diventare consapevoli e sviluppare approcci intersezionali capaci di tenere 

presenti le differenze di classe, genere, etnicità, sessualità, accesso alle risorse 

materiali o immateriali.

Come stabilire rapporti alla pari, e avere un rapporto reciproco che sia più̀ funzionale 

alla comunità di cui anche noi diventammo parte, e non alla carriera di un singolo 

artista? Questo è l’ethos che ci muove, e se dobbiamo parlare di residenze lo farei in 

questa chiave, una residenzialità consapevole, un invito a vivere i territori con 

sensibilità e chiarezza di intenti. Oggi poi tutti parlano di comunità̀, del fare comunità, 

a volte però le comunità; sono molto chiuse e tradizionaliste, anche escludenti, quindi 

ci chiediamo com'è la comunità̀ che vogliamo, e come arriviamo a costruirla, quali 

sono i nostri valori comuni, i punti di accordo?

Non siamo così interessati a progetti veloci o ad eventi, che nel nostro territorio ormai 

impazzano, ma ad un percorso continuativo, che richiede impegno nel tempo, e 

relazioni responsabili, sono queste le pratiche generative che portano, e possiamo dire 

di averlo visto, a trasformazioni sociali reali, ed è questo che ci incoraggia a portare 

avanti, seppure con grandi difficoltà, questo lavoro.

I: In base a quali criteri valutate come positivi e incoraggianti e stimolanti i risultati 

ottenuti?

A: La questione della misurazione degli impatti o dei risultati rappresenta un tema 

cruciale e al tempo stesso complesso. A differenza di molte iniziative culturali e 

artistiche che possono contare su indicatori quantitativi immediatamente riconoscibili, 

come numero di eventi, pubblico, produzioni di opere, il lavoro qui svolto si colloca 

in una dimensione prevalentemente immateriale e relazionale. I risultati, infatti, 
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riguardano soprattutto la costruzione di immaginari condivisi, la trasformazione dei 

contesti di relazione e delle pratiche quotidiane dei partecipanti, sono quindi 

difficilmente quantificabili, perché attengono a trasformazioni soggettive e collettive: 

cambiamenti nella consapevolezza sociale dei partecipanti, nuove forme di 

partecipazione comunitaria, crescita di reti di solidarietà e di pratiche condivise. A 

distanza di oltre dieci anni dall’inizio dell’esperienza, diventa possibile osservare il 

nostro percorso in una prospettiva temporale ampia. Uno degli indicatori principali è 

rappresentato dalla durata e solidità delle relazioni costruite: la continuità dei rapporti, 

il desiderio costante di collaborare e l’intensità dei legami mantenuti nel tempo 

testimoniano l’efficacia di un lavoro che non vuole esaurirsi al termine delle singole 

sessioni, ma continua a produrre effetti nel lungo periodo. 

Le collaborazioni con comunità, collettivi, associazioni e movimenti hanno prodotto 

effetti che non si limitano alla dimensione “simbolica”: in diversi casi siamo riusciti a 

consolidare pratiche già esistenti, a rafforzare reti locali, a sostenere lotte e percorsi di 

emancipazione, soprattutto in relazione a temi delle nostre inchieste come le 

migrazioni, la giustizia ambientale, la sovranità alimentare, le questioni di genere e i 

commons. Possiamo constatare come si siano intensificati i network, grazie ad 

occasioni d’incontro in cui una certa mediazione o facilitazione artistica è stata 

fondamentale nel rigenerare un tessuto sociale, o far rivivere certi luoghi abbandonati 

o degradati, nel dare centralità a comunità rurali marginali e connetterle con contesti 

urbani e internazionali, come le persone che abbiamo invitato abbiano a loro volta 

invitato chi hanno incontrato qui, in un meccanismo di propagazione e germinazione... 

stanno crescendo bellissime nuovi alberi dai semi che abbiamo piantato e coltivato, e 

lo dico anche fuor di metafora. 

Diciamo che la misurazione dei risultati non può essere ridotta a parametri tradizionali. 

In termini qualitativi e relazionali possiamo confrontarci con termini quali la durata 

delle collaborazioni, la sperimentazione e trasformazione delle pratiche, la capacità di 

produrre immaginazione critica e nel rafforzamento di comunità e reti di solidarietà.

Per fortuna anche i bandi e i criteri stanno cambiando e ora iniziano ad essere 

valorizzate anche a livello istituzionale questo tipo di azioni e pratiche. La difficoltà 

sarà resistere a tentativi di cooptazione e accerchiamento, alla seduzione 
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dell'istituzionalità, alla stanchezza che certe esperienze radicali si portano dentro 

perché inevitabilmente resistenti, e precarie.

I: In che modo costruite il vostro archivio e quali strategie utilizzate per documentare 

e archiviare le vostre esperienze, coerentemente con la vostra pratica?

A: Costruire l’archivio è sempre stato per noi un aspetto complesso. Penso che non 

abbiamo mai tentato di archiviare quello che facevamo, ogni sessione si collega a 

quelle precedenti riattivando i contenuti e le azioni sperimentate.  

Le nostre energie, così come le risorse economiche a disposizione, sono sempre state 

investite quasi interamente nel rispondere ai bisogni delle persone coinvolte: 

nell’essere il più possibile ospitali, nel creare le condizioni migliori per il lavoro 

collettivo, nel riconoscere e sostenere il contributo di tutti.

Di conseguenza, tutto veniva assorbito dalla produzione e dall’organizzazione delle 

esperienze, mentre la documentazione e l’archiviazione sono state spesso le prime a 

risentirne. È una dinamica abbastanza tipica di pratiche come la nostra, in cui la priorità 

è data ai processi e alle relazioni piuttosto che alla loro restituzione formale.

Esiste comunque moltissimo materiale, e sono certa che molte altre persone coinvolte 

nel percorso conservino fotografie, appunti, pamphlet, ricordi. In questo senso, più che 

un archivio centralizzato, avrebbe senso pensare a un archivio collettivo, diffuso, che 

tenga conto della natura condivisa dell’esperienza. Tuttavia, la costruzione di un 

archivio di questo tipo richiederebbe tempo, risorse e una struttura che finora non 

siamo riusciti a sostenere. Al momento, ciò che esiste è soprattutto il sito, che già 

conosci, ma anche quello fatichiamo a mantenerlo aggiornato, anche perché, alla fine, 

siamo solo in due a portare avanti tutto.

I: In che modo il progetto si articola sul piano dei finanziamenti? A partire dalla vostra 

lunga esperienza sul campo, quali aspetti dei finanziamenti (privati e pubblici) ritenete 

più problematici e che sistema si adatterebbe al meglio per sostenere i vostri progetti 

senza snaturare la natura indipendente? 
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A: Nei primi anni il progetto è stato sostenuto dalla Fondazione Musagetes, che ha 

scelto di finanziare l’esperienza in maniera molto generosa e, soprattutto, coerente con 

il nostro approccio. Non si trattava solo di un sostegno economico, ma anche di una 

forma di fiducia: ci veniva data la possibilità di gestire direttamente i fondi, senza 

imporci nulla, rispettando la natura sperimentale e collettiva del progetto.

Quando il rapporto con la Fondazione si è interrotto, la situazione è diventata molto 

più complessa. In parallelo, si è verificato un passaggio politico a livello locale che ha 

avuto un esito paradossale. Dopo cinque anni di attività dell’Ammirato Culture House, 

spazio che ci era stato affidato da un’amministrazione di destra, il cambio di 

amministrazione, con l’elezione di un sindaco di sinistra che aveva costruito la propria 

campagna elettorale attorno al tema del bene comune, ha portato alla decisione di non 

rinnovare il contratto. Lo spazio è stato messo a bando pubblico: siamo stati gli unici 

a partecipare, ma siamo stati esclusi per una motivazione formale, legata a una firma 

ritenuta non leggibile. Da allora, dal 2017, quello spazio è rimasto chiuso e inutilizzato.

Questa vicenda ha inciso profondamente anche sul rapporto con Musagetes, che a quel 

punto aveva già investito per cinque anni sull’Ammirato Culture House e per sei anni 

su Free Home University. Da parte loro c’era l’aspettativa che, dopo un investimento 

così lungo e significativo, soprattutto in un contesto periferico rispetto ai loro centri di 

riferimento, le istituzioni locali avrebbero iniziato almeno a co-produrre o a sostenere 

il progetto. In realtà, tutti i tentativi di triangolazione con le istituzioni del territorio, 

università, regione, provincia, comune, sono falliti.

Negli anni successivi, il progetto ha continuato a esistere anche grazie alla 

partecipazione e alla vittoria di alcuni bandi, sia pubblici sia privati. Tuttavia, questo 

sistema di finanziamento si è rivelato spesso problematico, perché basato su logiche 

intermittenti, su tempi brevi e su criteri che difficilmente si adattano a pratiche di lungo 

periodo come la nostra. Un sistema di sostegno realmente adeguato dovrebbe 

riconoscere il valore dei processi, del tempo lungo, delle relazioni dell’impatto 

materiale e immateriale, e delle specificità di questo lavoro, per esempio facilitando 

quello che viene chiamato capacties building. Questo sistema è importante per dotare 

piccole realtà come la nostra di strumenti e risorse umane per crescere, invece i 

finanziamenti solitamente inducano a dover produrre tanto, spendere in eventi, ma una 
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reale crescita con una seria programmazione non può mai avvenire, e i produttori 

culturali rimangono in una condizione di proletariato culturale. Oggi si usa molto 

parlare di wealthfare culturale, ma i primi a doverne fruire dovremmo essere noi 

operatrici e operatori, per poter offrire poi questo tipo di servizi ad altri, invece spesso 

diventiamo esausti. Per fortuna è un lavoro che produce anche molta gioia ed energia, 

in cui le nuove generazioni si stanno affacciando con un senso di auto-cura per sé stessi 

e gli altri che noi non avevano.

I: Che cos’è per voi una pedagogia radicale?

A: Intanto, è proprio il rapporto con le Radici, l'essere situato, l'essere radicato in un 

luogo, in un territorio, senza però avere desideri patriottici o identitari, cioè sempre 

con un'apertura rispetto al resto. Siamo sempre in connessione con un'altrove, con 

prospettive che necessariamente arrivano da altri luoghi. Oppure noi parliamo spesso 

di interlocale, non tanto più di transnazionale o di internazionale, perché le “località” 

di luoghi diversi possono essere messe in dialogo sulla base di principi comuni… che 

può essere la ricerca del vivere bene, in America Latina parlano di ‘buen vivir’, no? i 

principi di molte cosmogonie indigene si fondano su questo semplice ma 

importantissimo pensiero di che cos'è una vita vissuta bene.

Sin dall’inizio, infatti, non abbiamo proposto un’esperienza circoscritta a un contesto 

locale, ma un percorso che tenta di creare uno spazio di incontro tra soggetti 

provenienti da differenti parti del mondo, portatori di esperienze, pratiche e visioni 

eterogenee. La presenza di artisti, attivisti, ricercatori e partecipanti internazionali 

contribuisce a costruire un ambiente di dialogo interculturale che amplia l’orizzonte 

del progetto. La dimensione globale non si limita a una partecipazione internazionale, 

ma si traduce nella costruzione di alleanze e reti di solidarietà. Nel tempo, il progetto 

sviluppa relazioni con altre realtà che lavorano su temi affini: pratiche artistiche 

impegnate criticamente, progetti comunitari, esperienze pedagogiche radicali, 

collettivi attivi su questioni sociali e politiche. Le collaborazioni non sono occasionali 

ma al contrario sono la base del lavoro e permettono una continuità di scambi, ritorni, 

partecipazioni reciproche e processi condivisi. Il progetto diventa uno spazio di 
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produzione e scambio di conoscenze, pratiche e metodologie che si diffondono oltre il 

luogo in cui nascono, alimentando altri processi, iniziative e riflessioni in contesti 

diversi, altri. In questo senso, non solo beneficiamo delle reti globali, ma contribuiamo 

attivamente alla loro costruzione e alla loro evoluzione.

Da questo punto di vista, il progetto si fonda su un principio di responsabilità nei 

confronti delle persone e dei contesti coinvolti. Ciò implica una costante attenzione 

alle modalità con cui si entra in relazione con le comunità, evitando posture estrattive 

e strumenti che trasformino i soggetti in materiale di lavoro. Il rifiuto di modelli che 

utilizzano territori e popolazioni come “scenari” per la produzione culturale 

rappresenta una scelta politica precisa, che si traduce nella costruzione di esperienze 

basate sulla cura, sull’ascolto sull’ospitalità e sul praticare l’arte. La capacità di 

rifiutare certi modelli di produzione, anche culturale, e rimanere aperti alle sorprese, 

accettare le rotture, che qualche pianta si perda, che sia qualcun'altra forza a guidare e 

a portare nuove energie, senza fossilizzarci in formule ripetute, anche questo può 

essere un modo di fare radicale. Abbiamo imparato nel tempo, e tanto grazie ad una 

prospettiva queer, che la radicalità deve essere tenera, l'attivismo affettivo, che presunti 

ideologici o dogmatici sono impossibili da mantenere e ci fanno disperdere e perdere 

energia e speranze, mentre le sfide diventano sempre più pesanti e dobbiamo imparare 

a far fronte comune, a riparare, a rafforzarci gli uni con le altre per noi e per le future 

generazioni. Per questo è importante disimparare paradigmi distruttivi, economie di 

guerra e di sfruttamento, strutture gerarchiche, patriarcali, antropocentriche, e coltivare 

saperi generativi, collaborativi, che affermino e difendano la vita.



148

Bibliografia

Aronowitz, S. (2009), “Forward”, in S.M. Macrine (ed.), Critical Pedagogy in 
Uncertain Times: Hope and Possibilities, New York, Palgrave Macmillan.

Barad, K. (2017), La performatività della natura, Pisa, ETS.

Barad, K. (2007), Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the 
Entanglement of Matter and Meaning, Durham, Duke University Press.

Benjamin, W. (1936), L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, 
Torino, Einaudi 2011.

Bishop, C. (2024), Inferni artificiali. La politica della spettatorialità nell’arte 
partecipativa, Roma, Luca Sossella.

Braidotti, R. (2000), “Teratologies”, in Buchanan, I. e C. Colebrook (eds.), Deleuze 
and Feminist Theory, Edinburgh, Edinburgh University Press, pp. 156–172.

Butler, J. (2017), L’alleanza dei corpi. Note per una teoria performativa dell’azione 
collettiva, Roma, Nottetempo.

Butler, J. (1990), Questioni di genere. Il femminismo e la sovversione dell’identità, 
Roma-Bari, Laterza 2013.

Caleo, I. (2021), Performance, materia, affetti. Una cartografia femminista, Roma, 
Bulzoni.
Crenshaw, K. (1989), “Demarginalizing the Intersection of Race and Sex”, in 
University of Chicago Legal Forum, pp. 139–167.

DeLanda, M. (1996), “The Geology of Morals: A New-Materialism Interpretation”, 
disponibile online.

Dolphijn, R. e I. van der Tuin (2012), New Materialism: Interviews & Cartographies, 
Ann Arbor, Open Humanities Press.

Federici, S. (2025), Rivoluzione al punto zero. Lavoro domestico, riproduzione e lotta 
femminista, Roma, DEeditori.



149

Federici, S. (2014), Rivoluzione al punto zero. Lavoro domestico, riproduzione e lotta 
femminista, Verona, Ombre Corte.

Federici, S. (2004), Caliban and the Witch. Women, the Body and Primitive 
Accumulation, New York, Autonomedia.

Fischer-Lichte, E. (2014), Estetica del performativo. Una teoria del teatro e dell’arte, 
Bologna, Carocci.

Freire, P. (1968). Pedagogia do oprimido. Paz e Terra.

Freire, P. (2022), Pedagogia degli oppressi, Torino, Edizioni Gruppo Abele.

Fromm, E. (1986), L’arte di amare, Roma, Mondadori.

García, E. (2018), “Learning to Learn in a Context of War”, in Pomarico, A. (ed.), 
Pedagogy Otherwise, Udaipur, Ecoversities Editions, pp. 76–89.

Gardner, A. e C. Green (2017), “Post-Nord? Documenta11 e le sfide della mostra 
globale”, in OnCurating Magazine, n. 33, disponibile online.

Gell, A. (2021), Arte e agency. Una teoria antropologica, Milano, Raffaello Cortina.

Gigante, L. (2025), “Dalla Free Home University il senso di un’esperienza cognitiva 
corale”, in Quotidiano di Puglia, 22 marzo.

Gilardi, P. e M. Scotini (a cura di) (2021), Sustaining Assembly. Pratiche artistiche per 
una transizione ecologica dal basso, Torino, Pinp Editore.

Giroux, H. A. (1983). Theory and resistance in education: A pedagogy for the 
opposition. Bergin & Garvey.

Giroux, H. (2011), On Critical Pedagogy, trad. it Pedagogia critica di T. Savoia, 
Roma, Anicia, 2023.

Giroux, H. (2018), “Educated Hope in Dark Times”, in Pomarico, A. (ed.), Pedagogy 
Otherwise, Udaipur, Ecoversities Editions.

Haraway, D. (1995), Manifesto cyborg. Donne, tecnologie e biopolitiche del corpo, 
Milano, Feltrinelli.



150

Haraway, D. (2023), Manifesto delle specie compagne, Milano, Contrasto.

hooks, b. (1990), Elogio del margine. Razza, sesso e mercato culturale, Milano, 
Feltrinelli 1998.

hooks, b. (1994), Insegnare a trasgredire. L’educazione come pratica della libertà, 
Milano, Meltemi 2020.

hooks, b. (2003). Teaching community: A pedagogy of hope. Routledge.

Kuoni, C. (ed.) (1993), “Interview with Willoughby Sharp”, in Energy Plan for the 
Western Man: Joseph Beuys in America, New York, Four Walls Eight Windows, pp. 
85–87.

Lapassade, G. (a cura di) (1973), L’autogestione pedagogica. Ricerche istituzionali, 
Milano, Franco Angeli.

Lerm Hayes, C.M. (2019), “Beuys’s Legacy in Artist-led University Projects”, in Tate 
Papers, n. 31, disponibile online.

Lerm Hayes, C.M. (2006), “Unità nella diversità attraverso l’arte?”, in FEEM Working 
Papers, Milano.

Lütticken, S. (2016), “Social Media: Practices of (In)Visibility in Contemporary Art”, 
in Afterall Online, disponibile online.

Matory, J.L. (2005), Sex and the Empire That Is No More, New York, Berghahn Books.

McLaren, P. (1989). Life in schools: An introduction to critical pedagogy in the 
foundations of education. Longman.

Mignolo, W. D. (2011). The darker side of Western modernity: Global futures, 
decolonial options. Duke University Press.

Nardo, F. (2007), “Arte de Conducta”, in Janus, vol. I, n. 22, disponibile online.

Pais, A.P. e C.F. Strauss (eds.) (2016), Slow Reader. A Source for Design Thinking and 
Practice, Amsterdam, Valiz.

Piccardi, G. (2018), “Neoliberismo, riproduzione e comunità”, in EcoPol / I. Pinto (a 
cura di), Bodymetrics. La misura dei corpi, Roma, pp. 49–61.



151

Pinto, I. (2018), “Praticare l’autoformazione”, in EcoPol / I. Pinto (a cura di), 
Bodymetrics. La misura dei corpi, Roma, pp. 28–34.

Pollock, G. (1999), Differencing the Canon, London–New York, Routledge.

Pomarico, A. (2018), Pedagogy Otherwise, Udaipur, Ecoversities Editions.

Pomarico, A. (2016), “Situating Us”, in Pais, A.P. e C.F. Strauss (eds.), Slow Reader, 
Amsterdam, Valiz, pp. 206–220.

Pomarico, A. e N. Oleynikov (eds.) (2018), Workbook Free Home University, Guelph, 
Fondation Musagetes.

N. Oleynikov e A. Pomarico, (eds.) (2025) Radical Pedagogies, Art and Community. 
Learning Intentions / Learning in Tensions, in Learning Intentions / Learning in 
Tensions, cat. (Lecce, Ex Convitto Palmieri – Chiesa di San Francesco della Scarpa, 
19 dicembre 2024 – 11 marzo 2025), A. Pomarico e N. Oleynikov, Lecce, [catalogo di 
mostra non pubblicato]

Pomarico, A. and N. Oleynikov (eds.) (2021), When the Roots Start Moving. To 
Navigate Backword. Resonating with Zapatismo, Archive Books.

Puar, J. (2012), “I Would Rather Be a Cyborg than a Goddess”, in philoSOPHIA, vol. 
2, n. 1, pp. 49–66.

Rogoff, I. (2008), “Turning”, in e-flux journal, n. 0, disponibile online.
Sossai, M.R. (a cura di) (2017), Vivere insieme. L’arte come azione educativa, 
Palermo, Torri del Vento.

Sternfeld, N. e G. Rousseau (eds.) (2014), Radio as Radical Education, Helsinki, 
Station of Commons.

Santos, B. de S. (2014). Epistemologies of the South: Justice against epistemicide. 
Paradigm Publishers.

Vergès, F. (2020), The Wombs of Women. Race, Capital, Feminism, Durham, Duke 
University Press.

Vittorini, S. (2016), “Come spiegare a mia madre che ciò che faccio serve a qualcosa?”, 
in Kabul Magazine, giugno.



152

Walker, A. (1983), In Search of Our Mothers’ Gardens, San Diego, Harcourt Brace 
Jovanovich.

Sitografia 

16 Beaver Group
https://16beavergroup.org/about/

Arte.it
https://www.arte.it/calendario-arte/venezia/mostra-time-forward-60175

Arts Everywhere
https://www.artseverywhere.ca/cracks-learning-situating-us/

Artribune
https://www.artribune.com/tribnews/2011/10/bordeaux-la-cittadellarte-del-2011-
michelangelo-pistoletto-si-fa-curatore-e-re-evoluziona-l%E2%80%99evento-
francese/ 

Artist Organized Art
https://artistorganizedart.org/commons/2012/07/lu-cafausu-emilio

Casa delle Agriculture
https://casadelleagriculture.com/it_it/notte-verde/
https://casadelleagriculture.com/it_it/pcfm/
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/chi-siamo
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-
agriculture-utopie-comunit%C3%A0

Constructlab
https://constructlab.net/
https://constructlab.net/network/carla-rangel/

e-flux
https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-
chto-delat-babi-badalov-ecoversities

Forum Arte Contemporanea
https://www.forumartecontemporanea.it/chi-siamo/partecipanti/pomarico-free-home-
university

https://16beavergroup.org/about/
https://www.arte.it/calendario-arte/venezia/mostra-time-forward-60175
https://www.artseverywhere.ca/cracks-learning-situating-us/
https://www.artribune.com/tribnews/2011/10/bordeaux-la-cittadellarte-del-2011-michelangelo-pistoletto-si-fa-curatore-e-re-evoluziona-l%E2%80%99evento-francese/
https://www.artribune.com/tribnews/2011/10/bordeaux-la-cittadellarte-del-2011-michelangelo-pistoletto-si-fa-curatore-e-re-evoluziona-l%E2%80%99evento-francese/
https://www.artribune.com/tribnews/2011/10/bordeaux-la-cittadellarte-del-2011-michelangelo-pistoletto-si-fa-curatore-e-re-evoluziona-l%E2%80%99evento-francese/
https://artistorganizedart.org/commons/2012/07/lu-cafausu-emilio
https://casadelleagriculture.com/it_it/notte-verde/
https://casadelleagriculture.com/it_it/pcfm/
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/chi-siamo
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-agriculture-utopie-comunit%C3%A0
https://www.casadelleagriculturetulliaegino.com/post/notte-verde-xiv-ed-pace-agriculture-utopie-comunit%C3%A0
https://constructlab.net/
https://constructlab.net/network/carla-rangel/
https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-badalov-ecoversities
https://www.e-flux.com/announcements/270692/summer-sessions-silvia-federici-chto-delat-babi-badalov-ecoversities
https://www.forumartecontemporanea.it/chi-siamo/partecipanti/pomarico-free-home-university
https://www.forumartecontemporanea.it/chi-siamo/partecipanti/pomarico-free-home-university


153

Free Home University
https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open
https://www.fhu.art/below-the-radar-podcast-experimental-pedagogy--art
https://www.fhu.art/e-flux-announcement
https://www.fhu.art/from-soil-into-soil-a-monument-to-the-food-cycle
https://www.fhu.art/she-stories
https://www.fhu.art/silvia-federici-born-1942parma-italy-is-an-italian-american
https://www.fhu.art/the-black-diaspora-conversation
https://www.fhu.art/the-first-european-regional-gathering-was-held-in-lecce
https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter
https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields
https://www.fhu.art/what-role-can-art-play-in-political-activism--muse

Giovani Artisti
https://www.giovaniartisti.it/lu-cafausuluigi-negro

House Lives Matter
https://www.houselivesmatter.org/

Inland
https://www.inland.org/en/about

Il Tascabile
https://www.iltascabile.com/societa/morto-bosco-non-se-ne-fa-altro/

Luca Fausu (blog)
https://lucafausu.wordpress.com/2014/10/11/the-celebration-of-the-living-who-
reflect-upon/
Noresize
https://noresize.wordpress.com/2010/02/13/rovine-scarti-ricordi/

Parco Arte Vivente
https://parcoartevivente.it/workshop_67-gente-di-farina-acqua-sale/

Quodlibet
https://www.quodlibet.it/libro/9788822922847

Quotidiano di Puglia
https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_u
n_esperienza_cognitiva_corale-8731625.html

https://www.fhu.art/artistrefugeebabi-badalovwill-lead-aworkshop-open
https://www.fhu.art/below-the-radar-podcast-experimental-pedagogy--art
https://www.fhu.art/e-flux-announcement
https://www.fhu.art/from-soil-into-soil-a-monument-to-the-food-cycle
https://www.fhu.art/she-stories
https://www.fhu.art/silvia-federici-born-1942parma-italy-is-an-italian-american
https://www.fhu.art/the-black-diaspora-conversation
https://www.fhu.art/the-first-european-regional-gathering-was-held-in-lecce
https://www.fhu.art/under-the-animal-shelter
https://www.fhu.art/we-spent-days-cleaning-up-the-sides-of-the-fields
https://www.fhu.art/what-role-can-art-play-in-political-activism--muse
https://www.giovaniartisti.it/lu-cafausuluigi-negro
https://www.houselivesmatter.org/
https://www.inland.org/en/about
https://www.iltascabile.com/societa/morto-bosco-non-se-ne-fa-altro/
https://lucafausu.wordpress.com/2014/10/11/the-celebration-of-the-living-who-reflect-upon/
https://lucafausu.wordpress.com/2014/10/11/the-celebration-of-the-living-who-reflect-upon/
https://noresize.wordpress.com/2010/02/13/rovine-scarti-ricordi/
https://parcoartevivente.it/workshop_67-gente-di-farina-acqua-sale/
https://www.quodlibet.it/libro/9788822922847
https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_un_esperienza_cognitiva_corale-8731625.html
https://www.quotidianodipuglia.it/cultura/dalla_free_home_university_il_senso_di_un_esperienza_cognitiva_corale-8731625.html


154

Oliver Ressler
https://www.ressler.at/

Salgemma Project
https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-
home-university-pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/

Storia della danza
https://www.storiadelladanza.it/il-voguing-passerella-della-moda-e-della-danza/

The Gallery Apart
https://lnx.thegalleryapart.it/exhibitions-category/delat-chto/

The New School
https://courses.newschool.edu/courses/LDAN3130/

Treccani
https://www.treccani.it/enciclopedia/pantere-nere/

ZIPgroup
https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-
exhibition-san-francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/

https://www.ressler.at/
https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/
https://salgemmaproject.com/news/learning-intentions-learning-in-tensions-free-home-university-pedagogie-radicali-arte-e-comunita-2014-2024-e-oltre/
https://www.storiadelladanza.it/il-voguing-passerella-della-moda-e-della-danza/
https://lnx.thegalleryapart.it/exhibitions-category/delat-chto/
https://courses.newschool.edu/courses/LDAN3130/
https://www.treccani.it/enciclopedia/pantere-nere/
https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/
https://zipgroup.space/portfolio/learning-intentions-learning-in-tensions-an-exhibition-san-francesco-della-scarpa-lecce-2024-2025/

	Introduzione
	Capitolo I
	Free Home University: un progetto al plurale
	1.1 Genesi e sviluppi del progetto
	1.2 Perimetro, strumenti e obiettivi
	1.3 Scambi, azioni eventi
	1.4 Luoghi

	Capitolo II
	Linee di ricerca
	2.1 Terra e territorio
	2.2 Migrazioni, dislocazioni e sradicamenti
	2.3 Conoscenza, consapevolezza e responsabilità: una prospettiva femminista

	Capitolo III
	Learning Intensions/ Learning in TensionS
	3.1 Dal progetto alla dimensione espositiva
	3.2 Opere e interventi
	3.3 Azioni performative e attività pubbliche

	Capitolo IV
	Neomaterialismo e performatività
	4.1 Corpi e materia
	4.2 Pedagogie per una coscienza critica
	4.3 Logiche curatoriali partecipate

	INTERVISTA ad Alessandra Pomarico
	Bibliografia
	Sitografia

