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«Un’esperienza totale e totalizzante»:  
Benedetto ed Esmeralda Simonelli 

 
 
La citazione che titola questo articolo è presa dal colloquio che ho avuto 
con Serafino Amato, fotografo e storico collaboratore del performer 
Benedetto Simonelli. È riferita alle sue performance agite con la compagna 
Esmeralda tra la fine degli anni Settanta e i primi anni Ottanta. 
Performance che, continua Amato: «erano poca cosa rispetto al vissuto».1 
Così è cominciato il movimento vorticoso che mi ha avvicinato e 
allontanato costantemente, in una obliqua drammaturgia della ricerca, al 
‘caso Simonelli’, difficile da mettere in storia. Delle sue performance 
permane qualche recensione, pochi scatti fotografici e una memoria molto 
precaria. Riguardo le sue azioni sembra dissolversi anche la possibilità di 
una vera e propria verbalizzazione: come scrivere un puro fatto energetico 
(e come vedremo, affettivo)? Ecco come leggere le parole di Serafino 
Amato.  
Scrivo di ‘caso’ riferito alla coppia di performer per molteplici motivi, a 
partire dalla loro riemersione tardiva negli studi teatrali, nel 2015 e 
successivamente nel 2023. Se negli anni della loro attività sono in 
particolare alcuni critici a seguire Benedetto ed Esmeralda – Enzo Gualtiero 
Bargiacchi, innanzitutto, in seconda battuta Franco Cordelli, senza 
dimenticare alcuni singoli contributi come quello di Achille Mango – è stata 
Mimma Valentino a recuperare la presenza di Benedetto Simonelli e della 
sua compagna Esmeralda in quanto autori di Nuovo Teatro negli anni della 
Postavanguardia teatrale.2 Più precisamente, i due sono tra i protagonisti di 

 
1 Colloquio con Serafino Amato, a cura di Daniele Vergni, avvenuto in remoto il 26 luglio 

2020. 
2 Gli interventi di Enzo Bargiacchi, Franco Cordelli e Lorenzo Mango sono citati più avanti. 

Mimma Valentino ha scritto di Benedetto ed Esmeralda Simonelli in Il Nuovo Teatro in Italia 
1976-1985, Corazzano (Pi), Titivillus, 2015, in Dal teatro analitico-esistenziale alla nuova 

spettacolarità. Le rassegne, Caserta, Terre Blu, 2023 e in Attore o performer? Attore vs performer. 
La formazione teatrale di Benedetto Simonelli (in A. Egidio, L. Mango, A. Pizzo, P. Sommaiolo (a 
cura di), L’attore. Gli attori. Scritti per Claudio Vicentini, Torino, Accademia University Press, 
2024). Personalmente ho cominciato a scrivere sul duo di Tivoli in Il teatro contro lo spettacolo, 
strategie della (nuova) performance nel Nuovo Teatro italiano (1976-1982), in «Biblioteca 
Teatrale», n. 138, gennaio-giugno 2023, pp. 83-101. Sulla Postavanguardia teatrale oltre 
questi titoli si vedano almeno: G. Bartolucci, La post-avanguardia, in Id., Testi critici 1964-1987, 
a cura di V. Valentini e G. Mancini, Roma, Bulzoni, 2007, pp. 243-312; Dalla postavanguardia 
alla nuova spettacolarità, «Teatroltre», a. IX, n. 20, 1979; G. Bartolucci, A. e L. Mango, Per un 
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quella tendenza minoritaria che il critico Giuseppe Bartolucci ha 
identificato come ‘Nuova Performance’.3 
La Postavanguardia teatrale è stato un contenitore teorico-operativo che ha 
segnato un momento di forte tensione nel Nuovo Teatro italiano, il 
passaggio alla performance in funzione antispettacolare, fenomeno che ha 
portato a stravolgere codici, metodi e formati del teatro di ricerca, anche di 
quello ‘nuovo’. In questo contenitore s’individuano tre tendenze, il Teatro 
analitico esistenziale, primo momento di acquisizione della performance 
come ‘formato’ antispettacolare, che si avvia nel 1976 e comincia la sua crisi 
nel 1978 – «Torniamo agli spettacoli […] è assurdo restare indefinitamente 
fedeli alla pretesa del consumo immediato, la pretesa di bruciare»,4 afferma 
Simone Carella. Dalla crisi si avviano due tendenze contemporanee, la 
Nuova Spettacolarità e la Nuova Performance. In quest’ultima incontriamo 
molti profili provenienti dalle arti visive, come Roberto Taroni (gruppo 
Taroni-Cividin), Ferruccio Ascari (gruppo Ascari-Cristadoro), Marco Del 
Re (gruppo Del Re-Nesbitt) e profili che hanno una formazione mista tra 
arti visive e teatro come Gianni Colosimo e Monica Gazzo (quest’ultima del 
gruppo The a tre). Benedetto Simonelli, come ci ricorda Mimma Valentino,5 
ha invece una formazione strettamente teatrale ma il suo percorso sarà 
pienamente votato alla performance, per questo lo considero paradigmatico 
del fenomeno Nuova Performance nel Nuovo Teatro italiano. Infatti, viene 
salutato come una delle novità più interessanti dai critici militanti Franco 
Cordelli ed Enzo Bargiacchi che riconoscono nelle sue performance il 
superamento della crisi della Postavanguardia al di fuori del recupero 
spettacolare che caratterizza invece la Nuova Spettacolarità.6 

 
teatro analitico esistenziale, Torino, Studio Forma, 1980; R. Mele, La scena del corpo, in 
«Teatroltre», a. XI, n. 23, 1981, pp. 27-34; G. Bartolucci, M. Fabbri, M. Pisani, G. Spinucci, 
Paesaggio metropolitano, Milano, Feltrinelli, 1982; G. Bartolucci, Teatro italiano: post-
avanguardia, Salerno, 10/17 cooperativa editrice, 1983; L. Mango, La scena della perdita. Il 
teatro fra avanguardia e postavanguardia, Kappa, Roma 1987. 
3 Riguardo l’espressione Nuova performance, Bartolucci comincia a discuterne organicamente 

in occasione della rassegna Paesaggio metropolitano – Arti/Teatro – Nuova performance/nuova 
spettacolarità (Roma, 8 gennaio-1° marzo 1981). Il primo a utilizzare questa espressione in 
uno scritto edito ci risulta essere stato Enzo Bargiacchi tra la primavera e l’estate del 1980 
cfr. E. Bargiacchi, Dal nuovo teatro alla nuova performance, in «Flash Art», nn. 98-99, estate 
1980. 
4 S. Carella in F. Cordelli, Dopo la resurrezione, in «Paese Sera», 3 ottobre 1978, s.i.p. 
5 M. Valentino, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, cit., p. 56. 
6 Riguardo la rassegna Incontri Internazionali Arte-Teatro/ 1. Italia-California, curata da Enzo 

Bargiacchi e Giuseppe Bartolucci a Pistoia nel 1980, Franco Cordelli afferma come Andrea 
Ciullo e Benedetto Simonelli «sono sicuramente due tra le punte più avanzate della ricerca e 
il meglio che si sia visto a Pistoia» F. Cordelli, Avanguardia a Pistoia. Max il santone spaventò il 
poliziotto, in «Paese Sera», 15 maggio 1980, s.i.p. Scrive invece Enzo Bargiacchi: «Riteniamo 
che Benedetto Simonelli e la sua compagna Esmeralda rappresentino il fatto di maggior 
rilievo dell’ultima stagione del nuovo teatro in Italia […] superamento del teatro concettuale 
e analitico e passaggio verso qualcosa di diverso» E. Bargiacchi, Per Benedetto Simonelli, in 
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Il padre di Benedetto, Paolo Simonelli, nel dopolavoro è tecnico luci al 
Teatro delle Muse per la compagnia Dominici-Siretti, compagnia popolare 
che il giovane Benedetto osserva con curiosità e ammirazione. Tra la fine 
degli anni Sessanta e l’inizio del decennio successivo si susseguono brevi 
esperienze con Luchino Visconti (L’inserzione) e Luca Ronconi (la tournée 
europea e americana de L’Orlando furioso), la partecipazione a due 
importanti spettacoli del Nuovo Teatro, L’imperatore della Cina di Giancarlo 
Nanni ed Evento-collage n. 1 di Pippo Di Marca. Ma il teatro, anche quello 
Nuovo,7 è stretto per Simonelli che parte per New York dove per un 
brevissimo lasso di tempo frequenta l’Actor Studio. Qui si chiude il primo 
tragitto di Benedetto Simonelli nelle vicende teatrali. Dalla fine degli anni 
Settanta torna sulla scena romana e comincia a presentare performance, 
nelle sue stesse parole:  
 

fortemente caratterizzate da una intensa pulsione vitale, tanto da esaurirsi nel 
tempo stesso del loro effettuarsi, senza, quindi, alcuna possibilità di replica 
[…] mi ritrovavo completamente svuotato ed esaurito, ed impensabile 
diveniva allora, per me, il ritorno sul campo di battaglia, per replicare 
nuovamente il già fatto e compiuto.8 

 
In una breve intervista del 1979 Simonelli affronta la questione 
dell’irripetibilità con queste parole: «Il lavoro creativo è una figura 
anomala, nasce dal nulla, da un oggetto effimero, con il quale purtuttavia 
c’è un legame affettivo. Il dato di partenza occorre però desumerlo senza 
equivoci».9 L’oggetto effimero legato affettivamente è la vita con i suoi 
rapporti, alleanze e divergenze, e il ‘dato di partenza’, per Benedetto 
Simonelli, ne è il principale strumento e veicolo, il corpo. 
 
Fatti energetici e «acrobatica spericolatezza» 
Nel 1978 Benedetto Simonelli comincia a frequentare l’abitazione di Andrea 
Ciullo – performer calabrese residente a Roma e assieme critico teatrale per 
«Paese Sera» – nel quartiere ‘caldo’ San Lorenzo e in questi incontri, mentre 
Ciullo suona il mandolino, Simonelli azzarda movimenti a corpo libero tra 
il ginnico – pratica lotta libera e pugilato – e la danza estemporanea, senza 
precisi modelli: «era un puro fatto energetico», racconta.10 Gli incontri 

 
«Teatroltre», n. 20, 1979, p. 90. Si veda anche Id., La fisica interiore di Benedetto Simonelli, in 
«Drive In», marzo 1980, p. 14. 
7 Mimma Valentino sottolinea come i gruppi della Postavanguardia teatrale non critichino 

solo il teatro di tradizione (e quelli ‘stabili’) ma anche il Nuovo Teatro. Cfr. M. Valentino, Il 
Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, cit., pp. 21-76. 
8 B. Simonelli, La memoria e il percorso nel tempo: dal teatro alla natura, in E. Bargiacchi, R. 

Sacchettini (a cura di), Cento storie sul filo della memoria. Il ‘Nuovo Teatro’ in Italia negli anni ‘70, 
Corazzano (Pi), Titivillus, 2017, p. 365. 
9 A. Ciullo, La pista impossibile, in «Paese Sera», 21 giugno 1979, s.i.p. 
10 Dialogo con Benedetto Simonelli, di Daniele Vergni, Tivoli luglio 2020. 
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diventano così un’abitudine di vita, quotidiana, un’allenza traslata poi nella 
loro prima collaborazione nel dicembre dello stesso anno, Quel giorno il 
pazzo si fermò: la deriva dei continenti. Dalla recensione di Aggeo Savioli 
sappiamo che nell’azione presentata presso il Beat 72 di Roma, mentre 
all’entrata della sala Angelo Caserio legge un testo su una imminente 
catastrofe scritto da Andrea Ciullo e quest’ultimo suona il pianoforte in 
sala, Simonelli appare in uno schermo televisivo grazie al circuito chiuso, 
quindi in tempo reale, nascosto alle spettatrici e agli spettatori. Qui il 
performer «si produce in una muta danza rituale non si sa se per 
scongiurare o affrettare la catastrofe».11 È una figura longilinea con una 
corporatura imponente e nervosa, capace di creare soqquadro con pochi 
gesti precisi. Savioli scrive di catastrofe sia per la tematica – la deriva dei 
continenti – sia per il ‘pazzo’ Simonelli, per i suoi movimenti incessanti che 
non iniziano o finiscono ma continuano: dall’appartamento di Ciullo nella 
quotidianità al breve lasso di tempo della performance che dura circa 
mezz’ora, come molte di quelle ideate successivamente dallo stesso 
Simonelli. È interessante sottolineare una riflessione scritta da Savioli, in 
cui il critico prende in considerazione l’ultimissima programmazione del 
Beat 72: Respiro sospeso di Rossella Or, che, scrive Savioli, è ancora in 
«replica»12 e aggiungiamo noi attraverso le parole della stessa Or, «è una 
drammatizzazione di un’idea»;13 poi Malabar Hotel, che «tende più allo 
spettacolo»14 secondo il critico che continua nella recensione occupandosi 
dell’azione di Ciullo e Simonelli scrivendo: «Accostato abbastanza per caso 
ai due pezzi accennati è Quel giorno il pazzo di fermò – La deriva dei 
continenti».15 Perché mai accostato a caso? Parole come spettacolo e 
drammatizzazione sembrano non potersi adoperare per l’azione di questi 
ultimi due. Sarà più chiaro dalle performance successive, a partire dalla 
seconda collaborazione con Ciullo, Quando incontrammo sul danubio le stelle: 
Attila. 
L’azione si svolge in due momenti, fuori e dentro il Teatro Quirino di 
Roma, il 29 maggio 1979. Nella seconda parte dell’azione, quella all’interno 
del teatro, c’è la giovanissima Valeria Magli impegnata a declamare un 
testo di Andrea Ciullo che, in disparte e di bianco vestito, ascolta 
attentamente. È la prima parte dell’azione però quella che desta stupore e 
afferma Benedetto Simonelli come performer, quasi uno stuntman. In Via 

 
11 A. Savioli, Sperimentando la vita vissuta, in «L’Unità», 3 gennaio 1979, p. 9. Anche Franco 

Cuomo scrive di catastrofe. Cfr. F. Cuomo, La catastrofe diventa teatro, in «Avanti», 22 
dicembre 1978. 
12 A. Savioli, Sperimentando la vita vissuta, cit. 
13 R. Or, Un rapporto con il teatro come se il teatro fosse un uomo, in G. Bartolucci, L. Mango, A. 

Mango, Per un teatro analitico esistenziale, cit., p. 39. 
14 A. Savioli, Sperimentando la vita vissuta, cit. 
15 Ivi.  
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Minghetti, fuori il Quirino, per circa mezz’ora Simonelli catalizza tutta 
l’attenzione: cammina a grandi passi sul perimetro disegnato dalle e dai 
presenti alla performance, urla masticando un testo che legge 
estemporaneamente e che Ciullo gli ha consegnato poco prima di 
cominciare (è lo stesso che poi leggerà Magli in scena). Scrive uno 
stupefatto Elio Pagliarani: «declamava urlando apocalitticamente in un 
microfono e facendo intanto come salti mortali all’indietro sopra auto in 
sosta o divincolandosi per strada, il microfono per terra e la sua bocca 
anche».16 Simonelli infatti alterna la lettura a squarcia gola – che 
abbandonerà, le sue performance fanno a meno della verbalità e della 
vocalità – con azioni estemporanee che dimostrano una forte propensione 
allo spreco energetico attraverso la sua «acrobatica spericolatezza».17 
Acrobatica spericolatezza che diventa nel tempo un elemento riconoscibile 
del duo di Tivoli – in Midsummer Night’s Dream (24 giugno 1979), La 
parabola del cieco e della volpe (10 maggio 1980) e Sine nomine (3 febbraio 1981) 
Benedetto Simonelli salta su un’automobile in corsa guidata da Esmeralda. 
Le tre performance sono state presentate in tre rassegne importanti per le 
tendenze Nuova Spettacolarità e Nuova Performance. Sine nomine viene 
presentata durante la rassegna Paesaggio metropolitano -Arti/Teatro- Nuova 
performance/nuova spettacolarità (Roma, 8 gennaio-1° marzo 1981), che nel 
titolo riporta la dicotomia tra le due tendenze postavanguardistiche. Qui 
Simonelli torna alla danza vista con Ciullo: danza sull’automobile guidata 
da Esmeralda mentre sulla parete di fondo della stanza stretta e lunga sono 
proiettate radiografie del suo corpo,18 facendo dialogare il movimento dei 
muscoli vivi con la stasi dell’apparato scheletrico impressionato sulle lastre, 
proiettando così il suo interno verso l’esterno, quello stesso spazio 
d’articolazione dei movimenti nella performance. Midsummer Night’s Dream 
è stata presentata durante Passaggio a Sud Ovest. Freddo/Caldo. Alle origini 
della tragedia, organizzata da Giuseppe Bartolucci presso la Reggia di 
Caserta nel giugno 1979 e segna il momento d’emersione della Nuova 
Spettacolarità, quello in cui avviene «l’individuazione di misure scientifiche 
dell’agire artistico su un’esplorazione di spazi a volte fantascientifica, a 
volte di mass-media, a volte utopica, a volte immaginaria»19. Enzo 
Bargiacchi afferma invece che Simonelli è in assoluta controtendenza 
perché ‘tutto’ il lavoro di Simonelli non è spettacolare, anzi:  

 
16 E. Pagliarani, Sulla via fra gente stupita incontriamo Attila urlante, in «Paese Sera», 1° giugno 

1979, p. 19. Su questa performance anche A. Savioli, Un barbaro fra teatro e strada, in 
«L’Unità», 31 maggio 1979, p. 8. 
17 Ivi. 
18 Su questa performance cfr. A. Mango, Benedetto Simonelli. Sine nomine, cit. in G. Bartolucci, 

M. Fabbri, M. Pisani, G. Spinucci (a cura di), Paesaggio metropolitano, Milano, Feltrinelli, 1982, 
pp. 241-244. 
19 G. Bartolucci, Passaggio a sud-ovest, in «Teatroltre», n. 19, cit., p. 5. 



Daniele Vergni, «Un’esperienza totale e totalizzante»: Benedetto ed Esmeralda Simonelli 

 

 

159 

 
Tutto il lavoro di Simonelli ha una forte pregnanza esistenziale, con 
importante rilievo del dato privato […]; tuttavia c’è anche uno spiccato lavoro 
di analisi del linguaggio teatrale e dei rapporti con le arti visive. In questa 
direzione si ha un costante procedere per sottrazione che, riportando 
Simonelli alle origini della tragedia, lo ha contemporaneamente spinto al di là 
dell’analitico e del concettuale.20 

 
Dopo la rassegna di Caserta è Incontri Internazionali Arte-Teatro/ 1. Italia-
California, curata da Enzo Bargiacchi e Giuseppe Bartolucci a Pistoia nel 
1980 il momento in cui la critica elabora a pieno il passaggio verso la 
Nuova spettacolarità ma alcuni critici come Franco Cordelli scorgono anche 
altro – quella che l’anno dopo Bartolucci chiamerà Nuova Performance. Nel 
cortile della ex Caserma dei Vigili del Fuoco di Pistoia Benedetto Simonelli 
presenta La parabola del cieco e della volpe e torna a compiere le sue acrobazie 
saltando su un’automobile in corsa – sempre guidata da Esmeralda. C’è 
una foto che coglie bene questo momento, tra numerosi e grandi fogli di 
carta sparsi ovunque nel cortile, Benedetto sembra quasi che voglia 
afferrare il veicolo e trascinarlo verso di sé. Sussumerlo. Rodolfo Di 
Giammarco scrive che il performer «scaglia la sua montagna di nervi contro 
un’automobile Fiat guidata da Esmeralda in un mare incredibile di carte, 
rifiuti, con stridio di freni a paralisi metalliche» e continua definendo 
l’affondo corporale di Simonelli che «scarica forze in disavanzo contro 
ostacoli di carrozzeria e di muro».21 La sua danza-lotta (il corpo libero di 
Simonelli si esplica a contatto con materiali difformi come vedremo) 
comincia sull’automobile in corsa e finisce al suolo coperto di carta, questa 
volta in parte bagnata, dato che Simonelli ha attivato un vecchio idrante dei 
pompieri ancora funzionante. Questa volta ci sono tallonamenti tra il 

 
20 E. Bargiacchi, Per Benedetto Simonelli, in «Teatroltre», n. 19, cit., p. 99. Ho scritto già su 

questa performance: «Benedetto ed Esmeralda Simonelli non compaiono nel programma 
della rassegna casertana perché invitati all’ultimo momento. Arrivano così a Caserta solo 
con la loro automobile, senza nulla, nemmeno un’idea della performance da presentare. […] 
la notte di San Giovanni, il 24 giugno 1979, poco prima di mezzanotte, nei Giardini della 
Flora, accanto la Reggia. Simonelli si avvicina al centro del giardino, dove c’è una fontana 
con una vasca in cui s’immerge lentamente. Nel momento della sua emersione, grondante, 
la compagna Esmeralda si avvicina alla guida di un’automobile su cui Benedetto salta, sul 
tetto, mentre la macchina in movimento si dirige verso una struttura di vecchi ferri 
abbandonati, sedie rotte, tubi. Benedetto vi si lancia per percuoterli e suonarli – azione che 
lo proietta nella Berlino Est di quegli anni, sconquassata dai primi concerti industrial degli 
Einstürzende Neubauten di Blixa Bargeld che suonano con vecchi ferri, mazze, trapani ecc. 
Finita l’estenuante esecuzione il performer si dirige verso il muro che separa il giardino 
dalla Reggia e si siede su una sedia, di spalle agli spettatori e col viso rivolto al muro. Qui 
rilascia il suo capo all’indietro, sempre di più, cominciando ad inclinare la sedia fino a 
cadere a terra. La tensione viene rilasciata e la notte di San Giovanni si chiude con il 
passaggio alla mezzanotte». D. Vergni, Il teatro contro lo spettacolo, cit., pp. 92-93. 
21 R. Di Giammarco, Tanta malinconica dalla East Coast, in «La Repubblica», 13 maggio 1980, 

s.i.p. 
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performer ed Esmeralda: «investimenti con l’automobile che lo insegue 
implacabile, fino all’esaurimento».22 Il critico d’arte Roberto Daolio per 
descrivere la performance utilizza un termine inadatto, ‘happening’, però 
coglie uno scarto tra la nuova spettacolarità dei Magazzini Criminali (ex 
Carrozzone) e le performance di Benedetto Simonelli (e delle The a Tre).23 
Anche Franco Cordelli raffronta Crollo nervoso dei Magazzini Criminali, 
chiamandolo ‘spettacolo’, mentre chiama le azioni di Benedetto Simonelli e 
di Andrea Ciullo ‘performance’. Mantenendo il confronto tra la formazione 
toscana e i due performer romani scrive, forse un po’ tautologicamente, che 
«Per il Carrozzone la Scena non è un Altare né un Campo di Battaglia; ma 
ancora, la Scena è la scena», mentre riconosce ai due performer un 
abbandono a sé stessi che ha «di colpo invecchiato il discorso della 
performance fredda, finora dominante anche da noi».24 
 
«Il corpo divenne la nostra prima parola sensata», body art nella 
postavanguardia 
Dopo la prima azione con Andrea Ciullo e prima della seconda 
collaborazione con il performer e critico calabrese, Benedetto Simonelli è 
invitato da Simone Carella alla rassegna The return of one man show (8-12 
maggio 1979) presso il Beat 72, dove il 9 maggio presenta L’occhio della 
mente: itinerario di memoria con tensioni bianco-rosso. La performance, la 
prima con Esmeralda, è stata accuratamente preparata nei mesi precedenti 
in un grosso scantinato a Tivoli affittato da Simonelli tra il gennaio e il 
febbraio del 1979. Qui lavora come uno scultore recuperando dai robivecchi 
ferro e vetro in particolar modo ma anche grandi quantità di plastica. 
Realizza sculture-installazioni e ambienti che poi distrugge durante le 
azioni. Il metodo è quello dell’accumulo, caratterizzato da un processo di 
attesa e sorpresa continuo, un metodo che «non opera in senso mimetico. 
Accade soltanto, senza un riferimento univoco. […] e nel suo presentarsi 
permette soltanto l’accadere»25. E quel che accade è l’impossibilità di 
spostare la ‘vita quotidiana’ i suoi ambienti e oggetti in scena, luogo dove si 
può solo condensare qualche elemento, forse documentarlo. Infatti, il 
progetto iniziale s’intitolava I discorsi della montagna e di tali discorsi rimane 
solo un itinerario di memoria: la vera e propria documentazione di «azioni 
selvagge»26 che Simonelli compie con Esmeralda sulle colline di Fondi, in 

 
22 C. Infante, Si è concluso a Pistoia il Primo Incontro Internazionale Arte/Teatro Italia-California, 

in «Lotta Continua», 15 maggio 1980, p. 10 
23 R. Daolio, In amoroso disordine, in «Drive In», n. 1, maggio 1980, pp. 36-37. 
24 F. Cordelli, Barbarici e romantici superano i californiani, in «Paese Sera», 25 maggio 1980, p. 

17. 
25 R. Taroni in, Id., D. Vergni, Dizionario Taroni-Cividin. Concetti e pratiche performative, Roma, 

Bulzoni, 2024, p. 28. 
26 A. Ciullo, Occhio, mente e tensioni, in «Paese Sera», 11 maggio 1979, s.i.p. 
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provincia di Latina, riprese da Angelo Caserio, allora collaboratore di 
Andrea Ciullo, e che le spettatrici e gli spettatori possono osservare 
proiettate all’entrata del Beat 72. I movimenti dei due alternano velocità e 
lentezza, sempre con grande sforzo, per culminare in una corsa lungo il 
sentiero discendente che ha inizio presso il Santuario della Madonna della 
Rocca di Monte Arcano. Le tensioni bianco-rosso sono presentate invece 
nella sala principale, dove l’azione non prevede nessuna parola se non la 
prima in assoluto, come è scritto nel programma di sala firmato dai 
performer: «Il corpo divenne la nostra prima parola sensata».27 L’evento è 
infatti tutto incentrato su una poderosa prova corporea di Simonelli.  
All’entrata del Beat 72, assieme al film proiettato s’intravede un uomo 
completamente bendato di bianco, seduto su una sedia a rotelle, mentre 
nella sala centrale, quasi nascosta da lastre di vetro e ferro c’è Esmeralda. 
Sulla destra, nello spazio scenico, c’è anche un grosso frigorifero bianco 
che, come nota Enzo Bargiacchi, stona con l’ambiente ospedaliero 
postapocalittico allestito.28 Dall’ingresso/platea arriva Simonelli sulla sedia 
mobile e si avvicina sul tavolo coperto di bicchieri di plastica, dove staziona 
Esmeralda. Mentre sulla parete laterale sono proiettati manifesti funerari, 
un movimento orizzontale ed improvviso delle braccia di Simonelli fa 
cadere molti dei bicchieri. Si alza e da questo momento ciò che è agita è la 
catastrofe, non più metaforica del teatro in cerca del suo linguaggio: il 
performer infrange una grossa lastra di vetro con la testa, poi assieme ad 
Esmeralda comincia un «goffo balletto en ralenti che è anche la misura 
della loro disperata ispezione»,29 scrive Rodolfo Di Giammarco. Si 
susseguono rovinosi crolli, cadute dei due, poi Simonelli brandisce il 
frigorifero come fosse un vessillo di guerra – preoccupando vistosamente le 
e i presenti, riferisce sempre il cronista. C’è un gioco continuo tra la forza di 
gravità elusa dagli oggetti che Simonelli brandisce e quella «forza di gravità 
dell’esistenza umana»30 che imperterrita fa cadere i due performer. Il 
bianco delle garze a questo punto è sormontato delle tensioni rosse, il 
sangue dato dalle ferite provocate dal vetro. La chiusura dell’azione è sulla 
completa distruzione di ogni piccolo rimasuglio, partendo dai pezzi di 
vetro, sminuzzati a mani nude dal performer. Come afferma Simonelli 
durante la nostra conversazione: «i corpi qui sono residui, non c’è nessuna 
possibilità di cogliere, e soprattutto accogliere, altro che il corpo in 

 
27 Foglio di sala di L’occhio della mente: itinerario di memoria con tensioni bianco-rosso, 

consultato presso l’Archivio privato di Benedetto Simonelli (San Polo dei Cavalieri, Tivoli). 
28 Cfr. E. Bargiacchi, Per Benedetto Simonelli, cit., p. 92. 
29 R. Di Giammarco, Quella mummia assomiglia a qualcuno, in «La Repubblica», 11 maggio 

1979, p. 17. 
30 B.-C. Han, La società senza dolore. Perché abbiamo bandito la sofferenza dalle nostre vite [2020], 

Torino, Einaudi, 2021 e 2022. 
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frammenti».31 È un processo che compone soggettività partendo dai suoi 
resti. Di Giammarco infatti scrive di istinto di conservazione e di uno scarto 
rilevante con le riflessioni interiori del teatro concettuale-esistenziale, 
perché nella performance di Benedetto ed Esmeralda: 
 

la vita scorre maledettamente ‘al di fuori’ […] Ora nel bianco accecante fanno 
spicco le chiazze rosse di fresche emorragie, la finzione si confonde con una 
sorda purulenta realtà e questa odissea ai margini del vissuto non è più la 
proiezione di un’idea, è un sacrificio in carne ed ossa che può lasciare confusi, 
ma che resta comunque una cruda testimonianza di impressionanti istinti di 
conservazione.32 

 
I limiti di una descrizione sono molti, perché questa performance non solo 
ha a che fare con il vissuto dei due, gli strenui allenamenti in montagna, le 
tensioni quotidiane, ma perché la pura descrizione non riesce a restituire 
minimamente l’atmosfera, l’attitudine, l’emozione – tutti termini che 
scientificamente non ha senso quantificare ma che ricorrono nelle 
descrizioni dei testimoni.33 È un’azione performativa anche da quel punto 
di vista ontologico indicato da Peggy Phelan: non può entrare in alcun 
contesto non solo di riproduzione – e malamente nella sola descrizione 
verbale, così inadatta – ma nemmeno nel circuito economico della 
riproduzione.34 Questo scarto è evidente con le azioni dei concettuali che 
nel corso nuovospettacolare tornano a ripristinare la pratica delle repliche. 
In Smart Symphony (Beat 72, 15 dicembre 1979) sono molti gli elementi 
materiali di continuità con L’occhio della mente, a partire dalle spesse e 
grosse lastre di vetro e dalle grandi quantità di ferro. Lo spazio è utilizzato 
nella sua totalità, secondo una disposizione dei materiali e delle azioni a 
croce. Anche in questo caso ci sono filmati proiettati, questa volta 
ortogonalmente tra di loro su una lastra di vetro e su una di metallo – 
realizzati da Paolo Bologna e in cui possiamo vedere una lotta-danza agita 
da Benedetto ed Esmeralda tra i sentieri di montagna di Campo Tosto, in 
Abruzzo. È l’avvicendamento di due forze antagoniste e complementari, 
che si sfiorano e sbaragliano «attraverso una continua lotta e una 
riconciliazione che interviene solo periodicamente»35, scrisse Friedrich 
Nietzsche riferendosi al rapporto tra dionisiaco ed apollinea nella tragedia 

 
31 Dialogo con Benedetto Simonelli, di Daniele Vergni, Tivoli luglio 2020. 
32 R. Di Giammarco, Quella mummia assomiglia a qualcuno, cit., p. 17. 
33 Oltre alle parole di Serafino Amato con cui abbiamo aperto l’approfondimento su 

Benedetto Simonelli, riportiamo quelle di Enzo Bargiacchi che a distanza di quasi 
quarant’anni scrive di «magica attenzione, carica di stupore degli spettatori» e di «intensità 
delle emozioni trasmesse» E. Bargiacchi, Avventure artistiche in Italia negli anni ‘70: dalla nuova 
drammaturgia alla performance, in Id., R. Sacchettini (a cura di), Cento storie sul filo della 
memoria, cit., p. 35. 
34 P. Phelan, UnMArked, the Politics of Performance, New York and London, Routledge, 1993. 
35 F. W. Nietzsche, La nascita della tragedia, Adelphi, Milano 2002, p. 21. 
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attica. Ma non siamo più nella tragedia, bensì nell’irrimediabilità della 
performance, per questo gli archetipi e le storie sono sostituite dalle 
biografie personali di chi agisce, senza parole, solo con gesti e azioni, quelle 
del «‘titanico’ e ‘barbarico’»36 Benedetto e quelle di Esmeralda, agite nella 
«calma piena di saggezza del dio plastico».37 
Franco Cordelli descrive così la complessa installazione nello spazio 
scenico:  
 

il Beat appare agli spettatori come spazio longitudinale delimitato da fili 
d’acciaio ad altezza d’occhi. Ad un capo del corridoio c’è una gabbia e 
all’altro capo una pila di lastre di vetro. In mezzo centinaia di bottiglie vuote 
depositate su lamiere e circondate da altri fili d’acciaio. La luce è cupa, 
corrusca, solcata da fari e faretti ruotanti, secondo traiettorie apparentemente 
disordinate e casuali. Simonelli è dentro una gabbia, vestito di nero, tutto 
bendato sul viso, e coperto di una specie di maschera da schermitore […].38 

 
La maschera in ferro è costruita dallo stesso Simonelli che si trova così ad 
avere la vista in parte oscurata, come disturbata è la visione delle e degli 
astanti per i fili di acciaio tirati davanti agli occhi. Presto però diventa 
sempre più difficile vedere e pericoloso assistere. Infatti Simonelli con una 
fiamma ossidrica cerca di crearsi un varco per uscire dalla gabbia, mentre la 
sala si riempie di fumo, il fuoco incendia il metallo e le scintille prendono 
ogni direzione. Il performer riesce ad uscire dalla gabbia e cade a terra, più 
volte, mentre trascina e spazza via lastre e bottiglie di vetro e le lamiere 
sparse rialzandosi e cadendo, in un processo di straniamento dell’equilibrio 
e dell’udito, che allo sferragliare dei metalli e al frangersi dei vetri durante 
l’azione ascolta un mix creato da Simonelli in studio con un registratore, 
dove è possibile ascoltare il vetro infranto e il metallo percosso.  
Così, stabilmente crollando, Simonelli si avvicina sempre più al fondo sala 
dove ci sono altre lastre di vetro e un pesante carrello di metallo con due 
grosse lastre sempre di vetro, una inferiore che sorregge il corpo di 
Esmeralda completamente bendata di bianco e una superiore che le 
comprime il corpo. La possibilità di riconoscere la presenza di Esmeralda è 
data dalla pulizia-disordine che Simonelli mette in moto distruggendo tutto 
ad ogni passo – e con i suoi arti superiori e attraverso le cadute, Cordelli 
infatti intitola la sua recensione Continua caduta di Prometeo ‘70. Arrivato ai 
piedi del carrello il performer brandisce una pesante mazza di ferro 
composta da un’asta di poco più di un metro e una sfera, sempre di ferro, 
poco più grande di un pugno chiuso, posta all’estremità della stessa. La 
alza in alto per poi trascinarla con forza verso la lastra di vetro che copre il 

 
36 Ivi, p. 37. 
37 Ivi, p. 24. 
38 F. Cordelli, Continua caduta del Prometeo ‘70, in «Paese Sera», 18 dicembre 1979, s.i.p. 
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corpo di Esmeralda. «Il rischio è elevatissimo»39, scrive il critico romano. A 
questo punto salta sul carrello e ripete la danza-lotta prima vista nei filmati 
ma col corpo di Esmeralda inerte e così la lotta si trasforma in un ultimo 
abbraccio, prima di lasciarla ricadere sul pesante carrello che poi si trascina 
dietro verso l’uscita, mentre il Beat 72 è colmo di fumo e detriti. Il percorso 
a ritroso però è interrotto, lo sforzo è troppo e Simonelli, di nuovo, crolla a 
terra. La performance ammutolisce spettatrici e spettatori e segna un 
dialogo col presente – sono gli anni del terrorismo diffuso, delle maschere 
sui volti, fumo nelle strade, mazze per colpire, le schegge che investono 
ogni spazio sono quasi all’ordine del giorno, soprattutto in città come 
Roma. Scrive sempre Cordelli: 
 

Egli affronta una situazione di violenza totale e, soffra o non soffra, perda o 
vinca, è uno che vince «perché ho scelto l’azione» e solo per questo rende 
tutto ambiguo, patologico il normale, la «vita borghese» (il suo ovvio 
«tragitto»); e normale, quotidiano, il patologico (la sua caduta continua).40 

 
Le ambiguità sono in parte sciolte dal rapporto con il filmato: la lotta libera 
in natura e l’abbraccio disilluso e cruento nella metropoli. Non si tratta di 
assumere una spettacolarità metropolitana ma di evidenziarne la 
claustrofobia, la gabbia che costituisce e che solo un’azione violenta 
distrugge. 
 
Dal formato ai formati della performance, «contraddizioni del 
quotidiano» 
Una delle acquisizioni più importanti nelle vicende della Postavanguardia 
teatrale è l’assunzione del formato performance, elemento essenziale che si 
riverbererà in molte esperienze degli anni Novanta, dai Teddy Bear 
Company (TBC), compagnia teatrale da discoteca, ai Pericolo Giallo, 
compagnia teatrale da rave party. Se nel Teatro analitico esistenziale viene 
sondata la performance art come formato, nella Nuova Performance sono i 
formati anti-spettacolari come, ad esempio, quello dell’esposizione (Il 
grande sonno della trapezista di Gianni Colosimo) e dell’installazione (quasi 
tutte le performance di Taroni-Cividin) ad essere indagati. Benedetto ed 
Esmeralda Simonelli attuano delle scelte singolari sotto questo profilo, 
perché cercano un contatto produttivo nell’indagine attorno ai primi 
formati – in senso storico – della performance art propriamente detta. 
The impossibile track è stata presentata il 21 giugno 1979 durante Il teatro della 
critica, la critica del teatro, seminario interdisciplinare sulle connessioni fra 

 
39 F. Cordelli, Continua caduta del Prometeo ‘70, cit. 
40 Ivi. 



Daniele Vergni, «Un’esperienza totale e totalizzante»: Benedetto ed Esmeralda Simonelli 

 

 

165 

Arte, Comunicazione e Spettacolo41, curato da Titti Danese Caravella 
assieme a Lamberto Pignotti presso il Centro Arti Visive di via Angelo 
Brunetti 60 a Roma. In questa performance il formato indagato dai due è 
quello del tableau vivant, infiltrato dalla vita dei due performer che 
portano al Centro Arti Visive molti indumenti e alcuni mobili dalla loro 
casa di Tivoli, e inclinato nella prospettiva, non più frontale, ma laterale. 
L’azione comincia con le spettatrici e gli spettatori in strada che sollevando 
lo sguardo vedono apparire dalle finestre Benedetto ed Esmeralda. Molto 
lentamente i due arrivano a protendersi sempre piu fuori, salendo sugli 
stretti davanzali per poi posizionarsi cavalcioni tra dentro e fuori, si 
guardano immobili, in un tableau vivant. Solo dopo questo momento gli 
spettatori sono invitati ad entrare ed esaminare la superficie della vita 
privata dei due performer, i loro mobili e i loro vestiti, come in una 
esposizione. Quando gli spettatori stanno per uscire i due cadono 
rovinosamente sul pavimento dell’appartamento come due manichini, 
svuotati dei loro abiti. L’esposizione è stata quella dei corpi, ora dismessa. 
Enzo Bargiacchi definisce l’operazione come presentazione di «idee pure, 
allo stato originario, permeate o macchiate dalle contraddizioni del 
quotidiano».42 
Questa ricerca attorno ai formati della performance art prosegue in La 
battaglia di Anghiari43 (Beat 72, 15 marzo 1980), in cui la coppia di Tivoli fa 
dialogare idealmente Leonardo e Pollock – concentrandosi sull’action 
painting. Il titolo della performance infatti è quello di una pittura murale di 
Leonardo Da Vinci che nel tempo è andata perduta a causa della tecnica 
utilizzata – l’encausto. Il risultato nel tempo è stato quello di una 
liquefazione del colore, che ha cominciato a colare, come nell’action 
painting. Per la performance tutte le pareti del Beat 72 sono cosparse di 
grandi e spessi fogli di carta. Ai piedi delle pareti di fondo ci sono due 
ammassi di carta grandi, eccentrici e malamente assemblati che dopo alcuni 
minuti dall’avvio della performance iniziano ad agitarsi in un turbinio 
crescente. Sotto quei cumuli Benedetto ed Esmeralda prolungano la loro 

 
41 Un seminario su cui si sa pochissimo, se non il calendario, riportato da Andrea Ciullo su 

«Paese Sera» in un breve articolo che annuncia l’azione di Benedetto Simonelli. Dopo 
l’apertura di Benedetto ed Esmeralda il 21 giugno, seguono interventi critici di Filiberto 
Menna (Il teatro della critica) e di Giuseppe Bartolucci (Inventario privato), una performance di 
Giordano Falzoni il 25 giugno (Rivoluzione ora, un ‘volantinaggio e speakeraggio di un 
latitante’) e un’interessante proposta del poeta Giuseppe Aguinaldo Licastro che il 25 e il 26 
giugno tra le 18:00 e le 20:00 di sera aspetta chiamate al telefono per leggere le sue poesie a 
sconosciuti. Interessante anche la mostra-spettacolo sulle attrici d’avanguardia Scandalia, 
curata dal critico Nicola Garrone il 27 giugno in chiusura del seminario. Cfr. A. Ciullo, La 
pista impossibile, in «Paese Sera», 21 giugno 1979, s.i.p. 
42 E. Bargiacchi, Per Benedetto Simonelli, cit., p. 96. 
43 Cfr. E. Bargiacchi, La battaglia di Anghiari, testo inedito, archivio Simonelli e n. fa, Persone 

contro oggetti idee contro norme in una lunga battaglia, in «L’Unità», 18 marzo 1980, p. 12.  
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lotta-danza-abbraccio che dallo studio di Tivoli si sposta al Beat 72. È il 
disegnarsi di un tragitto per tappe che non distingue tra presentazione e 
vita, dall’appartamento di Ciullo allo studio di Tivoli, dalle colline di Fondi 
alle montagne in Abruzzo, fino a Terracina e agli spazi di presentazione 
delle performance.  
Tornando a La battaglia di Anghiari, nel mezzo della sala ci sono due 
proiettori, uno proietta verso la parete di sinistra un film di Paolo Bologna 
mentre l’altro, sulla parete destra, le diapositive di fotografie realizzate da 
Michelle Cohen Hadria. Queste ultime mostrano una landa di bottiglie di 
plastica riempite di colore mentre nel film le spettatrici e gli spettatori 
possono seguire la danza-lotta di Benedetto ed Esmeralda nel mare di 
Terracina, in inverno, con i vestiti che sgocciolano come il dipinto murale di 
Leonardo e come, poco dopo, le pareti del Beat 72. S’immergono e 
fuoriescono continuamente, cedono e faticosamente si rialzano. Emersi ora 
dagli accumuli di carta, i due dapprima lacerano i grandi fogli su cui sono 
proiettate le immagini e il film, cercando così di far scomparire quelle 
immagini come dissolto è il dipinto di Leonardo; poi iniziano a strappare la 
carta dalle pareti ma gli strati sembrano non finire mai. Quando la lotta per 
il dissolvimento delle immagini sembra essere persa, Benedetto ed 
Esmeralda tirano fuori da sotto i fogli a terra bottiglie di coca-cola di vetro 
riempite con colori primari – nero, rosso, bianco, blu, giallo cromo – e 
cominciano a fracassarle sulle pareti del Beat 72, fino a trasfigurare tutto il 
club in un dipinto sgocciolante, i loro corpi compresi – o forse è solo il 
murale di Leonardo che riappare. L’action painting si trasforma in un 
dispositivo epistemologico, permette di guardare e comprendere il mondo 
nella sua scomparsa e trasfigurazione, goccia dopo goccia, senza 
distinzione tra animato e inanimato e sempre nella permeabilità dei 
materiali, della loro vivacità intrinseca44, dalla vernice alla pelle. 
La performance art ha spesso dialogato con le opere oggettuali, basti 
pensare ai numerosi reperti di Hermann Nitsch, ai cortocircuiti tra evento 
ed opera in 12 radiografie del proprio corpo di Eliseo Mattiacci. Anche 
Benedetto ed Esmeralda si dirigono verso questa interferenza ma sempre 
propendendo per l’evento – la reversibilità continua tra superfici e 
materiali, la distruzione delle installazioni ecc. In Fondi 1980 i due colgono 
più precisamente l’obiettivo, andando ad intaccare inoltre un punto fermo 
della trasmissione dei saperi teatrali, assestando così un colpo non solo allo 
‘spettacolo’ ma al teatro tout court. Fondi 1980 è stata presentata nel 1980 
durante la rassegna Ombre Metropolitane in via Sabotino a Roma ed è un 
caso interessante nelle produzioni della coppia di Tivoli. Innanzitutto, 
perché nasce da un laboratorio realizzato su richiesta e con i ragazzi di 

 
44 Jane Bennet chiama ‘materia vibrante’ la vitalità performativa della materia (anche) 

inorganica. J. Bennet, Materia vibrante. Un’ecologia politica delle cose [2010], Roma, Timeo, 
2023.  
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Fondi, un comune in provincia di Latina affettivamente importante per 
Simonelli – è il paese in cui da ragazzo torna ogni estate per trovare i suoi 
nonni, per le passeggiate in collina e per il vicino mare di Terracina. 
Proprio qui incontra un gruppo di giovanissimi – dai 7 anni in su – grazie 
alla mediazione del fotografo Serafino Amato.45 Quello che però doveva 
essere un laboratorio teatrale si trasforma in qualcos’altro: per tre mesi si 
crea un gruppo che non prova e non fa training, nessuna attitudine alla 
pedagogia ma lunghe passeggiate in montagna, bagni al mare, discussioni 
continue senza ‘oggetto’: stare insieme. Consumarsi nella quotidianità 
senza ‘mestiere’. La vita nomade e il racconto orale, non la bottega e i 
metodi. Nella performance finale, infatti, c’è un solo ragazzo che in scena 
riprende con una videocamera le azioni di Bendetto, questa volta intento in 
una dura lotta con una lastra di zinco, «simbolo e mezzo di riproduzione 
tecnica di un’opera d’arte»46 scrive Nicola Fano. Simonelli vince questa 
lotta: nessuna riproduzione, né ripetizione, né opera. Evento. 
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45 Cfr. Dialogo con Benedetto Simonelli, di Daniele Vergni, Tivoli luglio 2020. 
46 N. Fano, Alla ricerca del nuovo teatro (con emozioni più sincere) contro i vecchi miti americani, in 
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