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Introduzione 

 
“The artist today confronts an absolute cultural 

void: the absence of aesthetics, morality, lifestyle. 

Everything is to be invented”
1
 

IS 

 
Il termine public art o arte pubblica designa una serie di azioni, pratiche e 

installazioni che sono poste al di fuori dei luoghi come musei, gallerie e spazi 

espositivi, interagendo invece con lo spazio pubblico. Tradizionalmente intesa, 

l’arte pubblica si identificava con la scultura spesso celebrativa posta nelle piazze, 

nei parchi e per le strade. Da sempre è stata un’arte di funzione, perché in quanto 

riposta in un luogo della collettività è sempre stata portatrice di valori politici e 

sociali. Durante il novecento, con i sostanziali cambiamenti che il linguaggio 

artistico ha subito, questo genere di pratiche ha cominciato a mutare definizione e 

a ricevere molta più attenzione sia a livello istituzionale che dagli artisti stessi. È in 

particolare dagli anni ’60 in poi, attraverso le perfomance, happenings, installazioni 

che lo spazio o il site e l’interesse per la vita quotidiana cominciano ad acquisire 

importanza e valenza fondamentale nelle ricerche artistiche. L’opera d’arte si apre 

agli oggetti di tutti i giorni, al linguaggio, al corpo e al contesto politico e sociale. È 

la situazione economica, intellettuale, il fiorire di pensieri filosofici che creano un 

substrato sul quale molti artisti lavoreranno. Sono le nuove condizioni del 

dopoguerra, della società dei consumi che disorientano ancora, nuovamente e in 

maniera totalmente diversa, l’artista, le persone, il singolo, e quindi ogni azione è 

rivolta ancora a una comprensione e ricerca del quotidiano e del posto 

dell’individuo in esso. Gli anni ’70 e ’80 segneranno un vero e proprio sviluppo di 

interventi nella sfera pubblica, volti alla definizione anche di partecipazione e di 

audience. Il pubblico non è più semplice spettatore ma diventa attore, 

interlocutore di ogni singola azione. Da questo momento l’arte pubblica comincerà 

ad avere una propria storia, anche se la definizione di cosa sia veramente rimane 

                                                             
1 A. Alberts, Armando, Constant, Har Oudejans First proclamation of the Dutch section of SI, in 

“Internationale Situationniste” no. 3, dicembre 1959 .    
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sempre piuttosto labile. In questa tesi si è cercato di comprendere quali forme 

l’arte pubblica abbia preso, come si sono concretizzati i vari interventi, quali sono i 

presupposti, gli esempi che li precedono e quali potrebbero essere le conseguenze. 

Per fare questo ho deciso di analizzare un caso in particolare, quello di Situations a 

Bristol, una commission agency che dal 2002 sostiene, commissiona e promuove 

progetti di public art nel contesto inglese e internazionale. Risulta sempre 

piuttosto complicato parlare di questo genere di interventi, perché astrarre e 

ridurre a definizioni non è sufficiente per spiegare l’insieme di fattori e le 

dinamiche coinvolte nella loro progettazione. Poi, in quanto queste forme d’arte 

sono pratiche legate al contesto, al luogo e alla situazione nel quale operano sono 

inscindibili da essi e per comprenderle e “giudicarle” è sempre necessario guardare 

a più elementi possibili. La scelta di Situations è legata per prima cosa a una 

esperienza personale, in quanto ho avuto l’occasione di poter lavorare tramite un 

tirocinio con loro, comprendendo cosa vuol dire commissionare arte pubblica, 

capire il lavoro che c’è dietro a un progetto e tutte le questioni, i processi, le 

necessità che portano alla sua realizzazione. Molte volte, lavorando 

concretamente, si comprende come le riflessioni lette nei libri siano diverse e dal 

parlare e intervenire nel quotidiano e come questo sia in realtà sempre una sfida. Il 

contesto inglese comunque rappresenta un punto di partenza importante per una 

riflessione sull’arte pubblica, data la sua diffusione e il supporto che ha sempre 

ricevuto. In secondo luogo Situations è anche un’agenzia basata su un programma 

di ricerca: in questo modo è possibile comprendere attraverso i progetti promossi 

come sia sempre costante la volontà di analizzare le varie forme possibili di 

intervento nello spazio pubblico. Infatti Situations non ha sempre commissionato 

progetti dello stesso tipo, ma è riuscita ad ampliare e riflettere su diversi approcci, 

in modo da sperimentare le implicazioni che ogni progetto con il proprio linguaggio 

può portare. Come si è detto è difficile definire cosa sia veramente arte pubblica: 

entrano in campo questioni sempre diverse e sfociano la maggior parte delle volte 

nel campo del sociale, dell’antropologia della politica stessa. 
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Nel periodo che ho trascorso a Bristol per svolgere un tirocinio parte del 

Globalization Program promosso dalla Venice International University, ho avuto 

l’occasione anche di intervistare sia la direttrice Claire Doherty, curatrice e storica 

dell’arte che sta acquistando un ruolo chiave nella sfera della public art non solo in 

Inghilterra ma anche a livello internazionale, che il Senior Public art officier del 

Bristol City Council, Aldo Rinaldi, colui che si occupa di arte pubblica all’interno del 

dipartimento comunale. Molti dei progetti che prenderò in considerazione non mi 

è stato possibile viverli in prima esperienza, essendo temporanei e dislocati anche 

in altri luoghi lontani da dove mi trovavo. Sono riuscita solamente a poter vedere i 

progetti permanenti e l’ultimo, Missorts, del quale ne parleremo nel terzo capitolo. 

Questa tesi dunque per prima cosa prenderà in considerazione la situazione di 

Bristol e l’operato di Situations. Bristol infatti rappresenterà un caso di studio 

molto particolare in quanto ha posseduto fino a poco tempo fa, prima dei grandi 

tagli avvenuti recentemente, un dipartimento comunale per l’arte pubblica con a 

capo il Senior Public Art Officier, ovvero una persona competente in materia, 

capace di dirigere, commissionare e seguire i vari progetti nella città. Durante 

l’intervista con il Public Art Officier in carica, ho avuto la possibilità di discutere le 

varie tendenze di supporto del comune, del contesto di Bristol e riflettere cosa 

significhi continuamente pensare e progettare progetti di public art per una città 

che ormai conta un’attività iniziata alla fine degli anni ’80. Sempre nello stesso 

capitolo verrà descritta l’attività di Situations, le sue idee, i principi secondo i quali 

imposta i lavori e in seguito verranno descritti brevemente i vari progetti che sono 

stati promossi. Personalmente ho trovato molto interessante suddividerli secondo 

alcune tematiche che hanno suscitato e la situazione che affrontano. Per questo 

nel secondo capitolo prenderò in considerazione i progetti pensati e realizzati per 

la rigenerazione urbana in quanto la public art ha una lunga storia come “aiuto” nei 

processi di miglioramento sia sociale che ambientale. Si vedrà come ci saranno due 

tipologie di approccio alla rigenerazione, la prima tramite l’installazione di un’opera 

d’arte e la seconda tramite la partecipazione. I progetti di Situations ci forniranno il 

punto di partenza per poter ampliare il discorso e ripercorrere alcune teorie e 

pratiche fatte in precedenza comprendendone le cause e le possibili conseguenze. 
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È difficile dire quale sia la migliore, ci sono solo diverse implicazioni, e la scelta 

comunque rimane a chi commissiona progetti in base a ciò che vuole stimolare e 

provocare.  

Nel terzo capitolo invece, sempre partendo da alcuni dei lavori di Situations, si 

noterà ancora una volta quali siano le tematiche che chi vuole commissionare arte 

pubblica dovrà affrontare. Secondo i recenti sviluppi l’intervento site-specific ha 

preso diverse forme. Per la capacità di comunicazione è stato inglobato nel sistema 

di grandi mostre a livello internazionale, le biennali, le quali adottano un linguaggio 

globale più che locale. Allora l’arte si trasforma in un puro evento, capace di 

attirare le persone, farle partecipare brevemente senza stabilire una vera relazione 

con il luogo e le problematiche che gli sono proprie. Situations attraverso una 

mostra tenutasi in Nuova Zelanda ha analizzato come è possibile sperimentare 

questa tipologia e contemporaneamente come i progetti e gli artisti rispondono a 

una struttura o frame data. In questo modo è possibile comprendere ancora una 

volta i diversi approcci dell’arte pubblica, le possibilità di azione e le diverse 

conseguenze che essa può provocare. Sempre nello stesso capitolo verrà analizzato 

anche un diverso tipo di intervento che mescola suono e tecnologia. Al giorno 

d’oggi applicazioni per telefonini, computer sono diventate essenziali e un nuovo 

modo di percepire il mondo attorno a noi. Il progetto di Missorts allora prende in 

considerazione come poter utilizzare questi strumenti e coniugarli con le 

caratteristiche dell’arte pubblica di ristabilire le relazioni e una nuova visione del 

luogo che si abita. In seguito si noterà come le pratiche artistiche nello spazio 

pubblico si trasformino anche in qualcosa di estremamente effimero e si 

concretizzino nel dialogo vero e proprio. Si viene in questo modo a definire quello 

che Grant Kester ha chiamato dialogical art  un altro tentativo, un altro nome che 

si viene ad aggiungere ai molti altri come participatory art, social engaged, littoral 

art, relational art, nati per definire delle pratiche che guardano realmente alle 

relazioni e alla comunicazione con le persone. Attraverso Nowhereisland, un 

progetto di Situations realizzato nell’estate del 2012, si vedrà come il dialogo, la 

comunicazione siano fondamentali e portatori di nuovi valori e di nuove estetiche. 

Infine sempre nello stesso capitolo si prenderà brevemente in considerazione come 
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alcuni progetti guardino a un diverso tipo di approccio, promuovendo una visione 

rivolta alla gestione e riorganizzazione del territorio e del tempo, promuovendo un 

processo slow, in quanto utile per creare partecipazione e cittadinanza attiva. 

Nel quarto capitolo invece si contestualizzerà il caso di Situations nella dimensione 

inglese, si comprenderà come fin dagli anni ’70 i governi sia laburisti che 

conservatori hanno cercato di promuovere e investire l’arte pubblica di valori 

aggiunti che si modificavano a seconda delle scelte politiche. Si vedrà come le arti 

siano state assunte come possibilità di rigenerazione urbana, anche per mascherare 

una serie di scelte economiche volte alla privatizzazione della cultura e un aumento 

della disparità sociale. Si viene così a legare ai fenomeni della gentrification e della 

cultural-led regeneration, insieme alla creazione dei “distretti culturali”. In seguito 

pratiche come quelle della community art o del new genre of public art sono state 

viste come miglioramento sociale, in questo modo durante il periodo laburista 

l’arte è diventa una via per ricreare consapevolezza civica e riavvicinamento alla 

politica dato il calo enorme di partecipazione civica che si ebbe in Inghilterra nei 

primi anni ’90. Infine si accennerà alla situazione contemporanea, perché con il 

ritorno dei conservatori e la crisi imperante il “periodo d’oro” per la public art in 

Inghilterra sta finendo, e una visione volontaristica si sta sostituendo alla classe di 

persone specializzate create negli anni precedenti. Questo capitolo si sviluppa con 

l’intenzione di mostrare come la public art sia stata facilmente interpretata a 

seconda di valori politici.  

La questione allora nasce spontanea: come può un’arte spesso considerata 

rivoluzionaria, molte delle volte messa in stretta relazione con i situazionisti (un 

confronto effettuato dalla stessa direttrice Claire Doherty) entrare a far parte di un 

sistema “spettacolare”? Nelle conclusioni si comprenderà come è possibile 

conciliare “il rivoluzionario” con il contesto vigente, perché tramire gli esempi 

descritti e analizzati si capirà cosa vuol dire fare e commissionare arte pubblica e 

soprattutto come un’opera non può essere solamente considerata come 

l’installazione nelle piazze e nei parchi ma qualcosa di più, qualcosa capace di 

creare una sfera “pubblica”.    
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Capitolo I  

Le situazioni dell’arte pubblica, l’esempio di Situations 

 

1.1 Bristol e il suo contesto 

 

Il contesto di Bristol è uno di quelli più stimolanti per quanto riguarda l’arte 

pubblica infatti in città oltre al Bristol City Council (il Comune), uno dei principali 

enti che contemporaneamente fa da cliente alle agenzie e commissiona progetti di 

arte pubblica, sono presenti una costellazione di piccole agenzie, oltre che 

Situations, le quali promuovono in maniera diversa vari interventi nello spazio 

pubblico. Bristol inoltre è stata parte del programma intitolato New deal for 

Communities, un programma di rigenerazione promosso dal governo laburista nel 

1998 per “risanare” i quartieri più degradati. Tutto questo rende il contesto 

cittadino molto attivo e aperto ai diversi tipi di pratiche che prendono vita nello 

spazio pubblico, fornendo confronto, dialogo e nuovi tipi di riflessione. 

Ci sono vari motivi perché le autorità locali supportino l’arte pubblica. Le ragioni si 

possono rintracciare nella volontà di promuovere l’eccellenza artistica, migliorare la 

qualità della vita per i residenti, promuovere la coesione sociale. Creare un artistic 

environment inoltre può rappresentare un beneficio economico, attirando turisti e 

allo stesso tempo investimenti di aziende private o enti pubblici. Bristol ha trovato 

in questo una fonte di reddito, di incremento economico stimolando anche il 

coinvolgimento culturale delle persone. La campagna del Percent for Art 2 , oltre 

che promuovere l’adozione di uno schema per l’arte pubblica da parte dei comuni, 

promuoveva sia la collaborazione con agenzie che si occupassero prevalentemente 

di questo genere di arte e sia la possibilità di assumere un public art officier3 per 

                                                             
2 Il Percent for Art è un programma, spesso a livello comunale, dove una percentuali dei costi dei 

progetti urbanistici è devoluta all’installazione e alla realizzazione di opere d’arte nello spazio 

pubblico. È un programma molto diffuso sia negli Stati Uniti che in Inghilterra, e le particolarità 

dipendono ovviamente dal luogo nel quale è attuato. 
3 Il lavoro del Public Art Officier è molto vasto. Secondo un documento di Sara Selwood, ancora 

redatto negli anni ’90, il public art officier aveva varie mansioni. Fin dall’appoggio e la promozione 

della policy, dall’inizio negoziazione e dal management dei vari progetti, comunicazione, fundraising 

e promozione del luogo. Lavora prevalentemente tra il settore pubblico e privato. 
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monitorare e migliorare e rendere molto più efficiente il coinvolgimento delle 

autorità locali con l’arte nello spazio pubblico. Bristol ha attuato pienamente i 

requisiti di questa campagna, istituendo la figura del senior public art officier e oggi 

è ancora una delle poche città che ne possiede uno.  

Proseguendo con ordine, è necessario sottolineare quanto il contesto di Bristol 

rifletta pienamente le tendenze a livello nazionale. La città non era nuova all’arte 

pubblica, infatti già negli anni ’60 sono state installate sculture per “abbellire” lo 

spazio urbano, e poi negli anni ’90 si ritrovano eventi e manifestazioni pubblici 

come la mostra tenuta a Castle Park, uno dei parchi centrali e più importanti. È 

solamente nel 1998 che i progetti ricominciarono a fiorire numerosi, proprio in 

coincidenza con la salita al governo dei laburisti. Anche Bristol inizialmente subì 

quella trasformazione urbana, vari miglioramenti furono attuati nei diversi quartieri 

della città attraverso la riprogettazione dell’arredo urbano, il design e la 

riqualificazione. Esemplare è la zona oggi chiamata Cabot Circus, luogo 

commerciale per eccellenza, dove la collaborazione tra architetti e artisti è stata 

molto fitta con lo scopo di creare qualcosa di spettacolare e vivibile. Tutta l’area 

circostante inoltre era stata risistemata per cercare di rendere più attraente 

l’entrata del luogo. Questo progetto fu molto contestato, il tentativo era quello di 

voler spostare il centro dalla parte storica a quella commerciale, tentativo 

fortunatamente fallito. Nello stesso periodo anche il centro d’arte contemporanea 

Arnolfini inizia una serie di rinnovamenti e ampliamenti per poter offrire diverse 

tipologie di servizi culturali. In pochi anni la città riprende forma, le viene creata 

un’identità e vengono ridefinite le varie zone all’interno di essa. Dopo la prima serie 

di lavori nel 2000, la città face un passo in avanti creando la Public Art Policy, e nel 

2003 approvando la Public Art Strategy. Questa strategia, ora come ora, risulta un 

poco datata, ma nel momento in cui è stata promossa risultava essere una grande 

novità e decisamente all’avanguardia. Gli scopi principali di questa strategia 

consistono nel cercare di sviluppare lavori di alta qualità per la città, cercare un 

beneficio per il pubblico, generare lavoro e guadagno per gli artisti, considerando 

l’arte come “un settore industriale”, e far diventare Bristol una città culturale. Si 
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legge infatti “public art can encourage civic and community pride. An attractive 

environment  makes sense for people and business.”4 

Con lo scopo di creare una “città culturale” il comune ha istituito un programma 

chiamato Bristol Legible City, approvato sempre alla fine degli anni ’90, ed è un 

“unique concept to improve people’s understanding and experience of the city 

through the implementation of identity, information and transportation projects”5 

che cerca di connettere le persone, trasformando Bristol in una città capace di 

competere con le altre europee e che tenta di “making the city easy to get around, 

promoting integrated and seamless journeys, encouraging discovery, living 

reassurance”6. Molti progetti artistici sono stati, sono e saranno parte di questo 

programma, un lungo percorso che mira prevalentemente a far vivere nel modo 

migliore la città aumentandone la conoscenza.  

Le risorse per l’arte pubblica seguono il Percent for Art Scheme, dove l’1% dei 

finanziamenti per i progetti di sviluppo dell’ambiente urbano sono devoluti 

all’installazione e promozione di opere artistiche. In più si ritrova la 106 policy che 

“stipulates that private developers must provide some funding toward 

collaborative projects with city councils to public amenities”7 e vari provvedimenti 

locali e regionali per la pianificazione.  

Per quanto riguarda la tipologia dei progetti, non ci sono particolari preferenze, 

anzi si cerca prevalentemente di sperimentare le più svariate possibilità di 

intervento nello spazio pubblico. Naturalmente attraverso il ventennio di attività 

del City Council è possibile monitorare anche i cambiamenti a livello generale 

dell’approccio verso l’arte pubblica. Negli anni ’90 i maggiori progetti sono stati di 

rinnovo urbano, invece ultimamente la tendenza si è modificata. Parlando con il 

Senior Public Art Officer ora in carica, Aldo Rinaldi, e riflettendo sui vari sviluppi 

dagli inizi fino ai giorni nostri, si dimostra come anche i cambiamenti a livello 

                                                             
4 Bristol public Art Strategy, disponibile online al sito 

http://aprb.co.uk/docs/ptsdbristolpublicartstrategy1_1.pdf.,  (ultimo accesso in data 24/01/2013), 

p. 11. 
5 http://www.bristollegiblecity.info/overview.html., (ultimo accesso in data 23/01/2013) 
6 A. Kelley, Building Legible cities, Bristol Cultural development Patnership, Bristol 2001, p. 19. 
7 A. Hewitt, Privatizing the public: Three rhetorics of art’s public good in ‘Third Way’ cultural policy, 

in “Art & the Public Sphere”, vol. 1 no. 1, 2011, p. 26. 
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stilistico abbiano influenzato le vari commissioni. Negli anni recenti si è optato per 

una predominanza di arte socially engaged che ha richiesto una riflessione anche 

sulle varie forme di approccio al pubblico stesso. In questo caso sono importanti gli 

esempi di Jeremy Deller8 con Sacrilege (2012) e il lavoro durato ben cinque anni con 

l’artista Suzanne Lacy9 , The University of Local Knowledge (2012) nel quale 

vengono esplorati vari approcci alla conoscenza e all’insegnamento. Sono stati 

girati circa novecento video dove è stato chiesto a varie persone della città di 

Bristol di condividere la loro particolare esperienza e conoscenza in una 

determinata materia. L’insieme dei film è stato assemblato cercando di riprodurre 

la struttura di una lezione, e tentando di costruire una vera università online per 

poi ripresentarla al pubblico. Sono progetti effimeri che mirano a stimolare una 

riflessione sul modo in cui gli stessi cittadini vivono il luogo nel quale abitano. 

Nonostante l’apparente difficoltà di comprensione bisogna sottolineare che molte 

sono le attività di supporto spesso tenute nel Centro d’Arte Arnolfini, le 

conferenze tenute dagli artisti sono parecchie, creando anche una serie di incontri 

continuativi dove è stato possibile riflettere sul tema dell’arte pubblica, invitando i 

principali artisti, curatori e professionisti del campo a condividere le loro 

esperienze. 

Il contesto comunque rimane sempre molto ampio, si possono trovare dai progetti 

permanenti a quelli temporanei, a quelli più sperimentali. Ogni progetto coinvolge 

partner diversi, come l’Università con la quale sono stati creati interventi di 

notevole importanza. Un esempio è la piattaforma progettata da Maria Thereza 

Alves per l’estate del 2012, parte del progetto Seeds of Change10 nella quale sono 

                                                             
8 Jeremy Deller (1966) è un artista inglese famoso per l’opera The Battle of Overgrave (2001) 
commissionata da ArtAngel e per aver vinto nel 2004 il Turner Prize. 
9Suzanne Lacy (Wasco, CA 1945) è un’artista americana conosciuta a livello internazionale in 

particolare per le sue perfomance e l’attività nella public art. Nella sua pratica ha sempre utilizzato 

una grande varietà di media e diversi approcci, proviene da un contesto di “arte attivista”, ha 

collaborato con altre artiste americane come Leslie Labowitz e Susan Hiller, insegna in molte 

isitutuzioni e accademie, ed è molto conosciuta per aver redatto il libro “teorico” della New Genre 
of Public Art , ovvero Mapping the Terrain, New Genre of Public Art pubblicato nel 1994.  
10 Il progetto in questione Seeds of Change, è uno dei lavori più interessanti dell’artista brasiliana 

Maria Theresa Alves (San Paolo, 1961) nato in seguito a una conferenza a cui assiste in Finlandia 

sulla germinazione dei semi anche a distanza di anni in habitat completamente diversi. L’artista 

allora decise di studiare la flora nella zavorra delle navi e quindi comincia a studiare i luoghi nelle più 
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state riprodotte una serie di piante non native del luogo, grazie all’aiuto del 

giardino botanico universitario, e dove è stato ricreato un vero e proprio ambiente. 

Progetto dalla grande fortuna, nonostante i vari problemi incontrati, perché la 

partecipazione è stata al di fuori di ogni prospettiva. 

La diversità di approccio dei vari intereventi in qualche modo fornisce anche la 

possibilità di poter raggiungere diverse tipologie di persone. Giustamente ci sono 

progetti più o meno partecipati, ma la difficoltà principale è quando si crea e si 

commissiona qualcosa per “una comunità”. È sempre complicato capire come 

potrebbe reagire, è arduo da definire, nonostante le retoriche dell’arte trovino lo 

scopo di voler creare un sentimento di comunità nel concreto si comprende di 

quanto sia complesso realizzarlo. Un esempio è il progetto per l’area di Hengrove 

Park11, una zona di Bristol situata nella parte più a sud progetto che ripropone 

attraverso l’intervento di vari artisti la possibilità di creare un centro di ritrovo, di 

scambio e di dibattito. Il comune ha cercato di coinvolgere le persone che abitano 

nei vicinati, invitandoli esplicitamente alle riunione e ai meeting nei quali si 

discuteva dei bisogni e delle necessità di quella determinata area, e di come un 

determinato artista intendeva intervenire. Poche, e sempre le stesse, sono state le 

persone che hanno fatto sentire la loro voce, portando l’esperienza diretta e 

descrivendo le reali necessità. Questo è il contesto locale in cui Situations lavora, 

un contesto che nonostante tutte le difficoltà è riuscito a creare nel corso degli 

ultimi anni una consapevolezza di partecipazione, aiutando ad assopire i 

preconcetti da parte del pubblico verso questo genere di arte.  

  

                                                                                                                                                                             
grandi pori europei dove si trovano colline con ampia vegetazione e specie sconosciute ai botanici 

locali. È la creazione di un micro paesaggio, che complicano la concezione stessa di paesaggio e il 

tema della conservazione con le sue rappresentazioni iconiche e stereotipate. L’arte arriva dove le 

discipline di studio non arrivano(si pone come alternativa ai corsi universitari). 
11 Il programma è parte dello schema di rigenerazione del comune di Bristol, finanziato dal sezione 

106, attraverso il Planning Department, promosso per cercare di mitigare i vari impatti e gli effetti 

dello sviluppo sulla comunità locale.  
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1.2 Situations 

 

Situations come si definisce è “an award-winning arts commissioning 

organisation”12. È un’organizzazione che commissiona public art, come Artangel, 

ma contemporaneamente si differenzia da essa perché fin dalla sua nascita nel 

2002 fino ai giorni nostri si è avvalsa di un programma di ricerca parte 

dell’Università del West England. È una di quelle organizzazioni che ha sviluppato 

metodi e forme d’arte ibride usando nuove e vecchie tecnologie e capacità, 

esplorando nuovi approcci e nuovi modi di partecipazione nel processo creativo e 

nell’approccio con l’audience.  

Situations lavora in un ufficio con base a Bristol, a Spike Island, uno dei luoghi più 

creativi della cittadina inglese. Il fattore di non avere uno spazio, una galleria a cui 

pensare, risulta essere molto positivo perché il lavoro non è costretto a una 

proposizione continua di mostre o eventi e quindi vige una maggiore libertà nel 

poter concentrarsi nei vari progetti. Non c’è da supportare uno spazio e rimanere 

in qualche modo legati per la progettazione degli eventi e delle manifestazioni a 

esso. Contemporaneamente uno degli aspetti negativi invece è proprio la 

mancanza di visibilità. I progetti veri e propri diventano l’immagine 

dell’organizzazione, non c’è uno spazio di riferimento, è la città stessa che diventa 

la loro galleria. 

 

La figura chiave dietro Situations è Claire Doherty, una storica dell’arte che ha 

cominciato a lavorare a progetti di public art nel momento in cui è stata assunta 

alla Ikon Gallery a Birmingham13. La sua fortuna fu di esser stata in quel luogo nel 

momento in cui arrivarò un premio monetario della National Lottery, un momento 

particolare in cui la gran parte  delle gallerie d’Inghilterra cominciarono un 

                                                             
12In particolare mi riferisco direttamente al sito, e al fatto che nel 2009 è stata premiata come 

migliore impresa, riferimenti al sito http://www.situations.org.uk/. 
13 Ikon Gallery è una delle gallerie storiche di Birmingham  nata nel 1965, ha sempre promosso 

l’engagement tra il pubblico e l’arte contemporanea, e possiede un vero e proprio schema per 

progetti off-site. 
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processo di rimodernamento e sistemazione, che permise l’inzio di una serie di 

lavori nella galleria che dopo un anno chiuse per progettare il nuovo spazio. In 

questo modo, per non interrompere l’attività della galleria per tutto il corso dei due 

anni impiegati per i lavori, si è cominciato a pensare a vari progetti off-site e 

rilocarli all’interno della città. Dopo Birmingham, altre sono state le esperienze che 

infine hanno portato alla creazione di un’organizzazione autonoma e in 

collaborazione con l’Università (UWE) a Bristol. 

I primi anni di lavoro sono stati anni di indagine, si è sviluppata un’intensa ricerca, 

correlata e realizzata da una serie di conferenze, in totale ventitre, nelle quali è 

stata analizzata la pratica dell’arte pubblica e alle quali hanno preso parte artisti 

come Jeremy Deller, Thomas Hirschhorn, Aleksandra Mir e Jimmie Durham. Il tutto 

si concluse nel 2004 con la pubblicazione del libro Contemporary art from studio 

to situation, nel quale vengono raccolte le principali questioni sorte durante i vari 

incontri.  

 

Cosa propone realmente Situations? Come opera nel vasto contesto di progetti di 

arte pubblica che l’Inghilterra supporta? Come risponde ai fenomeni della culture-

led regeneration14?  

Situations parte dal presupposto che ogni singola opera d’arte, oltre che 

rappresentare un evento, deve essere “situation responsive and situation 

producer”15. La volontà di riproporre un’arte situation-specific è alla base di tutto il 

loro lavoro, e uno dei principi sui quali si fonda è la possibilità di dare il tempo 

necessario all’artista di comprendere il luogo e le sue dinamiche, rispondere alla 

situazione appunto e con una piena consapevolezza di poterne costruire una di 

nuova. 

Il percorso di riflessione è piuttosto lungo, un percorso che rende Situations stessa 

situation responsive dell’interno contesto dell’arte pubblica inglese.  

Il luogo e lo spazio pubblico hanno subito recentemente una trasformazione, 

infatti si sono sviluppati fenomeni che ne hanno modificato il significato. Il luogo è 

                                                             
14 Per un’attenta analisi del fenomeno della culture-led regeneration si rimanda al capitolo quattro. 
15 C.Doherty, intervista effettuata in data 15 novembre 2012. 
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diventato uno dei temi ricorrenti della curatela, il soggetto di numerose iniziative 

culturali,  e di conseguenza sono emersi prevalentemente tre modelli di 

commissione artistica che incorporano il concetto di luogo. Il primo si identifica 

delle mostre o biennali scattered-site, da Skulpture Project Münster alla Biennale 

di Liverpool  comprendendo anche le serie di mostre promosse da Mary Jane Jacob 

a Charleston16, Chicago e Atlanta, che producono una retorica del luogo perché  

nate appositamente per quel sito, dove la maggior parte dei lavori degli artisti 

vengono commissionati per “address and empower place as having value”17. Infatti 

il luogo reinterpretato dagli artisti viene trasformato in una meta, in un qualcosa da 

poter visitare, in un modo per incrementare il turismo stesso. Il secondo e il terzo 

modello invece si identificano nei programmi di ricerca come Artangel e con le 

residenze d’artista. Queste strategie culturali, dove la location diventa il punto 

focale, sono una conseguenza di una scelta economica che incorpora questo 

genere di mostre nel contesto della rigenerazione e del turismo culturale. Lo 

spettatore allora rischia di allontanarsi dall’opera stessa, non diventa più attore ma 

mero visitatore, ritornando a investire quel ruolo di spettatore passivo che i 

situazionisti combattevano. Inoltre come Claire Doherty fa notare “the dilemmas 

of cultural tourism versus criticality notwithstanding, the promotion of place as 

both subject and site for international exhibitions also runs the risk of subjugating 

art to a notion of place that is out-of-date.”18 

Le questioni che allora nascono sono quelle di come valorizzare un’opera d’arte, 

anche se essa era parte della rigenerazione culturale, come creare il giusto 

engagement con il luogo sia degli artisti che del pubblico, come e quale può essere 

la reale partecipazione. A queste questioni Situations risponde con le proprie 

commissioni, responsabilizzando la figura del curatore che deve essere il primo a 

chiedere un approccio al luogo non banale, non frettoloso, anzi la ricerca e il 

confronto con le dinamiche interne della location deve essere un processo lungo, 
                                                             
16 In particolare mi riferisco alla mostra Places with a past: new site-specific art in Charleston 
tenutasi durante lo Spoleto Festival, USA nel 1991,che comprende artisti come Christian Boltanski, 

Antony Gomerly e Cindy Sherman. 
17 C. Doherty, Curating Wrong Places…Or Where Have All the Penguins Gone? in Curating 
subjects, a cura di Paul O'Neill De Appel Press, Amsterdam 2007.    
18Ibid.    
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che richiede tempo perché “this public realm is not simply a site, but also a route 

through a point of Exchange, the connecting tissue between divergent cultures 

and histories, and a space of potential collisions and meetings”19. Si vuole stimolare 

la capacità di vedere gli stessi posti diversamente attraverso il social engagement. 

Il luogo viene percepito non semplicemente come una location statica, ma 

costantemente trasformata dalle persone, materiali e storie che gli attraversano. I 

progetti che ne risultano sono maggiormente time-based, temporary, durational 

and spatial piuttosto che object-based, multi-faceted e interdisciplinari, 

coinvolgendo non solo forme d’arte ma anche altri campi della conoscenza. 

Il tempo dell’artista allora diventa un punto essenziale, ma per quanto riguarda il 

tempo dell’opera? Altra riflessione appunto che Situations affronta è quello che 

temporalità di un lavoro. Per esperienza diretta hanno compreso che progetti 

permanenti difficilmente riescono ad avere la stessa forza e impatti di quelli 

temporanei. Lo hanno capito grazie a uno dei primi esempi, nel 2006 il lavoro di 

Ivan & Heather Morison nel centro di Bristol e grazie alla mostra One Day 

Sculpture  in Nuova Zelanda del 2008. Infatti “we’ve learned that the ideal 

situation is that one (temporary) project is follow by another, because it gets 

better and better, deeper and deeper. You are able to do more ambitious and more 

challenging things”20 . 

Altro punto sul quale riflettono e che stanno ricercando anche a livello 

internazionale, è come definirsi “nuovi produttori di arte”, ovvero una nuova 

tendenza nel commissionare progetti che promuove una visione sincera, creativa e 

intellettuale dell’arte nello spazio pubblico, e contemporaneamente cercano di 

ridefinire e qualificare al meglio questo ruolo di service provider.  

Situations inoltre ha lavorato molte volte con artisti che per la prima volta si sono 

cimentati con la public art, correndo un rischio e allo stesso tempo creando una 

sfida sia materiale che concettuale, supportando l’attenzione nuova che questi 

artisti possono portare verso queste pratiche. È la sfida di cambiare sensibilità, di 

                                                             
19 C.Doherty, Open space - Art in the public realm in London 1995 – 2005, Arts Council England, 

London 2007,p. 30.    
20 C. Doherty, Making art magic, in “Engage Journal”, inverno 2011. 
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prendere in considerazione fattori nuovi, di comprendere che lo spazio è uno 

spazio pubblico. 

Una delle questioni sorte in precedenza era come potrebbe essere concepita la 

vera partecipazione. I diversi progetti sviluppati hanno tentato vari metodi di 

engagement, dal workshop alla costruzione comunitaria, e comunque tutti basati 

su un forte impatto visivo. Secondo Claire Doherty la partecipazione necessita 

anche di un vero e proprio supporto all’esperienza, perché non si è in uno spazio di 

una galleria in cui si possono trovare vari servizi che aiutino nella comprensione, e 

per questo hanno cercato e cercheranno di sviluppare a seconda del progetto il 

modo migliore per poterlo comunicare e farlo apprezzare, assicurandosi che 

l’esperienza non svanisca o rimanga incompresa.  

Ogni singolo progetto ha le proprie dinamiche, i propri ritmi, le proprie ricerche, 

ogni intervento ha il suo pubblico perché “the process of participation is the 

medium and the subject of the art work”21.  

 

1.3 I progetti permanenti di Situations 

 

Di seguito verranno presi in considerazione i vari progetti che Situations ha 

promosso sia nel contesto locale, ovvero Bristol, sia in quello internazionale (Nuova 

Zelanda). Inizialmente ci si soffermerà nel raccontare questi progetti, e nei capitoli 

che seguiranno invece si cercherà di analizzarli in maniera più dettagliata 

considerando l’efficacia e l’impatto di queste opere, cercando di contestualizzarle 

nell’ambito inglese e in quello delle ultime tendenze nell’arte pubblica. Ci sono altri 

progetti in corso che non verranno presi in considerazione, infatti l’analisi rimarrà 

strettamente legata a quello già realizzato. In particolare mi riferisco a un lavoro 

per la scuola elementare/media con l’artista Anna Barribal, sempre a Bristol, che fa 

parte di un progetto promosso dal comune di rinnovo e riqualificazione di tutte le 

scuole della città, e altri due progetti molto interessanti che coinvolgono il primo 

l’artista Tomas Saraceno sempre a Bristol, per la creazione di una struttura tipica 

                                                             
21 C. Doherty, Engaging places: participation as the process, medium and subject of making art, in 

Open Space: Arti In Public Realm in London 1995-2005, a cura di J. Montagu, Arts Council England, 

London 2007, p. 26. 
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del suo modo di fare arte presso l’Università, e il secondo invece si colloca a Oslo, e 

la riflessione verterà ancora sul concetto di luogo, mescolandosi alle opere di 

rigenerazione urbana. Lo spazio in questione è quello del porto, ed è stato 

concepito come uno slow space22, uno spazio che cerca di creare nuove relazioni 

sociali. È interessante notare come questo progetto si pone sulla scia di una 

concezione molto comune ai giorni nostri di concepire lo spazio sociale e in caso 

ne accenneremo brevemente nei prossimi capitoli. Infine, come ultima 

precisazione da fare, sarà utile creare una suddivisione dei progetti a seconda delle 

loro caratteristiche, come i permanenti identificabili con le installazioni di Jeppe 

Hein e Hew Locke nelle città di Bristol e la riqualificazione di Weston-Super-Mare 

e quelli temporanei, come Black Cloud, Missorts e Nowhereisland, e infine le 

mostre “evento” come One day Sculpture. 

Per quanto riguarda i progetti permanenti, due sono stati realizzati all’interno della 

città di Bristol, e il terzo invece in una cittadina di mare, poco distante chiamata 

Weston-Super-Mare. Sono progetti che ripercorrono la tradizionale concezione 

dell’arte pubblica, e si concretizzano con installazioni in luoghi significativi della 

città. Proseguendo con ordine, è utile prendere in considerazione i progetti 

sviluppati all’interno di Bristolovvero Follow me (2009-) di Jeppe Hein e Ruined 

(2010-) di Hew Locke.  

Follow me è un’opera che è stata commissionata all’artista danese Jeppe Hein in 

occasione delle celebrazioni del centenario dell’Università di Bristol. Il luogo in cui 

è situata è il Royal Fort Gardens dell’Università appunto, di fronte alla Royal Fort 

House. Quest’ultima è un edificio di particolare pregio, risale al XVIII secolo, e si 

caratterizza per tre differenti stili, il palladianesimo, il barocco e rococò. Il resto del 

giardino invece fu aggiunto successivamente in modo da far risaltare la casa nel 

miglior modo possibile. L’installazione quindi si trova a dialogare con questo 

contesto, ma in che modo? Partendo dalla forma, il lavoro è composto da 76 

placche d’acciaio levigato poste sul suolo inclinato e formano un labirinto quadrato 

di specchi. Una forma semplice, minimale, dalle dimensioni a misura d’uomo, che 

                                                             
22 Slow space deriva dal concetto di Slow food, quindi dalla serie del Slow movement che promuove 

un altro tipo di approccio verso l’ambiente e ciò che ci circonda. 
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ripercorre e ricorda fin troppo gli esperimenti e le installazioni ormai famose di Dan 

Graham. Le persone a questo punto sono invitate a prenderne parte, a entrarci, a 

giocare con la struttura e creare percorsi individuali. Il labirinto, secondo le parole 

dell’artista, dovrebbe trasformarsi brevemente in un piccolo stage dove gli 

spettatori possono incontrarsi, perché è caratteristica intrinseca del giardino 

inglese entrare in contatto, in comunicazione e creare un dialogo23. Una delle 

sensazioni cercate è quella della sorpresa, sensazione che dovrebbe aiutare “i 

partecipanti” a perdere le loro inibizioni verso l’arte, ma allo stesso tempo è una 

sensazione troppo legata al piccolo disorientamento delle placche specchianti, che 

invece si rivelano incapaci di fornire ai visitatori un’esperienza vera. Jeppe Hein è 

consono creare queste situazioni, nelle quali cerca sempre di sorprendere lo 

spettatore, giocando con fenomeni ottici, ripercorrendo le strade sperimentate da 

Olafur Eliasson, utilizzando materiali effimeri, creando scenari dove i membri del 

pubblico sono incoraggiati a interagire tra di essi e con l’opera stessa, e vi sono 

momenti in cui la sorpresa riesce a colpire pienamente come nel Water Pavilion di 

Aalborg (2011) o il padiglione danese all’Esposizione di Shangai (2010), costruiti 

interamente sull’uscita sincronizzata di getti d’acqua. Infine il labirinto di specchi 

non è una forma nuova, anzi trova i suoi precedenti a Chiswick Park (2007) e Kraus 

residence a New York (2008) e nel Rotating Labyrinth presentato alla Tate Gallery 

nel 2007.  

Mentre il progetto appena considerato si inserisce in una concezione quasi 

“decorativa” e di “ornamento” dell’arte pubblica, il secondo lavoro realizzato 

sempre a Bristol nasce con la speranza di miglioramento del luogo in cui si 

collocherà. Il luogo in questione è il giardino-cimitero di Brunswick, e si trova nel 

quartiere di Saint Paul, una delle zone più insicure della città a causa della sua fama 

di punto di ritrovo per traffici riguardanti sesso e droga. Il quartiere ha una lunga 

storia, infatti fu il luogo di scambio e del mercato degli schiavi durante l’epoca 

vittoriana, e tutt’ora vi sopravvive una consistente comunità afro-caraibica. 

Brunswick rimase cimitero dal 1770 fino al 1963, in seguito si trasformò in parco 

pubblico e nel 2010 appunto subì un processo di rigenerazione per volere del Bristol 

                                                             
23Intervista a Jeppe Hein in www.situations.org.uk (ultimo accesso 23/01/2013). 
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City Council, in cooperazione con l’associazione Place for People e il supporto 

della Big Lottery Fund. In questo processo l’arte pubblica è stata ritenuta ideale e 

perfettamente conforme alla situazione e per questo fu commissionato a Hew 

Locke un intervento. 

Locke artista scozzese, che ha passato gran parte della sua vita in Guyana, è molto 

partecipe alle questioni del colonialismo e dei rapporti di poteri che ne 

scaturiscono. Per il lavoro di Brunswick ha recuperato la tradizione del mercato 

che caratterizzava la zona, mescolandola alla passione romantica inglese per i 

luoghi della morte e le ha concretizzate in una serie di lapidi in ferro che segnano la 

fine causata da bancarotta, cambio di gestioni o per fattori politici ed economici di 

alcune compagnie commerciali della città. Le lapidi risultano originali, i simboli 

delle compagnie sono state arricchite dall’immaginario fantastico dell’artista, un 

immaginario costruito di idoli, animali esotici e forme appartenenti a culture 

lontane. A Brunswick quindi si sono introdotte delle nuove tombe, sono quelle 

delle compagnie di Bristol, ma in più in generale del mercato, della finanza e della 

situazione economica internazionale. I visitatori si trasformano consapevolmente, 

o non consapevolmente in mourners dei “dolenti” non solo di quel luogo e di quella 

storia, ma dell’epoca in cui si vive. Il lavoro ha ricevuto anche parecchi 

riconoscimenti, sia per la risistemazione del giardino che per l’installazione, che è 

stata definita come “The sensitivity to location and choice of materials is excellent. 

There is fabulous planting and beautiful, evocative public art”24. 

Con l’ultimo progetto che si analizzerà in questo paragrafo invece si entrerà nel 

vivo della questione della rigenerazione di una cittadina. Nel 2010 Situations prese 

la commissione per creare una serie di opere nella località balneare di Weston-

Super-Mare. Questo progetto rientrava nel più vasto Programma Sea Change25, un 

                                                             
24Definizione da attribuire al giudice che ha presieduto il Landscape Institute Awards del 2012.  
25Sea Change è stato un programma che ha mirato a riqualificare le zone degradate delle cittadine 

di mare e come si legge: “laces culture at the heart of regenerating England’s seaside resorts by 

investing in arts, public space, cultural assets and heritage projects. Sea Change aims to drive 

cultural and creative regeneration and economic growth in seaside resorts by funding inspiring, 

creative and innovative projects, bringing a sense of pride, enjoyment and celebration. 

Sea Change is an initiative that CABE can be proud of. A three-year scheme, funded by £45 million 

from the Department For Culture, Media and Sport (DCMS), it has been devoted to helping seaside 
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programma promosso dalla Commission for Architecture and the Built 

Environment (CABE 1999 - 2011), per conto del DCMS 26  che prevedeva la 

rigenerazione di molte cittadine della costa inglese. Weston-super-mare, è una 

piccola cittadina di mare nella costa sud ovest, e sembra che sia stata oggetto di 

un processo di rigenerazione per circa 150 anni. Tutto iniziò nel 1841, quando la 

ferrovia arrivò e trasformò la piccola cittadina un luogo di villeggiatura, e da quella 

data si sono susseguite una serie di interventi per renderla migliore e vivibile. 

Situations ha selezionato i vari artisti come Ruth Claxton, Tim Etchells, Lara 

Favaretto, Tania Kovats, con la collaborazione degli architetti Grant Associates, 

Raumlaborberlin e il collettivo artistico di Wrights&Sites. Il progetto è stato 

intitolato Wonders of Weston, meraviglie di Weston, e si riproponeva di 

intervenire nella città riportando lustro alle sue attività, incoraggiare sia i turisti che 

i residenti a riscoprirla, a cambiare percezione di essa attraverso anche l’aiuto della 

comunità, creando un circuito economico che non fosse solamente legato al 

periodo estivo. 

Come sono intervenuti all’interno della città? La maggior parte dei lavori si 

definisce secondo la tradizionale concezione dell’arte pubblica, creando 

installazioni e occupando o invadendo lo spazio quotidiano. In questo senso si 
                                                                                                                                                                             
resorts regenerate themselves by improving their public spaces, cultural facilities and architectural 

heritage. As such, it represents the creative use of relatively small amounts of public money to 

socially useful and aesthetically imaginative ends  

Rupert Christiansen, “The Telegraph” Investment in cultural projects can radically enhance the 

regeneration of historic seaside resorts. 

Many seaside resorts have experienced declining economic circumstances as a result of changes in 

tourism and issues relating to housing and transport. We believe that public investment in cultural 

projects and public spaces can give a huge kick start to local regeneration. 

Sea Change ensures that investment in cultural projects complements and enhances wider 

regeneration programmes. Culture is important to all places, but Sea Change targets seaside 

resorts to help them: 

-improve the quality of life for residents 

-attract new and more visitors 

-restructure the economy. 

Recognising the impact of climate change on patterns of behaviour, Sea Change also offers new 

opportunities to enhance the visitor experience, encouraging greater numbers of people to spend 

holidays and short breaks at England’s seaside resorts. 
26 DCMS sta per Department for Culture, Media and Sport ed è il dipartimento del governo inglese 

che si occupa della cultura e dello sport, infatti è tra coloro che si sono occupati dei giochi olimpici 

e delle paraolimpiadi nel 2012. 
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possono leggere le opere di Tim Etchells Shelter Piece (2010) e Winter Piece (2010) 

poste tutte di fronte al mare. Shelter Piece è un riparo sulla spiaggia che riprende 

le forme degli altri ripari del lungomare costruiti agli inizi del XX sec. Qui le persone 

possono sedersi, ammirare la spiaggia e leggere piccole frasi incise sulle vetrate, 

testimonianze raccolte dall’artista in una giornata passata in quel luogo l’estate 

prima. La seconda opera invece, Winter Piece, occupa la facciata del Winter 

Pavilion, un padiglione del 1927 usato prevalentemente per balli e incontri, e 

riprende la forma narrativa del neon per esprimere queste asserzioni: the things 

you can’t forget e the things you can’t remember. Il neon viene ancora una volta 

riutilizzato nel contesto di Weston per porre questioni irrisolte al pubblico stesso, e 

come si legge: “These neon works are concerned with opening space for the 

viewer, with the emphasis on the addressee, rather than on the speaking subject 

implied by the work itself.”27 Tim Etchells è affascinato dall’incontro del mare con 

l’individuo, e questi lavori lo dimostrano, sono inviti espliciti alla riflessione 

personale che è possibile cogliere e avere in quel luogo preciso di fronte alle acque 

di Weston. 

Di simile approccio sono anche il lavoro di Ruth Claxton And my eyes danced 

(2010) e quello di Lara Favaretto Without earth under foot (2010) situati entrambi 

lungo la costa. La Claxton, alle prese con il suo primo lavoro di arte pubblica, ha 

optato per un approccio sicuro e già sperimentato in galleria presentando 

un’istallazione a forme circolari e a grappolo, con superfici colorate, splendenti 

inserite in uno stagno artificiale che riprende la forma dello stagno di Weston, 

Model Yatch. Lara Favaretto invece ha costruito, in collaborazione con uno studio 

di architettura di Torino, una passerella che collega le due sporgenze di una piccola 

insenatura. La particolarità di questa passerella è il fatto che sia costruita da 

materiale fosforescente che si illumina durante la notte creando la sensazione di 

una via lattea, di una costellazione in mezzo al mare. Sono lavori che giocano sulla 

spettacolarità, ma allo stesso tempo sono troppo legati alle condizioni del tempo, e 

il rischio che si corre è che non sempre si possa avere la possibilità di averne la 

percezione migliore. 

                                                             
27 http://www.wondersofweston.org/artworks/winter-piece (ultimo accesso in data 23/01/2013). 
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Gli ultimi due lavori si rivolgono invece allo spazio interno della città e sono Holm 

di Tania Kovats e Everything you need to built a town is here (2010)realizzato dal 

gruppo di artisti, Wrights&Sites. Holm è una rilettura del paesaggio del Madeira 

Cove Gardens, un luogo importantissimo e prettamente turistico per la sua vista 

privilegiata sul mare. Il lavoro prende il nome dalla  piccola isola Steep Holm, 

considerata riserva naturale, che si può vedere direttamente dal giardino. L’azione 

dell’artista è stata quella di riportare in miniatura l’isola, come un piccolo souvenir, 

nel mezzo della piazza. “My response to Madeira Cove,” l’artista suggerisce, 

“comes from how the distinctive landmass of Steep Holm punctuates the horizon. 

It is a poetic eye catcher, mysterious and utopian. Although close to densely 

populated land and in a busy shipping channel, it exists remotely as a protected 

wilderness”28. In seguito l’intero giardino fu ridisegnato e progettato con la 

vegetazione dell’isola.  

Il lavoro di Wright&Sites invece ha avuto un lungo processo, perché è stato 

concepito per mesi e mesi, semplicemente passeggiando per Weston, e non 

solamente nelle parti turistiche o lungo il mare, ma anche nelle aree più dismesse, 

quelle industriali e quelle poco considerate. Ne è risultato una serie di quarantuno 

indicazioni dislocate nelle varie zone della città, ognuna contenente un simbolo 

diverso e delle indicazioni su un’architettura di Weston, e delle istruzioni su come 

guardarla. Il design delle varie targhe è ripreso da una già preesistente e ritrovata in 

città. Questi lavori cercano di suscitare nel visitatore e nelle persone il desiderio di 

recuperare il quotidiano, ponendo attenzione su quello che ci circonda, di 

considerarlo sotto un altro punto di vista. 

Le installazioni finora discusse ripercorrono la strada ormai consona dell’arte 

pubblica, e solamente uno risulta invece dirigersi verso la dimensione effimera e 

partecipativa delle pratiche nello spazio pubblico. L’opera è Silly Scope, funny foot 

age and spam! The John Cleese fanzine (2010) del gruppo di architetti tedeschi 

Raumlaborberlin e comprende una serie di interventi ben riusciti, dalla struttura 

temporanea simile a un caleidoscopio situata di fronte alla stazione di Weston-

Super-Mare, alle collaborazioni con le persone del luogo per realizzare scketches 

                                                             
28 http://www.wondersofweston.org/artworks/holm (ultimo accesso in data 23/01/2013). 
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umoristici di ispirazione di Monty Python e varie sculture da inserire nel mercato 

coperto della città. 

In conclusione le considerazioni sull’efficacia e sull’impatto di questi lavori 

verranno fatte nel prossimo capitolo, ma brevemente è da sottolineare il fatto che 

un’istallazione verrà rimossa e un’altra invece è ancora in sistemazione per i danni 

recati in seguito a un atto di vandalismo. Intervenire nelle dinamiche di una città 

non è semplice, e la maggior parte delle volte, se si esclude a priori un approccio 

diverso con la comunità e il contesto rispetto alla “tradizione”, rischia di essere 

anche fallimentare. 

 

1.4 I progetti di Situations: arte pubblica come evento 

 

Un altro filone nel quale si possono classificare i progetti di Situations è quello 

dell’arte pubblica come evento. La modalità dell’evento recentemente si è 

strettamente legata alle pratiche dell’arte contemporanea. In questo paragrafo 

verranno presi in considerazione i progetti che si possono inserire nei risultati del 

contagio dell’evento con l’arte nello spazio pubblico e in particolare della continua 

riflessione che Situations ha fatto su questo. Per iniziare è possibile elencare la 

mostra Thinking the Outside (2005) poi la perfomance I lost her near Fantasy 

Island. Life will not be the same.... (2006) di Ivan e Heather Morison, e infine la 

mostra One day Sculpture (2008-09). Thinking the outside, si è tenuta a Bristol nel 

2005 e in qualche modo si ricollega alla tipologia di esibizioni proposte da Mary 

Jane Jacob, in particolare mi riferisco a Places with a Past a Charleston del 1991 e 

Culture in Action. Il centro storico è diventato temporaneamente un luogo dove 

esperire l’arte, offrendo una doppia possibilità allo spettatore, sia quella di poter 

capire la città e quella di entrare in contatto con l’arte. “The overall effect was not 

to create a museum withoutwalls but rather a dispersed network of temporary 

galleries, a small number of which abandoned the convention of white cube 

‘neutrality’ in favour of a broadly thematic or historical reading of the particularity 
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of the given site”29. Numerosi sono stati gli interventi dislocati per il centro di 

Bristol e fu chiesto a sei artisti di rispondere al paesaggio storico della città, ed in 

questo modo i visitatori sono stati portati in giro per la città vecchia avendo 

l’occasione di poter conoscere e comprendere la storia di quel luogo. Gli artisti che 

hanno preso parte a questo progetto sono stati Nathan Coley, Phil Collins, 

Kathleen Herbert, Susan Hiller, Silke Otto-Knapp and João Penalva. Proseguendo I 

lost her near Fantasy Island. Life will not be the same....è l’intervento temporaneo, 

la durata effettiva è stata di poche ore, di Heather&Ivan Morison. Il 14 luglio del 

2006 alle sei del pomeriggio un rimorchio fa irruzione nel centro della città di 

Bristol, rovesciando 25.000 fiori nella piazza. Alle sette di sera, un’ora dopo, l’intera 

opera era dispersa per la città grazie alle persone che avevano raccolto i fiori 

caduti. Questo lavoro ha subito il processo dell’evento, perché proprio pochi giorni 

prima erano stati inviate ad ogni cittadino di Bristol delle cartoline che anticipava 

in maniera enigmatica l’accadere della perfomance. 

Heather&Ivan Morison sono una coppia di artisti che lavorano principalmente nel 

Galles e si sono prevalentemente occupati di installazioni in spazi pubblici, ma non 

solo. Indagano il quotidiano con particolare attenzione ai materiali, e a tutti quei 

problemi ecologici/sostenibili che risultano essere di grande attualità nella società 

contemporanea. La loro attività nel campo dello spazio pubblico affronta diversi 

temi, essenzialmente mai in maniera polemica, intervenendo con una scultura o 

un’installazione mai provocative ma allo stesso tempo capaci di far riflettere.  

 

La vera celebrazione dell’evento nell’arte pubblica invece è stata ONE DAY 

SCULPTURE, mostra che si è tenuta in Nuova Zelanda dalla durata effettiva di 

venti giorni, ma suddivisa in un anno (2008-2009), in cinque regioni e due isole. 

One Day Sculpture è nata come una mostra che non si pone esattamente sulla scia 

delle grandi biennali e manifestazioni, ma come un evento che cerca di negoziare 

tra il global e il local. È una mostra dalla forma ibrida, che ha dato la possibilità di 

poter analizzare i concetti di luogo, di spazio e di tempo. Sono inoltre stati 

                                                             
29 M. Wilkson, Retro-Spective: Places with a Past- New Site Specific art in Charleston, Spoleto 
Festival USA 1991 in “Art & Public Sphere”, Vol. 1 no.1, p. 58. 
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coinvolti ben diciasette curatori locali e stabiliti dei parametri curatoriali, che 

consistevano nel realizzare delle opere che avessero durata di ventiquattrore, 

opere commissionate per la prima volta, pensate, realizzate in base alla città che le 

ospitava e infine giustamente dovevano essere concepite nel e per lo spazio 

pubblico, considerando tutte le implicazioni che esso apporta. Secondo le parole di 

Claire Doherty, questa serie di regole da seguire hanno favorito la buona riuscita 

dell’intero progetto perché “restrict artistic creativity, structural thing, allow for 

different kind of artistic approaches, they responded in personal way and the 

result, and then theme general public immediately under stand”30. Sono stati 

coinvolti circa una ventina di artisti, i quali hanno analizzato ed esplorato varie 

tematiche. Ancora una volta il site viene indagato, in particolare con le opere di  

Michael Parekowhai e Bedwyr Williams. Il primo con Yes we are (28 maggio 2009) 

ha utilizzato una serie di insegne luminose con scritto open indicanti vari luoghi di 

Wellington normalmente inaccessibili; il secondo con Le welsh man’s 24hour (12 

febbraio 2009) invece per 24 ore ha viaggiato per 24 posti diversi sempre all’interno 

della città, realizzando 24 dipinti, uno all’ora. Invece artiste come Lara Almarcegui, 

Maddie Leach e Paola Pivi riflettono e intervengono sulla location, non rendendola 

troppo specifica. Tra di loro curioso è il lavoro di Maddie Leach Perigee#11 (28 

agosto 2008), la quale progetta una finta tempesta, e contemporaneamente crea 

un rifugio dove le persone possano prendere riparo. Inventa l’evento, la situazione 

e viene fornito un luogo di incontro “obbligato” per i partecipanti, in questo modo 

sarà possibile iniziare un dialogo e un confronto. 

Altro tema molto affrontato è stato quello delle comunità temporanee, quindi è 

stato sperimentato la capacità dell’opera d’arte di creare interazione sociale, 

cercando di sottolineare le pratiche dello scambio e del dialogo e farle diventare 

componente chiave dell’opera stessa. Il risultato è una serie di piattaforme e 

scenari pubblici dove avviene qualcosa e dove le persone possono prenderne parte, 

creando così l’opera stessa. Gli artisti che hanno lavorato su questo tema sono 

James Luna concentrato prevalentemente con il suo Urban Rituals (2009) sul 

ricreare una connessione tra le persone e i luoghi importanti per la cultura Maori, e 

                                                             
30 Intervista a Claire Doherty in data 15 novembre 2012. 
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il gruppo olandese Bik Van Der Pol, con 1440 minutes towards the development of 

a site (8 aprile 2009), il quale ha costruito una piattaforma apposita per suscitare 

dibattito, o il festival organizzato da Liz Allan in memoria di Morrieson31 Came a 

hot sundae: a Ronal Hugh Morrieson Festival (26 Ottobre 2008)  nella città di 

Howera e infine di  Javier Tellez Intermission (22 marzo 2009) con il suo omaggio al 

cinema e creando una vera e propria living sculpture con un leone tra i visitatori 

(non direttamente a contatto). 

Proseguendo troviamo interventi che cercano di sovvertire le regole del mondo in 

cui viviamo e del quotidiano come quelli realizzati da Roman Ondak e dai 

Superflex. In particolare il gruppo danese, con Today we don’t use the word dollars 

(27 maggio 2009), ha progettato un’operazione tanto semplice quanto complessa 

cercando di eliminare per un giorno la parola dollaro all’interno di una banca di 

Wellington. L’azione era siglata da un contratto, il quale se non veniva rispettato 

conduceva “l’evasore” a dover versare dei soldi per beneficenza. Altro tema ancora 

invece è la ricerca di una nuova materialità, che tenta di sovvertire la tradizionale 

monumentalità della scultura stessa per “set out to examine how contemporary 

artists conceive of sculpture as a means to critically navigate and activate the 

public sphere” 32 . Lo si vede nelle sculture di Nick Austen, Billy Apple, e 

nell’installazione Journée de barricades (14 Dicembre 2008) di Heather & Ivan 

Morison dove la coppia di artisti per ventiquattro ore bloccano la strada e il 

normale andare e venire con una barricata di detriti, fornendo confronti espliciti 

con le agitazioni sociali e le azioni politiche, ponendo anche questioni sul futuro 

dell’ambiente che ci circonda. 

Inoltre si ritrovano artisti ormai conosciuti per gli interventi “relazionali” e 

“partecipativi” come Rirkrit Tiravanija con Untitled 2009 (PAY ATTENTION) (25 

maggio 2009) e Thomas Hirschhorn con Poor-Racer (15 marzo 2009). Tiravanija 

riprende la forza della mail art, inviando per il paese delle cartoline che invitano a 

                                                             
31 Ronald Hugh Morrieson è stato uno scrittore australiano nato nel 1922 e morto nel 1972. Nella sua 

vita ha scritto quattro romanzi The Scarecrow 1963, Came A Hot Friday 1964, Predicament 1975 e 

Pallet on the Floor 1976, concentrandosi e analizzando in particolare la dimensione australiana. 
32 One Day Sculpture, catalogo della mostra a cura di D. Cross, C. Doherty, Kerber Verlag, Bielefeld 

2009, p. 45. 
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prestare attenzione alle caratteristiche luci di segnalazione di colore arancione che 

sono presenti per le strade e Hirschhorn in questo caso propone una rilettura del 

personalizzazione e del mascheramento degli oggetti e della strada, creando un 

ricostruzione tipica della sua pratica con ogni materiale possibile, e mostrandola 

come se si stesse assistendo a un’esposizione di auto. Infine è da ricordare la 

presenza di Santiago Serra, il quale come sempre è riuscito a sovvertire i 

meccanismi del mondo dell’arte. Serra aveva ricevuto la commissione e dopo un 

lungo periodo di ricerca nel marzo del 2009 decise di non completarla, ma di creare 

un’azione indipendente al di fuori della mostra sempre nella città di Wellington. 

Come si è potuto notare sono emerse diverse tendenze, diverse approcci allo 

spazio pubblico, da quello più tradizionale a quello più “sovversivo”, tutte 

comunque riflesso e specchio della quantità di ricerche che il vasto campo dell’arte 

pubblica contiene. 

 

1.5 I progetti The Black Cloud e Missorts 

 

Gli ultimi tre progetti temporanei che verranno presi in considerazione sono Black 

Cloud (2009) di Heather e Ivan Morison, Missorts (2012) di Tony White e 

Nowherisland (2012) di Alex Hartley. Sono progetti che fanno riflettere sul 

concetto di partecipazione e di coinvolgimento di una comunità e allo stesso 

tempo capaci di sollevare questioni e riflessioni sullo stato attuale dell’arte 

pubblica. 

Black Cloud è stata un’istallazione temporanea che ha avuto luogo dal 25 luglio-6 

dicembre 2009 a Victoria Park, nel quartiere di Bedminster a Bristol e fu finanziato 

e realizzato grazie alla collaborazione tra il Bristol City Council, la Fondazione 

Calouste Gulbekian e la RSA Arts and Ecology programme.  

L’opera consisteva in una notevole struttura eretta a Victoria Park, posto a sud di 

Bristol ed è nata per ospitare eventi e perfomance. Il punto di partenza degli artisti 

è stato quello della forma dello shabono, una particolare capanna a forma ovale 

tipica delle zone tra il Brasile e il Venezuela. La struttura è costituta da una serie di 

cerchi di legname attaccati insieme in modo che nel soffitto si apra una fessura 
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tipica dello shabono. Il nome Black Cloud proviene da un romanzo di Sir Fred 

Hoyle, dove la nuvola nera è un grande corpo scuro di gas, un sensibile super-

organismo che previene e copre dalle irradiazioni solari sulla terra. La storia del 

progetto cominciò quando Heather&Ivan Morrison parteciparono nel 2007 alla 

residenze Arts & Ecology con RSA's Art & Ecology programme. Ci sono due 

importanti particolarità da sottolineare di questo progetto: la prima consiste nella 

volontà di creare uno spazio libero, dove la comunità può promuovere eventi, 

riflettere e comprendere la questione dell’ambiente e dei cambiamenti climatici. 

Infatti si sono sviluppati una serie di manifestazioni che creassero consapevolezza 

rispetto all’economia corrente e ai fattori sociali e ambientali futuri e che 

sollevarono domande sulle condizioni socio politiche. Parte di queste 

manifestazioni è stato il ciclo di conferenze che ha trattato dei cambiamenti 

climatici ed economici intitolato How To Prosper In The Coming Bad Years, e le 

varie perfomances sia musicali che teatrali, in particolare delle marionette, tema 

caro agli artisti. La seconda particolarità consiste nella tipologia di partecipazione 

creata, partecipazione cercata fin dall’inizio raccogliendo volontari tra gli abitanti 

del quartiere al quale il parco appartiene che aiutassero alla costruzione della 

struttura. In tutto ci sono state quaranta persone provenienti dalla zona di Bristol 

Bedminster che insieme, collaborando gli uni con gli altri e con gli artisti, hanno 

costruito questo padiglione rendendolo collettivo e parte della comunità stessa. 

The Black Cloud quindi è qualcosa in più rispetto a un semplice padiglione, è la 

riflessione sullo stare insieme, sul costruire qualcosa insieme, sul farlo nascere, 

viverlo e terminarlo insieme perché “If art has the unique power to create a special 

space for new thought that’s free of the usual noise and conventions, the 

Morison’s work is that idea made concrete (wood, actually)”33. 

Il secondo lavoro invece, e molto recente è Missorts (2012). Missorts è un progetto 

“effimero”, un sound work “immersivo” per la città di Bristol. Consiste in 

un’applicazione scaricabile da internet e installabile nel proprio smartphone, e 

Iphone che permette di poter ascoltare in una ben determinata area di Bristol, 

                                                             
33 M. Crimmin, Hot topic, arts and climate change, in “Arts Professional”, 21 settembre 2009, no. 

202. 
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Redcliffe, alcune storie e della musica appositamente composte per quella 

determinata zona. Redcliffe è un’area particolare della città, un luogo di passaggio, 

vissuto prevalentemente da lavoratori e da pendolari che quotidianamente passano 

per la stazione dei treni, Bristol Temple Meads. Inizialmente fu parecchio difficile 

concepire un’opera adatta per questa zona, infatti tra le prime proposte si 

annoverava la possibilità di installare una scultura, quindi un’opera di arte pubblica 

tradizionalmente intesa. Ma la cosa non funzionava, non era adatta a Redcliffe. Da 

quel momento in poi si decise di lavorare sull’effimero del suono, del racconto, e 

Missorts ne è stato il risultato. Il racconto è stato il motivo del lavoro perché 

proprio in quella parte della città era nato Thomas Chartetton34, un poeta e 

scrittore inglese, che per la sua vita breve e tormentata diventò l’emblema del 

genio romantico. Ora chiunque possieda questa applicazione ha la possibilità di 

poter ascoltare brani musicali e racconti composti in precedenza da una serie di 

persone partecipanti a un workshop tenuto dallo scrittore Tony White35. Questo 

lavoro giustamente fa sorgere questioni e domande piuttosto chiare, e infatti come 

è possibile definirlo un’opera di arte pubblica se l’esperienza, la condivisione rimane 

strettamente legata all’esperienza personale? Forse il concetto stesso di esperienza 

personale muta, cambia e come cita Claire Doherty in un suo saggio, Seth Price 

“we should recognize that collective experience is now based on simoloultaneous 

private experiences, distributed across the field of media culture knitted together 

by ongoing debate, publicity, promotion and discussion”36. 

 

 

 

 

                                                             
34Thomas Chatterton (Bristol 1752- Holborn 1770) fu un poeta e medievalista inglese, importante 
perché con la sua vita travagliata e il suo suicidio ad appena 17 anni divenne un esempio per i poeti 
e per gli scrittori romantici. Fu molto amato anche dai Preraffaeliti, tanto da diventare il soggetto di 
un famoso quadro di Henri Wallis, la morte di Chatterton (1856). 
35 Tony White è uno scrittore britannico, di Londra. Conosciuto per il suo romanzo Foxy-T è un vero 

e proprio testimone attraverso i suoi racconti dei cambiamenti culturali che avvengono nelle città 

inglesi. 
36S. Price, Dispersion, 2008 in http://www.onedaysculpture.org.nz/ (ultimo accesso 24/01/2013) 
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1.6 Nowhereisland 

 

Nowhereisland è un progetto dell’artista Alex Hartley, parte del programma 

promosso e finanziato dall’Arts Council, Artists Taking The lead scheme37 nel quale 

12 artisti inglesi, uno per ogni regione, hanno ricevuto ognuno un finanziamento 

per sviluppare un intervento artistico durante le olimpiadi di Londra.Ogni progetto 

ha ricevuto 500,000 sterline di finanziamenti e questa cifra piuttosto consistente 

creò molti dissapori38 e critiche, e dove appunto anche la stessa Nowhereisland 

non è stata risparmiata. 

Come citato in precedenza l’artista è l’inglese Alex Hartley, il quale cominciò la sua 

carriera come fotografo negli anni ’90. Prevalentemente si occupa e si interessa di 

analizzare e studiare l’interazione tra ambiente naturale e artificiale. È 

completamente affascinato da questo, inizialmente dai posti remoti, luoghi dove la 

natura riesce a dominare, ma contemporaneamente comincia a sviluppare un 

interesse ambiguo per l’ambiente architettonico. Comincia a guardare non solo alle 

strutture “costruite” mediante la macchina fotografica, ma alle vere strutture degli 

edifici e delle case, simboli indiscutibili dell’intervento e della razionalità umana. 

Come in una serie di lavori, culminanti con una pubblicazione nel 2003, LA Climbs: 

Alternative Uses for Architecture gli edifici si trasformano in rocce, in alberi da 

poter scalare e in cui ci si può arrampicare. Ed è questa passione per la natura, 

mescolata alla questione dell’uomo e della sua relazione con essa che lo hanno 

                                                             
37 Artist taking the lead è un progetto finanziato dall’Art Council durante le Olimpiadi di Londra del 

2012. Sono state commissionate 12 opere di arte pubblica, una per ogni regione e nazione inglese, 

commissionate appunto per celebrare le Olimpiadi e le Paraolimpiadi. Il progetto non fu l’unico, 

infatti grazie ai finanziamenti della National Lottery sono stati sviluppati altri progetti, come 

Unlimited che coinvolgeva artisti disabili, e Stories of the world rivolto per lo più ai ‘giovani’, invitati 

a diventare i ‘curatori’ di questo evento, aiutati da professionisti per raccogliere e raccontare storie 

di loro interesse riguardanti i rapporti dell’Inghilterra con altri paesi. Gli altri lavori comprendono 

comunque dalla forma più tradizionale dell’arte pubblica come la scultura usando il materiale della 

regione, a eventi nello spazio pubblico che  durino per il mese in questione coinvolgendo tutte le 

organizzazioni culturali e artistiche della città, a opere che raccolgono oggetti personali, della 

memoria, per ricreare l’opera stessa. 
38 In particolare anche il progetto di Nowhereisland non fu immune dalle critiche, e nel quarto 

capitolo verranno analizzate più approfonditamente, per capire anche come lo stesso progetto si 

inserisce nella vision del governo descritta nel capitolo precedente.  
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portato sulla strada di Nowhereisland. Proseguendo con le parole di Simon Anholt, 

uno dei resident thinkers39, “What actually is Nowherisland?”40 

Nowhereisland è un progetto piuttosto complessa, e prima di comprendere la sua 

natura è utile conoscere la sua storia. La storia di Nowhereisland è cominciata nel 

2004 quando Alex Hartley prende parte a una spedizione nel circolo polare artico, 

precisamente la Cape Farewell art and science expedition e il luogo erano le 

remote isole dell’arcipelago Svalbard, organizzata con lo scopo di creare al ritorno 

una mostra che suscitasse consapevolezza sui cambiamenti climatici41. Durante 

questa spedizione, Hartley scoprì una nuova isola recentemente rilasciata dai 

ghiacciai e la chiamò Nymark che significa nuova terra in norvegese. Da allora 

l’isola fu al centro della sua attenzione e per anni rifletté attorno a questa scoperta. 

Nasce in questo modo la volontà di trasformarla in nazione, di riconoscerla e di 

renderla indipendente. Gli anni seguenti saranno spesi a trattare direttamente con 

la Norvegia, in quanto le isole Svalbard si ritrovano sotto la sua giurisdizione, 

ottenendo l’indipendenza di una parte tre anni dopo. Da questo momento l’isola fu 

registrata nelle mappe e dichiarata ufficialmente come nazione e questo processo 

appena descritto rappresenta il primo stadio del lavoro. 

La seconda fase, quella più recente inizia nel settembre 2011 quando Hartley 

insieme a un team composto da ricercatori, geografi, antropologi, sociologi e artisti 

si dirige ancora una volta verso il nord, per iniziare un nuovo progetto. Questa 

spedizione infatti durante il viaggio rifletterà sulla questione dell’isola e sui suoi 

significati impliciti ed espliciti, e una volta sbarcati dovranno raccogliere una 

quantità sufficiente di terra e pietra di Nymark, ricompattarla e creare una 

                                                             
39 I resident thinkers sono “gli intellettuali” invitati a contribuire con un saggio o una proposizione a 

proposito di Nowherisland. 
40 S. Anholt, in http://nowhereisland.org/#!/embassy/nation/nations-and-states/ (ultimo accesso 

in dato 24/01/2013). 
41 Cape Farewell è un programma di ricerca no profit con sede nel museo di scienze della città di 

Londra. Lavorano a livello internazionale raggruppando artisti, scienziati, ricercatori per cercare di 

sviluppare eventi, mostre e attività che riescano a suscitare una riflessione sui cambiamenti 

climatici. In particolare la spedizione servì come ricerca per la mostra itinerante che ebbe luogo nel 

2006 a Liverpool, intitolata Art and Climate Change, come parte della stessa Biennale di Liverpool. 
Successivamente si spostò in altre città come Madrid, Amburgo, Tokyo e Stati Uniti. La mostra 

quindi si focalizzava sulle riflessioni e sulle esperienze che questi artisti avevano sviluppato durante 

la spedizione, tra i quali abbiamo i nomi di Rachel Whiteread, Antony Gomerly.  
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scultura-isola, Nowhereisland da trasportare nelle acque inglesi alla ricerca dei 

propri cittadini. 

Si viene a creare una parte scultura e una parte opera d’arte vascello che viaggerà 

per oltre 2000miglia dalle acque del circolo polare artico fino alle coste della 

Cornovaglia, dove durante l’estate del 2012 si è fermata in vari luoghi42, cercando di 

coinvolgere le comunità locali, e suscitando questioni riflessioni e consapevolezza 

sui cambiamenti climatici, e sui concetti di identità, nazionalità, comunità e 

cittadinanza, è stata “a meditation on National identity, climate change and the 

environment, it consists of a floating Island draught from the Svalbard archipelago 

in the High Arctic to the coast of southwest England.”43 

Durante questo viaggio Nowhereisland ha trovato i suoi cittadini, la cifra totale 

ammonta a 23.003 persone, tutti hanno firmato per diventare cittadini dell’isola, 

contribuendo alla redazione della sua costituzione, una costituzione “collettiva” 

“cumulativa” e “consensuale” in quanto aperta ad ogni singolo cittadino, il quale 

era invitato a fare e a scrivere una o più personali proposizioni. 

In seguito, dopo la storia è tempo di comprendere la natura sfaccettata di 

Nowhereisland. Per prima cosa è un’opera d’arte. È un’opera secondo due 

tendenze, quella classica della Land Art e quella della Participatory art. Land Art, 

perché è una scultura, “in the sense that the artist is responsible for shaping one 

form into another”44che ricorda gli esperimenti degli anni ’70 dove arte e natura 

erano fusi insieme. Segue quella strada aperta dalle opere di Robert Smithson, 

Michael Heizer e David Nash e riporta nella contemporaneità quel sentimento di 

dislocamento che opere come Double Negative (1986), di Heizer dove tonnellate di 

sabbia e terra vengono spostate per creare una sorta di trincea, o Partially Buried 

Woodshed (1970) di Smithson, hanno suscitato, un sentimento così forte che le ha 

fornito la definizione di destination art. Questi lavori erano nati con un preciso 

intento di provocazione verso un sistema politico ed economico dominante degli 

Stati Uniti e l’atto di dislocare, disintegrare e disperdere era una critica contro i 

                                                             
42 In particolare i luoghi in cui Nowhereisland si è fermata durante l’estate 2012 sono Weymouth, 

Exmouth, Torquay, Plymouth, Mevagissey, Falmouth, Newquay, Ilfracombe e infine Bristol. 
43A. McKie, Carrying the Olympic Torch, in “The Wall Street Journal”, 6 gennaio 2012. 
44 http://nowhereisland.org/#!/embassy/art/land-art/ (ultimo accesso 23/01/2013). 
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monumenti turistici e lo stato mercificato dell’arte. Questo rappresenta anche un 

punto di partenza che ci aiuta a comprendere Nowhereisland in base al suo stesso 

contesto. Un altro confronto per capire quanto Hartley è debitori ai maestri della 

Land Art è sempre con l’opera di Smithson, e il suo progetto realizzato postumo 

nel 2005 della Floating Island,o meglio, il suo Study for Floating Island to Travel 

Around Manhattan Island dove Smithson immaginava una barca che trasportava 

una piccola piattaforma ricca di alberi e di vegetazione attraverso l’isola di 

Manhattan. Non mancano inoltre i riferimenti anche con George Brecht e la sua 

the land mass transportation, dove l’artista nel 1969 immaginava di muovere isole e 

paesi tra mari mescolando le coordinate geografiche, come trasportare l’Inghilterra 

vicino all’equatore o Isola si Wight verso la Cornovaglia. 

Inoltre Nowhereisland è un’opera di arte e pubblica, o meglio di arte partecipativa, 

perché lavora con le comunità nelle quali l’isola si è fermata, coinvolgendo le 

persone, costruendosi su di loro e per loro. Il pubblico è il focus dell’opera, ha 

partecipato in quanto possibili cittadini alla redazione della costituzione, e alla 

serie di attività promosse durante il viaggio. L’embassy, l’ambasciata, composta da 

persone che hanno ampia esperienze nel campo educativo artistico, seguiva l’isola 

e si poneva come “mediatore” tra l’opera e il pubblico stesso. Il dibattito era 

sempre attivo, contributo dato anche dai 52 resident thinkers, ovvero 52 personalità 

dai diversi contesti, da i più conosciuti come Yoko Ono, Doreen Massey, Sauzanne 

Lacy, a scrittori, attori, giornalisti e artisti, geografi e musicisti. La partecipazione è 

stata inoltre cercata attraverso la collaborazione con una ventina di organizzazioni 

di community art, come quella con un collettivo chiamato Take a Part a Plymouth 

per creare una radio capace di dare voce alle quattro comunità dell’area locale e 

con la collaborazione con le scuole, per questo infatti sono stati creati programmi 

adatti ai bambini. 

In secondo luogo NWI è un mito. È un mito in quanto raggruppa in sé i concetti di 

isola, di artico e di utopia. Segue filoni immaginari, che creano sempre stupore e 

ammirazione facilmente tra le folle. Il concetto di isola è sempre stato motivo di 

storia, da Robinson Crusoe ai viaggi di Gulliver l’isola è stato sempre il luogo dove 

tutto può accadere, diventa un posto magico, un terreno di prova per un nuovo 
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modo di vivere. In seguito altro concetto è l’artico, è un luogo proveniente dal 

Nord. Il Nord è stato visto come luogo di penuria, di estremi, di esilio e solitudine, 

come soglia del luogo dei morti, popolato da magici abitanti, da Regine e da 

Giganti di Ghiaccio. Solo a partire dall’Ottocento, con le esplorazioni, le terre 

nordiche hanno acquisito un’immagine migliore, diventando un luogo di “felicità 

austera”. 

In terzo luogo NWI è una nazione. Nowhereisland cerca di ridefinire che cosa vuol 

dire essere una nazione, non si pone confini, offre cittadinanza a tutti e promuove 

lo spazio dove ogni persona ha il diritto di essere ascoltata. Ha seguito tutte le 

tappe relativa alla denominazione di una nazione, il 20 settembre 2011 è stata 

firmata l’indipendenza e la dichiarazione, ma allo steso tempo si differenzia dalle 

altre e quelle più recenti (in prevalenza i paesi nati dopo la caduta dell’Unione 

Sovietica) che si sono definite tali solo dopo un lungo, sofferto e a volte violento 

processo e dalle micronazioni nate per scopi fiscali. È una nazione che compare 

durante le olimpiadi come una visiting nation. “It’s a new land and it offers the 

chance to re-imagine and to question the structures around nationhood and 

governance”45e “these island countries will serve as real-world test sites for 

tinkering with governmental systems on a small scale. Unleashing the power of 

experimentation this way will give us a sense of humanity’s true potential46. É un 

tentativo di risposta al fallimento dello Stato Nazione in generale. 

NWI è anche cittadinanza, perché i cittadini per la prima volta vengono concepiti 

in maniera diversa, sono i cittadini stessi che creano la loro costituzione. Una delle 

frasi di NWI è che chiunque è libero di diventare cittadino, perché l’essere 

cittadino “would not be defined by ‘access’ to a physical place due to its fragility, 

but by a desire to become part of a conceptual nation with values and principles 

symbolized by the nomadic island as it made its way from the Arctic to the south 

west coast of England”47. In un momento storico nel quale la definizione di 

                                                             
45 A. Hartley, in G. Mills, Little Island seeks conscientious custodian in “Uppercase Magazine”, 

primavera 2012. 
46 Futurist writer Thomas Frey, http://www.futuristspeaker.com/2009/04/seven-predictions-and-

the-coming-age-of-micronations/ (ultimo accesso 23/01/2013). 
47 http://nowhereisland.org/embassy/nation/nations-and-states/ (ultimo accesso 23/01/2013). 
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cittadino diventa ancora più complessa, NWI fa riflettere su questi temi 

promuovendo la cittadinanza attiva, ovvero quella serie di partecipazione civica 

che era stata scopo di tanta arte negli anni precedenti. E non solo. Infatti altro 

genere di partecipazione che viene promossa, è la così definita come cittadinanza 

insorgente, secondo il termine di James Holston, che si è concretizzata 

ampiamente nella primavera araba e nel movimento di Occupy Wall Street. Anche 

NWI si fonda su quel bisogno di generare strutture politiche economiche e sociali 

capaci di affrontare il futuro. 

NWI infine è una riflessione sul proprio ambiente, perché è in se una nuova terra 

scoperta nel contesto del riscaldamento globale, e per questo rappresenta un 

simbolo potente. Infatti è il risultato di quel cambiamento climatico, provocato da 

un eccesso di consumismo, industrializzazione e sviluppo. Diventa la possibilità di 

ripensare come l’individuo negozia un approccio con il suo contesto48 e con la 

natura che lo circonda. E nel suo viaggio ancora attraverso le attività promosse 

dall’embassy questo è stato uno dei tanti temi di discussione, di dibattito, e in base 

ai risultati ottenuti anche dalla costituzione è uno delle questioni più sentite dagli 

stessi partecipanti. Ancora una volta questa isola diventa la possibilità per sognare 

un ambiente non inquinato, non distrutto e rovinato dall’intero sistema 

economico. Un aiuto per questa riflessione sono stati i vari eventi promossi, come 

quelli nelle strutture avveniristiche di Eden Project, un centro turistico della 

Cornovaglia, aperto sin dal 2001, nel quale si possono ammirare grandi biosfere.  

Ci sono altre definizioni aggiuntive di NWI, sempre secondo Simon Anholt per 

prima cosa è gruppo di persone, non è un luogo preciso, in secondo è un 

esperimento pratico, un laboratorio dove si cercano di trovare alcune soluzioni e 

infine è un movimento, si può venire a creare un nuovo movimento che pensa e 

reclama la partecipazione alla vita della nazione e dello stato in maniera diversa. 

Il termine del viaggio non fu il termine dell’opera stessa. In seguito infatti a ogni 

singolo cittadino fu inviato un pezzettino dell’isola per ricordare la loro 

                                                             
48 Alex Hartley, Not part of your world catalogo della mostra a cura di F. Bradley,M. Caiger-Smith, 

Fruitmarket Gallery, Edinburgo  2007, p. 34. 
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partecipazione all’opera. È un intervento che ripercorre gli esperimenti di mail art49, 

ovvero l’arte che usa il mezzo postale, cercando di sfuggire dalle regole del 

consumismo. In qualche modo ricorda l’atto di Michio Horikawa, con il suo 

Shinano River Plan, dove l’artista giapponese nel 1969, colpito dallo sbarco 

dell’uomo sulla luna, decide di raccogliere pietre dal letto del fiume Shinano, e 

inviate insieme a un messaggio a vari artisti politici curatori e persone influenti e 

tra di questi infatti a ricevere una pietra fu lo stesso presidente Richard Nixon. In 

questo caso si è usato il mezzo postale non per raggiungere persone influenti, ma 

la comunità e i “cittadini” che hanno preso parte al progetto, ricordando a quale 

nazione hanno sperato di appartenere. 

  

                                                             
49 I primi esperimenti di mail art possono farsi risalire al periodo dei futuristi, ma è solamente negli 

anni ’60 che a questo tipo di arte viene dato questo nome. Precisamente è con il movimento Fluxus 

che raggiunge uno sviluppo più intenso, che fu segnata come una delle attività perseguite dal 

movimento. La mail art non viene definita come una vera e propria corrente, come la poesia visiva, 

ma solo una pratica alternativa molto utilizzata da artisti provenienti da diversi background. 

Rappresentava solo un modo per poter mettere in discussione il sistema tradizionale dell’arte 

contemporanea, all’estrema mercificazione dell’opera. 
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1. Cabot Circus, Bristol, visione dalla passeggiata esterna al centro commerciale. 
 

 
 

2. Cabot Circus, Bristol, visione interna al centro commerciale. 
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3. Vong Phaophanit e Claire Oboussier, All the word is two, Cabot Circus Car Parking, 2006-09. 
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4. Jeremy Deller, Sacrilege, Bristol 2012. 
 

 
 

5. Suzanne Lacy, The University of Local Knolwedge, Bristol 2010. 
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6.Maria Thereza Alves, Seeds of Change, Bristol 2012, ©Max McClure. 
 

 
 

7.Maria Thereza Alves, Seeds of Change, Bristol 2012, ©Max McClure. 
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8. Jeppe Hein, Follow Me, Bristol 2009,© Jamie Woodley. 

 

 
 

9. Jeppe Hein, Water Pavilion Aalborg, Aalborg 2011. 
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10. Jeppe Hein, Mirror Labyrinth Chiswick Park, Londra 2007 

 

 
 

11. Susan Hiller, Physic Archeologic, parte della mostra Thinking the Outside, 

Bristol 2005,©Jamie Woodley. 
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12. Nathan Coley, Iceman, parte della mostra Thinking the Outside, Bristol 2005,© Jamie Woodley. 
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Capitolo II 

Does Art wants to do good do good?50 

 

“I just make art.  

Public art is something else, I’m not sure it’s art.  

I think it’s about a social agenda”. 

Chris Burden 

 

Arlene Raven nel libro da lei curato Art in the Public Interest (1993) si chiede se 

“Does Art wants to do good do good?” ovvero l’arte che vuole “fare bene” fa 

“bene”? I progetti di Situations che verranno presi in considerazione in questo 

capitolo permetteranno dunque di riflettere e di introdurre la tematica più 

strettamente legata all’arte pubblica: la sua “funzione” come miglioramento 

sociale. Questo genere di arte infatti, dopo essersi allontanata dalla semplice e 

tradizionale concezione del monumento celebrativo o commemorativo, è stata 

investita di valori aggiunti per la sua capacità di trasformare semplici spazi in luoghi 

con un significato e il pubblico generico in persone. È un’arte che agisce nel luogo, 

in grado di stimolare la riflessione sulla condivisione della storia e dell’identità, sui 

bisogni e sulle aspirazioni comuni e individuare possibilità per una ricostruzione del 

tessuto locale e delle sue connessioni. Si noterà come l’arte pubblica sia stata 

assunta come strumento perfetto per rivitalizzare e raffigurare orgoglio civico 

locale, stimolare un senso di appartenenza, ridurre il vandalismo e il disordine civile 

perché: 

 

“the point here is that public art by virtue of its access to the civic realm is able to 

stake out a claim simply not possible to the rest of the cultural sector. Public art, 

given its contexts of operation, carries an intrinsic mandate to represent the 

‘public’, something arguably not intrinsic to contemporary art broadly speaking, 

whatever the nature of their funding obligations”51. 

 

                                                             
50 Art in the public interest, a cura di A. Raven, UMI Research press, 1993, p. 14. 
51J. Vickery, Public Art and the Art of the Public—After the Creative City, Ixia Report 2012, p. 8. 
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Il ruolo sociale che l’arte pubblica ha assunto comporta la nascita di alcune 

questioni che definiscono e limitano il suo campo d’azione. In quanto arte si 

vengono a modificare i suoi criteri di giudizio, perché “traditional art-historical 

paradigms cannot illuminate the social functions of public art-past or present-since 

they remain committed to idealistic assumptions that obscure those functions”52. 

Contemporaneamente non si possono utilizzare i criteri addottati per la 

valutazione di altre iniziative di rilevanza collettiva (azioni per lo sviluppo, politiche 

di welfare, politiche culturali e via di seguito) e allo stesso tempo la valutazione 

dell’arte pubblica non può essere fatta su parametri quantitativi come il numero 

dei visitatori, bilancio economico, eventuali indagini sul gradimento. Tutto questo 

rende ancora più difficile delimitarne il campo, la natura pubblica delle opere, 

moltiplicando i “portatori di interesse”53. La seconda questione invece è più legata 

allo sconfinamento della funzione sociale nei provvedimenti politici, infatti i 

governi tra i quali quello inglese e americano, hanno considerato l’arte pubblica 

parte integrante di politiche sia urbane (in particolare negli anni ’80) sia sociali 

(caratteristica del governo laburista)54.  

In conclusione risulta chiaro la difficoltà dell’approccio sulla valutazione di questi 

progetti, si richiede un’attenta analisi del contesto, del tipo di commissione, dei 

fondi ricevuti e della ricezione da parte del pubblico per capire quali siano i veri 

effetti benefici55 e dei loro impatti positivi o negativi. Quello che è possibile fare è 

considerare le circostanze di alcuni interventi, contestualizzarli in un percorso 

storico e riflettere sulle conseguenze e sui significati prodotti. Partendo dagli 

esempi commissionati da Situations sarà possibile seguire questo percorso e 

analizzare i vari fattori che ne scaturiscono e comprendere quali soluzioni preferire. 

                                                             
52 M. Miles, Art, Space and the City: public art and urban features, Routledge Londra New York 

1997. 
53 S. Cominu, in Nuovi committenti: arte contemporanea, società e spazio pubblico, a cura di a. 
titolo Silvana editoriale, Cinisello Balsamo 2008. 
54 Per un approfondimento dell’uso della public art da parte del governo inglese si rimanda al 

capitolo quarto. 
55 A volte risulta problematico individuare quali siano i veri e propri benefici dell’arte pubblica, infatti 

è possibile operare una distinzione tra benefici estetici e sociali.  
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I casi che verranno presi in considerazione sono da un lato Ruined di Hew Locke 

(2010) nel giardino/cimitero di Brunswick e Wonders of Weston (2010) a Weston-

Super-Mare56, interventi che si ricollegano alla concezione nata negli anni ’80 di 

arte pubblica e principalmente legata a regole urbanistiche. Il secondo caso invece 

è rappresentato da The Black Cloud (2009) di Heather e Ivan Morison, con la 

struttura a forma di shabono eretta in uno dei parchi di Bristol che farà riflettere 

sulle pratiche partecipative e sulla trasformazione del concetto tradizionale di arte 

pubblica. 

 

2.1 La nascita dell’arte pubblica come beneficio sociale 

 

I casi di Ruined e Wonders of Weston (2010) rappresentano la tipologia di 

concezione dell’arte pubblica come rigenerazione di zone degradate o poco vissute 

delle città. Gli artisti in questo caso collaborano con architetti, urbanisti e 

progettisti per creare un nuovo tipo di spazio pubblico completamente 

riprogettato sui bisogni dei cittadini. I progetti di Situations si inseriscono in questo 

processo, perché Ruined è stata pensata con lo scopo principale di riqualificazione 

l’aerea di Saint Paul57, creando uno spazio comune di ritrovo, pulito, ordinato e 

decisamente piacevole nel quale è possibile sostare tranquillamente. Gli stessi 

obbiettivi vengono ampliati in Wonders of Weston perché è l’intera cittadina a 

dover essere riqualificata, non in termini di decoro urbano, ma secondo principi 

economici e turistici. I vari interventi di arte pubblica dovevano rappresentare delle 

attrazioni in grado di poter assicurare visitatori durante tutto il corso dell’anno e 

non solamente per l’estate, e aiutare le attività commerciali presenti in città.  

Questo tipo di approccio affonda le sue radici negli ultimi trent’anni e ha seguito 

un processo molto preciso e ben definito che ora verrà preso in considerazione. 

“As ever the role of art is to cover the brutalities of society, to remind us our 

civilty, to insist in our connection to a human community, to instill liberal 

                                                             
56 Per una comprensione maggiore e per la descrizione del progetti si fa riferimento al capitolo 

precedente. 
57 Sulle motivazioni del degrado di Saint Paul si rimanda al capitolo precedente. 
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democratic values into us”58 e questo è proprio il caso per il quale l’arte pubblica è 

stata di vitale importanza e lo è tutt’ora nei processi di riqualificazione. In 

particolare gli anni ’80 segnano la nascita di questa concezione grazie a un 

susseguirsi di fattori sia sociali, politici ed economici che lo hanno permesso. Il 

periodo in questione è segnato da un ritorno alla città in vari termini, perché se 

durante gli anni precedenti si è usciti dalla galleria per identificare il site dell’arte 

nella natura, ora il contesto urbano rappresenta un territorio nuovo da esplorare a 

causa dei suoi cambiamenti repentini e disorientanti. Il reale divenire della città, 

con la costruzione di veri e propri arcipelaghi di inurbamento, continua a 

destabilizzare il cittadino stesso incapace di trovare un orientamento. Come fa 

notare la Deutsche, l’identità e la rappresentazione della città entrano in crisi 

provocando malesseri generali che sfoceranno in rivolte e manifestazioni perché in 

tutte le grandi città, “lo spazio pubblico non governato diventa spazio del degrado 

e della violenza”59. Sono gli anni in cui la città moderna lascia il posto a quella 

contemporanea e l’esperienza dello spazio e del luogo viene radicalmente alterata. 

Nasce un’identità nuova che proietta i cittadini in una dimensione che non è più la 

loro, si assiste a un vero e proprio spettacolo della competitività architettonica, che 

trasforma la città industriale in metropoli postindustriale. Nonostante questa 

euforia creativa che investe la progettazione urbana, nascono nuovi tipi di 

necessità che richiedono modelli abitativi conformi alle esigenze quotidiane, 

cercando anche di mantenere un legame con il territorio e le sue risorse che ormai 

stanno scomparendo. In Europa, conseguenza di ciò, nasce il problema dei centri 

storici ormai quasi abbandonati perché i punti nevralgici della vita cittadina sono 

diventati altri. Anna Detheridge nel suo libro60 Scultori della Speranza, L’arte nel 

contesto della globalizzazione (2012), riflette su alcune  problematiche che questa 

situazione ha provocato, causando un profondo sentimento di frammentazione, 

problematiche alle quali l’arte stessa dovrebbe porre rimedio. La prima si identifica 

                                                             
58 J. B. Slater e A. Iles, No room to move: Radical Art and the Regenerate City, Mute publishing Ltd, 

2010. 
59 A. Detheridge, Scultori della Speranza, L’arte nel contesto della globalizzazione, Einaudi, Torino 

2012, p. 174. 
60 Ivi, p. 175. 



49 

 

nell’emergere del soggetto come presenza autonoma, che presta attenzione molto 

di più agli aspetti privati e una delle cause maggiori dello sprawl61 (la città diffusa) 

che precede la seconda questione, ovvero l’oscillazione continua tra dissoluzione e 

concentrazione. La terza invece è l’importanza che il quotidiano ha lentamente 

acquisito, quella dimensione temporale e corporale che era stata ricerca di filosofi 

come Lefebvre e De Certau62. Ultima e non meno importante è la trasformazione 

dello spazio pubblico, che era tipico della città del passato, è diventato “luogo della 

ripetizione burocratica”63.  

Per porre rimedio alle conseguenze di un cambiamento troppo veloce nascono le 

grandi opere di riqualificazione a carico di regioni e di amministrazioni che si 

ritrovano ad essere (chi più o chi meno) coloro che cercano di restaurare un 

parvenza di democrazia. Questa riqualificazione spesso rischia di essere solamente 

una semplice formalità, perché ormai i luoghi di rappresentanza del capitalismo, 

ovunque caratterizzati dalla stessa architettura, hanno già invaso lo spazio urbano 

riducendo questi interventi a semplici “rimedi” imposti dall’alto. Ed è in questo 

contesto che l’arte pubblica viene presa in considerazione come possibile 

contributo alla rigenerazione della città e alla riformulazione positiva della sua 

immagine. Dagli anni ’80 quindi l’arte pubblica viene fatta rimuovere dalla sua 

ghettizzazione nei parametri del discorso estetico e riposta all’interno del discorso 

urbano, erodendo i bordi tra i due campi. Le sue “proprietà benefiche” risolveranno 

alcune delle questioni che la Detheridge aveva sottolineato, dimostrando che 

l’intervento con una scultura o installazione è in grado di rendere il luogo in 

questione non ripetitivo, singolare e unico, dove l’opera d’arte nascendo site-

specific cioè secondo le caratteristiche del luogo, dimostra come esso possieda 

                                                             
61 Sprawl è appunto la città diffusa e indicano la rapida e disorganizzata dispersione urbana della 

città e si verifica prevalentemente nelle periferie delle città. Ci sono molti effetti negativi che ne 

scaturiscono come la bassa densità abitativa, la riduzione degli spazi verdi, il consumo del suolo, la 

dipendenza dalle autovetture e la mancanza di infrastrutture. 
62  Il concetto di quotidiano comincia ad acquisire importanza negli anni ’80 e contagiare 

definitivamente le pratiche artistiche solamente negli anni ’90. Si ripercorrono gli esperimenti e le 

teorie che erano nate prima con le avanguardie e poi si erano sviluppate meglio con i movimenti 

Fluxus, con i situazionisti e gli Happenings, e venne sempre considerato come la possibilità di poter 

combattere l’omologazione e avere autonomia nella realtà nella quale si sta vivendo. 
63 La ripetizione burocratica è intesa come la ripetizione degli edifici in mano agli stessi architetti. 
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ancora un’identità e non si sia annullato in una standardizzazione architettonica e 

burocratica. Inoltre, sempre secondo i parametri che potremo considerare fittizi, si 

pone rimedio all’individualismo creando comunità e facendo credere alle persone 

che abitano le zone periferiche che non ci si è dimenticati di loro. 

Questo “recent marriage of art and urban planning with social justification”64sarà 

utilizzato prevalentemente dalle tendenze neoconservatrici, le quali hanno cercato 

di promuovere un tipo di arte pubblica con intenzioni di riqualificazione, ma in 

realtà è un’arte che si asseconda alla domanda dello sviluppo perché “as a practice 

within the built environment, public art participates in the production of meanings, 

uses and forms for the city. In this capacity, it can help secure consent to 

redevelopment and to the restructuring that constitutes the historical form of 

advanced capitalist urbanization.”65 Di conseguenza, secondo questi presupposti, 

l’arte diventa un’immagine da vendere, non è la comunità e le persone, ma il 

sistema del mercato stesso a dettare le regole, perché un’immagine migliore è 

capace di attirare investitori nella città. In questo caso allora il fatto che “l‘art in 

public places was seen as a means of reclaiming and humanizing the urban 

environment”66 è solamente un qualcosa di apparente, uno specchio dietro al quale 

si rifugiano intenzioni completamente diverse. 

In termini concreti quali possono essere le conseguenze di questa fusione tra arte e 

urbanismo?  

Per prima cosa la città stessa diventa una forma di spettacolo, un’immagine non 

reale della situazione in cui la città versa. In secondo luogo l’arte perde la sua 

autonomia in quanto dipendente da fattori politici e da altre discipline. La 

collaborazione con gli urbanisti e architetti rischia di assumere un ruolo di 

semplicemente come arredo e decoro urbano perdendo di qualità.  

Inoltre non si viene a creare una relazione vera e propria con il luogo perché 

“transformation must happen in response to local needs… If regeneration is 

                                                             
64 R. Deusche, Evictions : art and spatial politics, The MIT Press Cambridge (Massachusetts, London 

1996, p. 68. 
65 Ivi,p. 56. 
66 Mapping the terrain: New Genre Public art, a cura di S. Lacy, Bay Press, Seattle, Washington, 

1995,p. 21. 
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imposed from the ‘top down’, it won’t work”67. Rigenerare un’area diventa un 

modello di successo da imporre in varie città e luoghi, creando un’inflazione di 

progetti i quali si ritrovano spesso in difficoltà a rispondere alle reali necessità del 

posto per il quale vengono pensati. Non vuol dire perché la comunità sia stata 

consultata che l’opera d’arte abbia dato una rappresentazione soddisfacente di 

essa. 

L’arte pubblica poi viene concepita come un aiuto per l’integrazione sociale e 

molto spesso invece provoca l’effetto contrario. Diretta conseguenza del decoro 

urbano e della concezione creativa di una particolare zona degradata è la 

gentrification termine coniato dal sociologo Ruth Glass nel 1964 per descrivere il 

passaggio affluente di individui nelle zone e nelle aeree appartenenti a una classe 

di ceto più basso. 

Questo fenomeno si realizza quando una fascia di popolazione benestante acquista 

una serie di immobili in un’area degradata con l’intenzione di poterla risanare, 

risistemare e migliorare i quartieri cercando di risolvere i problemi inerenti al 

degrado delle città, ma con il passare del tempo invece la questione di modifica e si 

viene a creare una concezione che cerca di integrare estetica e benessere sociale. 

Questi quartieri diventano i luoghi alla moda, dove investire la maggior parte dei 

capitali in attività artistiche, cercando di creare una falsa identità bohemien 

permettendo e favorendo un approccio all’arte troppo intriso dalle regole di 

mercato. La collocazione di opere d’arte allora risulta strumentale alla lievitazione 

dei prezzi delle proprietà private e dell’incremento del valore delle unità abitative. I 

prezzi degli immobili e il costo della vita aumentano, trasformando questi 

interventi in occasioni perse per le comunità interessate, perché costrette ad 

allontanarsi o semplicemente emarginate. Gli spazi pubblici perdono la possibilità 

di diventare spazi che garantiscano una qualità sociale e che permettano l’incontro 

e il confronto tra i cittadini fornendo possibilità di svago in particolare per le 

persone appartenenti a un ceto più basso. 

L’artista in questo contesto assume un ruolo ambiguo, secondo Stuart Cameron e 

Joan Coafee nel processo della gentirification e della rigenerazione la sua figura è 

                                                             
67 J. Vickery, Public Art and the Art of the Public—After the Creative City, Ixia Report 2012, p. 11. 
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diventata voce e a supporto della middle class, a supporto di quei gruppi sociali che 

detengono il controllo, trovandosi completamente incorporato completamente nel 

sistema. 

In conclusione, come ultimo fattore, secondo quello già accennato in precedenza 

questo genere di interventi è utile e soggetto a fini politici perché “art is presumed 

to be a good thing and public art a good thing for the public”68. Inoltre come nota 

la Lippard “public art is used to ‘democratize’ (in name only) spaces that are in fact 

private and controller rather than fluid and transformable according to public 

need, pleasure, and desire”69. Quindi l’arte pubblica in questi anni subisce un 

processo di istituzionalizzazione, tentativo nato anche per cercare di assopire 

quella carica rivoluzionaria che aveva caratterizzato il decennio precedente. Il ruolo 

dell’arte, come sottolinea la Deutsche è riconosciuto “as beneficial while 

legitimating existing urban conditions as inevitabile”70.Un esempio che può in 

qualche modo ampliare il discorso su questa concezione è la vicenda legata 

all’opera Titled Arc (1981-89)di Richard Serra. La questione è famosa e allo stesso 

tempo piuttosto spinosa. L’opera da installare nella Federal Plaza di New York 

venne commissionata a Richard Serra nel 1979, nel 1981 fu realizzata e otto anni 

dopo, seguiti da un lungo processo, completamente rimossa71. Il motivo ufficiale in 

supporto della rimozione fu che questa scultura interferiva con lo spazio pubblico, 

ma la tesi reale, sostenuta sia dalla Deutsche che dalla Kwon72 è che fosse stata 

                                                             
68 M. Hutchinson, Four Stages of Public Art in “Third Text”, Vol. 16, Issue 4, 329-438 Roudedge 2002. 
69 L.R. Lippard, The lure of the local : senses of place in a multicentered society, The New Press, 

New York 1997, p. 272. 
70R. Deusche, Evictions…op.cit., p xiii. 
71Titled Arc è la scultura di Richard Serra, installata nella Federal Plaza dal 1981 al 1989. Fu 

commissionata dal NEA (National Endowment for the Arts) nel 1979. La scultura consisteva in una 

fascia in ferro e tagliava completamente a metà la piazza. Fin dall’inizio non fu ben accettata, 

perché secondo la maggioranza delle opinioni intralciava e non permetteva una buona visione della 

piazza. Inoltre la questione rimase piuttosto spinosa anche perché poco tempo dopo ci fu una 

scultura molto apprezzata di Maya Lin,Vietnam Veteran Memorial,completata nel 1982 e posta al 

Constitution Garden sempre a New York, molto simile all’opera di Serra. 
72  Cfr. R.Deutsche, Evictions…op cit. Secondo la Deutsche anche perché tutti parlano di 

democrazia, difendendo titled arc, si difende la democrazia, scrive infatti che i neoconservatori 

“used the Titled Arc debate as an opportunity to endorse cultural privatization and to justify state 
censorship of critical art in the anme of the people’s right to public space. Quello che dice la 

deutsche è il fatto che la scultura da Serra non rappresentava ciò che era comune in quel momento, 
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rimossa perché non conforme all’idea istituzionale di arte pubblica, che fosse 

visivamente e politicamente poco influente e vicina all’arredo urbano, che non 

fosse capita dalla gente che preferiva avere un posto in cui sedersi per consumare il 

proprio pranzo all’aperto come avveniva in precedenza del posizionamento della 

scultura.  

Gli esempi del cimitero di Brunswick e di Weston Super Mare agiscono in un 

contesto molto più ristretto, quindi la loro capacità d’azione è ridotta, ma le 

conseguenze e i fattori scatenati sono posti in diretto collegamento con quanto 

detto finora. Commissionando progetti di questo genere si deve essere 

pienamente consapevoli del significato che hanno avuto nel passato, 

comprendendo quanto il loro ambito potenziale di intervento e di risoluzione 

sociale possa essere ambiguo per un’azione reale e profonda. 

Il risultato si dimostra non propriamente positivo. Il cimitero di Brunswick si è 

trasformato un una piccola oasi, ben organizzata vincitrice di premi e 

riconoscimenti, un giardino ordinato. Il problema è che non solo rappresentando e 

toccando i temi della comunità si riesce a creare un rapporto con questa, non vuol 

dire che se si installi un monumento nella sfera pubblica questo sia un’opera per il 

pubblico. In questo caso parlando del passato del quartiere non è stato abbastanza, 

o forse è stato fatto in maniera troppo criptica per poter essere compresa 

immediatamente. È difficile notare e riflettere sulla morte del mercato nel 

momento in cui si entra nel cimitero. Di certo si è venuta a creare un’immagine 

diversa del luogo che si è avvalsa anche di premi e di riconoscimenti, ma è 

un’immagine che non è legata alla quotidianità anzi ne rimane esterna.  

Wonders of Weston segue lo stesso destino. Rispecchia un modello di public art 

definito una trentina di anni fa quello voluto dalle amministrazioni. Modello che 

invece segna la fine e in qualche modo il fallimento di un certo tipo di approccio e 

dimostra come sia necessario cercare altre vie di comunicazione. Anche per 

Situations stessa Wonders of Weston non è stata una commissione semplice, e 

ancora oggi sorgono costantemente problemi. Se si passeggia per le vie della città, 

                                                                                                                                                                             
perché rappresentava una scultura ‘inutile’, non poteva essere considerata come un’arte che 

potesse aiutare il design urbano. 
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è difficile percepire le targhe che sono state inserite, non si vedono e rimangono 

estranee, se si possiede la mappa delle opere chiedendo in giro le stesse persone 

che ci vivono non le conoscono e non le considerano. Su otto installazioni una 

verrà tolta, perché considerata un intralcio e la seconda, il riparo di Tim Eschell, 

invece ha subito degli atti di vandalismo.   

La concezione che era nata durante gli anni ’80 voleva “situates public art as a 

concept in ‘the urban’, not within mainstream arts or culture – there is little if any 

reference to contemporary art, culture or the broader cultural infrastructure of the 

city.”73    È un’arte che “was inseparable from the objectives embodied in its urban 

policy contexts. Public art was not just contemporary art ‘in civic space’, but art 

that inhabited the broader creative processes involved in constructing an 

integrated urban-public realm.”74    

Quale potrebbe essere una soluzione? Ci sono state molti tipi di teorie e di 

approcci che hanno modificato l’arte pubblica e la concezione stessa dell’arte, 

perché desiderosi di trovare una risposta a questo problema. Se da una parte si 

concepiva l’arte come aiuto e la maggioranza degli esperimenti risultava lontana 

dalle aspettative, all’interno del campo artistico ci sono state ricerche che hanno 

realmente perseguito questo scopo mirando a dei cambiamenti effettivi nel campo 

sociale. 

        

        

                                                             
73 J. Vickery, Public Art and the Art of the Public… op cit. p. 10. 
74 Ivi, p. 12. 
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2.2 The Black Cloud e l’opera comunitaria 

 

“(...)But it is possible to imagine another way of working?”75 

Grant Kester 

 

La seconda tipologia di arte pubblica come miglioramento sociale è rappresentata 

da The Black Cloud (2009) e in qualche modo anche da Nowhereisland (2012). In 

questo caso la comunità è posta al centro e non che nelle altre non ci sia stata 

comunità, ma in questo caso essa è parte integrante dell’opera. Una delle 

caratteristiche di questo progetto, come è stato descritto nel capitolo precedente, 

è che l’intera struttura a forma di shabono è stata costruita tramite barn raising, 

ovvero una forma collettiva di costruzione. Sono stati ricercati i vari volontari 

(infine si è arrivati a un numero di circa quaranta) che insieme agli artisti hanno 

creato il loro spazio. Quello che è importante sottolineare è come questo genere di 

interventi rappresentino un’altra via di arte pubblica, un approccio diverso, riflesso 

anche di una serie di ricerche contemporanee. In questo paragrafo allora si 

cercherà di comprendere le radici di The Black Cloud e quindi avere anche la 

possibilità di una lettura migliore di pratiche simili. 

Alla base del coinvolgimento della comunità c’è la partecipazione. Cosa si intende 

con partecipazione e da dove deriva il bisogno di coinvolgere le persone nelle 

pratiche artistiche? Secondo Rancière per partecipazione si intende “the invention 

of an unpredictable subject who momentarily occupies the street, the factory or 

the museum- rather than of a fixed space of allocated participation whose counter 

power is dependent on the dominant order”76e quindi come l’arte può creare uno 

soggetto che occupi momentaneamente lo spazio pubblico? A provarci sono state 

le varie pratiche raccolte sotto la definizione di arte partecipativa77, la quale nasce 

                                                             
75 G. Kester, Conversation pieces: community and communication in modern art, University of 

Califonia press, Berkley 2004, p. 21. 
76 Jacques Rancière, The Uses of democracy, in J. Rancière., On the shores of politics, Verso, London 

2007, p. 60. 
77Definita anche participatory art, è quella pratica che cerca di coinvolgere l’audience nel processo 

di realizzazione dell’opera d’arte, anzi l’interazione dello spettatore rende indispensabile l’opera 

stessa. Questa visione è nata e sviluppata principalmente con le avanguardie dai dadaisti, futuristi e 
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prima dalle avanguardie russe, i dadaisti e i futuristi per poi realizzarsi pienamente 

negli anni ’60 grazie ai Situazionisti o agli Happening di Allan Kaprow fino al teatro 

degli oppressi di Augusto Boal. La partecipazione è sempre stata concepita come 

un modo per poter andar contro la passività delle masse, di svegliare gli spettatori 

dall’alienazione provocata, a seconda del contesto, dal capitalismo, dal 

totalitarismo o dalla dittatura militare. Quello che l’arte tramite la partecipazione 

ha sempre cercato di fare è “to restore and realize a communal, collective space of 

shared social engagement”78. In particolare dagli anni ’60 questa pratica ha assunto 

molta importanza anche per la facilità con la quale si è legata alle forze politiche e 

agli ulteriori sviluppi nel 1968. In seguito negli anni ’70 tramite le pratiche della 

community art, ma non solo, questo approccio si sviluppa ulteriormente. Ciò che 

conta è l’atteggiamento sociale verso l’opera, privilegiando la modalità 

partecipativa che cerca di coinvolgere più che mai il pubblico nel processo della sua 

fabbricazione. Come fa notare Maria Giovanna Mancini “questa pratica è guidata 

dalla rivendicazione di una gestione sociale della cultura che coinvolge una base di 

massa attraverso l’intervento nei problemi sociali locali” 79 . Molti di queste 

partecipazioni coinvolgevano lo spazio pubblico in quanto spazio privilegiato 

d’azione nel quale si poteva intervenire politicamente e lo si concepiva come la 

possibilità di creare un’arte capace di dare una nuova occasione educativa al 

territorio nel quale si agiva. 

Cambiano i paradigmi del fare arte, si guarda all’animazione sociale, si modifica il 

rapporto tra pubblico e artista, l’autorialità viene messa completamente in crisi. È 

in questi anni che si sviluppa anche il concetto di scultura sociale di Joseph Beuys, 

dove il mondo intero doveva essere concepito come arte, e dove ognuno poteva 

partecipare creativamente e nel 1973 Beuys scrisse: 

 

“Only on condition of a radical widening of definitions will it be possible for art 

and activities related to art [to] provide evidence that art is now the only 

                                                                                                                                                                             
dagli interventi russi dell’agit-prop. Nel secondo dopoguerra si diffonde maggiormente, infatti sarà 

tipica di ricerche come quelle dei Situazionisti, degli Happenings, e della Community Art. 
78 C. Bishop, Participation and Spectacle, where we are now? Conferenza per Creative time al 

seminario Living as a form, New York Maggio 2011. 
79 G.M. Mancini, Arte nello spazio pubblico, Plectica Salerno 2011, p. 36. 
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evolutionary-revolutionary power. Only art is capable of dismantling the 

repressive effects of a senile social system that continues to totter along the 

deathline: to dismantle in order to build ‘A SOCIAL ORGANISM AS A WORK OF 

ART’… EVERY HUMAN BEING IS AN ARTIST who – from his state of freedom – 

the position of freedom that he experiences at first-hand – learns to determine 

the other positions of the TOTAL ART WORK OF THE FUTURE SOCIAL 

ORDER”80 

 

Sono queste alcune delle premesse che portano infine alla realizzazione della 

partecipazione e l’unione con la public art, dando vita al New Genre of Public Art.  

 

2.3 Il New Genre of Public Art 

 

Il New Genre Public Art definisce un nuovo tipo di arte pubblica, sviluppatosi verso 

la fine degli anni ’80 e negli anni ’90, che pone al centro la questione delle relazioni. 

Questo termine è stato identificato dopo una  serie di incontri tenutesi nel 1989 

presso il California College of Arts and Crafts di Oakland, sintetizzati in una 

pubblicazione a cura di Suzanne Lacy, dove appunto si cercava di riassumere e 

raggruppare le ultime ricerche dell’arte nello spazio pubblico. È lo stesso nome, 

New Genre of Public Art (NGPA) che definisce le novità e le caratteristiche di 

questa arte indicandone le radici e i presupposti.  

Partendo da new genre, esso si riferisce direttamente a tutte quelle pratiche che si 

sono sviluppate durante gli anni ‘60/’70 che si allontanavano dai modelli 

tradizionali di fare arte, combinando diversi media e concretizzandosi nelle forme 

delle installazioni e perfomances. Public invece si ricollega a quelle avanguardie 

artistiche caratterizzate da una sensibilità del tutto nuova verso l’audience e verso 

gli spettatori e che attraverso le loro azioni mettevano in discussione criticamente 

le varie “strategie sociali”. Infine abbiamo la parola art che potrebbe essere la 

questione centrale. Come nota la Lacy molte forme che si sono sviluppate in questi 

anni si pongono su un confine molto labile tra arte e non arte non facilitando il 

                                                             
80 Art into society, society into art: seven german artists, a cura di C. M. Joachimides e N. 

Rosenthal, London Institute of Contemporary Art, 1974, p. 65. 
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processo di definizione. Inoltre il lavoro di questi artisti si presenta maggiormente 

con lo scopo di cambiare e fare qualcosa, arrivare a dei risultati che poco sono 

conformi con la materialità tradizionalmente intesa dell’oggetto artistico, anche se 

“the issues raides by this work are much more profound for the field of art than 

such reductivism implies”81.  

Quindi il NGPA raccoglie tutte quelle pratiche definite “sperimentali”, effimere e 

lontane dalla tradizionale monumentalità dell’arte pubblica. Il linguaggio adottato 

è quello utilizzato dall’arte “attivista” che si era sviluppato durante la guerra del 

Vietnam, mescolato al marxismo e agli ideali del movimento femminista ed 

ecologista. Gli artisti coinvolti rifiutano lo stato di merce dell’arte e tentano di 

sviluppare  strategie per sovvertire il sistema dominante. 

Si possono individuare quattro motivi “storici” che hanno portato al concretizzarsi 

di queste pratiche e ricordiamo che il contesto raccontato dalla Lacy è quello degli 

Stati Uniti, ma non è difficile fare un paragone con le situazioni contemporanee nel 

resto dell’Europa. Il primo fattore è l’aumento della discriminazione razziale e della 

violenza durante gli anni’80. Il diverso aveva cominciato a essere rilevante 

all’interno della società, a prendere prese di posizione e coscienza di se stesso e far 

valere la propria voce. La città, a causa delle scelte politiche delle amministrazioni, 

è caratterizzata da una profonda frammentazione sociale. La conseguenza è un 

disagio che sfocerà in maniera forte e violenta nei movimenti sociali, femminismo, 

omosessuali, multiculturalismo e diritti civili, e “art in this context, while often 

fluid, performative and inclusive, had a clear agenda: change”82.  

Un secondo fattore è identificabile nel conservatorismo politico dominante che 

cercò di mettere a tacere e smorzare i toni di ciò che era stato raggiunto nei 

decenni precedenti. Il terzo è strettamente legato ai primi due e si identifica nello 

sforzo di censura attuato dai politici verso artisti, intellettuali che cercavano di 

riflettere attivamente sulle questioni del ruolo della donna nella società, sulle 

discriminazioni razziali e sull’omosessualità. Infine queste nuove forme di arte 

                                                             
81Mapping the terrain: New Genre Public art, a cura di S. Lacy, Bay Press, Seattle, Washington 1995, 

p. 21. 
82  C. Doherty, Social Work, Social Sculpture 2000, www.situations.org.uk (ultimo accesso 

20/01/2013). 
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pubblica furono provocate da una forte crisi ecologica e della salute. È in questo 

periodo infatti che problemi come l’inquinamento, il degrado ambientale e 

problemi di salute come l’AIDS diventano temi fondamentali sui quali riflettere.  

Inoltre si possono identificare altri fattori aggiuntivi che hanno portato alla 

definizione della New Genre come la necessità di contrapporsi a una concezione 

dominante di un’arte pubblica troppo integrata nella rigenerazione urbana, un’arte 

che assumeva il ruolo di agenti nel controllo sociale e ambientale e che a volte si 

ritrovava complice di pratiche repressive del design urbano nell’ambito dei grandi 

progetti di riqualificazione della città e si ritrovava a essere al centro di grandi 

interessi economici e politici. 

Ma quali sono in prevalenza le novità introdotte e cosa cambia radicalmente? 

Per iniziare la pratica dell’arte pubblica, si differenzia completamente dalla 

precedente perché il modello di riferimento non è più l’istituzione museale, ma la 

società stessa, è la società e il territorio in cui ci si trova che costituiscono il punto 

di partenza per la realizzazione delle opere. C’è, come dice Mary Jane Jacob, uno 

spostamento dallo spazio dell’istituzione allo spazio della società. Ancora una volta 

l’istituzione è messa in crisi analizzando la sua funzione educativa e le persone 

coinvolte. E inoltre quello che cambia è anche il modo stesso di fare arte pubblica, 

il “New genre public art is processed based, , , , frequently ephemeral, often related to 

local rather than global narratives, and politicized. It represents the most articulate 

form of a wider disenchantment with the art world conventions still embodied by 

most public art during the 1980s.”83 

Anche la definizione di spazio pubblico cambia, infatti il luogo pubblico diventa lo 

spazio emblematico dove le tensioni sociali si esprimono, lo spazio diventa il foro 

dove la comunità si interroga e si rappresenta e pubblico diventa la modalità di 

operare. In questo modo si allargano i territori di indagine, si considera l’intera 

metropoli compresi i luoghi di non rappresentanza come campo di lavoro, anzi 

quelle aree lontane dalle strutture simbolo della società capitalista risultavano 

perfette per il loro interventi a scopo sociale. Lo spazio pubblico allora diventa 

                                                             
83 M. Miles, Art, Space and the City: public art and urban features, Routledge, Londra New York 

1997,p. 93. 
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“l’unico luogo dove poter affermare i propri diritti manifestando le dissidenze e 

dove l’arte, che prende in carico la questione politica, può rivolgersi direttamente 

al cittadino”84 ed è infine il luogo riempito dalla relazione tra lo spettatore, 

l’audience e l’artista. 

Il cambiamento investe anche la definizione di audience. In particolare si parla di 

comunità, ed è una comunità che si viene a definire non come il pubblico di 

riferimento ma come il prodotto culturale e sociale dell’azione dell’arte nello spazio 

pubblico. La comunità che si costituisce nello spazio dell’opera è temporanea e si 

riconoscere attraverso la dinamica partecipativa innescata dall’artista con la sua 

azione. 

Infine si modifica il ruolo dell’artista stesso. Per prima cosa l’artista non collabora 

più con il gruppo di architetti e designer professionisti, abbandonando la 

concezione che questi erano, come gli definisce la Kwon “gli esperti negoziatori tra 

arte e spazio urbano”. La collaborazione è quella con il pubblico, la comunità e di 

conseguenza l’autorialità scompare del tutto, (chi è l’autore dell’opera?artista, 

comunità, il gruppo?) infatti questo approccio “cast the ‘community’ as the 

authority figure on such matters”85. Lavorando con essi, l’artista non si indirizza 

solamente verso di loro, ma si carica di una responsabilità che si sviluppa da una 

necessità della creatività e dell’umanità dell’opera d’arte. L’artista deve costruire 

strutture in grado di mettere in condivisione il maggior numero di persone con il 

potere interno di fare arte e del fare cultura, e per fare questo è necessario 

ripensare alla natura dell’arte all’interno della nostra condizione sociale, integrando 

le sue idee e con quelle della comunità. 

Il NGPA nasce da un ripensamento radicale di un tipo di arte che ha poco che a 

fare con la ideologia dominante di propaganda moderna e di manipolazione 

dell’opinione pubblica attraverso il consumo. La sua novità e la sua forza è quella di 

aver risposto a delle necessità pubbliche attraverso forme artistiche, ridefinendo 

completamente i termini tradizionali dell’agire nello spazio del reale.  

                                                             
84 G.M. Mancini, Arte nello spazio pubblico, Plectica, Salerno 2011, p. 70. 
85 M. Kwon, One Place after Another : Site-Specific Art and Locational Identity, the MIT Press, 

Cambridge 2004, p. 104. 
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2.4 Opera e Comunità: la socializzazione negli anni ’90  

 

La concezione della New Genre of Public Art, ovvero la possibilità di 

partecipazione è parte di un continuum storico che pone al centro lo spettatore 

attivo. Gli anni ’90 costituiscono l’apice di questo processo, perché in questo 

periodo il termine “partecipazione”, con diverse e varie declinazioni, diventa ampio 

motivo di riflessione.  

Una di queste declinazioni è la ben conosciuta estetica relazionale, termine coniato 

dal critico francese Nicolas Bourriaud nel suo celebre libro che porta appunto lo 

stesso nome pubblicato nel 1998. In questo libro sono stati raccolti una serie di 

saggi sulle “ultime” tendenze artistiche sviluppatesi nel corso degli anni ’90 e che 

per Bourriaud accumunavano una serie di artisti facenti parte di mostre promosse 

da lui stesso al Palais de Tokyo a Parigi. Riflettendo sulle condizioni 

contemporanee e sostenendo che ormai in una società completamente reificata lo 

spazio delle relazioni è quello più duramente colpito, dove “il legame sociale è 

diventato un artefatto standardizzato”86 e dove le relazioni umane diventano 

confuse perché si sono spettacolarizzate. La causa principale è “l’urbanizzazione” 

dell’esperienza artistica che ha fatto perdere la vera capacità di stare insieme. Con 

l’emergere delle nuove tecnologie si è sviluppata un’emergenza collettiva di nuovi 

spazi di convivialità. Partendo dal presupposto che l’arte, o meglio l’immagine, è 

sempre stata relazione, legame (reliance) e che si posiziona nel contesto 

dell’economia come un interstizio sociale87 si identifica come soluzione a queste 

necessità. L’artista, consapevole di questo ,deve costruire, progettare e creare dei 

modi di esistenza o dei modelli di azione al’interno del reale, simulando ed 

esplorando le interazioni umane, realizzando momenti e oggetti di partecipazione 

sociale. Ancora una volta cambia il concetto di opera d’arte e questa volta 

all’interno galleria stessa (l’arte si fa in galleria secondo le parole di Bourriaud), 

dentro lo spazio istituzionale, cambia forma, è la forma relazionale che si identifica 

                                                             
86 N. Bourriaud, Estetica relazionale, Postmediabook, Milano 2010, p. 9. 
87 L’interstizio sociale viene definito da Bourriaud come “uno spazio di relazioni umane che, pur 
inserendosi più o meno armoniosamente e apertamente nel sistema globale, suggerisce altre 
possibilità di scambio rispetto a quelle in vigore nel sistema stesso”, Ivi. p. 15. 
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nell’incontro, nella relazione dinamica che avviene tra l’opera e lo spettatore 

perché “the relationship is the artworks”88. La mostra infine viene identificata 

come il luogo dove queste collettività istantanee prendono vita ed essa riesce 

solamente se questo accade. L’intersoggettività allora diventa l’essenza della 

pratica artistica che risponde a una condizione presente della vita comune 

costruendo ambienti di vita e nuovi modus vivendi.  

Queste forme relazionali nascono per cercare di combattere l’alienazione ormai 

diffusa, sono possibilità come quelle individuate dai situazionisti di vivere uno 

spazio-tempo reale e: 

 

“it would be absurd to judge the social and political content of a work while 

stripping it of its aesthetic value, as if forms were natural. Relational practices are 

not a kind of ‘social’ or ‘sociological art’. Rather, they aim at the formal 

construction of  space-time entities that may be able to elude alienation, the 

division of labor, the commodification of space and the reification of life.” 89 

 

Lo spettatore/visitatore della mostra diventa parte di una comunità temporanea, 

basate anch’essa su realtà transitorie, con una comunicazione che avviene secondo 

dei modelli di scambio ben precisi. 

 

Nonostante i limiti dell’estetica relazionale, legati prevalentemente al luogo della 

galleria, ad alcuni artisti compresi e sul genere di relazioni e comunità che si 

vengono a formare90, la sua fortuna è stata quella di raccogliere e identificare un 

atteggiamento comune tra le pratiche artistiche del periodo infatti Bourriaud non 

sarà l’unico a riflettere in questi termini. Un anno dopo, nel 1999, esce un articolo 

                                                             
88 Mapping the terrain: New Genre Public art, a cura di S. Lacy…op.cit. p. 35. 
89 N. Bourriaud, Berlin Letter about relational aesthetics, in C. Doherty, Contemporary Art from 
Studio to Situation, Black Dog Publishing, Londra 2004. 
90 C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetic,in “October” no.110, autunno 2004, pp51-79, nel 

quale pone in discussione il ruolo del pubblico, non in quanto partecipazione ma la tipologia di 

persone coinvolte, perché le relazioni che spesso queste opere ricreano sono tra persone di una ben 

determinata élite, che già si conoscono senza coinvolgere apertamente le persone normali. Inoltre 

altro termine messo in questione sono gli stessi artisti, perché secondo la Bishop altri sono stati gli 

artisti come Santiago Serra e Thomas Hischhorn a creare lavori molto più significativi rispetto a 

quelli citati da Bourriaud. 
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del critico d’arte danese Lars Bang Larsen, il quale parla di Social Aesthetic91, e 

riflette pure lui sull’atteggiamento di relazione, di partecipazione e di interazione 

(spesso impegnata) tra gli artisti, l’opera e il pubblico. In seguito anche Hal Foster 

nella sua definizione di artista come etnografo identifica la pratica di condivisione 

dell’opera d’arte e dell’artista che si pone come interprete di una determinata 

comunità. 

Quindi: 

 

 “the background of institutional criticism, the criticism of the socially 

exclusionary character of the institution of art, which they counter with 

"inclusionary" practices. For all of them, "participation" means more than just 

expanding the circle of recipients. The form of participation and the participants 

themselves become constitutive factors of content, method and aesthetic 

aspects”92.  

 

Le relazioni, la comunicazione, il dialogo e la partecipazione diventano delle 

necessità che scaturiscono in risposta all’alienazione prodotta dal sistema corrente 

e alla dilagante privatizzazione. E l’arte, stanca anche dal ritorno all’individualismo 

e alla pittura da parte di una generazione di artisti considerati market-friendly93, 

guarda alle persone, alle loro vite e ai loro comportamenti quotidiani, scappando 

dal melancholy slipstream della pittura modernista. È un mutamento che l’arte 

pubblica in quanto tale, perché agisce nella sfera del reale condiviso da tutti, non 

può assolutamente ignorare. 

 
                                                             
91 Il primo a parlare della Social Aesthetic è appunto il critico danese Lars Bang Larsen in un suo 

articolo pubblicato nel 1999 in “Afterall”, nel quale venivano descritti una serie di progetti e 

interventi artistici “relazionali” o sociali di artisti provenienti dal contesto nordico. Si legge allora 

“What I choose to call 'social aesthetics' is an artistic attitude focusing on the world of acts, and 

which experiments with the transgressions of various economies.”e “The social aesthetic artwork 

involves a utilitarian or practical aspect that gives a sense of purpose and direct involvement; in the 

construction of the subject's interaction with culture it could be said that social aesthetics 

discusses a notion of the lasting phenomenon which substantiates a critical cultural analysis, a 

reason for one's existence”. 
92 C. Kravagna, Working on the community, Models of Participatory practice 1998, disponibile su 

www.republicart.net (ultimo accesso in data 28 12 2012). 
93 L.B.Larsen, The long nineties in “Frieze”, no.144, gennaio/febbraio 2012. 
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2.5 Considerazioni 

 
“In the pervasive atmosphere of conservative democracy, it 

might be seen as an encouraging sign that today’s widespread 

enthusiasm for Public Art has been tempered from the 

beginning by uncertainty about the definition of the term. 

Artists and critics have repeatedly asked what it means to bring 

the word public into proximity with art”. 

Rosalyn Deutsche, 1998 
 

 

Tornando a Situations  si comprende come The Black Cloud sia erede di queste 

pratiche rispondendo alle necessità di partecipazione e comunicazione. Gli artisti 

hanno cercato di costruire una comunità, anche se temporanea, dove il pubblico 

non è stato solo un’audience che “consuma” l’opera ma la vive e la crea 

collettivamente. La struttura “in readiness for a hostile people from an unforgiving 

environment”94è stata eretta secondo un disegno ben preciso, l’impatto visivo era 

notevole, ma per questo l’opera non si esauriva solo in termini estetici. Veniva a 

essere coinvolto non solo lo spazio che il padiglione occupava, ma la sfera pubblica 

nel suo senso più ampio. Attraverso il lavoro insieme è nato un sentimento di 

condivisione di quel luogo, partecipando, incontrandosi e ragionando su questioni 

importanti come l’ecologia. La trasformazione che è avvenuta non è stata imposta, 

ma vissuta creando dei bisogni nelle persone che ne hanno preso parte e 

sperimentando come soddisfarli. “Thus incorporates everyone present into a total 

art work in which labour and leisure becomes a form of performance, as well as a 

means to an end.”95 

Il risultato è stato positivo, uno spazio costruito insieme e vissuto insieme. Ancora 

una volta sono queste forme che l’arte pubblica prende che lasciano e incidono nel 

territorio, nel locale e nelle persone stesse. L’opera in seguito non è terminata con 

la costruzione della struttura ma ha continuato a vivere con altri eventi 

partecipativi, come un festival musicale chiamato Cloud Jam, incontri e spettacoli 

di marionette perché è uno spazio di dibattito e mondi alternativi, uno spazio 

                                                             
94 “Venue”, 31 luglio- 9 agosto 2009. 
95  M. McQuay, A commission response to Heather&Ivan Morison’s The Black Cloud 2009 

www.situations.org.uk (ultimo accesso in data 23/01/2013). 
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pubblico, una piattaforma per attività collettive dove è possibile includere una 

critica della relazioni dell’arte nel dominio pubblico. E “Despite its monumental 

nature, the sculpture was always explicitly time based, intended to reside for just 

four months in a corner of the park, before being painstaking removed piece by 

piece, so that only faint marks on the grass indicate that anything was ever 

there”96. Inoltre gli artisti hanno mantenuto comunque la loro autonomia perché la 

partecipazione ha creato senso di appartenenza ma è principalmente il prodotto 

della loro visione personale. Viene definito come “an art work with open-ended 

intent, rather than something that is essentially generous”. 

A proposito viene in mente uno degli interventi del duo olandese Bik Van der Pol 

per One Day Sculpture, il quale con 1440 minutes towards the development of a 

site (2009) hanno costruito questo spazio grazie alla collaborazione degli studenti 

dell’Università di Wellington con i quali avevano tenuto un workshop sulla libertà 

di parola. L’atto fisico di costruire qualcosa si rivela importantissimo per la 

definizione e la costruzione di un sentimento collettivo. 

Ci sono stati anche critiche negative su The Black Cloud tra le quali il semplice 

fatto che si siano sviluppati e progettati troppo pochi eventi e la maggior parte del 

tempo la struttura è rimasta vuota e inutilizzata perdendo valore. Sfortunatamente 

come una scultura nello spazio pubblico anche The Black Cloud ha subito atti di 

vandalismo, ricordando come sia sempre problematico e alquanto difficoltoso 

interferire nella sfera quotidiana. 

In conclusione risulta chiaro quanto sia complesso comprendere gli impatti sociali 

che l’arte pubblica ha sperimentato e quello che si può fare è confrontare i due tipi 

di approcci finora descritti. Sono due modi diversi di relazionarsi e di intervenire nel 

reale e chi sceglie di operare in termini tradizionali o partecipativi dovrebbe essere 

consapevole delle diverse conseguenze che si possono provocare. 

 

“Today there is not consensus about public art should look like, or certainty about 

what a monument is. The public domain itself more complex and less functionally 

stable than ever before. Public art has served concurrently as landmark, symbol, 

                                                             
96 M. McQuay, A commission response…op.cit, 
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monument, functional element, architectural embellishment, isolated aesthetic 

object, and cultural artifact”97 

 

Non esiste sbagliato o giusto, migliore o peggiore solo modelli più efficaci o meno, 

modelli che si basano su azioni concrete o semplicemente apparenti. Se si opta per 

un approccio rigeneratore si dovrà tenere presente che l’arte sarà parte integrante 

di una città concepita come un nuovo media della globalizzazione, dove i governi 

nazionali vedono nello spazio pubblico la possibilità di affermare la loro ideologia 

sottraendo il contesto urbano al cittadino per lasciarlo in balia di sistemi economici 

ormai chiaramente fallimentari. L’arte rischia di far parte di un’illusoria nuova 

repubblica urbana che si rivela invece spettacolo nella vera accezione situazionista. 

Serra a questo proposito dice: 

 

“trying to attract a bigger audience has nothing to do with the making of art. It 

has to do with making yourself into a product, only to be consumed by the 

people. Working this way allows society to determine the terms and the concept 

of art; the artist must then fulfill those terms. I find the idea of populism self-

defeating”98 

 

Questo è il rischio che corrono installazioni permanenti con intenzioni benefiche 

come Ruined  e Wonders of Weston a Weston-Super-Mare, rischio di essere 

trasformate  in totem99 o semplice decorazione, in interventi artificiali e superficiali 

che poco hanno a che fare con la vita reale.  

 

“Calare l’arte nella vita implica mettere in conto la possibilità di produrre effetti 

perversi, indipendenti dalla volontà dei progettisti: è comunque un risultato 

                                                             
97  Art in the public interest, a cura di A. Raven  UMI Research press, 1993, p. 15. 
98 Serra citato da Arlene Raven, in un’intervista con Harriet Senie, The right stuff, in “Art Bullettin” 

vol. 75, no. 3, 1993 - “Does an artist have a responsibility to his/her audience as well as to his/her 

art?”-.  
99 Secondo la definizione di Iles, intervista al SALe in data mercoledi 29 giugno 2009, disponibile al 

sito web: http://www.saledocks.org (ultimo accesso 21/01/2013). 
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positivo, a meno di ridurre la partecipazione a icona pietrificata, utile per 

legittimare decisioni adottate prescindendo dalla volontà degli interessati”100. 

 
Risulta allora troppo legata a schemi e a punti che fanno perdere di identità e in 

particolare “it is impossible for public art to be ‘site specific’ for long; since a public 

site undergoes seasonal and/or developmental change, any work would logically 

have to be frequently or periodically redesigned to remain specific” 101. Ci sono 

comunque casi più o meno riusciti, ma gli “effetti benefici” che hanno provocato 

rimangono piuttosto ambigui. In particolare mi riferisco a Angel of the North di 

Antony Gomerly102 a Gathesehed, scultura che doveva rigenerare il luogo nel quale 

è stata costruita, rappresentarne le caratteristiche e ampliare il ruolo dell’arte 

contemporanea nella regione. Fu un’opera che subì moltissime critiche sia per 

l’impatto ambientale che per la quantità decisamente alta di fondi ricevuti. Man 

mano che la comunità cominciò ad accettarla e identificarsi in essa corrispondeva 

anche un riconoscimento mediatico tra l’opera e la regione, diventando in questo 

modo una vera e propria icona del luogo. Dopo anni di discussioni la comunità ha 

riconosciuto la scultura come parte di essa e si identifica in essa103. Quindi il 

potenziale di questo genere di interventi è quello di poter creare un sentimento di 

identità, a volte rischioso perché potrebbe facilmente trasformarsi in una pura 

attrazione turistica che poco racconta o che poco è vicina alla vita delle persone 

che lo considerano proprio. 

 

                                                             
100 Nuovi committenti: arte contemporanea, società e spazio pubblico, a cura di a.titolo, Silvana 

editoriale, Cinisello Balsamo 2008, p. 76. 
101 H. F. Senie, Responsible Criticism: Evaluating Public Art, in “Sculpture” Vol.22 no. 10. 
102  La scultura voleva porsi come intermediario tra l’epoca post industriale e quella 

dell’informazione, occupando lo spazio vicino alla miniera, ormai chiusa per ricordare tutti i minatori 

che fino a poco tempo prima avevano lavorato in quel luogo. Inoltre è stata costruita sfruttando le 

conoscenze e le capacità delle persone che da poco rimasero senza lavoro a causa della chiusura del 

cantiere navale nelle vicinanze. È una scultura che è stata oggetto di molte critiche, sia per la cifra 

incredibilmente alta del finanziamento (principalmente fornita dalla National Lottery) sia per la 

poca aderenza al luogo e la mancata (e precisamente si potrebbe parlare di ‘fallita’) relazione con la 

comunità, perché non vista come una risposta al public demand. 
103 Per una maggiore comprensione degli effetti di Angel of the North cfr. R. Comunian, Public Art e 
Periferia in Gran Bretagna: tra Identità e Rigenerazione, Paper 04/2010, disponibile su 

www.culturelab.com (ultimo accesso 23/01/2013). 
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Invece se si sceglie di intervenire nella comunità, collaborando e creando con essa 

si innescano processi completamente diversi. Non che questo genere di pratiche 

siano immuni da una possibile strumentalizzazione politica perché, come vedremo 

più avanti, per la loro capacità di interagire nel sociale e poter raccogliere risultati 

sensibili sono diventate parte integrante di provvedimenti governativi volti a 

risolvere problemi a livello nazionale. La partecipazione e la creazione temporanea 

di comunità nello spazio dell’opera fornisce esempi di gestione e strutturazione 

della dimensione reale e quotidiana che possono essere perpetuati 

indipendentemente dalla presenza dell’artista o di quella determinata situazione.  

 

“La funzione sociale dell’artista e dell’opera d’arte, in questa prospettiva non è 

dunque servire il popolo ma innescare percorsi di ridefinizione dei ruoli sociali 

attraverso una democratizzazione del processo di creazione artistica, che 

risponde a obiettivi ben diversi dall’opzione, non esente da elementi demagogici, 

di favore l’accesso all’arte dei gruppi svantaggiati”104 

 

Quindi è qualcosa di più rispetto alla semplice “inclusione sociale”, è una risposta 

diversa alle necessità delle persone, un modo di comunicazione che a sua volta 

instaura comunicazione. Attraverso il dialogo, la condivisione e la collaborazione si 

acquisiscono gli strumenti per poter regolamentare la vita civica, stimolando la 

capacità di pensare come individuo parte di una comunità, innescando processi tra 

i quali l’inclusione sociale ne rappresenta solo una parte.  

 

 “By defining their individual and cultural identities as well as producing end 

products, these collaborators and audiences are neither consumer of the works 

produced nor merely protestors of the wrongs they might want to right. Their 

creative process catalyzes reclamation and repossession of self, action in 

art/work and the building of community”105. 

 

Miwon Kwon suggerisce come non si possa più parlare di spazio pubblico ma di 

sfera pubblica, nella quale l’arte non si deve più limitare a definire un luogo vivibile 
                                                             
104 Nuovi committenti: arte contemporanea, società e spazio pubblico,a cura di a.titolo…op cit., p. 

85   
105 Art in the public interest, a cura di A. Raven… op.cit., p.10. 
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da tutti, diventando “a form of publicity”106 e mirare a ricostruire la sfera delle 

relazioni collettive. Di conseguenza si sviluppano vari modelli di pratiche 

comunicative di “public address” più che generi di arte. Il modello di The Black 

Cloud,e di tutti gli interventi partecipativi, si riconosce in un democratico modo di 

comunicazione nel quale la partecipazione individuale viene risaltata, dove quello 

che è prodotto dalle forme di espressione ai modi di comunicazione appartengono 

a chi li produce. Il modello rigenerativo invece si identifica più come un modo 

paternalistico dove la speranza e la pretesa di educazione, inclusione e 

miglioramento sociale guidano gli interventi 107 . Contemporaneamente questo 

modello è quello più vulnerabile e problematico in termini di localizzazione del 

potere e del controllo. Secondo Lefebvre citato dalla Deutsche una “brava” public 

art dovrebbe “appropriarsi” dello spazio dalla sua dominazione del potere 

capitalista e dello stato, “public art must disrupt, rather than secure, the apparent 

coherence of its new urban sites”. 

Infine quello che rimane e che si comprende che l’arte pubblica per essere tale 

deve diventare di “public interest” e per farlo deve utilizzare non solo modelli 

dell’arte tradizionale, teatro comunità ma anche telecomunicazioni, ricerca 

scientifica e antropologica, terapia dell’arte e lavoro sociale, e proprio in questo 

modo “have they crossed over to a new kind of social service or expanded the 

definition of art?” 

Un tentativo di risposta lo troveremo nel prossimo capitolo. 

  

                                                             
106 M. Kwon, Public art as publicity 2002 disponibile su www.republicart.net (ultimo accesso in data 

23/01/2013). 
107 Cfr. M. Kwon, ibidem. Nel suo saggio la Kwon identifica quattro tipologie di comunicazione 
dell’opera d’arte pubblica. Il primo è identificato come il the authoritarian, nel quale un gruppo 
impone la sua visione, un solo modo di vedere le cose con una serie di regole molto rigide, imposte 
dai più ai pochi. In seguito si trova il secondo modo, il paternalistic ovvero l’autoritaria con 
coscienza, dove dietro a ogni azione è possibile identificare sempre una visione positiva e degli 
scopi benevoli. Il terzo invece è il commercial, il quale cerca di affrontare una visione dominante e 
infine c’è il democratic, nel quale ciò che si produce è deciso e condivisio da chi lo produce.  
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13. Hew Locke, Ruined, Brunswick Cemetry Bristol 2010. 

 

 

 

14. Hew Locke, Ruined, Brunswick Cemetery Bristol 2010, particolare.   
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15. Hew Locke,Ruined, Brunswick Cemetery, Bristol 2010 © Jamie Woodley. 
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16.  17.  

18.  19.  

20.  21.  

 

 

16. Lara Favaretto, Without earth under foot, Weston-Super.Mare 2010, © Jamie Woodley 

17.Tim Etchells, Shelter piece (dettaglio), Weston-Super-Mare 2010, © Jamie Woodley 

18.Tania Kovats, Madeira Cove, particolare del planting day insieme a dei volontari, Weston-Super-

Mare 2010, © Max McClure 

19.Raumlaboberlin, Silly Scope, riprese durante i workshops, Weston-Super-Mare 2010 © Max 

McClure. 

20. Tim Etchells, Winter piece, Weston-Super-Mare, 2010© Jamie Woodley. 

21. Ruth Claxton, And my eyes danced, Weston-Super-Mare 2010© Jamie Woodley. 

  



73 

 

 

 

22. Wrights&Sites, everything you need to build a town is here, Weston-Super-Mare, 2010,©Jamie 

Woodley. 

 

 

 

23.Richard Serra, Titled Arc , Federal Plaza, New York 1982. 
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24. Heather&Ivan Morison, The Black Cloud, barnraising day, Bristol 25 luglio 2009. 

 

 

25. Heather&Ivan Morison, The Black Cloud, Bristol 2009 © Matthew Worland. 
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26.Heather&Ivan Morison, The Black Cloud, (interno) Bristol 2009. 

 

 

 

27. Dettaglio interno di uno shabono. 
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Capitolo III 

L’opera d’arte (pubblica) nell’epoca delle Olimpiadi 

Culturali 

  

Se per Walter Benjamin la riproducibilità tecnica ha fatto perdere l’aura all’opera 

d’arte, possiamo porci la stessa domanda cosa succede all’arte, pubblica, in un 

momento come quello attuale dove le tecnologie e gli spazi “sociali” creati da essi 

hanno invaso il quotidiano, la globalizzazione sta determinando la progressiva 

scomparsa del locale, un’ondata di privatizzazione ha investito il sistema delle arti e 

la “società dello spettacolo” ormai è parte integrante della nostra vita. 

Nel capitolo precedente attraverso tre progetti di Situations si è analizzato 

l’approccio dell’arte pubblica come “miglioramento sociale”. Si è notato come essa 

debba entrare nella sfera del “public interest” per poter provocare effetti concreti e 

reali. Contemporaneamente si è notato come per agire in questa sfera sia 

necessario abbandonare i tradizionali paradigmi estetici legati alla scultura e 

all’installazione e scoprire nuove vie che si riconoscano più in tipologie di processi 

con una durata, in interventi di riprogettazione non solo del luogo ma delle 

relazioni di quel luogo. Però nel contesto odierno sono nate alcune problematiche, 

perché questo genere di pratiche dematerializzate108 sono conformi anche alle 

ricerche artistiche coeve dentro l’istituzione, anzi a volte è proprio l’arte 

istituzionalizzata che si pone gli stessi obiettivi di analisi e comprensione del luogo 

dell’arte pubblica e prova a uscire dal white cube relazionandosi con ciò che le sta 

attorno. Nascono allora mostre e biennali che diventano site-specific, le residenze 

d’artista si moltiplicano e quindi per l’arte pubblica diventa ancora più difficile 

trovare un campo d’azione che le sia proprio. 

                                                             
108 Termine coniato dalla critica americana L. R. Lippard, che per dematerializzarione dell’arte Lucy 

Lippard intendeva la nascita e lo sviluppo dell’arte concettuale, e la sua caratteristica di concepire il 

materiale come secondario, dissolvendosi in qualcosa di effimero, poco costoso, non pretenzioso, 

de materializzato appunto. La Lippard ne parla per la prima volta in un articolo scritto con John  

Chandler nel 1968 e pubblicato nel febbraio dello stesso anno in “Art International”, per poi essere 

rivisto e ampliato nel libro Six Years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972 

pubblicato nel 1997. 
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Naturalmente quando l’arte “istituzionale” occupa lo stesso spazio dell’arte di 

interesse pubblico avviene una contaminazione e da questo incontro sorgono 

appunto quelle problematiche fondamentali, alle quali si accennava in precedenza, 

che se assunte con criticità possono far comprendere quali siano i fattori da 

affrontare se si vuole agire nella sfera pubblica, come farli propri e trovare anche 

una possibile soluzione a essi. Ancora una volta i progetti di Situations offriranno il 

punto di partenza per un’analisi, perché ancora una volta si identificano come 

situation-responsive e situation producer riguardo le ultime pratiche dell’arte 

pubblica. Offriranno spunti di riflessione e allo stesso tempo suggerimenti per un 

approccio diverso, nuovo, adatto ai bisogni e alle esigenze individuali e collettive 

del nostro periodo, l’epoca delle olimpiadi culturali appunto, quelle di Londra 2012 

per essere precisi. 

 

3.1 Arte pubblica come evento 

 

Tra i fenomeni che più influenzano l’arte nello spazio pubblico è quello dell’evento. 

L’arte infatti nel panorama artistico contemporaneo ha assunto un valore 

attrattivo di persone, capitali e interessi mostrandosi come una vera e propria 

“vetrina” effimera, legandosi indiscutibilmente alle dinamiche degli eventi culturali. 

Alcuni dei progetti di Situations forniscono l’occasione di poter comprendere come 

l’arte pubblica sia stata inglobata in queste dinamiche, quali le conseguenze e quali 

potrebbero essere delle soluzioni affinché essa mantenga sempre un’identità 

all’interno di un sistema globale di arte concepita come pure entertainment. Il 

primo lavoro che si analizzerà è quello di Heather&Ivan  Morison, I lost her near 

Fantasy Island. Life will be not the same...(2006) e il secondo invece sarà la mostra 

One Day Sculpture realizzata nel 2008-2009 in Nuova Zelanda. 

Prima di passare all’analisi dei progetti risulta utile comprendere cosa sia l’evento e 

come è diventato parte integrante del sistema arte contemporanea. L’evento è 

qualcosa che accade in un certo punto e in un certo momento ed è una questione 

molto complessa che viene ricercata nei campi della filosofia, arte, della teoria 

politica, nel marketing e della critica. Un aspetto negativo è che l’evento ha 



78 

 

cominciato a identificarsi nella tipologia proposta dai media e dall’experience 

economy109 e seguire, in questo modo, i parametri di profitto e pubblicitari. Per 

quanto riguarda l’arte, l’evento rappresenta una fascinazione per curatori, artisti e 

committenti in quanto, secondo le parole di Mick Wilson, permette che il “the just 

now to be married with the eternal”110, creando la semplice attrattiva di poter 

sfuggire per una volta alla fissità e alla monumentalità della tradizionale arte 

pubblica. L’evento inoltre si presta perfettamente per essere assunto dai 

“produttori” di arte pubblica come possibile e illusoria strategia capace di 

mobilizzare memorie e storie, sviluppare narrative di identità e di differenza e non 

solo. Creare un evento di arte pubblica con durata breve permette una maggiore 

facilità di intervento nello spazio reale, perché può essere non ufficiale, informale, 

senza bisogno di approvazione e può risolvere una serie di problematiche che una 

tradizionale scultura monumentale può sollevare. Prima di considerare alcuni punti 

critici derivanti dal concepire l’arte pubblica come evento è utile comprendere 

brevemente come questo sia accaduto. L’evento è sempre stato legato all’arte fin 

dalle ricerche sperimentali sia delle neoavanguardie e sia dalle ricerche del secondo 

dopoguerra. Dagli Happenings di Kaprow alle inaugurazioni di Klein in galleria, 

l’arte ha sempre giocato con le temporalità dell’evento. Con l’estetica relazionale 

promossa da Bourriaud le opere si trasformano in veri e propri eventi come i lavori 

Tiravanija che vengono annunciati, utilizzando l’effetto trailer, lavori che 

dimostrano il progressivo interesse degli artisti verso gli aspetti temporali e sono 

legati proprio alla contingenza dell’accadere, trasformando l’opera in una durata da 

sperimentare, in un qualcosa che succede e accade hic et nunc. È solo 

recentemente che questo concetto ha avuto maggior successo, diventando la 

struttura base sulla quale adattare manifestazioni a livello internazionale. Mi 

riferisco in particolare a tutte quelle serie di mostre e biennali scattered site, event-

                                                             
109 Il termine Experinece Economy è stato coniato nel 1998 da Jospeh Pine e James Gilmore 
110 M. Wilson, The event, in One Day Sculpture, catalogo della mostra a cura di D. Cross e C. 

Doherty Kerberg Verlag, Bielefed 2009, p.23. 



79 

 

based111 tra il global and local112 che si sono trasformate in veri propri sistemi di 

produzione di arte per la massa, le quali promuovono un astratto legame con il 

territorio e con il luogo113. Sono: 

 

“Events like contemporary art biennials, initiated by local authorities to promote 

the position of locales on the global map, are then global events by nature, while 

they claim to be locally meaningful and provocative in terms of new localities”114 

 

Questo genere di pratiche entra in collisione con l’arte pubblica, perché le opere 

che in questo caso vengono commissionate sono site-specific, off-gallery, pensate 

per la comunità e per lo spazio nel quale dovranno intervenire. L’opera d’arte 

pubblica allora rischia di diventare un’istallazione falsamente legata alle dinamiche 

locali perché pensata con lo scopo di essere in grado di comunicare e parlare a un 

vasto pubblico. 

Questo sistema di mostre basate sul territorio può essere considerato come 

un’ulteriore sviluppo di esempi del passato che vanno da Documenta di Kassel a 

Skulptur Projekte a Münster fino alle mostre organizzate dalla critica americana 

Mary Jane Jacob, come Place with a Past: New Site-Specific art in Charleston del 

1991 e Culture in Action, tentutasi a Chicago tra il 1992 e il 1993. In queste mostre 

infatti è avvenuto il legame ufficiare della public art e del New Genre of Public Art 

a un sistema di mostre evento catalizzatrici di turismo e capitali. L’idea base sia di 

Place with a Past che di Culture in Action era quella di creare un’alternativa alla 

“società dello spettacolo”, intervenendo nel territorio attraverso quelle forme di 

arte nel public interest, promuovendo quindi laboratori o percorsi collettivi. Si 

                                                             
111 C. Doherty, Curating Wrong Places…Or Where Have All the Penguins Gone, in Curating Subjects 
a cura di Paul O'Neill, De Appel Press, Amsterdam 2007, disponibile anche su 

www.situations.org.uk (ultimo accesso 24/01/2013). 
112 Cfr. Hou Hanru, Towards a new locality: Biennials and ‘Global art’ in The Manifesta Decade, a 

cura di  B. Vanderliden e E. Filipovic. The Mit Press, Boston 2005  e parla del fatto di dover creare 

comunque una mostra che parli a livello internazionale basandosi sul locale, senza sforare troppo sul 

regionalismo. 
113 Ne scaturiscono allora una serie di mostre eventi dei sistemi essi stessi, che creano ancora una 

forma di spettacolo che hanno guardato e cercato di negoziare tra il che cercano di creare eventi 

localizzati in grado di attirare un pubblico internazionale.   
114 H. Hanrou Towards a new locality… op. cit., p.59. 
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voleva stabilire un nuovo rapporto con la città di Chicago e contemporaneamente 

una nuova percezione della scultura 115 . Sono mostre che hanno cercato di 

“generating culture from within the communities themselves, as opposed to simply 

serving up a local statue or mural”116. In questo modo si venivano a creare dei veri 

contatti con le persone della comunità, cercando di creare qualcosa insieme, ma 

allo stesso tempo come nota Mark Wilson117 si sono sviluppate delle tipologie di 

pratiche e di lavoro, di concezione dell’artista e dell’opera che hanno trasformato e 

modificato la promozione di processi sociali incrementando gli interessi economici.  

Gli aspetti critici che questo genere di mostre sollevano sono consistenti. Uno dei 

rischi maggiori visibili già a partire da Culture in Action e Place with a Past è che si 

venga a creare una situazione dove l’off site diventi una trasposizione del museo 

stesso, presentando lavori nelle diverse parti della città trasformandole in piccole 

gallerie temporanee. Infatti “the valency of the museum-without-walls reversed as 

these walled spaces became museum-like – temporarily transformed into 

enclosures consumed through a museal gaze.”118 

Il secondo aspetto invece riguarda la concezione e il rapporto con il territorio. Il 

locale si trasforma in un prodotto da vendere a un pubblico internazionale che di 

base fatica a comprenderlo, in quanto non parte di quelle dinamiche che si 

sviluppano in quel determinato luogo. La comunità rischia allora di trasformarsi in 

un’audience chiusa e bloccata attorno al tempo dell’opera e quindi incapace di 

poter creare impatti positivi. Secondo Wilson è un pubblico con la “p” piccola 

perché quel pubblico “comes into being” attorno al fatto che l’opera deve accadere 

                                                             
115 Per esempio in Culture in Action vengono commissionati (promossi dall’organizzazione non profit 

Sculpture Chicago in collaborazione con l’amministrazione locale) otto progetti nei vari quartieri 

della città, promuovendo la partecipazione e l’engagement dei cittadini comuni, dando voce proprio 

a quelle teorie che saranno raccolte due anni dopo nel libro della Lacy. La particolarità di questa 

mostra è stato il fatto che si è estesa per un lungo periodo nel quale gli artisti hanno potuto 

lavorare con le comunità, perché si necessitava di quel tempo per poter creare e instaurare una 

relazione adatta con le persone coinvolte e il suo successo è stato dato prevalentemente dal fatto 

che la sua estetica era un’estetica invisibile, non solo perché non semplice da poter vedere, ma allo 

stesso tempo non semplice da poter essere consumata. 
116 J. Scanlan, Culture in action, in “Frieze Magazine”, no.13, novembre-dicembre 1993. 
117 M. Wilson, The event…op.cit., p. 24. 
118 M. Wilson, Retro-Spective: ‘Places with a Past’ – New site-specific art in Charleston, Spoleto 
Festival USA, 1991 in “Art&Public Sphere”, vol.1 no.1, p. 58. 
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“qui” e “ora” in un contesto non definito precisamente. Questo influenza anche il 

terzo aspetto, ovvero l’impatto positivo che un’opera di arte pubblica dovrebbe 

avere. Se un intervento è pensato per esser parte di un sistema vasto e 

internazionale e parlare contemporaneamente del luogo, fatica a creare un legame 

con il territorio e la comunità rischia di rimanerne esclusa.  Di conseguenza quella 

valenza di azione e di creazione della sfera pubblica per la quale questo genere di 

arte è stata pensata e: 

 

“Is this the place to show the kind of work that is context/site-specific or 

participantspecific when the emptied-out version of the artwork becomes just 

another part of the exhibition as autonomous space separated from the specific 

cultural, social and political context of its location. Such exhibitions use the idea 

of the public as a fixed and immutable body. They incorporate the public into 

their own objectiveness, where the subject becomes interchangeable at any 

moment and where the predominant idea of a subject is repeated through a 

series of prescribed eventful performances”119 

 

Quindi il problema principale dell’evento e la sua unione con l’arte pubblica è che si 

rischia di annullare l’impatto che queste azioni hanno programmato, 

trasformandole in attrazioni per turisti, e come fa notare anche Hal Foster “Art 

institutions may also use site-specific work for economic development, social 

outreach, and art tourism, and at a time of privatization this is assumed necessary, 

even natural” 120. Si cancella l’effetto reale del lavoro, rischiando di far precipitare il 

tutto in qualcosa di normale e ristretto al momento dell’esibizione, farlo risultare 

inessenziale eliminandone le conseguenze positive che porterebbe e ogni opera, 

ogni intervento rischia di perdersi all’interno di un unico contesto generale. E 

ancora con le parole di Foster “it becomes the spectacle, it collects the cultural 

capital, and the director-curator becomes the star”121. 

  

                                                             
119 P. O’Neill, The wrong place transcription, disponibile su www.situations.org.uk 
120 H. Foster, The artist as Ethnographer, in H. Foster, The return of the real : the avant-garde at 
the end of the century,The Mit Press, Londra 1996, p. 197. 
121 Ivi,p. 198. 



82 

 

3.2 L’evento risponde all’evento: i progetti di Situations 

 

La ricerca che Situations ha sviluppato attraverso i suoi progetti è stata rivolta ad 

analizzare questa situazione nella commissione di progetti di arte pubblica. Cosa 

significa e quali sono le conseguenze di concepire l’arte pubblica come un evento, 

in particolare se è inserito all’interno di un contesto più ampio di una mostra? Se si 

stabiliscono dei parametri di temporalità, gli artisti come rispondono? Come 

possono creare degli interventi capaci di intervenire nel luogo creando delle 

relazioni? Queste e altre domande sono scaturite dalla progettazione dei lavori che 

ora andremo ad analizzare.  

Il primo lavoro da considerare è quello di Heather&Ivan Morison, I lost her near 

Fantasy Island. Life will be not the same... (2006) risulta perfettamente conforme a 

questa tipologia in quanto possiede le caratteristiche dell’evento vero e proprio. Il 

camion che arriva nella piazza, rovesciando fiori lo fa in velocità, l’impatto è 

estremamente visivo quindi totalmente efficace, lontano dalla tradizionale staticità 

monumentale delle tipiche installazioni pubbliche. Inoltre nei giorni che hanno 

preceduto l’evento, come si è detto in precedenza, sono stati inviati una serie di 

cartoline enigmatiche a gran parte dei cittadini di Bristol per annunciare che 

sarebbe successo qualcosa in quel determinato giorno e quella determinata ora. 

Quindi l’opera d’arte si viene a identificare nella curiosità suscitata dall’invito e 

dalla sorpresa inaspettata di trovare nel mezzo della piazza fiori caduti da un 

autocarro. Il confine labile che nasce dal fatto di non comprendere se fosse stata 

realtà o finzione ha disorientato inizialmente gli spettatori, i quali si ritrovavano 

piuttosto impacciati di fronte a quella situazione. In seguito, quando i dubbi 

scomparsero, i passanti cominciarono  a raccogliere tutto e in un lasso di tempo di 

un’ora non era rimasto più niente. Le persone sono state invitate per vedere e 

assistere al fittizio incidente che succedeva quel giorno a quell’ora. È stata 

un’opera tempestiva, con una partecipazione e interazione veloce, dove il contatto 

tra l’artista e il pubblico è stato estremamente rapido. Si è creata sorpresa e 

ammirazione, ma in seguito cosa è rimasto? Come i fiori caduti, fragili ed effimeri, 
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di poca durata anche le implicazioni di quest’opera rimangono fragili ed effimere, 

legate a un’esperienza istantanea e facile da dimenticare. 

In seguito interessante è analizzare la mostra One Day Sculpture tenutasi in Nuova 

Zelanda nel 2008-2009 che ha esplorato ampliamente la tematica dell’evento. 

Questa mostra ci fornirà la possibilità di poter comprendere come diversi progetti 

di arte pubblica rispondano alla tematica dell’evento e vedremo come alcuni 

assumeranno valore e altri verranno invece inglobati nella dimensione spettacolare.  

Come si era accennato nel primo capitolo, la mostra ha avuto luogo in diverse città 

della Nuova Zelanda e ogni singolo lavoro (in totale una ventina) è stato realizzato 

solamente in ventiquattrore.  

È possibile creare una suddivisione dei progetti in base a come hanno risposto ai 

parametri dell’evento. Per primo si possono considerare i progetti che ne sono 

rimasti fedeli, i secondi quelli che li sovvertono dall’interno, e per ultimo i progetti 

che li rifiutano totalmente. 

Nella prima categoria è possibile includere i progetti come di Maddie Leach con 

Perigee # 11 (2008), le visite guidate di Lara Almacergui in Relocated Houses (2008) 

o la proiezione I wish I am a fish (2009) di Paola Pivi. Maddie Leach ha ricreato 

proprio l’evento, in quanto la progettazione di una tempesta fittizia e la 

costruzione di un luogo dove poter trovare riparo per creare una situazione di 

condivisione è temporanea e si esaurisce in pochi minuti. Anche Paola Pivi con la 

sua opera, la quale consisteva nel filmato girato durante il suo viaggio in aereo 

dove i protagonisti erano delle bocce d’acqua contenenti dei pesci rossi, filmato 

che è stato inseguito proiettato per una giornata su una facciata di un palazzo.  

Emblematica inoltre è l’opera dell’artista venezuelano Javier Tellez, Intermission 

(2009) un’opera surreale, costituita da momenti nei quali la realtà stessa si viene a 

mescolare con l’immaginario. Intermission era un cinema/circo anni ’20 con la 

presenza reale di un leone e l’effetto creato è quello di un vero e proprio 

spettacolo dove : 
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“The local community has been mobilized by the expectation of seeing 

something extraordinary that would certainly not repeat itself again in Opunake - 

an event that promises to become the stuff of legend”.122 

 

E: 

 
“We might thus understand Intermission as a constructed event that uses real 

people, a work that oscillates between the realms of fiction and reality in a 

particular way”123. 

 

Si nota quindi come sia l’intervento di Tellez che della Pivi seguano i parametri 

dell’evento, invocando aspettative e creando spettacolo, puro entertainment senza 

possibilità di poter coinvolgere pienamente la comunità. Altre opere possono 

essere il festival in memoria di Morieson, Untitled (Pay Attention) (2009) di 

Tiravanijia o Journée de Barricades (2009) di Heather & Ivan Morison, i quali non 

rinunciano ancora una volta come nel lavoro a Bristol al forte impatto visivo. 

Chi invece sovverte i parametri dell’evento sono i Superflex con Today we don’t 

use the word dollars (2009) e i Bik Van der Pol con 1440 minutes towards the 

development of a site (2009). I primi decisero di intervenire in una banca, facendo 

firmare a tutti i dipendenti un contratto nel quale si impegnavano a non 

pronunciare la parola dollaro per l’intera giornata, nel caso contrario erano 

obbligati a donare dei fondi in beneficenza. È il titolo stesso che ci fornisce gli 

indizi per poterlo comprendere: il we è esplicativo in quanto l’azione non è rivolta 

solamente agli impiegati della banca, ma a tutti noi, al pubblico in generale. La 

seconda parola è dollaro, perché non indica solo il denaro, ma un sistema che 

rimanda agli Stati Uniti e come essi abbiano in qualche modo influenzato il mondo 

della finanza; infine c’è il contratto che istituzionalizza un’azione, di proibizione in 

questo caso. I Superflex hanno utilizzato spesso il contratto per i loro lavori, nei 

quali hanno cercato di non utilizzare determinate parole come dollaro appunto o 

recessione, quindi cominciano a lavorare sulle possibilità di proibire o regolare gli 

                                                             
122  J. Di Stefano, Javier Téllez, Intermission A critcal response, disponibile online 

http://onedaysculpture.org.nz/assets/images/reading/Tellez%20Response.pdf (ultimo accesso 

23/01/2013). 
123 Ibidem. 
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altri124. Questo genere di intervento ha si durata breve, ma allo stesso tempo 

fornisce a chi vive la situazione la comprensione di cosa e di quanto importante sia 

(in senso negativo che positivo) la parola dollaro. Quindi: 

 

“In the terms of Brazilian artist Cildo Meireles, they have made an ‘insertion’ into 

an ideological circuit”125 

 

A mio parere hanno realizzato qualcosa in più, perché tramite questi lavori si 

fornisce la possibilità di immaginare, usare altre parole, sforzando chi fa parte della 

situazione a trovare altre soluzioni possibili. La modalità alla quale le persone 

coinvolte prendono parte, non risulta passiva tipica di semplici spettatori di un 

evento, ma ne diventano creatori e fautori, in questo caso fautori e creatori di una 

situazione che va al di la della semplice mostra e che fa riflettere sulla dimensione 

economica internazionale ed infine: 

 

“The work, then, ultimately gives us pause to consider value, how it is created 

and described, in art as much as in the world of finance”
126

. 

 

Un secondo lavoro da considerare in questi termini è quello dei Bik Van der Pol, 

con i loro 1440 minutes towards the construction of a site. Come detto in 

precedenza è stata realizzata una piattaforma per il dialogo e il confronto in 

seguito a un workshop e con la collaborazione con l’Università di Auckland. Il 

lavoro quindi si è costituito attorno all’analisi e alla percezione di cosa sia un sito, 

cosa significhi costruirlo e in particolare cosa significhi viverlo per poco tempo. È 

stata un’analisi lucida di questo concetto di temporalità ridotta, è una questione di 

come comprendere uno spazio che è pubblico. Tutto era segnato dalla presenza 

significativa di un orologio che scandiva i minuti, posto come a dimostrazione che 

                                                             
124 Il contratto è stato utilizzato varie volte nei lavori dei Superflex, il primo è da considerarsi quello 

stipulato con il Danish Royal Theatre nel 2007, per poi proseguire con New Life in Copenhagen 

(2008)e con “ArtReview”(2010). 
125  J. Bywater, Superflex today we don’t use the word dollar, A critical Response, 

http://onedaysculpture.org.nz/assets/images/reading/Superflex%20ods%20website.pdf (ultimo 

accesso 24/01/2013) p. 2. 
126 Ivi, p. 3. 
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l’incontro, il dialogo e la condivisione sono sempre insidiati dal tempo e di come 

questo possa essere nocivo alla loro costituzione. Così: 

 

“While it is true that many of these projects gain resonance by dancing within the 

dominant systems, some prefer to operate more strategically to change this 

system as well. As the French theorist Michel de Certeau define it, tactics depend 

on a dominant system”
127.  

 

E questi lavori alla fine possono venir definiti come a spectacular non-

event128perché:  

 

“In today’s case, the ‘nonevent’ is not staged for a photo opportunity, but allowed 

to generate its small-scale counter public quietly, in a way that becomes 

meaningful as an experience first on the scale of personal interactions”
129

. 

 

Sia il lavoro dei Superflex che quello dei Bik Van der Pol, nonostante la temporalità 

ridotta, sono stati in grado di intervenire nelle relazioni che quotidianamente si 

definiscono, che siano quelle del discorso o quelle con il sistema economico. Sono 

azioni che hanno esplorato le interazioni e che non si esauriscono nel luogo e nel 

momento spettacolare ma insegnano e lasciano qualcosa. 

Alla terza e ultima tipologia appartiene il rifiuto radicale dell’evento che si 

identifica nell’opera di Santiago Sierra. L’artista spagnolo ha scelto un’azione di 

“guerriglia” interna al sistema. Dopo aver ricevuto la commissione e dopo aver 

viaggiato lungamente in Nuova Zelanda decise di non prendere parte alla mostra e 

creare qualcosa di indipendente alla “cornice”. La sua azione risulta come sempre 

radicale e provocatoria e con Person Showing his penis (2009) ha cercato di 

“staged the highly choreographed conditions of spectatorship according to the 

                                                             
127 N. Thompson, The Interventionist: Users’ Manual for the creative disruption of Everyday life, 

Mass MoCA New York  2006, p. 21. 
128J. Bywater, Superflex today we don’t use the word dollar, A critical Response…op.cit., p. 3. 
129 Ibidem. 
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idea of the peep show and money shot”130 cercando di criticare duramente il 

sistema dello spettatore pronto a vedere di tutto nel nome dell’arte. 

Così One Day Scultpure si pone in risposta al sistema di mostre precedentemente 

descritte, dimostrando le possibilità e vie alternative e soprattutto come 

determinati progetti di arte pubblica possano trovare il loro senso all’interno di un 

frame più ampio creato principalmente per attirare finanziamenti. Comunque uno 

degli aspetti positivi della mostra è stata la sua durata costante che in qualche 

modo ha attenuato l’impatto “evento” nel territorio. In conclusione si comprende 

come le pratiche destabilizzanti dei Superflex o l’esempio dei Bik Van der Pol 

possano rappresentare dei punti di partenza sui quali riflettere, dimostrando come 

l’evento può essere concepito solo come il termine ultimo di un percorso iniziato 

prima. Solo in questo modo è possibile coniugare l’effettivo ruolo dell’arte per la 

comunità locale. Ogni singolo intervento deve avere un contesto e lavorare per 

quel contesto, in un arco di tempo lungo, perché i processi di cambiamento non si 

possono ottenere con la velocità. Questa contrapposizione dello slow rispetto al 

fast sarà proprio una delle tendenze sulle quali si rifletterà più avanti, tendenza 

ripresa da Situations, ma che in generale capta una corrente di pensiero che sta 

caratterizzando scelte nell’ambito dell’arte del public interest. 

  

                                                             
130 M. Delany, One day sculpture, in “Frieze Magazine”, no.124 Agosto/Settembre 2009. 



88 

 

3.3 Il suono dello spazio pubblico: Missorts 

 

“Sometimes I don't really know what the stories in my walks are about.  

Mostly they are a response to the location, 

 almost as if the site becomes a Rorschach test that I am interpreting” 

 

“sound allows people to use their imagination more than film or video” 

 

Janet Cardiff 
 
 

Un’altra problematica che analizzeremo attraverso Missorts è come l’arte pubblica 

si confronti con due fattori: il suono e la tecnologia. In qualche modo questo 

progetto potrebbe rappresentare anche il risultato della contaminazione delle 

nuove tecnologie con l’arte e con lo spazio cittadino. 

Missorts è un immersive soundwork131 permanente, pensato per Redcliffe, uno dei 

quartieri di Bristol. Missorts è un’applicazione scaricabile gratuitamente da internet 

nel proprio Iphone o tramite Android che permette di ascoltare racconti e musica 

mentre si cammina nell’area designata. L’applicazione una volta scaricata fornisce 

una mappa virtuale che segnala le coordinate dell’area, quali sono i punti nei quali 

sostare per poter ascoltare le storie appositamente scritte (in seguito a un 

workshop con lo scrittore Tony White) e dove poter ascoltare la musica composta 

dal musicista Jamie Telford, Portwall Prelude (2012), per l’organo della chiesa del 

quartiere. Come accennato nel capitolo precedente, la zona di Redcliffe è un’area 

piuttosto problematica, è un’area di passaggio che le persone attraversano perché 

collega la stazione con la parte “commerciale” della città, nella quale sono presenti 

molti uffici. Risultava quindi difficile poter costruire delle relazioni tra le persone 

che frequentano quella zona, in particolare perché è un’area vissuta 

prevalentemete in giornata. Per questo l’idea di un lavoro effimero che potesse 

influire e non disturbare il camminare e il passaggio quotidiano è stato concepito 

come la soluzione migliore. Avvalendosi delle possibilità che la tecnologia ha 

sviluppato e le capacità del suono di poter creare sensazioni si è svolto questo 

progetto che allarga i confini della definizione di arte pubblica. La tecnologia ha 

                                                             
131 www.missorts.com (ultimo accesso in data 23/01/2013). 
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assunto un grandissimo peso nella vita quotidiana cambiandone radicalmente la 

percezione e il modo di relazionarsi a essa e l’arte pubblica in quanto tale deve 

affrontare questo fatto. Sono mutate le concezioni di pubblico, di percezione, di 

esperienza, di proprietà e di condivisione. La modalità della rete e l’influenza di 

Internet hanno cambiato radicalmente il concetto di partecipazione. Agire con i 

media e “parlare di essi , portarne in evidenza alcuni aspetti poco noti, è un altro 

modo per parlare dell’uomo e del nostro presente”132 . Quindi usare la tecnologia 

diventa un modo per poter analizzare ed essere più vicini alla vita quotidiana di 

ogni persona. Essa cambia il modo di prendere parte a “quest’opera” perché “the 

viewer becomes participant to the piece without having authority or control over 

the outcome-in a sense, the viewer becomes part cyborg”133. 

 

In seguito c’è il suono composto dalla musica e dalle storie. Il suono in questo caso 

rappresenta la possibilità di poter percepire la città, di capirla veramente e di 

comprenderne le dinamiche. Questa visione si ricollega direttamente ai paesaggi 

sonori sperimentati dall’artista canadese Janet Cardiff. Infatti fin dalla fine degli 

anni ’90 la Cardiff ha analizzato la possibilità di unire il suono a dei percorsi per la 

città. Fra i tanti lavori è interessante sottolineare The missing voice realizzato per 

Artangel a Londra nel 1999. Consisteva in un audio preparato per quaranta minuti 

di camminata tra le strade della parte est della città ascoltabile tramite un lettore 

Cd che poteva essere preso in prestito alla Whitechapel Gallery. È la stessa Cardiff 

a raccontare la storia mentre si cammina nel luogo dove la stessa storia avviene e 

siamo invitati a seguirla anche se risulta difficile perché le parole e i suoni risultano 

frammentati e si confondono tra di loro. Come scrive la Bishop: 

 

 “are the simple aural tricks that heighten awareness of how dependent we are 

on sound for our experience of an environment, how it can signal atmosphere 

(the violinist and the church bells on Fashion St.), danger (the car that came so 

                                                             
132 D. Quaranta, L’arte e i nuovi media nell’arte post mediale, in L’arte del XX secolo, 20 tendenze 
della contemporaneità, Skira, Milano 2010,p. 368. 
133 C. Bishop, Missing Voice, http://www.ubu.com/sound/cardiff.html (ultimo accesso 24/01/2013)  
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fast behind me on Wentworth St. wasn’t actually there), and the presence of 

others”
134  

 

può essere valido anche per Missorts, e ancora: 

 

“observations in your ears, you feel invisible, part of another London that the rest 

of the population can’t see. This intense detachment from the environment is an 

exquisite sensation: the everyday city unfurling before you with the purposeness 

of a film, in which random passers-by unwittingly become suspects or star 

performers in your own cinematic masterpiece. For this experience alone it is an 

exceptional work, mingling art with the environment in a small but dramatic 

fashion”
135

 

 

Questi soundworks oggigiorno risultano piuttosto comuni. Di recente è stato 

possibile sentirne anche a Documenta 13 grazie al lavoro dell’artista Susan 

Philipsz136 alla stazione dei treni dove è stata trasmessa una melodia involontaria. 

Altro esempio è quello che si è tenuto al Millenium Bridge di Londra durante il 

periodo delle Olimpiadi, per opera di Martyn Ware137, una sound installation dove 

vengono ripetute e raccontate storie di Londra e delle sue persone. In questo 

modo l’intero ponte si è trasformato in un grande urban interaction project. Altro 

punto di riferimento e di confronto, sempre proveniente da Londra, è 

l’applicazione per smartphones, Android e Iphones chiamata Soho Stories (2012), 

dove ancora una volta vengono raccontate delle storie per capire e comprendere 

meglio l’area. 

La tecnologia e il suono sono inoltre collegati al tema della passeggiata che in 

particolare ricorda la camminata artistica. Prendendo in considerazione cosa vuol 

                                                             
134 C. Bishop, Missing Voice…op.cit. 
135 Ibid. 
136 Susan Philipsz è un’artista scozzese vincitrice del Turner Prize nel 2010 e l’opera in questione è 

Study for String (2012) per la stazione di Kassel,Henschel &Sohn dove l’artista ha deciso di 

riprendere Study for String Orchestra(1943) del compositore Pavel Haas, composizione che fu usata 

per varie performance e per un film per la propaganda nazista, dividendo le note suonate per ogni 

speaker della stazione, in modo che l’intera composizione di realizzasse solamente nello spazio.  
137 Martyn Ware è un musicista e produttore musicale inglese e il lavoro che ha progettato è Tales 
from the Bridge. 
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dire camminare, si scopre che è sempre stato un modo diverso per relazionarsi al 

mondo esterno, un gesto simbolico che aiutava a comprendere l’ambiente e il 

paesaggio che ci circondava. Viene definito come “un gioco di pieni e di vuoti che 

accompagna tutta la storia dell’umanità e che si riflette in questa dualità”138. Il 

camminare crea un sentiero che è uno spazio nomade. Il camminare ha valore 

esortativo, ha valore affermativo e comunicazionale, rappresenta uno sforzo per 

affermare la continuità di un dialogo tra le parti. La passeggiata con le sue svolte, 

le digressioni e le pause diventa simile al linguaggio, con il camminare si fa fatica 

fisica, nascono esperienze mentali inattese, il paesaggio viene assunto e non 

contemplato. Viene privilegiato l’aspetto fenomenologico dell’esperienza del corpo 

nello spazio attraverso lo spazio, è un modo per vivere l’esperienza estetica tramite 

il corpo e non gli occhi. “L’atto di camminare è, per il sistema urbano, ciò che la 

parola è rispetto al linguaggio”139 , camminare quindi diventa un processo di 

appropriazione del luogo, è un’esperienza spaziale, ha valore pragmatico di 

movimento, è un fenomeno che si produce nella realtà. La pratica del camminare è 

sempre stata parte delle ricerche artistiche, in particolare quelle nate negli anni 

settanta, da Robert Smithson, Rober Morris, Carl Andre, Michael Haizer, Donald 

Judd, Nacy Holt e Dan Graham i quali hanno fatto esplorazioni a piedi in quanto 

camminare è atto essenziale per acquisire esperienza di un luogo specifico al di là 

dell’esperienza puramente visiva. Il camminare diventa una vera e propria forma 

d’arte. 

Passeggiare allora si rivela come la possibilità di ritornare al luogo, in particolare nel 

luogo della città che si era perso a causa di quei cambiamenti che hanno 

disorientato i cittadini e dei quali si accennava nel capitolo precedente. Il 

camminare “celebra l’esperienza frammentaria del vivere quotidiano riconnettendo 

territori sconnessi proprio attraversandoli”140.  

Se si sommano i fattori sopra elencati, la tecnologia, il suono e la passeggiata si 

scopre un nuovo modo per poter vivere la città, camminando ascoltando e usando 

                                                             
138 A. Detheridge, Scultori della Speranza… op. cit., p. 191. 
139 Ivi, p. 192. 
140 Ivi, p. 193. 
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strumenti quotidiani come il telefonino. Ne risulta un’esperienza unica, che mentre 

la si vive può far perdere il controllo e la quotidianità di quello che si stava facendo; 

ascoltando le storie e la musica si ha quasi la sensazione di comprendere i pensieri 

che scaturiscono quando si è per la città. La sensazione ha del surreale, ti 

disorienta all’interno di una città già disorientata, e questo individualismo confuso 

è riflesso di un approccio di vedere dei mass media, c’è una dicotomia tra quello 

che senti e immagini a quello che realmente percepisci. Si viene a creare un’altra 

realtà temporanea, un’esperienza intima attraverso i suoni e che ti aliena 

temporaneamente dal mondo. Infine diventa quasi un piacere ascoltare chi sta 

raccontando perché si perde coscienza della solita passeggiata. Si viene a 

decodificare quella parte della città a livello del suono, rendendo l’ascoltatore più 

consapevole di quello che lo circonda. Infatti questa applicazione è nata con 

l’intento di far sperimentare la città in modo nuovo, è un modo per sovvertire il 

quotidiano. La mappa alternativa (qui interattiva), la camminata e la costituzione di 

una nuova geografia sonora ci rimandano ai situazionisti e alle loro pratiche, in 

particolare alle dérives che infatti venivano considerate come: 

 
“A mode of experimental behavior linked to the conditions of urban society: a 

technique of rapid passage through varied ambiances. The term also designates a 

specific uninterrupted period of deriving”
141

. 

 

era una sorta di passeggiata libera senza un itinerario fisso, in una dimensione del 

tutto nuova dell’ambiente psicogeografico. Come scrive la Bandini a proposito 

della dérive “le persone che vogliono praticarla devono, per tutta la sua durata, 

rinunciare alle loro normali attività per concedersi completamente alle 

sollecitazioni dell’ambiente e dei corrispondenti incontri”142. Quindi la dérive è una 

vera e propria esplorazione che poteva andare dal singolo isolato a l’intera città. 

Attraverso queste passeggiate di ore e ore la città diventava una foresta 

avventurosa dove ogni singolo negozio, ogni semaforo si rivelava come la trappola 

                                                             
141 Definitions, Internationale Situationniste # 1 giungo 1958 reperibile in inglese nel sito 

http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/definitions.html (ultimo accesso 23/01/2013). 
142 M. Bandini, L’estetico e il politico: da Cobra all’internazionale situazionista 1948-1957,Costa & 

Nolan, Roma 1977,p. 120. 
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che è in realtà. Così Missorts può essere considerata come una moderna dérive, è 

un nuovo tipo di approccio e di appropriazione della città, una trasformazione della 

quotidianità in un’esperienza diversa. Secondo Leo Hollis, queste nuove tipologie 

interattive trasformano la città in una vera e propria tela perché “guided by the 

sounds the city became a canvas for an alternative experience”143. C’è una nuova 

concezione del mappare e il risultato è che chi possiede queste apparecchiature, 

chi ha le informazioni virtuali della città assume un ruolo importante sviluppando 

nuovi modi di accesso e nuovi modi per riscoprire la città e non solo, infatti : 

 

“comments on our need for relationships that become increasingly difficult to 

maintain because of moving or travel. We become disconnected from our 

relationships and yearn to make contact. And so this piece, slightly intimate but 

removed, provides a sense of connection that goes beyond a sense of time and 

focuses attention on the immediate experience”
144

. 

 

Infine Missorts apre nuove possibilità per la concezione di arte pubblica. Sebbene 

possano sussistere alcuni dubbi sulla tipologia di esperienza, che rimane individuale 

con poca condivisione e sul fatto che non tutti possiedono degli strumenti per 

poter usufruire dell’applicazione, Missorts si presenta come un intervento 

estremamente efficace. Il cambiamento di quell’area non è più qualcosa di fisico 

che si può vedere, ma è un cambiamento che rimane legato alla soggettività delle 

persone che quotidianamente la attraversano. Le storie, la musica ristabiliscono le 

relazioni con il luogo, si viene rieducati alla città, ci si riappropria di essa in un 

modo diverso e del tutto tecnologico. 

     

                                                             
143 L. Hollis, A tale of the city, told by your phone, in “New Stateman”, gennaio 2013. 
144 M. Biagioli, Janet Cardiff: the missing voice, an audio walk in “Artfocus magazine”, no.60 

primavera 2000. 
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3.4 Now here is the land (for dialogue) 

 

“Art could be a dialogue -we said- which is political activity”
145

 

Lynn Tillman 
 

Nowhereisland, come si è detto nel precedente capitolo, è stato un progetto che 

ha preso luogo l’estate del 2012 durante le olimpiadi di Londra. Era una piccola 

nazione itinerante, che ha viaggiato per la Cornovaglia fermandosi in alcune città 

per trovare i propri cittadini e per creare un dialogo su alcuni temi fondamentali del 

nostro tempo. Si è parlato di cittadinanza, di nazione, della crisi ecologica, dei 

problemi e dei desideri delle persone. Così: 

 

“The propositions, exchanges, disagreements, desires and demands of the 

Nowhereisland citizens made public through the online cumulative constitution, 

the Resident Thinkers programme, the mobile Embassy events and activities are 

shaping the meaning of the artwork. Each one contributes to a collective answer 

to the work’s proposition that “If we were to found a new nation, where would 

you begin?”
146

 

 

In questo modo Nowhereisland può essere considerata come un nuovo tipo di 

participatory public art work, ponendosi in diretta connessione con quelle pratiche 

che, come affrontato nel capitolo precedente, cercano di ristabilire delle relazioni. 

Secondo la Lippard: 

 

“We continue to talk about ‘new forms’ because the new has been the fertilizing 

fetish of the avant-garde since it detached itself from the infantry. But it may be 

that these new forms are only to be found buried in social energies not yet 

recognized as art”
147

. 

 
A questo punto viene da chiedersi in che cosa consiste questa novità. Ciò che 

Nowhereisland ha fatto è stata la creazione di un dialogo tra le persone, i cittadini, 

l’embassy e l’artista. Questa forma di interazione e di partecipazione è molto 

                                                             
145 L. Tillman, what constitute political art? in “Frieze Magazine” no. 149, settembre 2012.  
146 http://nowhereisland.org/#!/embassy/art/participation/ (ultimo accesso in data 23/01/2013). 
147 L.Lippard, Get the message, a decade of art of social change, E.P Dutton, New York 1994. 
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comune nel panorama artistico contemporaneo, tanto da essere definita dal critico 

americano Grant Kester come dialogical art: 

 
“For reasons that will become apparent I will be using the term "dialogical" to 

describe these works. The concept of a dialogical art practice is derived from the 

Russian literary theorist Mikhail Bakhtin who argued that the work of art can be 

viewed as a kind of conversation; a locus of differing meanings, interpretations 

and points of view”
148

 

 

L’arte dialogica allora ridefinisce ancora una volta i parametri estetici 

tradizionalmente intesi, ponendo lo scambio tra l’artista e il pubblico, la 

comunicazione che avviene tra loro come l’opera d’arte in sé. La dialogical art 

“allows the viewer to ‘speak back’ to the artist in certain ways, and in which this 

reply becomes in effect a part of the work itself”149 .  

Questo genere di approccio risulta piuttosto comune infatti lo si è potuto vedere 

sia nel lavoro di Heather&Ivan Morison th Black Cloud e in alcuni lavori di One Day 

Sculpture. L’arte, molto spesso quella pubblica, costruisce degli spazi temporanei di 

condivisione per poter dialogare, parlare e discutere su temi quali l’ecologismo e 

politica, che sono tutti temi di importanza sociale. Per rintracciare brevemente una 

piccola storia di queste pratiche è utile partire sempre dagli anni ’90, anni nei quali, 

come detto nel capitolo precedente, nasceva un bisogno di relazione. Ancora una 

volta uno dei primi artisti a sperimentare il dialogo in quanto forma d’arte è Rirkrit 

Tiravanija, il quale ha creato questa idea di spazio parallelo dove cafè e tavoli 

permettevano la conversazione. Ci sono altri esempi come il gruppo attivista 

austriaco WochenKlausur con The boat colloquies 150  (1994),un programma di 

recupero per donne senza tetto e drogate, nel quale davano loro la possibilità di 

alloggiare in una casa e ogni giorno creare delle discussioni sul tema della droga 

con esperti, in un padiglione galleggiante sul lago di Zurigo. Un altro ancora c’è 

                                                             
148 Grant Kester, Conversation pieces : community and communication in modern art, University of 

California press, Berkeley 2004, p. 123. 
149 Ivi p. 125 
150 L’opera è Shelter for drug addicted women tenutasi per otto settimane a Zurigo nel 1994. 
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l’esempio di Susan Lacy con Parking Garage Dialogues151(1999) dove l’artista aveva 

creato all’ultimo piano di un garage di Oakland delle discussioni tra poliziotti e 

giovani su temi urgenti come il crimine, autorità, potere e sicurezza. Se nel 2004 

Kester parlava di poca riconoscenza da parte delle istituzioni di questo genere 

dialogico, nel 2011 vediamo come la situazione è completamente cambiata. Infatti 

questo “genere” di arte è stato decisamente incorporato a livello “istituzionale” e lo 

dimostrano i vari padiglioni nazionali partecipanti alla Biennale di Venezia152 del 

2011. I padiglioni in questione sono quello danese153 che portava il tema del discorso 

libero, Free speech, presentando una serie di opere che trattavano la libertà di 

parola, tra i quali c’era l’Osloo floating pavilion dell’artista danese Thomas Poulsen 

(FOS), un padiglione, costruito interamente in legno e ormeggiato davanti all’isola 

di San Servolo, nato e pensato come uno spazio pubblico di condivisione. La storia 

di Osloo è iniziata nel 1998 quando FOS decise di creare questo spazio tra 

Copenhagen e Malmö per riflettere attraverso delle conferenze e dei dibattiti sui 

cambiamenti provocati dal rinnovo urbano avvenuto in città. A Venezia Osloo è 

stato presentato come una piattaforma galleggiante con un bar, un piccolo palco e 

una radio, e ha ospitato una serie di eventi e discussioni per il mese di giugno 2011. 

Lo scopo del padiglione era quello di riflettere sul linguaggio come suono e come 

insieme di esperienze. “Experience becames vibrations, which in turn become 

language and ultimately function as a social tool” 154  cosi è progettata una 

piattaforma sulla quale prendevano luogo vari eventi dai dibattiti ai workshop a 

spettacoli teatrali.  

                                                             
151 L’opera appunto Parking Garage Dialogues fu realizzata nel 1999 e fu organizzata in modo che le 

stesse macchine creassero una sorta di sceneggiatura dove poter sostare e assistere al dialogo. 

Inoltre il progetto fu esteso con una durata di tempo maggiore alle singole discussioni, perché la 

Lacy ha collaborato con i ragazzi, i quali dovevano girare dei filmati dei vari quartieri identificando i 

problemi. 
152 La Biennale di riferimento è stata la 54 Esposizione Internazionale d’Arte del 2011, ILLUMInazioni, 

tenutasi a Venezia dal 4 Giugno al 27 Settembre 2011. 
153 Il Padiglione Danese si intitolava Speech Matters, e analizzava il problema della libertà si parola. 

Tra gli artisti partecipi c’erano Agency,Ayreen Anastas e René Gabri, Robert Crumb,Stelios 

Faitakis,FOS, Sharon Hayes, Han Hoogerbrugge,Mikahil Karikis, Thomas Kilpeer, Runo 

Lagomarsino, Tala Madani, Wendelien Van Oldenborg. 
154 http://www.osloo.dk/ (ultimo accesso 23/01/2013). 
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Il secondo padiglione era quello spagnolo, opera dell’artista Dora Garcia The 

Inadequate 155. Il progetto per la Biennale è stato “an extended performance, made 

of objects, conversations, monologues, theatre, silences and debate” 156 . Nel 

padiglione si è esplorata la dimensione dell’inadeguato, attraverso perfomance, 

dibattiti e discussioni che prendevano vita su uno stage all’interno della Biennale. 

Questi esempi fanno comprendere come in realtà il dialogo sia identificato come 

pratica artistica di interesse pubblico, perché esso è veramente costituente di una 

sfera pubblica. L’arte e gli artisti allora si ritrovano a dover creare uno spazio 

alternativo, una free zone per la conversazione, nella quale si possono sviluppare 

delle dinamiche positive in quanto è possibile ristabilire quella relazione necessaria 

per la vita sociale e provare a porre una soluzione ai problemi preesistenti.  

Ancora una volta bisogna allontanarsi dalla tradizionale concezione dell’opera 

d’arte e riconoscerla in quel processo di scambio comunicativo che avviene tra il 

pubblico e l’artista. Stephen Willats, citato da Grant Kester, ha teorizzato il 

concetto di interazione sociale che ridefinisce l’arte in termini di una relazione 

discorsiva che viene stabilita con lo spettatore. I modelli che lui propone 

(fig.48/49) sono utili a comprendere lo scambio che si viene a definire tra l’artista e 

il pubblico, dove la soggettività dell’artista è sfidata dalla risposta del suo 

interlocutore trasformandosi in un processo di diretta collaborazione. I grafici 

dimostrano come l’interazione costituisca la vera opera d’arte, e come la 

consapevolezza della realtà sia trasformata attraverso l’incontro e il dialogo. 

La posizione dell’artista allora muta nuovamente, la sua autorialità è ancora in 

discussione perché artista e pubblico si aiutano a vicenda. Intervenire in questo 

contesto allora rappresenta una sfida perché l’artista, le quali percezioni derivano 

da un personale percorso, progetti passati, esperienze vissute, arrivando in un 

determinato sito entra in contatto con la comunità caratterizzata da una propria 

costellazione di forze sociali ed economiche personali e tradizionali. Per creare la 
                                                             
155 The Inadequate è il progetto dell’artista Dora Garcìa, che ha occupato il padiglione spagnolo alla 

Biennale di Venezia di Arti Visive del 2011. Sono state organizzate perfomances, dibattiti, con molta 

attenzione al panorama italiano esplorando la parola dell’inadeguato. Per una comprensione 

maggiore sono stati creati sei temi sui quali discutere, che sono: deviazione, radicalità, outsider, 

esclusione,linguaggio, censura e per ultimo Franco Basaglia. 
156 http://theinadequate.net/ (ultimo accesso 23/01/2013). 



98 

 

relazione con la comunità Kester parla di una “empathetic identification is a 

necessary component of dialogical practice”157 , dove empathetic sta per empatia 

che come indica la Detheridge158 riguardo le implicazioni nel campo delle arti 

visive: 

 

“l’esperienza estetica viene teorizzata quale relazione intersoggettiva che si fonda 

sulla relazione tra fruitore e artista, mediata dall’opera d’arte quale manufatto o 

dispositivo”159 

 
L’artista allora per primo si deve porre come colui che ascolta, (Kester parla del 

listening) perché solamente in questo modo sarà in grado di poter entrare in 

empatia con le persone con cui sta dialogando e poter creare un sentimento di 

consapevolezza verso i loro problemi. Infine questo genere di arte si scopre più 

pubblico che mai, perché con il dialogo, in un luogo appositamente pensato e 

costruito, permette di poter creare spazio pubblico nella sua accezione più ampia, 

dove “every subject with the competence to speak is allowed to take part in 

discourse”160. Parlando e agendo in una dimensione sentita comune, anche sempre 

fittizia perché accade all’interno di un padiglione, su una piattaforma o un palco, si 

viene a creare la concezione di uno spazio condiviso, aperto a tutti dove poter 

trattare tematiche che concernono la nostra vita quotidiana. È come dice 

Habermas, che attraverso il discorso, attraverso l’interazione nello spazio pubblico, 

che è una partecipazione alla sfera pubblica siamo in grado di entrare a far parte di 

processi decisionali che segneranno il nostro futuro. Così l’arte si indirizza verso 

quella sfera effimera ma ricca perché: 

                                                             
157 Grant Kester, Conversation pieces : community and communication in modern art, ..op.cit., p. 

150. 
158 Per un’analisi approfondita sull’empatia cfr. A.Detheridge Scultori della Speranza, L’arte nel 
contesto della globalizzazione…op.cit., nel quale prende in considerazione come l’esperienza 

estetica dell’empatia sia collegata con le pratiche relazionali, perché con essa si cerca di 

oltrepassare quel confine tra sentimenti oggettivi e realtà oggettiva. In questo modo l’esperienza 

estetica si viene a definire proprio nell’intersoggettività, nella relazione tra artista e fruitore mediata 

dall’opera d’arte chia sia materiale o non. 
159Ivi, p. 212. 
160  J. Habermas, citatato da Kester Grant Kester, Conversation pieces : community and 
communication in modern art…op.cit.,p. 170. 
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“Over this physical space there are layers of meta-social and political influences. 

These influence deceitfully appear to be more real than physicality itself. We are 

therefore in need of a more shapeless framework to think anything other in”
161

. 

 

Infine nonostante gli effetti positivi bisogna sempre prestare attenzione. Non 

sempre il dialogo è la soluzione e non bisogna consideralo come tale, perché per 

prima cosa non tutti i problemi sono provocati dall’assenza di dialogo e i problemi 

sociali necessitano anche interventi di politiche adatte, alle quali l’arte non può 

sostituirsi. Ciò che è possibile per l’arte è di costruire e fornire degli strumenti per 

riorganizzare la vita di tutti i giorni, creando consapevolezza su questioni che 

spesso non vengono trattate. Inoltre il dialogo come opera d’arte comunicativa e 

partecipativa deve avere come interlocutore una ben determinata comunità, 

parlando di ciò che le preoccupa e i loro problemi attraverso l’aiuto dell’artista. 

Creare un dialogo in piattaforme complementari per un pubblico vasto come è 

stato il caso proposto dall’artista danese FOS a Venezia durante la Biennale, rischia 

di far ricadere questa pratica nel mero evento, piacevole perché si sperimenta 

l’incontro e la possibilità di dialogare ma con il risultato di un annullamento di ogni 

conseguenza. Osloo non era rivolto a un insieme di persone ben preciso, ma a 

qualsiasi visitatore della Biennale, difetto anche del padiglione spagnolo. La 

comunità che doveva esser compresa era l’intera comunità dei visitatori, troppo 

ampia e diversa, con esigenze e contesti diversi per poter creare un dialogo vero 

capace di modificare la relazione con il luogo e tra la comunità stessa. 

Nowhereisland invece, grazie anche alla collaborazione con associazioni 

comunitarie dei vari paesi, è riuscita a entrare in contatto con le comunità stesse e 

renderle partecipi di un processo di costruzione di una nazione partecipata. 

  

                                                             
161 FOS, http://www.osloo.dk/ (ultimo accesso 23/01/2013). 
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3.5 Slow (public) spaces 

 

“All artist are alike. 

 They dream of doing something that’s more social, 

more collaborative, and more real than art”. 

Dan Graham 
 
 

Come ultimo punto per comprendere le tendenze dell’arte pubblica sarà analizzato 

attraverso il progetto Slow Space (2012-16) del quale accenneremo solamente 

perché non ancora completato e quindi non è possibile fare riflessioni su quale sarà 

l’impatto e di come questo genere di approcci si svilupperanno. Slow Space sarà un 

lungo processo di rigenerazione di una zona del porto di Olso, Bjørvika, e cercherà 

di “promoting the imagining of alternative ways of living through utopian and 

critically discursive projects”162. Finora è stata redatta solamente la Public Art 

Strategy che ripercorre e mette in evidenza alcuni concetti fondamentali utili a 

comprendere come può essere concepito oggigiorno un lavoro di arte pubblica.  

Precisamente cosa significa questo Slow Space? In concreto si basa sul movimento 

Slow che “aims to address the issue of 'time poverty' through making 

connections”163 quindi vede al centro del movimento la ricerca di connessioni alle 

persone, alla famiglia, al luogo opponendosi alla civiltà della velocità nella quale 

viviamo. Per Bjørvika prendendo i principi del Slow Movement cercano di capire 

come gli artisti possano contribuire a creare un nuovo spazio sociale nella cittadina 

norvegese. 

 

“The project has huge potential which is not like other public art or development 

program. We have tried the leisure approach and, generally speaking, it has not 

worked. We need to think of Bjørvika as part of a much broader social ecology… 

In terms of slowness, this is about how we manage energy in a system. Bjørvika is 

like a growing organ within the city. Art is about improving and enhancing what is 

already there.”
164

 

 

                                                             
162 Slow space Olso Booklet a cura di Situations,(2012), p. 13. 
163 Slow Movement,  www.slowmovement.com (ultimo accesso in data 24/01/2013). 
164 A. Hudson, in http://slowdaysoslo.wordpress.com/ (ultimo accesso in data 24/01/2013). 
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In questa Public Art Strategy sono stati posti i vari punti sui quali il progetto si 

svilupperà. I principi che seguiranno saranno appunto quelli del movimento Slow, e 

sicuramente verranno realizzati dei lavori che si identificheranno in una serie di 

categorie. Per primo c’è il samling che consiste nel ricostruire una convivialità 

generale, il mangiare insieme e renderlo rituale, azione già famosa perché praticata 

da artisti come Tiravanija. In secondo luogo ci sarà una collective urban farming, 

anche questo di grande diffusione ed è un’azione che cercherà di includere 

all’interno dello spazio urbano progetti di agricoltura, seguendo la così definita 

Greening the revolution. Per terzo si avrà la costituzione di un padiglione per poter 

creare dialogo. Proseguendo si avranno anche interventi urbani costituiti da 

materiali in continua mutazione e per finire con Eng si cercherà di coltivare le aree 

abbandonate e selvagge all’interno della città. Sono tutti dei gesti critici che 

pongono in questione l’organizzazione dell’ambiente circostante e delle dinamiche 

di potere e stabilità che esso rappresenta. Si cerca il coinvolgimento critico nella 

sfera pubblica che comprenda anche un’azione vera e propria, quella 

dell’intervento nel e sul territorio. Utilizzando questi spazi si creano luoghi per una 

comunità attiva dove può costituirsi una coscienza pubblica. L’artista si ritrova nel 

ruolo di rieducare le persone, facendo nascere questioni e focalizzandosi su quanto 

le singole azioni possano assumere un valore e un ruolo in una prospettiva globale 

perché: 

 

“imagination is an artist's greatest asset. It can produce bold visions of what a 

sustainable future might be like.... People can be move land aroused by powerful 

environments, innovative designs, and practical demonstrations of active 

engagement”165. 

 

Di più su Slow Space non è possibile dire perché sono allo stadio iniziale e il 

progetto terminerà nel 2016, quindi ci vorrà tempo per comprendere il vero 

beneficio sociale che questi interventi porteranno. Il progetto per Bjørvika 

                                                             
165  V. Margolin, reflection on art and sustainability disponbile sul sito internet 

http://www.sdscrolls.org/museums/beyond-green/reflections-art-sustainability-index.html (ultimo 

accesso 24/01/2013). 
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comunque non è l’unico di questo genere, anzi si pone in un contesto più ampio di 

attività di “rieducazione” al territorio e agli stili di vita. Questo tipo di approccio e 

questa discussione è stata possibile notarla anche alla Biennale di Architettura del 

2012 in particolare nel padiglione degli Stati Uniti166, nel quale sono stati proposti 

vari interventi nello spazio pubblico rivolti all’educazione ecologica, alla 

sostenibilità e alla costruzione tramite la comunità di uno spazio dove ricreare le 

relazioni. Ma non è il solo. In collaborazione con Situations per questo progetto ci 

saranno anche un’associazione inglese Griziedale Art che ha da sempre basato la 

propria ricerca su processi di intervento all’interno di una comunità attraverso la 

rieducazione al cibo e al territorio, ma molti altri sono gli esempi. Anche 

l’associazione Deveron Arts in Scozia propone attività di questo genere di 

condivisione del cibo, del mercato e della scoperta e tutela dell’ambiente 

circostante. Un altro esempio è quello citato da Nato Thompson nel suo saggio 

Contractions of time: On social practice from a temporal perspective167, e questo 

crescere di attività che ci riportano al vivere quotidiano “sostenibile” che 

significato possono assumere. Forse è terminata l’epoca del local e il global e l’arte 

stessa ne è uscita stremata. C’è la necessità di creare qualcosa di concreto capace 

di educare pienamente le persone che ne prendono parte anche se “the 

contemporary projects of a younger generation of practitioners share many of the aims of 

their predecessors”168. 

 

  

                                                             
166 La Biennale di quest’anno è la 13ª e il titolo era The Common Ground tenutasi a Venezia dal 29 

agosto al 25 novembre 2012, curata da David Chipperfield e si è cercato di analizzare attraverso i 

progetti presenti il rapporto tra architettura e società civile. Per la nostra ricerca ha rappresentato 

un punto interessante perché tra i progetti partecipanti molti si identificavano nelle ricerche 

dell’arte pubblica contemporanea. 
167 N Thompsono, Contractions of time: On social practice from a temporal perspective, in “E-Flux 

Journal” no.20. novembre 2010. 
168 Berin Golonu, Greening the Revolution, in “Art Papers” 2008 pp. 38-43. 
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3.6 Considerazioni 

 

Quindi è proprio nel momento in cui ci sono determinate cose che cambiano, in un 

epoca dove la disparità sociale aumenta di giorno in giorno, dove si parla di crisi 

quotidianamente, è necessario chiedersi quale sia il ruolo dell’arte. Si sente la 

necessità che essa assuma un nuovo tipo di funzione capace di interagire nel modo 

migliore con il quotidiano. L’arte pubblica non può ignorare queste necessità, deve 

porsi sempre alla ricerca di un intervento che trascendi dai canoni tradizionali 

artistici e che sia sempre in grado di interagire e creare uno spazio altro, libero e 

partecipato perché “It is a physical space that produces a social space”169.Gli artisti 

allora, prendendo coscienza degli strumenti contemporanei e dei problemi reali, 

attraverso pratiche dialogiche o educative, devono essere in grado di costruire 

specifiche procedure che possano creare nuove concezioni alternative alla 

produzione economica e culturale e la riorganizzazione di relazioni sociali, perché 

questo risulta più urgente che mai. La partecipazione al dialogo e a questa 

tipologia di progetti come lo slow space, è necessaria per ripensare al significato di 

infrastruttura, luogo e identità. L’arte deve riposizionarsi in modo da rivelare le 

informazioni mancanti che ci permettono di mettere insieme un intervento nel 

quotidiano. Queste sono le necessità dell’arte, però prima di concludere è 

interessante capire in che contesto queste azioni si posizionano. Infatti si è visto 

come l’arte pubblica per definirla tale debba coinvolgere lo spettatore, la comunità 

mirando a un beneficio sociale e al miglioramento delle relazioni individuali con il 

luogo nel quale si vive. Le potenzialità di intervento sono molte, per questo non 

sono rimaste immuni da facili utilizzi a fini politici che hanno posto queste pratiche 

all’interno di un sistema di scelte di governo. In quanto in questa tesi ci si è basati 

sull’esempio inglese si prenderà in considerazione nel prossimo capitolo 

l’attenzione sia da parte dei conservatori che dai laburisti verso l’arte pubblica e di 

come il suo potere di intervento sia servito anche come propaganda. Solo in 

seguito sarà possibile comprendere allora la vera azione pubblica dell’arte e di 

queste pratiche pensate e nate per combattere la “società dello spettacolo”.  

                                                             
169 Slow space booklet…op.cit., p. 16. 
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28. Heather&Ivan Morison, I lost her near fantasy osland. Life will not be the same…(particolare) 

Bristol 14 luglio 2006, Bristol ©Matthew Worland. 

 

 

 

29. Heather&Ivan Morison, I lost her near fantasy island. Life will not be the same, 14 luglio 2006, 

Bristol. 
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30.  31.  

32.  33.  

 

30. Lara Almacergui, Relacated Houses,Britton Yards, Wellington, 13 febbraio 2009.©Stephen 

Rowe. 

31.Maddie Leach, Perigee #11, Wellington 28 agosto 2008, © Stephen Rowe. 

32.Paola Pivi, I wish I am a fish,Auckland 21 marzo 2009, ©Stephen Rowe, 

33.Thomas Hirschhorn, Poor-Racer, Christcurch, 15 marzo 2009, © Stephen Rowe. 

 

 

 

34.Rirkrit Tiravanija, Untitled 2009 (PAY ATTENTION),Nuova Zelanda, 25 maggio 2009. 
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35.Heather&Ivan Morison, Journée de Barricades, Wellington, 14 dicembre 2008, © Stephen Rowe. 

 

36.  37.  

38.  39.  

 

36.Javier Téllez, Intermission, Opunake 22 marzo 2009. 

37.Liz Allan, Come a hot sundae, Taranaki, 26 ottobre 2009, ©Stephen Rowe. 

38.Superflex, Today we don’t use the word dollar, Auckland, 27 maggio 2009, © Stephen Rowe 

39.Bik Van Der Pol, 1440 minutes towards the development of a site, Auckland 8 aprile 2009. 
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40.  

41.  

42.  43.  

40.Missorts, Bristol 2012, ©Max McClure 

41.mappa dell’opera di Janet Cardiff, The missing voice, Londra 1999. 

42.mappa dell’applicazione di Missorts  scaricabile da internet di Redcliffe, Bristol 

43.mappa di Soho Stories, Londra 2012. 
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44. Nowhereisland arriva a Mevagissey, luglio 2012, ©Max Mcclure. 

 

 

45.Nowhereisland, contributo alla redazione della costituzione, Luglio 2012, ©Max McClure 
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46.  47.  

48.  49.  

 

46.Alex Hartley,  Dichiariazione di Indipendenza di Nowehereisland,  2011 

47. Costituzione di Nowhereisland, estate 2012. 

48.Stephen Willaits, A socially interactive model of art practice, 1970. 

49. Stephen Willaits, Conventional Relationship o fan art work between artist and audience, 197o. 
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50.WochenKlausur, The boat Colloquies, Zurigo 1995. 

 

 

 

51.FOS, Osloo floating pavilion, Venezia 2011. 
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52.Dora Garcia, The Inadequate, Padiglione Spagnolo alla Biennale di Venezia, 2011. 

 

 

 

53. piccoli lotti di terreno che i residenti possono chiedere di coltivare liberamente, Bjørvika, Oslo, 

primavera 2011. 
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54. coltivazione collettiva, Bjørvika, Oslo, primavera 2012. 

 

 

 

55. primi risultati della coltivazione, autunno 2012.  
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Capitolo IV 

Il pubblico patrocinio 

Come e perché i Governi Inglesi hanno supportato la 

Public Art 

 

 

“It would, of course, be wrong to say that the arts have no social value.  

They have tremendous power and can often,  

indirectly, make our world a better place to live in”170 

Munira Murza 

 

“it just opened my eyes to how trendy participatory art had become and 

sellable. The market consumed it and the artists feel pressure to do it on 

time because it is sellable. It has become an acceptable way of working and 

the art market has consumed it the way it consumes everything”. 

Interview with artist 2010 

 

“l’arte nell’epoca della sua dissoluzione, è insieme un’arte del cambiamento e 

l’espressione pura dell’impossibilità del cambiamento. Più la sua esigenza è 

grandiosa, più la sua vera realizzazione è al di là di essa”. 
Guy Debord 

 

Dalla trascrizione di una discussione tenutasi alla House of Commons nel 2005 è 

possibile leggere: 

 

“The display of public art can play a vital role in urban and rural regeneration 

helping to foster a sense of local identity and pride, to encourage community 

collaboration and cohesion, as well as to enhance the physical environment and 

make places into arts destinations in their own right.  

High quality public art brings great benefits, including a sense of place to public 

spaces, especially in new or regenerated areas. Landmark new public art can be 

controversial, but given time, as numerous examples demonstrate, it often 

becomes much loved”
171.  

 

                                                             
170 Cuture Voltures, Is UK art policy demaging the arts? a cura di M. Mirza, Policy Exchange Limited, 

Londra 2006. 
171 Mr Lammy, Bound Volume Hansard - Written Answers, 31 Oct 2005 : Column 745W—continued, 
http://www.publications.parliament.uk/pa/cm200506/cmhansrd/vo051031/text/51031w22.htm 

(ultimo accesso 24/01/2013). 
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Queste due semplici asserzioni introducono il tema che si analizzerà in questo 

capitolo, ovvero il rapporto dell’arte pubblica con le politiche inglesi. L’arte 

pubblica, ovvero l’arte nello spazio pubblico, è sempre stata espressione di scelte 

politiche, di propaganda in particolare, ma  mai come negli ultimi cinquant’anni ha 

assunto un’importanza vitale.  

Ci sono state varie condizioni che hanno favorito lo sviluppo di questo genere: 

dalla rottura con la tradizione nel campo artistico in generale e la ricerca di nuove 

pratiche alle modificate condizioni di mercato, economie e politiche. Frutti di 

queste combinazioni possono considerarsi in particolare il contesto americano e 

quello inglese, senza contare ovviamente che ogni singolo paese comunque 

seguiva delle proprie dinamiche interne. In questo capitolo ci si soffermerà sul 

contesto inglese, su come l’arte pubblica si sia sviluppata dal secondo dopoguerra 

fino ai giorni nostri. Le arti e la cultura inglesi nel corso degli anni hanno subito un 

processo di definizione non privo di critiche che le ha fatte diventare riflessione di 

un certo periodo storico e di determinate scelte politiche. Si cercherà di capire 

come la politica della arti sia diventata espressione di scelte e idee ben precise, 

quali le conseguenze, e in modo particolare quale sia stata la risposta nell’ambito 

artistico. Ci si soffermerà sullo sviluppo dell’arte pubblica, in quanto questo tipo di 

pratica nel corso degli anni ha assunto un significato rilevante nei vari 

provvedimenti governativi e nella retorica politica da esso promossa. Verranno 

presi in analisi vari periodi della storia inglese, gli inizi fino agli anni’80 per poi 

concentrarsi maggiormente nel periodo del governo laburista, periodo in cui la 

retorica delle arti e dell’arte pubblica ha raggiunto livelli di publicizzazione molto 

alti, per poi terminare con una breve riflessione sul periodo contemporaneo. Come 

si è visto nel primo capitolo, frutto di questa situazione sono il contesto di Bristol e 

Stuations. Bristol  è stata  una delle poche città in tutte l’Inghilterra che possedeva 

un dipartimento a livello comunale per l’arte pubblica fino allo scorso anno, ora 

raggruppato sotto un’altra dicitura a causa dei tagli e la quale attività è da 

rintracciarsi fino agli inizi degli anni ’90. Situations invece si pone in relazione alle 

commissionig agencies ovvero delle vere e proprie agenzie che commissionano per 

se stesse o per enti pubblici o privati progetti di arte pubblica. Questo genere di 
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agenzie operano come specialisti d’arte e intermediari tra gli artisti e il gruppo di 

urbanisti e progettisti, o lavorano per determinati clienti che commissionano 

progetti e a volte scrivono anche le strategie culturali e di sviluppo dell’arte nello 

spazio pubblico. Il loro ruolo è quello di lavorare con i committenti, gestire i fondi e 

scegliere gli artisti adatti al progetto. Queste agenzie nascono per 

professionalizzare il campo, per offrire un progetto di qualità, cercando di evitare la 

situazione di alcuni investimenti in opere di scarso interesse. Sono di vitale 

importanza perché appunto aiutano da una parte a diffondere l’arte al di fuori del 

white cube e allo stesso tempo, in particolare durante gli anni ’80, a instaurare un 

modello di commissione applicabile in qualsiasi città. Situations non è 

propriamente una commission agency, come si è visto, è prevalentemente 

un’organizzazione basata su un programma di ricerca, ma nasce sugli sviluppi di 

questo genere di agenzie. Un esempio di queste organizzazioni, dalla quale anche 

Situations prende forma, è Artangel172 con base a Londra, nata nel 1985 grazie a 

Roger Took, anche se solamente dal 1991 sotto la direzione di James Lingwood e 

Michael Morris comincerà a crescere ed acquistare fama internazionale. Artangel 

rappresenta l’esempio più importante ed ha lavorato con artisti come Rachel 

Whiteread, Brian Eno, Jeremy Deller, Douglas Gordon e Matthew Barney, ed è 

sempre stata un’agenzia che ha saputo creare un percorso di domande e questioni 

mai banali, producendo sempre un tipo di arte scomoda.  

  

                                                             
172 La particolarità di Artangel è quella di sviluppare progetti da artisti scrittori, performers, e altri 

creativi in spazi inusuali attorno alla città. Il loro approccio distintivo è quello di dare agli artisti il 

tempo e il supporto di poter sviluppare una ricerca, un progetto in un certo numero di anni. Quindi 

il progetto si sviluppa attorno a una location e crea in questo modo un’unica e nuova esperienza 

della città. 
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4.1 Il contesto inglese: gli inizi dell’arte pubblica 

 

La cultura e le arti sono sempre state parte integrante della politica inglese, ma la 

pratica artistica che è stata maggiormente colpita e utilizzata a fini politici è stata 

quella dell’arte pubblica. La fase iniziale che qui verrà analizzata comprende un 

arco di tempo piuttosto ampio, dall’epoca vittoriana fino ai primi anni ’90 e per una 

maggiore comprensione verrà suddivisa in tre principali periodi. In questi anni è 

possibile notare come la pratica dell’arte nello spazio pubblico abbia acquisito una 

serie di valori aggiunti, utili nel decennio seguente per un “uso” politico attuato 

esplicitamente dal governo laburista.  

Il primo periodo è da identificarsi nell’epoca vittoriana. Arte pubblica era sinonimo 

di “arte di propaganda” 173  e consisteva prevalentemente nell’installazione di 

sculture di personaggi politici o di particolare rilievo nelle piazze e luoghi pubblici 

all’aperto, opere prevalentemente finanziate da privati per donazione. Il secondo 

periodo invece è da individuarsi nell’arco di tempo che va dalla fine della seconda 

guerra mondiale fino agli anni ’70 dove l’arte era definita “as beautification”. Si 

comincia a ripensare alla qualità delle opere poste nello spazio pubblico, cercando 

allo stesso tempo di “abbellire” il contesto circostante. In questi anni vengono 

commissionate opere ai grandi artisti, dai grandi nomi con la facile presunzione che 

l’intenzione “to show the work of a great artist in a great place” potesse risolvere 

problemi di livello superiore. Era una tendenza che aveva già preso piede negli Stati 

Uniti, dove le piazze venivano “decorate” con le opere di artisti ormai acclamati 

come Alexander Calder e la sua scultura installata nel 1974 nella Federal Plaza di 

Chicago, o la scultura di Picasso di pochi anni prima sempre in una piazza di 

Chicago. Ed era il momento storico che lo chiedeva e le città, in particolare in 

Europa, devastate dalla seconda guerra mondiale avevano bisogno di ricostruire la 

loro immagine e ridefinire una nuova identità che fosse stata capace di adattarsi 

all’epoca post-fordista. L’arte in questo momento veniva concepita ancora come 

parte di un contesto diverso, lontana dall’attività economica e dalla volontà di 

                                                             
173 Per la suddivisione in tre periodi principali cfr. Josie Appleton, Who owns public art? in Cuture 
Voltures, Is UK art policy demaging the arts? a cura di M. Mirza Policy Exchange Limited, Londra 

2006. 
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commercializzazione e portatrice di altri generi di valori. C’era anche l’idea, e in 

particolare il bisogno, che questi valori fossero universali e incontaminati dalle 

questioni di classe, di genere e di razza e che non potessero essere soddisfatti dal 

mercato.  

Proprio questi valori portano alla nascita, sempre in questo periodo e sempre nel 

contesto inglese, del movimento delle community arts importante da sottolineare 

perché utile a comprendere i futuri sviluppi dell’arte pubblica. Il movimento della 

community arts, nasce appunto negli anni ’70174 e attraverso varie forme e pratiche 

artistiche si riproponeva di dare attenzione agli emarginati e a tutte quelle persone 

che popolavano quelle zone di degrado sia finanziario che culturale, aiutarli  

attraverso la creatività, creando un’opposizione alle élites culturali, promuovendo 

anche cambiamenti politici e diffondendo interventi artistici basati su criteri di 

qualità, capacità, e partecipazione. Non risulta necessario soffermarsi troppo sulla 

descrizione di questo genere di movimento, ma ciò che interessa per la nostra 

ricerca, è come sia nata la nozione di comunità e il desiderio di poterla cambiare 

attraverso le arti. Sviluppatasi anche questa come un modo per combattere il 

sistema politico, pochi anni dopo lo stesso sistema identifica e classifica queste 

pratiche come estremamente positive per: 

 

 “their attitude towards the place (…) and their impact on a community (…) they 

see this a means of change, whether psychological, social or political”
175

. 

 

Quindi è proprio l’enfasi posta sul processo sociale delle arti che viene presa in 

considerazione e apprezzata dall’Art Council. Quindi la capacità di poter 

intervenire nelle comunità aiuta nella consapevolezza da parte degli organi del 

                                                             
174 In Inghilterra il primo movimento della community art nasce alla fine degli anni ’60, dove artisti 

professionisti decisero di creare una collaborazione e producendo progetti artistici politicizzati, da 

mostre, murales, teatro di strada, pefomances e festival. Molti di questi, spinti da un forte ethos 
collettivo occupano edifici creando nuovi tipi di vita in linea anche con ciò che succedeva a livello 

internazionale. 
175 C. Bishop, Artificial Hells, Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London 2012. 
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governo delle possibilità dell’arte, possibilità che il governo conservatore con a 

capo Margaret Thatcher non si lascerà scappare. 

 

4.2 Il contesto inglese: gli anni ’70 e Margaret Thatcher 

 

L’ultimo periodo della prima fase presa in considerazione nel paragrafo precedente 

va dalla fine ’70 ai primi anni ’90, e viene definito come il periodo della 

rigenerazione. Il governo consapevole degli effetti benefici dell’arte dimostrati dal 

movimento delle community arts, e non solo, comincia a concepire l’arte pubblica 

come strumento per riqualificare zone degradate, capace di creare un ambiente 

migliore, nuovi posti di lavoro e identità civili. Vari provvedimenti prendono avvio 

in particolare nelle città post industriali, nelle zone delle manifatture, dei porti e 

questo genere di arte viene vista come “as a cheap way of papering over the 

cracks”176. Sono gli anni in cui la popular culture cresce, dove si vengono a definire 

le cultural industries177, miranti allo sviluppo economico servendosi del mercato. 

L’arte, e in particolare quella pubblica, ne diventa lo strumento perfetto e 

l’aumento del numero di progetti ne è la dimostrazione. 

Proseguendo con ordine si noteranno alcune tappe che ne definiscono il percorso. 

Durante gli ultimi anni del governo laburista nascono numerosi provvedimenti e 

corsi a livello scolastico e universitario sull’arte pubblica. Vengono a stabilirsi i primi 

organi che si occupano specificatamente di queste nuove pratiche artistiche 

all’interno dell’Art Council England, così nel 1977/8 nasce il Works of art for public 

Buildings. Sempre del 1977 è l’Art in Public Places Scheme, che stimolò un’ondata 

di nuove commissioni attraverso il paese, incoraggiando nuovi partner e nuovi 

                                                             
176 J.Appleton Who owns public art? in Cuture Voltures, Is UK art policy demaging the arts?...op. cit., 

p. 57. 
177 Le industrie culturali secondo la definizione UNESCO sono: “Cultural Industries are defined as 

those industries which produce tangible or intangible artistic and creative outputs, and which have 

a potential for wealth creation and income generation through the exploitation of cultural assets 

and production of knowledge-based goods and services (both traditional and contemporary).  What 

cultural industries have in common is that they all use creativity, cultural knowledge, and 

intellectual property to produce products and services with social and cultural meaning” in Statistic 
on Cultural Industries, UNESCO  2007 in 

http://unesdoc.unesco.org/images/0015/001549/154956e.pdf (ultimo accesso 24/01/2013). 
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investimenti. Queste politiche furono adottate con l’intento di rigenerare alcune 

città, e più in particolare per cercare di recuperare alla mancanza di lavoro, di 

alloggi e di aggiornare in qualche modo i servizi pubblici cercando di creare 

comunità.  

È nel 1979 che avviene un forte cambiamento. Il partito conservatore salì al 

governo, e la decisione di promuovere una politica volta alla riduzione della spesa 

pubblica e all’incremento della privatizzazione investì anche il campo delle arti con 

un nuovo tipo di approccio. Di conseguenza la politica delle arti non subì arresti, 

anzi venne incrementata, anche se concentrata prevalentemente sull’aspetto 

economico più che su quello sociale178. Infatti Margaret Thatcher “sought to shift 

power from the producer to the consumer, using the market to disempower the 

provocative (from political theatre groups to the high avant garde) in favour of the 

populist” 179  incoraggiando un modello di profitto nel quale l’approccio 

imprenditoriale veniva preferito. Questa decisione comporta una maggiore 

attenzione al “business” e furono prese molte misure a riguardo, come campagne 

definite “aggressive” o vere e proprie crociate per cercare di trovare finanziatori 

per le arti. 

In contemporanea, le conseguenze dell’agenda sociale della Thatcher non furono 

particolarmente positive, i problemi sociali crebbero, ci furono numerose rivolte180 

e manifestazioni seguite da una forte intensificazione dell’ineguaglianza e della 

povertà nelle città (le stime e le percentuali parlano del 20% nel 1990, dal 10 % che 

era stato rilevato nel 1960), provocando giustamente anche un aumentano della 

differenza tra i quartieri ricchi e poveri. L’arte a questo punto rappresentava una 

possibile soluzione di “risanamento”, quindi nonostante il taglio previsto per la 

cultura questo genere di progetti subisce un aumento di fondi, infatti dal 1976/77 

fino al 1984/85 i fondi aumentarono da 30 milioni a 384 milioni di sterline. È in 

                                                             
178 Per un’analisi maggiore cfr. S. Selwood, The benefits of public art : the polemics of permanent 
art in public places, Policy Studies Institute, London 1995.  
179 D. Edgar, Why we should found the arts?, in “The Guardian”, 5 gennaio 2012. 
180 In particolare nel 1981 si sviluppano varie rivolte all’interno di città come Londra, Liverpool, Leeds 

e Birmingham, e Michael Heseltine, (Secretary of the State for the Envirnment) di risolvere 

l’esplosione di questo dissenso, e la soluzione appunto è stata individuata nella promozione della 

cultura e dello sport. 
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questi anni che a livello politico sia i partiti di destra che di sinistra cominciano a 

legarsi alle realtà del mercato e a trasformare le arti in un fenomeno economico. 

Contemporaneamente al fiorire di questi progetti nello spazio pubblico 

corrisponde un grande incoraggiamento a livello politico alla privatizzazione181. 

Prima di porsi domande, anche se legittime a questo punto, su che genere di arte si 

può creare in base a queste condizioni, è necessario proseguire e comprendere al 

meglio l’intero sviluppo.  

 

Nei primi anni ’80 questo cambio di pensiero si riflette anche nell’impostazione 

stessa dell’Art Council England, il quale non tarda a modificare l’approccio verso le 

arti seguendo secondo Sara Selwood quattro principali decisioni, che risulteranno 

di vitale importanza anche per l’arte nello spazio pubblico. Riflettendo le tendenze 

governative si fa più stretta la relazione tra la cultura e l’economia, si aumentano i 

fondi per le regioni fornendo maggior possibilità di lavorare nel locale e quindi 

raggiungere un’audience più vasta, segnando a sua volta un punto di svolta, perché 

le regioni stesse erano state penalizzate fino ad allora. In seguito si allarga la 

tipologia di lavori che l’Art Council cominciò a supportare, in particolare si 

comincia a prendere in considerazione la community art dove alla base di qualsiasi 

progetto artistico si guarda alla collaborazione con le persone ordinarie, dove si 

mira all’inclusione dei cittadini e dove si rimette in discussione a sua volta il ruolo 

dell’artista, eliminando la tradizionale distanza tra di esso e l’audience. Da notare 

però che la community art ora supportata non si identifica con quella del decennio 

precedente, infatti le regole del mercato e le istanze politiche in qualche modo 

erosero l’impulso iniziale che la creò, trasformando gli artisti in quasi “impiegati” 

dello Stato e il movimento in un programma educativo o un percorso civile per 

portare le persone ad appartenere ad una sfera culturale più alta. L’ideologia di 

base risulta essere anche positiva, ma è la concezione stessa di cultura creata in 

questo contesto che provoca molti dubbi sull’effettiva eticità di questi 

provvedimenti. 

                                                             
181 Invece per una maggiore attenzione per la privatizzazione delle arti in generale cfr. Chin-tao Wu, 

Privatizing culture, corporate intervention since the 1980s, Verso, Londra 2003. 
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L’ultima decisione è da identificarsi nella serie di campagne e di tentativi pensati 

per raccogliere fondi adeguati e partner adatti, e rendere più semplice la diffusione 

di progetti di rigenerazione. Ne fanno parte le due campagne maggiori: il Percent 

for art182 con la conseguente promozione della figura del Public Art Officier nelle 

amministrazioni locali e della creazione delle Public Art Agencies, e An Urban 

Renaissance. Da questo momento l’arte pubblica diventa un public good, un’arte 

seria, comincia a essere rivestita di valori e principi, deve creare consapevolezza, 

sfidare i preconcetti e persuadere le persone, diffondere la convinzione che l’arte è 

un bisogno base, necessario nella vita, incoraggiando gli artisti ad avere un ruolo 

concreto nella società. Proprio per un’analisi a livello teorico sulla posizione 

dell’arte pubblica, fu promossa nel 1982 una conferenza e una mostra all’Institute 

of Contemporary Arts183che si presentò come “a reflection of the complex issues 

surrounding the whole subject”184, ovvero un evento che doveva fare il punto della 

situazione di questo genere di pratiche nel contesto inglese cercando di porre le 

basi critiche per gli sviluppi futuri. Altra data importante è il 1987 che vede la 

decisione del governo di intervenire nelle cinquantadue aeree più deprivate di 

Inghilterra, la pubblicazione di un libro guida per la commissione  di opere 

pubbliche dal Dipartimento dell’ambiente e la nascita di un’agenzia finanziata 

pubblicamente chiamata Public Art Fund, che dal 2004 verrà ampliata e nominata 

come Ixia. Questa agenzia fondata dall’Art Council England nasce per dare le linee 

guida per l’arte nello spazio pubblico. Tramite le sue attività si vengono a definire 

nuove pratiche, possibilmente di maggiore qualità.  

                                                             
182 La campagna del Percent for Art fu lanciata nel 1988 ed enfatizzava il contributo delle arti visive 

alla rigenerazione urbana. Consiste in un tassa applicata al costo di vari progetti di costruzione di 

edifici, o strutture o pianificazioni urbane impiegata per commissionare progetti di arte pubblica.  

Dove “all public building schemes and public works whose contract price at least £3 million should 

adopt Percent for Art on a mandatory basus at a level not less than 1 percent of the total cost” 

(Haydon, Vasseur 1991).Questo rappresenta una delle fonti primarie di finanziamento. La campagna 

durò fino al 1991, anno nel quale l’Art council stabilì  il the percent for art steering group che doveva 

servire per monitorare i risultati della campagna, e per finire con la pubblicazione di una review nella 

quale venivano riassunti i dati raccolti.  
183 La mostra si chiamava New Patnership, e fu organizzata da Sandy Nairne all’ICA dal 10 febbraio 

al 14 marzo del 1982.  
184 D. Petherbridge, Art for Architecture  in The practice of public art, Routledge, a cura di C. 

Cartiere , S. Willis, New York 2008,p. 108. 
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Gli anni ’90 invece saranno il decennio più significativo. A partire dal 1991 la 

campagna del Percent for Art comincia a raccogliere i propri frutti, infatti il 

numero dei comuni che adottò questo provvedimento crebbe, attratti dalla 

possibilità sia di commissionare arte pubblica e sia di gestire “la rigenerazione” per 

proprio conto. Il 1994 invece segna un punto di svolta. La National Lottery emerse 

come nuova risorsa economica per finanziare le arti, solo tra il 1994 e il 1999 i fondi 

aumentarono di 70 milioni di sterline stimolando ulteriormente la nascita di nuove 

agenzie e la commissione di nuovi progetti. Ci sono vari esempi anche piuttosto 

controversi frutto di questo genere di investimenti e uno è il famoso Angel of the 

North di Antony Gomerly a Gatheshed, iniziato nel 1994 e terminato nel 1998. La 

scultura voleva porsi come intermediario tra l’epoca post industriale e quella 

dell’informazione, occupando lo spazio vicino alla miniera, ormai chiusa per 

ricordare tutti i minatori che fino a poco tempo prima avevano lavorato in quel 

luogo. Inoltre è stata costruita sfruttando le conoscenze e le capacità delle persone 

che da poco rimasero senza lavoro a causa della chiusura del cantiere navale nelle 

vicinanze. È una scultura che è stata oggetto di molte critiche, sia per la cifra 

incredibilmente alta del finanziamento (principalmente fornita dalla National 

Lottery) sia per la poca aderenza al luogo e la mancata (e precisamente si potrebbe 

parlare di “fallita”) relazione con la comunità, perché non vista come una risposta al 

“public demand”185 .  

In conclusione è in questi anni che qualcosa si modifica rispetto a quelli precedenti 

e che andrà a definire anche il periodo successivo. La concezione delle arti entra 

fortemente nel mercato, viene posto un valore nella possibilità di prendere parte 

alle attività artistiche e l’arte stessa diventa un bene o un servizio che può essere 

desiderato e desiderabile per la comunità, diventa un bene da desiderare e da 

consumare e la scelta del consumo ovviamente rimane agli individui stessi. 

  

                                                             
185 Aiman Baharna    Deposing the Art Establishment? Public art and the public in culturewars.org.uk, 

21 agosto 2009 (ultimo accesso 24/01/2013). 
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4.3 Il contesto inglese: gli anni ’90 e il governo laburista 

 
 

“We will support the development of visual arts in order to achieve our 

ambition of putting the arts at the heart of national life and people at 

the heart of the arts”. 
ACE Report 2008 

 

Nel periodo appena considerato prendono forma due tipologie di approccio delle 

parti politiche alle arti. La prima è quella di destra che attraverso l’arte pubblica 

vede la possibilità di dare un’immagine migliore della comunità e delle persone che 

ne fanno parte, e allo stesso tempo convincere le stesse persone a ritenersi migliori 

e meno povere. La seconda è quella più di sinistra che vedeva nell’arte pubblica un 

modo per rianimare le masse e portarle all’azione dopo la delusione delle rivolte 

della classe operaia. Grazie a essa infatti la comunità può prendere coscienza di se 

stessa, e ognuno ha la possibilità di essere partecipe di qualcosa, di prendere parte 

a qualcosa, rendendo questa partecipazione un fatto rivoluzionario. 

Queste visioni mescolate con un’attenzione per la comunità come concetto, 

durante la fase del governo laburista tornato in carica nel 1997 vengono fuse 

insieme, e riutilizzate in particolare in un periodo dove la partecipazione politica da 

parte della popolazione era in calo. Quindi l’arte, e precisamente quella pubblica 

diventa una delle soluzioni migliori perché poteva essere “capable of imagination 

and cultural regeneration, meeting the needs of local people and the global 

economy alike”186. L’artista si pone come mediatore, capace di poter entrare in 

contatto con la comunità, capirne le dinamiche e creare in qualche modo una 

coscienza civile e politica all’interno di essa. Inoltre se nel decennio precedente la 

visione principale era stata quella di concepire la cultura come portatrice di 

benefici economici ora viene aggiunto un fattore in più, ovvero la sua possibilità di 

rendere l’Inghilterra una società più coesa, più unita. E tutto questo coincise con la 

disponibilità e un flusso di soldi rilevante. Il nuovo corso per le arti era iniziato. 

Se negli anni precedenti si sono gettate le basi per un uso funzionale della cultura e 

delle arti, durante il periodo del governo laburista questo genere di scelte si 

                                                             
186 J. Vickery, Public Art and the Art of the Public… op. cit., p. 12. 
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concretizza pienamente. Prendono forma due fenomeni chiave: la Culture-led 

urban regeneration187 e la Gentrification. 

La Culture-led urban regeneration è un’ulteriore sviluppo dalla rigenerazione 

urbana, che dagli anni ’90 in poi acquista un significato maggiore, diventando una 

“strategic articulation of planned socio-cultural transformation in its largest 

sense”188. Infatti fra gli scopi principali si ritrova quello dell’engagement con il 

contesto socio-urbano, la riprogettazione visiva delle città includendo lo sviluppo 

sistematico di nuove gallerie d’arte, musei e “centri per i visitatori culturali”, la 

programmazione di festival d’arte e biennali. Uno degli esempi più chiarificativi è la 

stessa Biennale di Liverpool, nata nel 1998, arrivata proprio nel 2012 alla sua settima 

edizione. Questa Biennale risulta importante, in particolare oltre che per il 

contesto nel quale è nata, per la scelta di promuovere all’interno di essa un 

programma permanente di commissione di arte pubblica. La Culture-led urban 

regeneration allora identifica un valore aggiunto, crea e definisce la realtà delle 

città, e come scrive Andy Hewitt “the main values attached to a regeneration 

process that is driven by cultural activity is the emphasis placed on identity issues, 

as well as creative developments, often linked to artistic creation”189, anche se 

questa realtà è plasmata secondo i canoni imposti a priori. Questa forma di urban 

economic planning si è inoltre diffusa molto per tutta Europa grazie anche ai fondi 

dell’Unione Europea, segnando i destini di città come Barcellona, Rotterdam, 

Bilbao, Dublino e Amburgo, oltre a quelle inglesi. 

                                                             
187 Con il termine culture-led regeneration si indica un particolare tipo di “rigenerazione” quasi a 

considerarsi un ultimo stadio.  Le radici sono quelle della rigenerazione urbana, che dagli anni ’80 ha 

preso piede nel contesto inglese, con la somma di una serie problemi sociali e culturali. È una 

tendenza identificabile molto più come policy concept, che vide la scelta e la propensione verso 

l’engagement con il contesto socio-urbano. serie di avvenimenti, di progetti che si sono sviluppati 

principalmente negli anni ’90, dove la cultura stessa è diventata motivo di sviluppo economico. È 

compreso in questo termine la ripianificazione urbana, la riprogettazione visiva delle città 

includendo lo sviluppo sistematico di nuove gallerie d’arte, musei e “centri per i visitatori culturali” e 

la programmazione di festival d’arte e biennali. 
188 J. Vickery  The emergence of the culture-led regenreation: A policy concept and its discontent, 
Research paper, Centre for Cultural Policy Studies, University of Warwick, 2007, p. 14. 
189 A. Hewitt, Privatizing the public: Three rhetorics of art’s public good in ‘Third Way’ cultural 
policy, in “Art & the Public Sphere”, Volume 1 Number 1, 2011,p. 23. 
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Una delle prime conseguenze di questa scelta è ciò che è stato definito il policy 

phenomenon ovvero l’approvazione consecutiva di una serie di nuove policy 

chiamate “immaginative” in quanto propongono immaginative claims, create per 

favorire l’umanizzazione del contesto urbano, cercando di dare priorità alle persone 

e alla vita pubblica, promuovendo “l’accesso” alle arti ai più e non ai pochi, 

ricostruendo il senso dell’identità civica, mirando anche a un cambiamento 

culturale e sociale senza procurare divisioni. 

La Culture-led regeneration, allora prende avvio grazie ai provvedimenti, e 

comincia a definirsi tramite due filoni principali: il design urbano e la public art. Da 

questo momento comincia la proliferazione di attività di ogni genere, dalla 

risistemazione delle strade alla community art, o alla New Genre of Public Art, 

tutte comunque volte a ridisegnare l’intero assetto visivo delle città e della sua 

comunità, inserendo nella riprogettazione urbana la riflessione sui problemi della 

cultura e su quelli sociali. La public art infatti sia nella sua forma più concreta, 

ovvero la scultura, che in quella più effimera ovvero eventi e performance rimane il 

punto fondamentale sul quale la Culture-led regeneration190 si sviluppa.  

Altro fattore importante è che nel 1997 il primo ministro Tony Blair ridefinisce il 

Department for Culture Media and Sport, che si occuperà prevalentemente di 

sostenere le creative industries nella promozione della rigenerazione. Infatti con 

l’Arts Council England, la National Lottery e altre società enti artistici di 

consulenza vengono rinominati come the regeneration industry enti che tramite il 

finanziamento dell’arte, come esplicitato in precedenza, sperano di rigenerare 

nuove comunità, creando nuove connessioni e identità e migliorando l’economia 

locale. In questo modo si viene a creare una vera e propria estetica dell’arte 

pubblica, sviluppando una generazione di artisti sostenuta delle commissioni che se 

ne occupano. Ma la maggior parte di questi lavori non riesce a comprendere 

                                                             
190 Secondo Jonathan Vickery in The emergence of the culture-led regenreation: A policy concept 
and its discontent le quattro maggiori categorie sono: (i) flagship cultural facilities nel quale viene 

compreso l’ambito architettonico, e la costituzione di nuovi difici culturali come la Tate Modern, (ii) 

Landmark sculpture and public art schemes categoria che comprende le installazioni di Antony 

Gomerly, (iii) innovative structural engineering che comprende invece tutti gli inteventi di ponti e 

archi, un esempio ne è il millenium bridge e come ultima categoria unique events or perfomances. 
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realmente e rappresentare la comunità, diventando solamente l’immagine del New 

Labour. 

Nonostante le critiche che verranno fatte, e di cui ne parleremo nel prossimo 

paragrafo, sono emersi principalmente tre aspetti positivi, ovvero la creazione di 

molte attività da parte delle istituzioni, nel merito di coinvolgimento dello spazio 

urbano con la popolazione, l’emergere di un nuovo concetto di città e la nascita di 

molte organizzazioni artistiche o art consultancies che si occupano di arte e 

ambiente urbano.  

 

Il secondo fenomeno è quello della gentrificazione 191 , descritto nel secondo 

capitolo, che accade quando una fascia di popolazione benestante si trasferisce in 

un’area meno ricca della città con lo scopo di rigenerarla, portando una serie di 

capitali, comprando immobili e di conseguenza renderla invivibile alle persone che 

la abitavano in precedenza in quanto troppo alla moda e troppo legata a interessi 

commerciali. L’effetto che si viene a creare quindi è esattamente l’opposto ai valori 

iniziali, e si concretizza nell’espulsione di alcune frange della società dai centri 

storici e dalle metropoli, “eliminando” i ceti a basso reddito da alcune aree della 

città per lasciare spazio a grandi progetti di riqualificazione presentati dietro alla 

falsa retorica di difesa dello spazio pubblico. 

 

Negli anni 2000, i finanziamenti per vari progetti di commissione continuano, oltre 

ad avere il Grants for Arts, si riscontrano molte iniziative e attività nelle scuole, 

nello sviluppo abitativo, per gli ospedali, per le prigioni e altri edifici pubblici e 

servizi. Del 2000 è il Urban White Paper, un altro provvedimento che aiuta e 

incoraggia gli artisti a creare e a cimentarsi con progetti di public art. Nascono e 

contemporaneamente vengono sperimentati nuovi modi di coinvolgimento, 

workshops, iniziative educative, progetti di collaborazione, si cerca sempre più di 

portare le persone insieme attraverso il lavoro dell’artista e con le regenerations 

                                                             
191 Gentrificazione, o gentrification è un termine che è stato coniato dal sociologo Ruth Glass nel 

1964 per descrivere il passaggio affluente di individui nelle zone e nelle aeree appartenenti a una 

classe di ceto più basso. 
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agencies. Viene promossa anche una fitta attività di ricerca, per creare un ampio 

dibattito intorno all’arte pubblica al fine di comprendere l’impatto sociale delle arti, 

a capire i modi di coinvolgimento e analizzarne la ricezione. Infine prima di passare 

al prossimo punto è possibile inserire un esempio significativo di questo genere di 

arte : The fourth plinth (1998-) a Trafalgar Square a Londra. Dal 1998 infatti il 

Fourth Plinth, un plinto costruito circa 150 anni fa, e che doveva ospitare una 

statua equestre e rimasto incompiuto per mancanza di fondi, è stato usato come 

luogo di arte pubblica. I primi tre anni, ovvero fino al 2001, furono commissionati 3 

lavori dall’ Ecce Homo (1999) di Mark Wallinger, che si instaura nella concezione 

tradizionale di arte pubblica, incredibilmente autoritaria sia per il soggetto che per 

il luogo, Regardless of History (2000)di Bill Woodrow, e Monument (2001) di 

Rachel Whiteread, conosciuta per il caso controverso di House192, lavoro che le 

assegnò il Turner Prize del 1993. Dal 2005 in poi invece, data la fortuna avuta con 

questi progetti, sono iniziate una serie di commissioni che comprendono il famoso 

e discusso lavoro di Marc Quinn Allison Lapper Pregnant (2005), Thomas Schutte, 

Antony Gomerly con la sua twitter art193 di One&other (2009) in cui si forniva la 

possibilità ad ogni persona di poter salire sul plinto per la durata massima di un’ora 

e di realizzare la propria e personale perfomance, Yinka Shonibare Nelson’s ship in 

a bottle (2010) e il più recente lavoro di Michael Elmgreen e Ingar Dragset 

Powerless Structure (2012). Questo esempio risulta significativo, perché 

esemplifica e ripercorre il ruolo assunto dall’arte pubblica nel contesto inglese, 

ovvero in uno spazio pubblico, accessibile a molti e considerato anche come uno 

spazio di rappresentanza, l’arte si fa portatore di valori altri. 

Un ultimo punto, utile a comprendere meglio Nowhereisland, sono le così definite 

“Cultural Olympics” ovvero un programma di quattro anni, iniziato nel 2008 dove il 

governo era desideroso di migliorare la domanda e l’offerta artistica del paese. In 

previsione delle olimpiadi e l’alto numero di visitatori che esse avrebbero portato, 
                                                             
192  In particolare mi riferisco alla controversia nata per l’installazione di Rachel 

Whiteread,House,(1993) posta nella parte est di Londra, a Grove Road. Sono nate  parecchie 

critiche e dissapori per il luogo scelto, suscitando manifestazioni e reclami da parte della comunità 

che viveva in quel luogo, aprendo un grande dibattito sul ruolo dell’arte pubblica e sulle sue 

capacità di comunicare. 
193 C. Higgings, The birth of Twitter art, in “The Guardian”, mercoledì 8 Luglio 2009. 
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anche la domanda di cultura e di arte si sarebbe alzata, quindi si è deciso di 

sviluppare un programma in grado di fornire “un’adeguata” offerta. Sono stati 

sviluppati circa 500 eventi per tutta l’Inghilterra con dei finanziamenti pari a 97 

milioni di sterline, da parte dell’Arts Council England, Legacy Trust UK e l’Olympic 

lottery distribution. Nel vasto miscuglio di attività, quello che più ci interessa è il 

programma Artists taking the leads, dove un totale di 5.4 milioni di sterline sono 

state date per il finanziamento di dodici progetti di arte pubblica sparsi per 

l’Inghilterra, e ogni progetto ha ricevuto 500,000 sterline.  Questo programma è 

nato per sviluppare dei temi sui quali riflettere durante le olimpiadi culturali, 

precisamente quello di “making public spaces exciting and encouraging audiences 

to take part” insieme ad altri cinque che comprendono: portare insieme cultura e 

sport, usare sempre la cultura e lo sport per sensibilizzare le persone su questioni 

della sostenibilità, ambiente e salute, condividendo valori delle olimpiadi 

supportando l’apprendimento e la crescita personale delle persone giovani194. 

 

  

                                                             
194Per un riferemento e approfondimento maggiore si rimanda all’articolo di base pubblicato nel 

“The Guardian”, http://www.guardian.co.uk/uk/2009/mar/25/cultural-olympiad (ultimo accesso 

24/01/2013). 
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4.4 Critiche alle politiche Laburiste 

 

 

“Britain has a history of people working together but all too often 

government policies- like regeneration initiatives have been focused too 

much on building physical infrastructure and imposing services on 

people rather than engaging them in decision-making”195 

D. Blunkett 

 
 

Questo tipo di approccio ha naturalmente suscitato parecchie critiche, e ora ne 

verranno prese in considerazione alcune.  

Per prima cosa ciò che viene messo in discussione è la qualità stessa dell’opera. 

Come nota Claire Bishop, la maggior parte dei lavori di arte pubblica negli anni ’90 

vengono ugualmente accettati e considerati buoni indipendentemente dalle loro 

qualità artistiche. Non esiste fallimento, insuccesso, lavori noiosi, perché tutti in 

qualche modo riescono ad arrivare allo scopo dell’impegno sociale. “This critical 

task is particular pressing in Britain, where New Labour uses a rhetoric almost 

identical to that of socially engaged art to steer culture towards policies of social 

inclusion. Reducing art to statistical information  about target audiences and 

“performance indicators” the government prioritizes social effect over 

consideration of artistic quality” 196. Il fatto che il New Labour  abbia politicizzato 

l’arte, esigendo che costruisca comunità, rigenerare economie ha trovato nell’arte 

pubblica che di per sé è una forma politica, una soluzione perfetta per questi fini. In 

più il problema è che in questa grande domanda di arte pubblica la maggior parte 

delle volte non c’è stata un’adeguata risposta, in particolare per la scarsa 

conoscenza di cosa potrebbe essere veramente questo genere di arte, come scrive 

Tom Lubbock nell’Indipendent “the demand for public sculpture enourmously 

exceeds competent supply. And it doesn’t make any difference whether the 

makers are conceptual artists or traditional sculpturs”197. 

                                                             
195 R. Imrie e M. Raco, Urban Renaissance? New Labour, community and Urban Policy, The policy 

press, Bristol 2003,p. 13. 
196 C. Bishop, The social turn, collaborations and its discontent, in “Artforum” febbraio 2006. 
197 T. Lubbock, Monumental Follies in “The Indipendent”, 12 settembre 2005. 
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Proseguendo con le critiche interessante è citare le riflessioni che Andy Hewitt ha 

sottolineato nel suo saggio: Privatizing the public. Durante il periodo in questione, 

il governo optò per la politica della third way, con la conseguenza di una maggiore 

diffusione di idee più liberali, e dove l’idea di giustizia sociale si viene a sostituire 

con l’idea di inclusione sociale e l’arte ne diventa lo strumento migliore per la 

ampia ricezione e per la minora spesa economica. Hewitt nota come nella 

promozione delle arti si siano sviluppate tre tipologie di retorica politica, 

importanti da citare perché fanno riflettere in che modo l’arte pubblica è stata 

indirizzata.  

La prima tipologia vede l’arte intesa come “democrazia culturale”, attraverso di 

essa si veniva a creare uno spazio per il dibattito sui problemi sociali 

contemporanei, veniva ridefinita la sfera pubblica, cercando la partecipazione. Ma 

di che partecipazione si tratta? Il problema consiste nel fatto che l’arte implica una 

partecipazione catalogata criticamente come un mero artificio per attivismo 

politico, fattore non propriamente negativo, se non fosse per il ruolo dei 

finanziatori e delle istituzioni nella promozione di questa socially engaged art 

pronti a manipolare i messaggi, spacciandoli per valori sociali. L’arte diventa un 

“vehicle for public relations between the state and citizens”198 e quello che si crea, 

ancora una volta  sottolineato da Claire Bishop: 

 

“There is a risk that the arts underwrite the individualising effects of 

consumer societies rather than encouraging collective forms of engagement and 

the regeneration of civil society as a means of tackling social exclusion”
199 

 

Quindi lo Stato ha supportato l’arte per creare partecipazione a suo favore e si 

nota in questo modo come la partecipazione nata per contrastare “lo spettacolo” 

sia stata completamente inglobata e trasformata in un semplice strumento 

politico. 

                                                             
198 A. Hewitt, Privatizing the public: Three rhetorics of art’s public good in ‘Third Way’ cultural 
policy…op. cit.,p. 30. 
199 New Models Visual Arts Organizations & Social Engagement, Research Paper, University of 

Lancashire, ottobre 2011. 
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In seguito altra critica sollevata molto frequentemente, consiste nel dubitare nel 

tempo che un artista passa nella comunità creando l’opera e installandola, non 

tanto sulla qualità dell’opera stessa ma viene messo in dubbio il fatto che essa  

rappresentati quella comunità veramente, e non si trasformi in un intralcio, 

qualcosa in più. 

La seconda tipologia trasforma l’arte in un economic driver. L’arte è una fonte di 

sviluppo economico, diventa attrazione turistica. Di quest’ambito sono i veri 

festival, e biennali proposte, come citato in precedenza un esempio è la biennale di 

Liverpool, e ancora più significativa è la Folkestone Triennale, definita come uno 

dei progetti di arte pubblica più ambiziosi del governo inglese. La prima edizione è 

del 2008, e consiste in una triennale dove un centinaio di artisti sono invitati a 

considerare la città come una tela e creare installazioni, opere, eventi e 

perfomance nello spazio pubblico sia temporanee che permanenti. In questo modo 

la città, considerata una delle zone più degradate dell’Inghilterra, cambia e si 

trasforma in un museo all’aria aperta, dove le sperimentazioni più contemporanee 

per quanto riguarda l’arte nel public realm vengono indagate. Il rischio, ancora una 

volta, è quello che questo genere di iniziative sfocino nella semplice attrazione 

turistica, perdendo quel valore iniziale di cambiamento che l’arte può avere. 

Giustamente un turista non riuscirà mai a entrare nelle dinamiche collettive che 

hanno portato alla nascita dei lavori, e il suo sguardo sarà sempre esterno. Al di 

fuori dell’incremento economico, ciò che viene danneggiando ancora è il 

significato principale di partecipazione. E la città? la città diventa una pura forma di 

spettacolo, un complesso di intrattenimento e lo spazio pubblico diventa un luogo 

dove consumare un nuovo tipo di bene: l’arte.  

L’ultima retorica promuove l’arte come miglioramento sociale. In particolare 

rappresenta la scelta politica del governo di porre rimedio all’esclusione sociale 

perché “the power of public art that is capable of ‘negotiating social differences’, 

rather than always ‘curing social ills”200. Cosa veniva inteso come esclusione 

sociale? Principalmente era concepita come una mancanza di opportunità, una 

                                                             
200 A. Duman, Public Art u need, Public Art for all, Public Art as boycott: directions in artists’ 
responses to the present state of public art in the UK  in “Ballymun”, febbraio 2008. 
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disconnessione da quello che è la società, una semplice questione di relazioni201. 

Prende avvio in questo modo il definito turn to community202, ovvero quella 

particolare attenzione alla costituzione e promozione di politiche che mirino alla 

creazione di una comunità intesa come relazioni umane significative. È nella 

comunità che si viene a creare un futuro migliore, è in essa, che secondo le parole  

di Richard Caborn Local regeneration Minister, “the success depends on living 

communities the responsability for making things better, the skills and confidence 

to get involved, and the power to really achieve their aims”203 è sempre attraverso 

la comunità che si può costruire una società che non si classifichi sulla individualità, 

una società costruita in maniera sana e positiva. Infine la comunità per il New 

Labour diventa un desiderio da raggiungere, un qualcosa che rappresenta il 

miglioramento della società, la riduzione delle disuguaglianze e questo appare 

come una grande attrattiva congruente con un sistema più moderno e 

partecipativo. 

Infatti il concetto di comunità negli anni ’80 aveva perso forza a causa dell’erosione 

e la disgregazione della vita pubblica e veniva concepita come “no more than a 

means of developing and delivering neoliberal policies based on the inculcation of 

the habits of workfare among often reticent and disaffected individuals”204 . La 

cultura e l’arte ancora una volta furono considerate perfettamente adeguate a 

questi bisogni. Esse sono parte della vita quotidiana, possono creare 

consapevolezza nelle persone e migliorare la loro posizione, in particolare in 

termini economici. Ed è proprio in termini economici che si definisce infine il 

miglioramento sociale, infatti l’individuo migliora solo nel momento in cui coopera 

con gli altri per il bene pubblico, e la responsabilità di essere partecipe attivamente 

alla vita civica è visto come un prerequisito della rinascita economica; è solo 

partecipando attivamente che esso entra a far parte del sistema del mercato, 

                                                             
201 (it highlights the importance o fan area’s relations with other areas and with organisations and 
institutions) in A. Hewitt, Privatizing the public: Three rhetorics of art’s public good in ‘Third Way’ 
cultural policy…op. cit, p. 38. 
202 D. Blunkeltt, cit., rif., in R. Imrie e M. Raco, Urban Renaissance? New Labour, community and 
Urban Policy, The policy press, Bristol 2003, p. 4. 
203 Ivi, p. 5. 
204 Ivi, p. 12. 
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quando consuma, e il governo per questo deve creare le condizioni per le quali i 

cittadini possano prosperare. La comunità che si viene a creare allora è una 

“business community” e l’inclusione sociale che si è cercato ha portato a uno 

sviluppo del capitale sociale, perché gli scopi sociali sono diventati pari a quello 

economici (nasce in questo modo il concetto di capitale sociale205 per sconfiggere 

esclusione sociale). Infine più che creare opportunità per le comunità, si vanno a 

incrementare invece la quantità di esperti coinvolti, quantità che ha portato a 

definire questo periodo come il new deal for consultant, optando in questo modo 

per un approccio più manageriale nel quale la maggior parte dei soldi sono stati 

spesi per loro più che per i progetti stessi. 

A livello di propaganda, il maggiore coinvolgimento fu cercato diffondendo l’idea 

che chi è coinvolto nelle arti sia più umano; solo attraverso l’arte si viene a 

realizzare pienamente l’essere umano ricevendo in questo modo tutti gli strumenti 

necessari per poter migliorare la propria posizione.  

Questo genere di retorica vide risultati decisamente diversi rispetto ai valori e le 

idee promosse. Non si venne a creare una società più unita, non si risolsero i 

problemi all’interno delle comunità e le città sono si sono trasformate in 

catalizzatori di turismo culturale, creando però un circuito attivo e stimolante nella 

promozione dell’arte nello spazio pubblico.  

 

4.5 Il contesto inglese odierno 

 

Dal 2010 invece è salito in carica il governo conservatore e il difficile ambito 

dell’arte pubblica si ritrova ancora una volta in un periodo di svolta. Infatti in questi 

ultimi due anni, seguendo anche le dinamiche internazionali, una ulteriore ondata 

di privatizzazione ha investito l’Inghilterra e di conseguenza anche il settore della 

cultura. Come in altri paesi i fondi per la cultura sono stati drasticamente ridotti: 

per quanto riguarda il contesto inglese si parla di circa il 30 %, e in termini di cifre si 

                                                             
205 Il Capital sociale ha varie interpretazioni: allora per Pierre Bourdieu è una delle parvenze del 

capitale che servono a costituire la posizione sociale di una persona. Per Coleman è un insieme di 

risorse all’interno delle relazioni della famiglia e della comunità che completano il capitale umane e 

supportato dal scopi educativi. 



134 

 

stima un taglio che va da 449 mil. fino a 350 mil. di sterline annue, e viene 

considerato come uno dei tagli più consistenti alla cultura dal 1940. La riduzione 

dei fondi e del supporto da parte dello stato è parte dei provvedimenti de age of 

austerity206, termine che identifica un periodo durante il quale il nuovo governo 

cercherà di porre rimedio alla crisi economica, razionalizzando i finanziamenti in 

maniera diversa rispetto alla fase appena conclusa, sostenendo una battaglia 

contro gli sprechi. Questo programma di misure “difficili” risulta sempre piuttosto 

discutibile, perché le conseguenze principali saranno di certo l’avvio di una serie di 

privatizzazioni e il consolidamento dei privilegi di classe. Sono stati eliminati i 

quangos207, organizzazioni di nomina governativa per il quale il governo laburista 

era diventato famoso, i fondi sono stati prevalentemente incanalati verso i musei 

definiti “commerciali”, ovvero quei luoghi che nonostante le circostanze di crisi 

riescono a mantenere un alto livello di partecipazione e di visite. Come Sara 

Selwood in The benefit of public art aveva fatto notare che l’Art Council adottò 

nuovi scopi durante gli anni ‘80, questa situazione ora si concretizza nuovamente. 

Infatti in primo luogo nel suo programma è stata inserita la promozione e la ricerca 

della filantropia, in particolare da parte di ricchi privati secondo il modello 

americano che in Inghilterra fatica ad attecchire sia per la mentalità diversa e sia 

per la mancanza da parte dello stato di facilitazioni per i donatori a livello di 

tassazione. In concreto comunque si è avviata ancora una volta un processo di 

privatizzazione che come fa notare Claire Bishop “As can be clearly seen in the US, 

private funding hinders creativity and risk-taking, and promotes a blockbuster 

mentality that serves the patrons first and culture second”208. 

In secondo luogo invece, l’Art Council ha posto la priorità di fare attenzione alle 

esigenze e ai poteri dei mercati emergenti come il Brasile, la Cina, India e Russia e 

di conseguenza promuovere l’arte proveniente da queste zone, diffondendo la 

                                                             
206 Age of Austerity è un termine usato dallo stesso Cameron mentre parlava di mettere fine al 

taglio delle spese del governo. 
207  I quangos sono definiti come quasi-autonomous-nongovernmental-organization, ovvero 

organizzazione di nomina governativa che agisce in vari settori dalla scuola, all’educazione alle arti. 
208 C. Bishop, Con-demmed to the Bleaklest of futures: report from the UK, in E-flux journal, 
gennaio 2011. 
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sensazione che ci siano fondi per questo genere di attività piuttosto che qualcosa 

legato al paese stesso. 

 

Infine è da sottolineare l’influenza che il concetto della Big Society potrebbe avere 

sulle arti. La Big Society è un concetto parte della campagna elettorale del partito 

conservatore, e promosso ampliamente dallo stesso David Cameron. La Big 

Society prevede una serie di provvedimenti capaci di riportare il “potere” nelle 

mani delle persone togliendolo ai politici. È stata pubblicizzata come una 

drammatica redistribuzione del potere dalle élites alle persone nelle strade e allo 

stesso tempo vista come un modo per poter dare voce alle comunità e agli 

individui che le abitano. L’unico modo possibile per raggiungere questo obiettivo 

era il volontariato. Attraverso di esso (in termini culturali) si dava e si cerca di dare 

tutt’ora la possibilità alle persone normali di poter comprendere come 

programmare e gestire attività culturali. Il rischio però è che: 

 

“The ‘Big Society’ concept is a response to this situation, but the vision of society 

it articulates is beginning to look like the classic free-market economists model of 

a ‘civil society’ – a platform of competing private, corporate and institutional 

(non-profit) interests, with little sense of a cohesive ‘public good’ beyond 

charity”
209

 

   

Quello che si viene a creare è una nuova cultura fondata sul volontariato e sul 

filantropismo. E risulta normale domandarsi se è veramente una ridistribuzione del 

“potere” e della cultura nelle mani delle persone della strada, e che tipo di cultura 

viene promossa. Senza supporto “pubblico” le arti, come tante altre cose, sono 

diventate un bene di lusso accessibile a pochi. Quindi dietro lo schermo della age 

of austerity si può nascondere il lento smantellamento della sfera pubblica e la 

subordinazione ancora più decisiva della cultura alle leggi del mercato e 

all’istaurarsi e il consolidarsi dei privilegi di classe e delle differenze sociali. Claire 

Bishop suggerisce che: 

                                                             
209 J. Vickery, Public Art and the Art of the Public… op.cit, p. 15. 
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“The fight against cuts to arts and humanities funding is not a question of 

defending a luxury, but should be seen as part of a broader opposition to the 

destruction of the welfare state and the whole principle of austerity measures in 

general, in which the working and lower middle classes have to bear the brunt of 

the bank bailout to sustain the status quo”
210

 

 

E ancora viene ancora da porsi un’ultima questione, in accordo anche con il critico 

americano Kester211, che forme prenderà (e se mai si concretizzerà) questa lotta 

contro i tagli, e di conseguenza quali saranno le ripercussioni sull’arte pubblica e 

quali le sue posizioni? 

In conclusione la situazione dell’arte pubblica in Inghilterra è stata questa, per le 

sue capacità e il suo potere di comunicazione e di stimolare la partecipazione è 

stata assunta con fini politici. A questo punto viene da domandarsi come le 

pratiche finora descritte si relazionino con questo contesto, come tutti i valori e le 

azioni promosse nella sfera pubblica possano mantenere la loro integrità 

nonostante siano stati parte di un progetto più grande. Questa scelta da parte dei 

governi di supportare un’arte comunitaria e sociale, al di fuori delle istituzioni si 

concretizza in un’assunzione da parte della “società dello spettacolo” proprio di 

quei mezzi che i situazionisti avevano individuato per combatterla. 

La questione non è semplice e il giudizio dipende sempre dalla tipologia di 

intervento e dalle scelte dell’artista. Infatti rimane a lui e solo a lui la capacità di 

poter decidere cosa creare e con che mezzi crearlo. Nonostante la sua autorialità 

nei processi di partecipazione venga meno quello di cui è investito in questa 

dimensione è una responsabilità più grande riguardante l’aspetto sociale ed 

economico della vita quotidiana. 

 

  

                                                             
210 C. Bishop Con-Demmed to the bleakest of futures…op. cit. 
211 In riferimento al suo discorso di apertura tenuto alla Whitechapel, Londra 2012, intitolato The 
Game is Up: Programmers, Patronage and the Neo-liberal State disponibile sul suo sito web 
http://www.grantkester.net/resources/Whitechapel+Introduction.pdf (ultimo accesso 

24/01/2013). 
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Conclusioni 

 
“In more general terms the form 

 of art is always saturated with political 

meaning because it has implications that precede and  

go beyond the artist’s individual intentions.”
212    

N. Paparstergidis 

 
 

In questa tesi si è cercato di analizzare un caso di organizzazione, quello di 

Situations, che commissiona progetti e interventi di arte pubblica. Si è notato 

quanto difficile risulti definire veramente cosa significhi arte pubblica e per questo, 

di conseguenza, risulta complicato anche formulare un giudizio più o meno 

positivo. Quando l’arte interviene nella sfera del sociale i parametri con la quale 

viene valutata mutano, confondendosi la maggior parte delle volte con campi 

dell’antropologia, etica, scienze sociali. Per questo l’arte pubblica rappresenta una 

questione complessa, nella quale le astrazioni e le generalizzazioni faticano a 

sopravvivere, e che se si vogliono trovare risultati concreti è necessario sempre 

riferirsi a un particolare contesto, esaminando la maggioranza dei fattori implicati 

possibili. Così questa tesi non si pone come una ricerca sull’arte pubblica 

raccontandone la storia e gli sviluppi, ma cerca di analizzare semplicemente come 

questo genere di arte si sia diffuso ampliamente nel contesto inglese, prendendo in 

esame l’esempio di Situations, vedere quali siano i problemi (più dal punto di vista 

teorico che pratico) che si possono incontrare commissionando interventi e 

progetti nello spazio pubblico, e soprattutto capire quali forme e pratiche possano 

considerarsi adatte nell’epoca nella quale viviamo. Come si è detto e compreso in 

questi capitoli, l’arte pubblica in quanto agisce in una sfera comune non può 

trascendere da innescare processi sociali di consapevolezza e miglioramento, ma 

per farlo deve comunque mantenere un approccio critico e non banale. È emersa in 

questo modo un nuovo tipo di definizione, art in the public interest213, perché non 

è solamente un’installazione in uno spazio pubblico, ma creatrice di quello spazio 

                                                             
212 N. Paparstergidis, Spatial Aesthetics, Art Place and Everyday, Institute of Network Cultures, 

Amsterdam 2010, p. 9. 
213 In riferimento alla definizione di Arlene Raven,  Art in the public interest…op.cit. 
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non solo in termini fisici. Perché ciò avvenga si è compreso come sia fondamentale 

una partecipazione vera e mirata, rivolta a una comunità ben precisa, volta ad 

analizzare i problemi e intervenire in essi. Si è visto come il dialogo sia una pratica 

utile, in quanto capace di stimolare consapevolezza su determinate questioni. In 

questo modo l’arte pubblica si pone al confine con l’arte partecipativa (non 

partecipata214) e l’arte socially engaged perché le persone che ne prendono parte 

sono coinvolte in un processo di negoziazione della soggettività e dell’autorialità 

dell’artista tipico guardando comunque a problematiche sociali. 

Infine attraverso gli ultimi esempi si è compreso come il sistema globale delle 

mostre abbia inglobato queste pratiche off-site, sfruttandone le capacità 

comunicative rendendole eventi delocalizzati appartenenti più a un sistema 

internazionale che al territorio che le ospita. Si contrappongono allora delle 

ricerche che mirano alla riconquista di una propria temporalità e di una visione a 

lungo termine capace di creare cambiamenti reali nella concezione della vita 

quotidiana. Sono interventi che promuovono un approccio educativo o 

pedagogico215, rivolti a una riorganizzazione e gestione dello spazio che ci circonda 

e del tempo che viviamo. Cosa è quindi l’arte pubblica alla luce di questi esempi? 

Personalmente la identifico come un genere di arte che trascende dalla fisicità 

dell’opera e che si “concretizzi” nel ricostruire quella sfera comune, pubblica, così 

difficile da trovare, che realizzi veri processi di comunicazione tra le persone e il 

proprio territorio, che trasformi la visione di una realtà da consumare a una realtà 

da vivere.  

Gli artisti che hanno cercato di fare questo, di riappropriarsi del quotidiano, di 

creare partecipazione e comunicazione sono stati definiti da Claire Doherty come 

dei nuovi situazionisti, in quanto gli scopi appena descritti sono stati parte 

integrante della ricerca del gruppo francese. In questi punti i situazionisti vedevano 

                                                             
214  In un articolo Julia Draganovic disponibile al sito web in 

http://www.artribune.com/2012/04/che-cosa-non-e-arte-partecipativa/ (ultimo accesso 

24/01/2013) si evidenzia la differenza tra partecipata e partecipativa, in quanto arte partecipata è 

quando le persone contribuiscono superficialmente, partecipativa invece è quando la 

partecipazione è parte integrante del processo di realizzazione dell’opera. 
215 A parlare di un pedagogical turn sulla scia della definizione della Bishop social turn è Nato 

Thompson nel suo articolo in E-Flux Journal” no.20. novembre 2010. 
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una possibilità per porre fine alla società dello spettacolo, e ora gli artisti che 

operano in questi termini si ritrovano a tentare la stessa impresa.  

Di seguito allora verrà presa in considerazione, anche se brevemente il contesto 

situazionista per poi venir paragonato all’epoca contemporanea, riflettendo sulla 

funzione politica che queste azioni hanno assunto e come si può creare realmente 

un cambiamento per proporre un’alternativa allo spettacolo. In conclusione invece 

si farà un piccolo accenno al contesto italiano, per capire come ciò che Situations 

ci ha insegnato potrebbe inserirsi nel nostro sistema. 

 

I. I nuovi situazionisti 

 

I situazionisti hanno rappresentato e tutt’ora rappresentano un movimento 

affascinante, in particolare per chi cerca di agire nel quotidiano scardinando i 

principi di una società consumista che ormai ha mutato completamente i nostri 

modi di vivere. La loro carica rivoluzionaria, i loro scritti sono stati fondamentali e 

in seguito anche assunti come punti di partenza per una ricerca di molte pratiche 

artistiche che volevano oltrepassare i limiti istituzionali ed estetici dell’opera d’arte 

per riconoscerle “un ruolo” e una capacità di cambiamento. Anche in questo caso i 

situazionisti vengono posti in diretta connessione, ed è la stessa Claire Doherty a 

definire gli artisti che agiscono nei modi descritti nei capitoli precedenti come the 

new situationists216 . Come i situazionisti anche loro cercano di creare “a common 

process of resistance”217 e “resist the ascribed role of witness”218. Quello che loro 

fanno è di “adapting and developing remarkably different artistic strategies from 

Situationist interruptions to collective action, environmental displacement to 

reenactment” 219 . La Doherty non è comunque l’unica a sostenere questo 

collegamento, infatti altri storici dell’arte pongono la nascita della community, 

dialogical, socially engaged e participatory art in una relazione sostanziale con le 
                                                             
216 La definizione di Nuovi Situazionisti è stata data da Claire Doherty nel suo saggio introduttivo 

The New Situationists  in , Contemporary art: from studio to situation, Black Dog Publishing 

Limited, Londra 2004, pp.8-13. 
217Ivi, p. 9. 
218 Ibidem. 
219 Ivi, p. 12. 



143 

 

pratiche situazioniste. Il motivo per il quale questo succede è perché tramite le 

teorie elaborate, le innumerevoli pratiche, le idee e i processi si sviluppò una nuova 

concezione della relazione tra ambiente e comportamento, tra spazio e tempo 

modificando radicalmente la percezione del reale e creando un nuovo rapporto e 

una nuova concezione del luogo, incrementata dalla psicogeografia220. Inoltre in 

quegli anni si è guardato nuovamente alla questione della partecipazione221, si cerca 

di instaurare sentimenti di collaborazione, progettando uno spazio collettivo 

comune rivolto verso un engagement sociale. Importante è da sottolineare il 

principio che guida tutti i loro tentativi, ovvero la volontà di creare una società più 

umana, di andare contro le regole e alla dittatura del capitalismo fornendo nuove 

possibilità alle persone di tutti i giorni. Parte di questo pensiero era la loro ricerca 

del superamento dell’arte, di destrutturare la creazione artistica rivoluzionando il 

quotidiano e concretizzandole in varie forme, dai detournement, alle dérives  fino 

alla costruzione delle situazioni.  

Saranno proprio queste forme, a volte di natura non troppo chiara, che verranno 

prese come punti di riferimento, e lo si dimostra già dal fatto che la Doherty 

definisce l’arte pubblica come un cambiamento da site-specific a situation-specific, 

collegandosi direttamente alla costruzione delle situazioni. Ma cosa è realmente 

una situazione ? Precisamente è: 

 

“momento della vita, concretamente e deliberatamente costruito per mezzo 

dell’organizzazione collettiva di un ambiente unitario e di un gioco di 

avvenimenti, e riassume una sorta di creazione globale dell’esistenza”
222

 

 

                                                             
220 La psicogeografia è uno studio che tende a prendere in considerazione gli effetti dell’ambiente 

psicogeografico sulle persone e studiarne le reazioni, e cerca di studiare i rapporti tra le persone e lo 

spazio urbano. Nasce negli anni ’50 , precisamente nel 1958, quando viene pubblicato sul primo 

numero del bollettino dell’Internazionale Situazionista la definizione di questa nuova pratica. 
221 Le dinamiche partecipative secondo la Bishop sono nate con le avanguardie dai Dadaisti ai 

futuristi per poi spostarsi nelle forme dell’agitprop sviluppatesi prevalentemente nell’ambito russo. 

In seguito terminate con l’identificazione politica e spesso anche in un regime sono state lasciate da 

parte per poi essere riprese negli anni ’60 dai Situazionisti agli Happenings con Kaprow e alle 

Perfomances.  
222 Definizioni, in “Internazionale Situazionista”, no. 1, 1958. 
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La definizione non risulta molto chiara, quindi è necessario comprendere 

ulteriormente il suo possible significato. Un aiuto è possible trovarlo in un 

paragrafo del Report sur la costrunctions de situations che la definisce come: “a 

revolutionary action within culture cannot have its aim to be the expression or 

analysis of life, but its expansion” per poi proseguire con “we must already find the 

initial components of a higher construction of environment and of new conditions 

of behavior (…) we must build new settings that will be both the product and the 

instrument of new behaviors” 223  . La situazione quindi si identifica come la 

necessità di costruire nuovi ambienti e di conseguenza nuovi comportamenti, 

agendo ed espandendo la vita quotidiana. Debord nel momento in cui parla di 

trovare le componenti iniziali si riferisce alle situazioni, perché “everything leads to 

the belief that the main insight of our research lies in the hypothesis of 

constructions of situations” fino ad affermare: 

 

“our central purpose is the construction of situations, that is, the concrete 

construction of temporary settings of life and their transformation into a higher, 

passionate nature. We must develop an intervention directed by the complicates 

factors of two great components in perpetual interaction: the material setting of 

life and the behaviors that it incites and that overturn it”
224

 

 

Secondo Debord nella vita dell’uomo ci sono troppe situazioni che si assomigliano 

l’una all’altra, che se anche diverse rischiano di essere concepite come simili, 

perché troppo indifferenziate e scolorite. Quindi “we must try to construct 

situations, i.e. collective environments, ensembles of impressions determining the 

quality of a moment”225. Dopo aver individuato il bisogno di ricostruire l’ambiente 

circostante,  Debord sottolinea come le teorie rivoluzionarie più valide siano quelle 

che hanno cercato la rottura dell’identificazione psicologica dello spettatore con 

l’eroe e che lo hanno incitato a prendere parte, a renderlo attivo, provocando le 

                                                             
223 G. Debord, Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and 
Action of the International Situationist Tendency, in T. McDonough, Debord and the Situationist 
International: texts and documents, MIT Press, Cambridge Mass 2002,p. 38. 
224Ivi,p. 44. 
225 Ivi, p. 46. 
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sue capacità di rivoluzionare la propria vita. Ancora “the situations is thus made to 

be lived by its constructors”. Il ruolo del pubblico, una volta passivo deve diminuire, 

mentre quello degli attori, che non devono essere più chiamati così, ma viveurs 

dovrà aumentare. Debord continua affermando “our situations will be without a 

future; they will be places where people are constantly coming and going”. Con il 

Rapport si ha quindi una delle prime definizioni di situazione, definizione che verrà 

assunta come uno degli scopi del programma situazionista. Con questo testo si 

comprende quindi come le situazioni siano tentativi di entrare in contatto con la 

vita quotidiana, scardinando i ruoli che finora c’erano stati sia nel campo dell’arte e 

del teatro, andando anche contro l’idea stessa di arte, del suo carattere eterno, e 

del suo rapporto con il fattore politico. Da questo momento si entra anche nel 

campo artistico, perché non ci saranno più pittori, ma prima saranno situazionisti 

che faranno anche tra le altre cose pittura, infatti “ciò che cambia la nostra 

maniera di vedere le strade è più importante di ciò che cambia la nostra maniera di 

vedere la pittura”226 e perché: 

 

“la nostra azione è diretta sul complesso delle attività umane (..) una rivoluzione 

nella vita precede una rivoluzione nell’arte: è soprattutto necessaria la 

costruzione di nuove situazioni quale condizione ottimane per la creazione di 

nuove forme in una nuova concezione dell’habitat come scenario e come 

creazione collettiva per la vita intesa globalmente. L’artista oggi affronta un 

vuoto culturale assoluto, tutto è da inventare, l’artista deve accettare nuove 

forme, un nuovo tempo una nuova struttura transitoria, e con questo rinuncia 

all’opera d’arte “a noi interessa solo l’invenzione come modo di vita”
227

. 

 

L’artista rimanendo sempre artista, deve rinunciare all’opera d’arte 

tradizionalmente intese, abbandonando il linguaggio che le era proprio, per 

sperimentare e cercare nuove forme per “inventare la vita”. In un altro articolo si 

legge: 

                                                             
226 G. Debord, Report on the Construction of Situations…op.cit.,p. 45. 
227 A. Alberts, Armando, Constant, Har Oudejans First proclamation of the Dutch section of SI, in 

Internationale Situationniste #3 (December 1959) , tradotto in M. Bandini, L’estetico e il politico: da 
Cobra all’internazionale situazionista 1948-1957,Costa & Nolan, Roma 1977,p. 155. 
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 “What we mean by situations to be constructed is the search for a dialectical 

organization of partial and transitory realities, (…) Situations are conceived as the 

opposite of works of art, which are attempts at absolute valorization and 

preservation of the present moment (..)Every situation, as consciously 

constructed as can be, contains its own negation and moves inevitably toward its 

own reversal. In the conduct of an individual life, a situationist action is not based 

on the abstract idea of rationalist but on the practice of arranging the 

environment that conditions us. Whoever constructs situations, to apply a 

statement by Marx, by bringing his movements to bear on external nature and 

transforming it... transforms his own nature at the same time”
228

 

 

Le situazioni sono interventi aniti-art, ma allo stesso tempo nascono dal campo 

dell’arte. È con questo presupposto che l’Internazionale Situazionista prende avvio, 

un programma e un’ideologia appassionata che sfortunatamente non troverà mai 

la giusta via per essere concretizzata. Di tentativi ce ne sono stati che sono 

terminati la maggior parte delle volte in un insuccesso229. Quello che rimane 

comunque è l’idea che l’arte sarà superata in un’attività più complessa, che 

promuove prevalentemente la comunicazione, il confronto, il dialogo, e la 

partecipazione sociale. L’arte diventa promotrice di questi valori, infatti si legge: 

 

“Against unilateral art, situationist culture will be an art of dialogue, an art of 

interaction. Today artists — with all culture visible — have been completely 

separated from society, just as they are separated from each other by 

competition. But faced with this impasse of capitalism, art has remained 

                                                             
228 The Meaning of Decay in Art in “Internationale Situanniste”, no. 3, dicembre 1959, traduzione di  

John Shepley, reperibile in http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/decay.html (ultimo accesso 

24/01/2013). 
229 Infine questa mancanza di opere può essere data dalla troppa concentrazione sulla struttura di 

queste situazioni, senza partire da esempi specifici. Nel momento in cui si sono ritrovati a dover 

realizzare le situazioni non sono stati in grado di andare oltre a quel sistema che stava alla base 

della loro critica. In più, i tentativi annoverati sono sempre da inscriversi all’interno di spazi 

istituzionalizzati, come gallerie o musei, la vera e propria uscita da questi luoghi e l’immersione nel 

reale e nell’urbano rimase una pratica incompiuta. La vita quotidiana nello spazio pubblico viene 

studiata solamente nello loro esplorazioni, nei loro déturnement, che si concretizzano in resoconti 

dell’ambiente, in piani della situazioni, utili per disegnare nuove mappe, “portolani di una nuova 

percezione” in fogli delle loro avventure, materiali che non sono destinati all’esposizione.  



147 

 

essentially unilateral in response. This enclosed era of primitivism must be 

superseded by complete communication.”
230 

 

L’idea che il dialogo e l’interazione possano diventare forme d’arte risulta da una 

parte troppo avanti per poter trovare pieno sviluppo durante l’attività situazionista. 

Inoltre il contesto in cui operavano, politico economico e sociale era un contesto 

troppo in fermento per essere ignorato e questo spiega come sia stato semplice 

seguire tendenze che allora risultavano essere di più immediata importanza. Per 

poi continuare con una frase che ricorderà molto le preposizioni di Beuys: 

 

                        “At a higher stage, everyone will become an artist.”231 

 

Quello che si comprende è come la situazione sia un modo per creare 

un’alternativa un modo per poter “combattere lo spettacolo” che secondo la 

definizione di Debord, lo spettacolo è un sistema di relazioni interpersonali, un 

rapporto sociale tra gli individui ed è proprio su questo rapporto che i Situazionisti 

decidono di intervenire. L’idea della situazione e della partecipazione della massa in 

essa “was an idea of democracy as the levelling equality of consumer capitalism. 

Everyday culture, accessibile to all was at the core of this understanding of 

democracy” 232 . Lo spettacolo ha promosso una comunicazione unilaterale, il 

dialogo è completamente abolito e gli individui sono costretti a una condizione di 

isolamento, di alienazione e di estrema passività. La situazione invece, come si è 

letto ricostruisce la comunicazione, crea il dialogo, perché è “an art of dialogue, of 

interaction”. E abbandonare il vocabolario dell’arte contemporanea preferendo la 

definizione di nuove forme, come quella del dialogo concentrandosi sulla 

comunicazione dimostra quanto avanti hanno saputo guardare. 

                                                             
230Situationist Manifesto, in Internationale Situationniste, no. 4, maggio 1969, tradotto da Fabian 

Thompsett, reperibile in http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/manifesto.html (ultimo accesso 

24/01/2013). 
231 Ibid. 
232 C. Bishop , Je participe, tu participes, il participe.. in Artificial Hells, Participatory Art and the 
Politics of Spectatorship, Verso, London 2012,p. 80. 
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Inoltre con la situazione si cerca di creare partecipazione. Secondo i presupposti 

teorici, tramite la partecipazione si poteva ritrovare quella personalità che era 

andata a perdersi perché l’omologazione era il principio per essere accettati dalla 

società; si ricrea quell’unità tra individui e tra comunità che ormai era stata 

dimenticata. La partecipazione diventa fondamentale, nonostante sia stato 

evidenziato sia da Rauning che dalla Bishop233 che nella costruzione delle situazioni 

è mancato un vero e proprio interesse per una audience generale. Il fatto che ci sia 

stata una autorità singola a decidere la situazione senza coinvolgere le persone a 

cui era rivolta l’azione è un fattore negativo e sintomo di elitarismo. Il gruppo 

sembrava molto di più indirizzato a creare situazioni con gli altri membri e proprio 

questo portò alla vera e propria politicizzazione e radicalizzazione e forse anche al 

suo fallimento. Sebbene ci sia un’ombra da questo punto di vista, si comprende 

come la partecipazione sia fondamentale, perché “ri-umanizza” una società 

frammentata dal capitalismo, dove la vita quotidiana non esiste più perché 

sostituita dalla visione dello spettacolo e occupata dalla merce. Altro concetto che 

la situazione mette in evidenza è quello di tempo. Ci si riappropria del tempo delle 

persone che era stato sostituito dal quello delle cose, ed è un tempo che si unisce 

allo spazio. E questa percezione dove i fattori temporali e spaziali vengono 

mescolati è un altro punto che verrà ampliamente analizzato e studiato da molte 

pratiche artistiche. 

In conclusione le situazioni saranno sempre tentativi teorici mai realizzati, e nel 

momento in cui si cercò di realizzarli non si riuscì ad avere la stessa forza 

rivoluzionaria che le parole ebbero, ma quello che rimane è come esse siano nate 

per creare dialogo, partecipazione, per dare la possibilità all’individuo di 

riappropriarsi del proprio tempo, non essendo un semplice spettatore ma 

diventando un attore protagonista della sua vita, quella vita quotidiana che è 

l’unico campo in cui può avvenire la rivoluzione. Quello che rimane della situazione 

                                                             
233 Cfr. G. Raunig, Disruptive monsters: From Representing to constructing situations in G. Rauning, 

Art and Revolution Transversal activism in the long twentieth century, Semiotext(e), Los Angeles 

2007 e C. Bishop , Je participe, tu participes, il participe… op.cit. 
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costruita allora è il suo tentativo di “liberazione di una potenza ulteriore”234, 

un’affannosa ricerca di creare veri momenti di vita in opposizione al capitalismo e 

alla sua colonizzazione del quotidiano, e soprattutto aver luogo in quello che vuole 

rovesciare. Sono tentativi che non rimarranno isolati, altri artisti, altri intellettuali 

contemporaneamente stavano esplorando territori diversi ma con le stesse 

esigenze235. Infine nonostante la situazione rimanga qualcosa come dice Agamben 

di indefinito tra l’arte e la vita, in cui entrambe a loro volta subiscono una 

metamorfosi decisiva, quello che gli artisti e non solo fecero attraverso la 

situazione fu “to achieve this gargantuan task by employing what they believed 

was the only available tactic: a critical art practice”236. 

L’esempio delle situazioni ci fa comprendere come i presupposti nati in questo 

contesto siano simili alle ricerche contemporanee descritte nei capitoli precedenti, 

e quanto queste singole azioni possano essere considerate delle situazioni 

costruire. Il problema principale che sorge a questo punto è come considerare 

questi interventi di “opposizione” allo spettacolo se lo spettacolo stesso (inteso 

come lo stato Inglese e il sistema economico da esso promosso) gli ha inglobati per 

un uso funzionale alla promozione di politiche conservatrici e laburiste. Infatti 

questi presupposti si scontrano duramente contro il fatto che l’arte pubblica sia 

stata reinterpretata secondo termini politici rendendola una cultural tertiary 

industry237. Quindi come poter considerare queste opere? 

La risposta rimane sempre complicata. Personalmente prenderei come esempio la 

mostra di One Day Scultpure, la quale ci dimostra come è possibile poter 

rispondere i diverse maniere a “un sistema” dominante, ci dimostra come ci possa 

                                                             
234 G. Agamben, La Situazione, in G. Agamben, Mezzi senza fine, note sulla politica, Bollati 

Boringheri, Torino 1996,p. 65. 
235 In quegli anni ci furono altre pratiche che indagarono il quotidiano e la partecipazione dello 

spettatore, importanti da citare perché funzionali al nostro discorso. È necessario uno spostamento 

geografico, perché il contesto nel quale nascono è quello americano, e il riferimento è agli 

happenings, a fluxus e all’arte site-specific. 
236 J. Stojanović, , Internationaleries:Collectivism, the Grotesque, and Cold War Functionalism, in 

Collectivism after Modernism: the art of social imagination after 1945, a cura di B. Stimson e 

G.Sholette, University of Minnesota Press, Minneapolis 2007,p. 38. 
237 A. Dumas, Public Art U Need, Public Art for All, Public Art as Boycott:directions in artists’ 
responses to the present state of public art in UK, in “Bullymun”, febbraio 2008. 
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essere la di poter intervenire dall’interno. Quindi nonostante queste pratiche siano 

state “utilizzate” con scopi politici hanno portato alcuni fattori positivi. Per prima 

cosa il numero di installazioni e di lavori di arte pubblica è aumentato, creando 

anche un diverso tipo di approccio e di mentalità nelle persone. In secondo luogo si 

sono venute a creare un’insieme di persone e di agenzie capaci e specializzate in 

questo. Nonostante molta arte abbia creato dissapori, abbia fatto parlare sia in 

maniera positiva che negativa, in questo insieme si sono venute a definire nuove 

vie e forme alternative che hanno dato una possibilità di analizzare e comprendere 

l’azione artistica all’interno della società. L’arte pubblica non potrà mai essere 

immune da fini politici perché: 

 

 “would suggest is much more appropriate to look at art’s inherent ambivalence 

as inescapable; its placement within the social sphere – where art does not have 

an agreed unequivocal function- only enhance its peculiar status which is at once 

heteronymous in its empirical existence and relatively autonomous in its 

normative principle”
238

 

 

La sua natura non le permetterà mai di essere completamente autonoma, e l’unica 

cosa che rimane è quella di affrontare le diverse questioni poste sempre con una 

certa criticità. Ritengo che un approccio responsabile, reale, concreto e diretto ai 

problemi sia possibile, anche all’interno di un sistema “spettacolo”, perché è 

proprio agendo dall’interno e assumendo parzialmente la stessa logica che sarà 

possibile crearne un’alternativa. è possibile sempre credere che “some relevant co-

habitation between artistic practice and the world we inhabit as citizens is an 

horizon worthwhile to pursue”. Quello che l’arte dovrà cercare di fare è:  

 

“how to reconcile the forms of knowledge and affect generated by autonomous 

critique with the need to create new solidarities and new collaborative 

relationships that are capable of providing a meaningful response to a now 

unfettered neo-liberal imperative”
239

 

 

                                                             
238 A. Dumas, Public Art U Need…op cit. 
239 G. Kester, The Game is Up: Programmers, Patronage and the Neo-liberal State. 
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E: 

 

“Today artists cannot pretend any more to constitute an avant-garde offering a 

radical critique, but this is not a reason to proclaim that their political role has 

ended. They still can play an important role in the hegemonic struggle by 

subverting the dominant hegemony and by contributing to the construction of 

new subjectivities.”
240

 

 

Quindi nonostante l’arte pubblica sia stata promossa a livello nazionale per le sue 

capacità di creare coesione, di rigenerare, di miglioramento sociale si vede come in 

realtà queste aspettative siano state disilluse. I miglioramenti voluti dal governo 

inglese non sono avvenuti, semplicemente perché l’arte non può diventare una 

semplice sostituta alle politiche sociali e di integrazione comunitaria. L’arte deve 

essere vista come un contributo, ma la sua “funzione” è diversa, e : 

 

 "pur considerando legittimi i vantaggi che gli attori coinvolti possono ottenere 

nel breve periodo, anche queste poche considerazioni chiariscono quanto sia 

rischioso interpretare l’arte pubblica seguendo queste retoriche e credere che, in 

assenza di un governo responsabile e di politiche efficaci nel migliorare la 

condizione urbana e dell’abitare, si possa sopperire con la bellezza di un’opera o 

con il coinvolgimento di attori locali attraverso la public art”
241

 

 

Quello che l’arte pubblica oggi si trova a dover fare, è di trasformare lo spazio 

civico dimostrando la sua funzione pubblica, usando quello spazio come luogo di 

sperimentazione di nuove tipologie di comportamento e di riflessione sulla vita 

quotidiana. In questo modo allora ci si può connettere ancora più 

appropriatamente ai situazionisti, perché come abbiamo visto in precedenza quello 

che cercavano era un comportamento diverso e consapevole nello spazio del reale. 

Costruendo situazioni per sperimentare modi di vita, e fornendo la possibilità di 

                                                             
240 C. Mouffe ,Artistic activism and agonistic space, in “Art&Research” vol.1 no. 2 estate 2007. 
241 D. Ponzini, Trasformazioni urbane, crisi della sfera pubblica e public art, in G. Scardi, Paesaggio 
con figura: arte, sfera pubblica, trasformazione sociale, Allemandi & C., Torino 2011, p. 88. 
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prenderne parte, l’arte pubblica può insegnare lentamente come riappropriarci del 

nostro quotidiano. 

 

II. Arte come durata 

 

“Non attendere un futuro di espansione economica, 

 pensa un futuro di redistribuzione egualitaria 

 dei beni disponibili e di espansione 

 dell’area della coscienza”
242 

 

 Franco Bifo Berardi 

    

Ultimo aspetto da prendere in considerazione e sul quale vorrei soffermarmi è 

proprio come in alcuni progetti e lavori di arte pubblica si guardi molto alla durata 

come soluzione per una migliore efficacia nell’impatto e nella trasformazione delle 

vita quotidiana. In un contesto contemporaneo dove tutto è consumato 

velocemente anche l’arte lo è grazie a quel sistema turistico e ai quei presupposti 

analizzati precedentemente. Un modo per poter veramente costruire sfera 

pubblica è proprio quello di opporsi contro un sistema di consumo anche della 

cultura e dell’arte. Si deve cercare di evitare progetti “veloci” come quello di 

Antony Gomerly per il Fourth Plinth One&Other (2009) nel quale si forniva lo 

spazio ai passanti per poter esibirsi nell’arco di un’ora, non in quanto negativi o 

fallimentari, ma in quanto rischiosi di superficialità nelle relazioni e nell’impatto che 

costituiscono. In opposizione si è visto come molta arte pubblica abbia cominciato 

a guardare alla durata, al tempo e allo stabilire una visione a lungo termine. 

Secondo questi parametri si può progettare la possibilità di cambiare i modi di 

comportamento, insegnando ai partecipanti giorno dopo giorno come 

riorganizzare la propria vita quotidiana. È necessario un “prolonged time resists the 

                                                             
242  F. Bifo Berardi, Il ruolo degli artisti al tempo della dittatura finanziaria, http://blog-

micromega.blogautore.espresso.repubblica.it/2012/05/18/franco-bifo-berardi-il-ruolo-degli-artisti-

al-tempo-della-dittatura-finanziaria/ (ultimo accesso 24/01/2013). 
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dematerialized agitated nature of the current era”243. Il tempo viene visto da Nato 

Thompson come uno dei due modi possibili per combattere lo “spettacolo”, (il 

secondo è attraverso il corpo); è necessario che “the artist is present” citando il 

titolo della mostra dell’Abramovič244 tenutasi al MoMa di New York tra il maggio e 

il marzo 2010, che sia presente per ristabilire relazioni. Quindi quello che si viene a 

definire è uno slow time, il quale diventa un’esperienza così rara che trova valore 

estetico, trasformando il lento non solo come un modo per caratterizzare il 

consumo ma trasformandolo in un vero e proprio modo di comportamento.  

Infatti: 

 

“Slowness has emerged as a strategy for resisting the consumable flow of 

imformation and developing a form of social cohesion that withstands the 

frenetic needs of capital”
245

. 

 

Nel nostro caso, nei progetti di public art, lo slow diventa fondamentale per 

permettere una continua e progressiva evoluzione della creatività e stimolare una 

partecipazione attiva da parte delle comunità nelle quali si va a intervenire. Si 

potrebbe definire che l’arte pubblica non solo guardi al public space come ha 

sempre fatto ma anche al public time246. Creare e sviluppare progetti come Slow 

Space di Oslo, dove vengono raggruppate varie tematiche e varie forme ma 

impiegando tempo e partecipazione risulta allora, almeno per il momento, come 

una soluzione positiva. È un modo per tornare al tempo delle persone  e lasciare 

alle spalle quello delle cose. C’è da sottolineare comunque il fatto che molti 

progetti nascono in questi anni recenti, quindi risulta difficile comprendere 

pienamente la loro portata, ma i presupposti e le intenzioni, ragionando e 

contestualizzandoli all’interno della società contemporanea rimangono a mio 

parere una delle poche soluzioni possibili. Le necessità sono cambiate, come Tania 

                                                             
243 N.Thompson, Contractions of time: on social practice from a temporal perspective in “E-Flux 

Journal, no.20, Novembre 2010. 
244 La mostra The Artisti is Present di Marina Abramovič tenuta al MoMA, dal 14 marzo al 31 maggio 

2010. 
245 N. Thompson, Contractions…op.cit. 
246 Ibidem. 
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Bruguera sostiene anche in maniera provocatoria è ora di rimettere l’orinatoio di 

Duchamp nel bagno, perché la ricerca di unire arte e vita ha ormai meno senso. 

Quello di cui c’è bisogno ai nostri giorni è di ritornare a comprendere i valori del 

tempo e del luogo per riappropriarci delle nostre vite, perché: 

 

“So, ours is primarly a cultural crisis (..) it is with this radical context that we must 

question the role of art and humanities and their contingent cultural insititutions 

of pedagogy, production, display and distribution. A more functional relationship 

between art and every day is urgently needed, through which artists can act as 

interlocutors across this polarized territory, intervening in the debate itself and 

mediating new forms of acting and living”
247

 

 

L’arte in questo caso, e ancora di più quella pubblica, ha la possibilità di poter 

educare e creare consapevolezza nelle persone, aiutandoci a ritornare al reale, 

svegliandoci dal “sonno dello spettacolo”. Di certo quello che viene meno, ancora, 

è il tradizionale concetto di opera d’arte, la sua valenza estetica, ma non sempre. I 

progetti di Situations hanno insegnato come essere partecipativi e allo stesso 

tempo creare un’immagine da ammirare, perché molte volte quello che mirano è 

un vero e proprio engagement visivo248e: 

 

“how to do away with art by making art. Art and antiart, and art and life have 

always been closely intertwined in this paradox. But for those who do take part, 

the paradox is precisely the driving force and pleasure principle behind such 

participatory art. Whatever happens, it will stand out as an artistic 

experience”.
249 

  

                                                             
247 T. Cruz, Democratizing urbanization and the search for a new civic imagination, in Living as a 
form: socially engaged art from 1991-2011, a cura di N. Thompson, the MIT Press, p. 58. 
248 In riferimento all’intervista personalmente fatta a Claire Doherty in data 15 Novembre 2012. 
249 R. Frieling, The Art of Participation 1950 to now, Thames & Hudson 2008,p. 85. 
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III. Che fare? 

 

“nell’arte non tanto l’opportunità di realizzare un progetto conta,  

quanto la necessità, l’urgenza che spinge l’artista all’iniziativa”
250 

G. Scardi 

 

In conclusione risulta interessante fare un piccolo paragone con quello che è il 

contesto italiano. Non è possibile parlarne approfonditamente perché sarebbe un 

caso di studio a sé e inoltre la situazione italiana si ritrova a essere piuttosto 

complicata e con delle dinamiche interne del tutto particolari. Ciò che è successo 

nel nostro paese è molto lontano dalle politiche che sono state adottate sia negli 

Stati Uniti che in Gran Bretagna, e come sempre l’Italia si posiziona ritardo in 

termini di investimenti nella cultura e nell’arte ormai e sfortunatamente ben 

conosciuto. Questo paese nel campo della conservazione e della gestione del 

patrimonio è in una posizione di inferiorità rispetto ad altri paesi europei, senza 

contare l’incapacità nella sua promozione e per questo il supporto al 

contemporaneo è difficile da concepire, ancora di più se si parla della dialettica tra 

arte e luogo pubblico. Quello che manca a livello istituzionale è il riconoscimento e 

il rispetto per ciò che viene definito come bene culturale e il riconoscimento anche 

della sua importanza. Manca la consapevolezza che lo sviluppo sociale (e non solo) 

del territorio possa passare anche attraverso la valorizzazione e il recupero dei beni 

culturali. Dico questo perché una mutata concezione da parte di politici e classi 

dirigenti del patrimonio culturale e della cultura in generale nel nostro paese 

risolverebbe alcune questioni. Senza elencare gli enormi benefici che questo 

porterebbe anche nel campo dell’arte pubblica cambierebbe qualcosa. 

Riconoscendo il vero valore di un’opera d’arte, anche contemporanea, sarebbe più 

semplice includerla nei progetti e nei processi di riqualificazione sociale e 

ambientale. L’opera d’arte, come il nostro patrimonio artistico, non è un bene solo 

da sfruttare economicamente per attirare masse di turisti, i quali a volte 

consumano l’arte senza una vera comprensione di essa. È necessario allontanarsi 
                                                             
250 G. Scardi  Itinerari sensibili, in G. Scardi, Paesaggio con figura.. op. cit., p. 33. 
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da questa mentalità e per prima cosa concepire l’opera d’arte in maniera 

totalmente diversa. In secondo luogo, uno degli altri problemi che sorgono in 

questo contesto è il particolare approccio urbanistico delle nostre città che lascia 

spazio più alla speculazione edilizia che a una tutela del territorio e del paesaggio. 

Questo influisce nell’immagine delle nostre città, rendendole un’insieme di 

periferie cresciute disordinatamente a causa di una mancanza di una legislazione in 

materia di politica abitativa e dove i centri storici invece rimangono abbandonati e 

trasformati in semplici vetrine turistiche buoni solo per essere “consumati”. 

Non che in Italia non ci siano progetti di arte pubblica, anzi ci sono, ma molti 

faticano ad operare perché devono spesso scontrarsi con troppi problemi a livello 

burocratico, di mentalità e politici. Alessandra Pioselli nel suo saggio251 citando 

Crispolti dimostra come ci sia un contesto difficile di dialogo tra la pubblica 

amministrazione e la produzione artistica contemporanea nel territorio, perché per 

prima cosa c’è una scarsa esperienza nel contemporaneo (che la maggior parte 

delle volte viene vista solamente come una possibile attrazione turistica), e in 

secondo luogo come le amministrazioni sia di destra che di sinistra abbiano sempre 

concepito l’arte come un valore estetico astratto252. 

La legislazione italiana annovera la legge 717 del 1949 chiamata anche legge del 2%. 

Essa imporrebbe che una percentuale della quota spesa da amministrazioni dello 

Stato ed enti pubblici per la costruzioni di edifici venisse destinata alla 

realizzazione di opere d’arte. Ma la legge come spesso accade in Italia rimane poco 

utilizzata o utilizzata malamente. Inoltre potrebbero essere elencati vari motivi per 

il quale l’arte pubblica non è stata presa in considerazione: 

 

“verrebbe a dire per ignoranza, per il presuntuoso disinteresse che la classe 

politica e le amministrazioni pubbliche italiane hanno spesso mostrato verso le 

manifestazioni dell’arte contemporanea. Ma vi sono forse due ragioni più 

profonde e intrecciate: la nota fragilità italiana per una cultura dell’interesse 

                                                             
251 Cfr. A. Pioselli Arte e scena urbana: modelli di intervento e politiche culturali pubbliche in Italia 
tra il 1968 e il 1981 in L’Arte Pubblica nello spazio urbano: committenti artisti fruitori, a cura di C. 

Birrozzi, M. Pugliese, Mondadori Milano 2007. 
252 Cfr. Ibidem. 
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collettivo e, sopra ogni cosa, la diffidenza verso interventi che non siano gestibili 

da parte del sistema politico e amministrativo in termini di consenso politico 

immediato. È proprio la miopia di una classe politica locale, che sovente non 

riesce a ragionare su tempi che non siano quelli delle scadenze elettorali, ad 

allontanare inesorabilmente la sperimentazione artistica dalle piazze e dalle 

strade italiane; a privilegiare le versioni più edulcorate e prevedibili dell’arte 

pubblica, rispondenti al senso comune e ai sistemi di attesa più consolidati”
253. 

 

Inoltre in Italia manca da parte dei privati anche un interesse per questo genere di 

interventi, oltre che per il semplice motivo che non ci sono agevolazioni a livello 

fiscale; di conseguenza se si commissiona arte contemporanea essi tendono a 

conservarla in collezioni “in privato”.  

Ci sono anche altri problemi legati all’arte pubblica in sé. Per prima cosa, data la 

difficoltà di trattare il contemporaneo, molti lavori che si trovano negli spazi 

pubblici rimangono semplici installazioni, a volte prive anche di qualsiasi valore e 

intenzione di rigenerazione. Così la maggior parte delle opere, che si trova negli 

spazi collettivi, risentono di questi canoni troppo legati a un concetto tradizionale 

di scultura. Inoltre l’intervento nel luogo pubblico è spesso pensato e concepito in 

termini architettonici. Per questo si guarda di più all’arredo e al design urbano, 

chiamando spesso architetti dai grandi nomi. Infine il rischio di molta arte 

contemporanea è che essa rimanga rinchiusa in una sfera elitaria e lontana dai veri 

bisogni delle persone, venendosi a stabilire un difficile rapporto relazionale.  

In conclusione è ovvio che nel nostro contesto non si hanno risultati come in 

quello inglese, perché quello che essi hanno raggiunto finora è frutto di un lungo 

processo, il quale ha permesso lo sviluppo di nuovi tipi di approcci e di mentalità 

verso l’arte pubblica partecipata. Nonostante questo, trovo che alcuni lavori della 

tipologia promossa da Situations siano “utili” e adatti alla nostra situazione perché  

                                                             
253 Stefano Boeri in conversazione con Andrea Lissoni, L’arte pubblica tra incisività e inutilità, il ruolo 
degli enti pubblici nella definizione dello spazio urbano, in L’Arte Pubblica nello spazio urbano: 
committenti artisti fruitori… op. cit., p. 65. 
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“le opere a cui facciamo riferimento sono lo spazio delle possibilità nuove. 

Esemplificano visioni e modelli di trasformazione; e affermano che le alternative 

esistono e sono praticabili, se abbiamo il coraggio di cercarle”
254

. 

 

L’arte deve poter interrogare, poter trasgredire perché ha la capacità di mettere in 

questione idee consolidate. È necessario cambiare la mentalità del profitto 

economico immediato e pensare a lungo termine attraverso queste piccole 

rivoluzioni o “situazioni” quotidiane, programmarle con una certa costanza in 

modo da modificare l’approccio all’ambiente che ci circonda. È necessario che si 

venga a costituire una domanda tra i cittadini che non deve essere 

tradizionalmente intesa come una domanda di opera d’arte, ma come si è 

compreso dagli esempi precedenti, è da considerarsi come il bisogno di trovare un 

ordine alla frammentazione quotidiana, di trovare un orientamento verso il quale 

dirigersi. C’è la necessità di educazione, di capire cosa sia veramente cultura e 

l’arte deve rispondere a questo tipo di domanda. Sono consapevole che non è e 

non sarà semplice realizzare questo, data la configurazione della società italiana, 

infatti perché ciò avvenga il supporto “istituzionale” è importante e necessario 

anche attraverso investimenti nell’educazione e nella scuola. Come è stato per 

l’Inghilterra, (prima della salita al governo dei conservatori e della privatizzazione 

delle scuole con il conseguente aumento delle tasse universitarie) che vennero 

promossi e investiti soldi nell’educazione artistica e istituiti molti corsi che 

parlassero di arte pubblica. In questo modo si è stati in grado di creare 

consapevolezza e “urgenza” anche negli stessi artisti. 

Infine un’arte pubblica partecipata, capace di costruire una sfera collettiva, a mio 

parere è una necessità per il nostro contesto sia perché creare installazioni di opere 

d’arte nei centri storici, data la mentalità di molti nostri concittadini risulta 

rischioso, sia perché l’art in the public interest coinvolge processi diversi, nuovi che 

non intervengono solo nel luogo ma per prima cosa nelle persone cambiandone 

lentamente mentalità e comportamenti. 

 

                                                             
254 L’arte pubblica nello spazio urbano: committenti artisti fruitori… op. cit, p. 64. 
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