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Le fonti orali nella documentazione della socially enga-
ged art: applicazioni e riflessioni teoriche a partire dal
caso studio Contenuto Rimosso

TANYA CECERE

La polifonia, in musica, definisce uno stile compositivo, opposto alla mo-
nodia, basato sullintreccio e la sovrapposizione di melodie autonome e
indipendenti. Questo tipo di composizione, complessa nella sua struttu-
ra, alterna armonia e dissonanza, mostrando come voci differenti possa-
no essere integrate in un insieme coeso e sofisticato. Le occorrenze del
termine polifonia sembrano, negli ultimi anni, moltiplicarsi nelle piu dis-
parate letterature specialistiche. In particolare il termine ha avuto fortu-
na nel campo degli studi storici in concomitanza con I'affermarsi, tra anni
Settanta e Ottanta, di un approccio al racconto che privilegia un dialogo
anziché un monologo, favorendo I'espressione di storie molteplici in op-
posizione a un‘unica, dominante, narrazione (Burke, 2010; Meng, 2020) -
si pensi ai Cultural Studies, agli studi postcoloniali, all'interdisciplinarieta
dei metodi d'indagine. Questo proliferare di prospettive diverse va inol-
tre messo in relazione con l'affermarsi della storia orale, della public hi-
story, della storia locale e della microstoria, approcci caratterizzati non
solo da un utilizzo innovativo delle fonti, ma anche da una predilezione
per I'analisi su piccola scala, focalizzata su elementi marginali, residuali e
quotidiani' (Bonomo, 2013). Gli storici hanno dunque elaborato alcune
strategie di interpretazione del passato che prevedono la collaborazione
e il contributo diretto degli stakeholder, introducendo idee e tecniche che
possono rivelarsi preziose per il lavoro degli storici dell'arte (Holzman,

"'Un primo, seminale, frutto di questa revisione metodologica in ambito storico-artistico,
puo certamente essere individuato nel fortunato saggio del 1979, Centro e periferia nella
storia dell’arte italiana, di Enrico Castelnuovo e Carlo Ginzburg, una rilettura de-centrata del-
la produzione artistica del nostro paese. Nel volume, a una prospettiva egemonica che
identifica la periferia come subordinata al centro (o ai centri) - tanto per la diffusione dei
modelli quanto per la qualita della produzione artistica - se ne sostituisce un'altra, meno
aprioristica e costellata di forme di resistenza, conflitti e contraddizioni.
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2021). Le possibilita di una storia dell'arte contemporanea polifonica ini-
ziano a palesarsi concretamente, e non sotto forma di semplici suggesti-
oni, anche attraverso esperimenti metodologici che ne soppesano possi-
bili modalita operative, vantaggi e criticita. Uno degli ultimi numeri della
celebre rivista Third Text, di indole pionieristica, si intitola significativa-
mente Polyphony: Voice, Method, Archive’. In questa edizione speciale, il
concetto di polifonia diviene strumento metodologico per sperimentare
nuove possibili modalita di scrittura della storia dell'arte, aprendo inte-
ressanti prospettive anche per quanto concerne quel poroso ambito del-
la storia dell'arte contemporanea che & la socially engaged art’.

A partire da queste riflessioni, il presente studio si propone di esaminare
criticamente la possibilita di incorporare la voce dei partecipanti nel pro-
cesso di documentazione della SEA, utilizzando le fonti orali, in particola-
re lintervista, come mezzo per costruire una narrazione che rifletta la
natura dialogica di queste esperienze. Nella prima parte, si analizzeran-
no le principali criticita delle modalita di documentazione in uso nella
SEA, con particolare riferimento alla ricorrente e problematica assenza
della voce degli stakeholders considerati, in queste pratiche, co-creatori e
destinatari ultimi delle esperienze trasformative (Helguera, 2011; Vella,
Sarantou, 2021). In seguito, verra esplorato come l'uso delle fonti orali
possa rappresentare una risposta efficace a tali problematiche, tanto per
gli artisti quanto per la critica, agevolando una storicizzazione, piu com-
pleta e polifonica, delle esperienze partecipative. La scelta di Contenuto
Rimosso come caso studio, pratica context-specific attivata da Chiara Tri-
velli nel 2012 per e con gli abitanti di Lorenzago del Cadore (BL, Veneto),
e funzionale all'argomentazione tanto per I'attenzione che l'artista ha ri-
servato nel corso degli anni al processo di documentazione quanto per
I'uso peculiare che la stessa fa delle fonti orali.

2 Gli articoli sono disponibili a questo link: [https://www.tandfonline.com/toc/ctte20/38/1-
2].

3 Tra la fine degli anni Ottanta e I'inizio dagli anni Novanta, come conseguenza del progres-
sivo assorbimento delle pratiche artistiche partecipative nei discorsi dominanti, la critica
avanza una serie di proposte terminologiche: New Genre Public Art (Lacy, 1995), dialogical
aesthetics o dialogical art (Kester, 1999, 2004), estetica relazionale (Bourriaud, 1998), tra le
altre. Questi termini non sono sinonimi e si connotano di sfumature differenti. In questo
saggio si utilizza il termine socially engaged art, di qui in avanti SEA, tra le definizioni mag-
giormente accettate e adottate tanto dagli artisti quanto dalla critica (Meschini, 2021).
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Documentare la socially engaged art: criticita e contraddizioni

Tracciare un quadro esaustivo dei tentativi e delle modalita per docu-
mentare la SEA pu0 risultare un'impresa ardua e potenzialmente con-
troproducente in virtu dell'eterogeneita e specificita delle singole prati-
che. Per districarci nei meandri della questione pu0 essere utile operare
una distinzione che tenga conto del posizionamento della documenta-
zione - termine con cui ci riferiamo al processo di creazione di documen-
ti - in relazione alla pratica artistica. Possiamo percio distinguere tra pra-
tiche SEA che adottano strumenti o0 metodologie documentaristiche nel
processo di costruzione dell'opera - come nel caso di film o documentari
partecipativi, dove I'uso della videocamera costituisce un elemento fon-
damentale del metodo partecipativo che culmina nella costruzione
dell'opera stessa - e quelle in cui la documentazione si configura come
un'attivita parallela, piu 0 meno progettata, che accompagna l'esperienza
artistica senza costituirne il fulcro. La documentazione pud dunque esse-
re variamente integrata o pianificata. Questa costituisce peraltro la con-
ditio sine qua non affinché avvenga un corretto inquadramento e
un'adeguata storicizzazione. Non poche, infatti, le difficolta incontrate sia
dalla critica nel reperire documentazione esaustiva da utilizzare in fase di
ricognizione storica, che dagli artisti nel registrare queste pratiche che
«tendono ad essere effimere, non materiali e relazionali, e quindi [...] dif-
ficili da documentare anche quando c'é la volonta di farlo» (Sanchez de
Serdio, 2018, p. 52).

Documentare un processo sociale & una sfida complessa: Pablo Helgue-
ra suggerisce di considerare la documentazione non come un elemento
di «post-produzione» o un‘attivita accessoria del lavoro artistico bensi
come «una componente inestricabile di un'azione, che, idealmente, di-
venta un elemento quotidiano e in evoluzione con l'evento, [...] una co-
produzione di spettatori, interpreti e narratori» (Helguera, 2011, p. 75).
Suggerimento non facile da realizzare se consideriamo che nelle pratiche
SEA non solo l'artista, ma i diversi stakeholders, sono cosi coinvolti nel
processo che la documentazione, seppur necessaria, finisce per essere
trascurata oppure si limita al comune uso di semplici fotografie e/o vi-
deo. Occorre inoltre riconoscere che, dal lato della critica, non & stata
dedicata adeguata attenzione alle strategie documentarie. Pochi sono
infatti i contributi teorici in merito: da segnalare, dello stesso Pablo Hel-
guera, il saggio Education for Socially Engaged Art. A Materials and Tech-
niques Handbook, il cui capitolo sulla documentazione solleva questioni
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cruciali rivelatesi di grande ispirazione per la stesura di questo saggio; il
volume Documents of Socially Engaged Art curato da Raphael Vella e Me-
lanie Sarantou (2021), in cui gli autori esplorano la possibilita di arricchire
e ampliare le piu comuni strategie documentarie (fotografie, video, de-
scrizioni del metodo). Il tema della documentazione rimane purtroppo
marginale nel dibattito accademico.

Una conseguenza determinante di questo status quo é che la documen-
tazione continua sovente a praticarsi in modo acritico, come riflesso di
una consuetudine in uso e poi consolidatasi a partire dagli anni Sessanta
e Ottanta, periodo in cui, di concerto con un generale processo di smate-
rializzazione dell'oggetto artistico®, si assiste a una ridefinizione episte-
mologica del documento cosi come della documentazione in relazione
allopera d'arte (Berger, Santone, 2016). In questo contesto, e per la pri-
ma volta, il netto confine che separa il lavoro artistico dalla sua docu-
mentazione diviene labile, cosi come il posizionamento della documen-
tazione in relazione all'opera, che da marginale diviene centrale, arrivan-
do spesso, nelle opere concettuali o performative, a sostituirsi a essa.
Emerge fin da subito una contraddizione in termini ontologici (che cosa
la documentazione sia in relazione all'opera) e il dibattito si polarizza - in
particolare nel caso della performance art - entro due direttrici teoriche.
Jonah Westerman (2018) le ricostruisce puntualmente nell'introduzione
del volume corale Histories of Performance Documentation. Museum, Arti-
stic and Scholarly Practices: secondo la prima, a cui fa capo Peggy Phelan
(1993), l'economia della riproduzione & capace di compromettere
I'essenza ontologica della performance, che si fonda sullistante presen-
te; per la seconda, proposta da Philip Auslander (1999), la performance
in nuce ricomprende la possibilita e le condizioni della riproduzione tec-
nica e mediatica, assicurandone la trasmissione ai posteri in quanto par-
te integrante dell'opera performativa.

E una contraddizione che diviene ancor piu rilevante se traslata nel con-
testo delle pratiche SEA: queste, infatti, mirano a sfidare il concetto tradi-
zionale di artista come creatore individuale, concentrandosi
sull'attivazione di un processo di trasformazione sociale che, talvolta, ma

41l fenomeno della smaterializzazione dell'opera d'arte & stato analizzato e definito da John
Chandler e Lucy Lippard in un saggio intitolato The Dematerialization of Art pubblicato nel
1968 su Art International. Lucy Lippard sviluppa ulteriormente tale analisi e pubblica nel
1973 Six Years: Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972 identificando sotto tale
definizione un gruppo non omogeneo di pratiche artistiche accomunate da una radicale
reazione al processo di oggettificazione dell'opera d'arte e, quindi, alla sua mercificazione.
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non sempre e non necessariamente, pud essere accompagnato
dall'elaborazione di un prodotto finito (da considerarsi come comple-
mento dell'esperienza sociale e non come fulcro della stessa). Tuttavia la
documentazione «spesso prende la forma di un prodotto finale, aiutan-
do a rafforzare la presenza di una mano d'autore - ad esempio, il copy-
right di una fotografia di un'azione collettiva appartiene, di solito,
all'artista» (Helguera, 2011, p. 73). Occorre pero rilevare come le pratiche
SEA non prevedano a priori una rinuncia tout court alla dimensione ma-
teriale del lavoro artistico bensi una sua piu oculata rimodulazione. Seb-
bene alcuni progetti partecipativi possano condurre a una riduzione
dellimportanza dell'oggetto d'arte convenzionale, cid non significa che la
materialita venga completamente rimossa dalla configurazione sociale o
estetica dell'opera. Come rileva Grant Kester (2011) per comprendere
appieno le trasformazioni apportate da queste pratiche, &€ fondamentale
riconoscere la materialita produttiva intrinseca al processo collaborativo
stesso. Inoltre, la rinuncia all'autorialita da parte degli artisti non avviene
in maniera cosi uniforme: & indubbio che limpiego di strategie collabora-
tive e di autorialita condivisa possa apportare un valore aggiunto alla
creazione artistica, favorendo il confronto tra prospettive diverse e
offrendo l'opportunita di mettere in discussione modelli gerarchici con-
solidati (Sgaramella, 2021). Ciononostante, il dibattito sulla rinuncia
all'autorialita rimane complesso: da una parte, queste pratiche permet-
tono agli artisti di accumulare quello che Pierre Bourdieu (2007) chiama
capitale simbolico traducibile in benefici materiali e immateriali per
I'artista; dall'altra, la natura spesso precaria del lavoro artistico rende la
rivendicazione dell'autorialita un mezzo cruciale di riconoscimento e le-
gittimazione.

Un altro aspetto critico legato alla documentazione concerne la tempo-
ralita. Le comuni strategie documentali tengono conto solo della tempo-
ralita contingente delle pratiche artistiche partecipative, mediata dalla
circolazione della documentazione fotografica, testuale o digitale, non
considerandone la temporalita estesa ovvero la tensione tra il momento
presente, immortalato tramite la documentazione, e la temporalita
necessaria a rilevare il cambiamento sociale innescato da tali progettua-
lita. Detto in altri termini, desunti da Stephen Wright in Toward a Lexicon
of Usership, queste pratiche si caratterizzano per una doppia ontologia
poiché sono «simultaneamente e indissolubilmente cio che sono e prop-
oste artistiche di cid che sono» (Wright, 2013, p. 3). Questo le rende di-
pendenti dalla cattura performativa. In quest'ottica immortalare la di-
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mensione effimera della SEA diviene fondamentale affinché la seconda
ontologia (artistica) possa essere liberata dallo stato latente e in seguito
tramandata e inserita nel quadro istituzionale artistico. Sulla stessa
falsariga argomenta Claire Bishop per cui la SEA & obbligata ad avere un
«duplice orizzonte» (Bishop, 2012, p. 174) e rispondere sia ai partecipanti
del processo - che ne fanno esperienza come parte integrante - che al
pubblico secondario - che ne fruisce in forme eterogenee e necessaria-
mente mediate, esaminandolo come una “copia” ma non alla luce
dell’'esperienza sociale che potrebbe aver inteso comunicare.

Bisogna infine considerare che la documentazione della SEA, per defini-
zione connaturata alla presenza dei partecipanti, co-creatori dell'opera e
suoi ultimi destinatari, tende a non tenere conto della voce degli stessi.
Scrive Pablo Helguera a questo proposito:

Nell'arte contemporanea e nella storia dell’arte in generale, la voce del pubblico &
generalmente assente; sembra che conti solo la voce degli artisti, dei curatori e
dei critici. Tuttavia, in progetti in cui I'esperienza di un gruppo di partecipanti é al
centro dell'opera, sembra incongruo non registrare le loro reazioni. Se queste
persone sono state i principali destinatari di un'esperienza trasformativa, dov-
rebbe spettare a loro descriverla, non all'artista, al critico o al curatore (Helguera,
2011, pp. 73-74).

Includere la voce dei partecipanti nella fase di documentazione delle pra-
tiche SEA, attraverso un uso piu consapevole e ponderato delle fonti ora-
li, significherebbe innanzitutto enfatizzare la loro natura intrinsecamente
dialogica®. Possiamo dunque rivolgerci a un importante strumento do-
cumentario gia ampiamente sperimentato nella recente storia dell'arte e
mutuato dall'antropologia e dalla storia orale: l'intervista.

5 Grant Kester (1999, 2004) elabora le definizioni di dialogical aesthetics o dialogical art e
analizza come il dialogo tra gli artisti e i partecipanti diventi un elemento fondante del pro-
cesso artistico. Questo procedimento dialogico sfida immanenza formale che ha caratte-
rizzato I'arte moderna, proponendo un modello in cui il valore estetico non risiede piu
esclusivamente nell'oggetto artistico, ma emerge dall'interazione dinamica tra i soggetti
coinvolti nel processo creativo.
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L’intervista come metodo di documentazione

L'integrazione dei materiali orali come fonti di indagine & una pratica in
uso sia nella ricerca storica che in altre scienze umane e sociali®. Come
evidenzia Gabriella Gribaudi (2010), ex presidentessa dell'Associazione
Italiana di Storia Orale (AISO), questa non deve essere considerata una
disciplina accademica a sé stante, né un campo del sapere limitato e cir-
coscritto. Piuttosto, la storia orale rappresenta una metodologia interdi-
sciplinare che accomuna diverse figure professionali, tra cui storici, soci-
ologi, antropologi, e altri studiosi che adottano approcci simili per inve-
stigare e interpretare la realta attraverso le narrazioni orali.

Per quanto concerne la storia dell’arte contemporanea, un primo, pio-
nieristico utilizzo delle fonti orali risale al progetto Archives of American
Art Oral History Program’, istituito dalla Smithsonian Institution di Wa-
shington nel 1958 e sviluppatosi ulteriormente nei decenni successivi.
Questo programma ha collocato gli Stati Uniti in una posizione di avan-
guardia nella sperimentazione e nella riflessione metodologica in questo
campo. In Italia un'analoga riflessione & emersa solo recentemente. Un
contributo fondamentale in questa direzione ¢ stato offerto dalla ricerca
Vocisullarte, che «nasce dalla verifica sul campo dellimportanza delle fon-
ti orali per la storia dell'arte contemporanea» (Schiaffini, 2020, p. 19).
Questo progetto, che ha raccolto interviste ad artiste, artisti e altre per-
sone coinvolte, ha visto una prima presentazione dei risultati nel 2019
durante una giornata di studi presso il Museo Laboratorio di Arte Con-
temporanea della Sapienza, poi ampliati e pubblicati nel volume Vocisul-
larte. Per un archivio di storia orale dell'arte contemporanea, curato da lla-
ria Schiaffini e Claudio Zambianchi.

L'intervista & uno strumento ampiamente adottato da curatori, critici e
storici dell'arte, tanto che oggi quasi ogni catalogo di mostra include
un’'intervista o una dichiarazione dell'artista. La sua diffusione si intensi-
fica tra la fine degli anni Sessanta e l'inizio dei Settanta, in concomitanza

%n un'accezione generale, & possibile identificare almeno tre distinte tipologie di fonti ora-
li. La prima tipologia comprende i racconti e i testi formalizzati trasmessi oralmente da una
generazione all'altra. La seconda categoria comprende le conversazioni che permettono
agli storici di acquisire informazioni da altre persone su argomenti specifici della loro inda-
gine. La terza categoria si riferisce a qualsiasi forma di comunicazione orale proveniente
dal passato e accessibile attraverso mezzi di registrazione, come conferenze o programmi
radiofonici registrati. Tuttavia, in un’accezione piu rigorosa, le fonti orali propriamente det-
te sono le interviste registrate sul campo da ricercatori o archivisti (Bonomo, 2013).

7 Archives of American Art, [https://www.aaa.si.edu/collections/about-the-collections].
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con l'emergere di pratiche artistiche effimere, relazionali e concettuali,
che spingono gli operatori del settore a privilegiare il dialogo e lo scam-
bio diretto con gli artisti. In Italia, questa fase coincide con una profonda
messa in discussione dei metodi e delle funzioni della critica, attuata
mediante molteplici momenti di confronto ed elaborazioni teoriche non
riconducibili a un’unica linea programmatica (Dantini, 2011; Conte, 2015).
Rileva a questo proposito Zambianchi che «le interviste agli artisti erano
uno dei mezzi prediletti da una critica in fuga dallinterpretazione e con-
centrata invece sulla presentazione di materiali manipolati il meno pos-
sibile [...]» (Zambianchi, 2020, p. 13). Nel contesto della nostra analisi, un
punto di riferimento cruciale & I'articolo Per una critica acritica, pubblicato
da Germano Celant nel 1970 sulla rivista Nac. Questo testo non solo
orienta il dibattito teorico coevo, ma da voce a una tendenza piu ampia:
il superamento dell'interpretazione in favore di una critica intesa come
archiviazione®, ovvero come «conservazione e catalogazione dei residui o
tracce degli artisti o dei prodotti artistici» (Celant, 1970, p. 30). Le intervi-
ste come strumento di registrazione del presente proliferano in questo
periodo su numerose riviste, tra cui DATA. Dati Internazionali d’Arte e la
gia citata Nac. Notiziario di Arte Contemporanea (Rossi, 2020); parallela-
mente, la critica militante raccoglie testimonianze sul campo: emblema-
tica, a tal proposito, & la documentazione conservata presso I'Archivio
Crispolti Arte Contemporanea di Roma, che custodisce humerose fonti
orali registrate dallo studioso nel corso della sua attivita (Petrone, 2020);
I'intervista si configura inoltre come strumento di costruzione plurale del
discorso nel lavoro di Carla Lonzi, trovando una delle espressioni piu si-
gnificative in Autoritratto (1969), dove Lonzi, attraverso la registrazione su
nastro e un processo di decostruzione e montaggio, mette in discussione
sia il modello tradizionale del testo che le consolidate gerarchie del si-
stema artistico (Conte, 2015; Ventrella, 2015; Zapperi, Ventrella, 2020;
Subrizi, 2020).

A partire dagli anni Settanta, questo strumento documentale si afferma
anche come pratica artistica assumendo un ruolo sempre piu rilevante

8 | riferimenti culturali e le modalita operative che influenzano Celant - da Susan Sontag a
Carla Lonzi, da Lucy Lippard a Seth Siegelaub e Gregory Battcock - contribuiscono a deli-
neare con chiarezza questa prospettiva. A questo proposito, la storica dell'arte Lara Conte
(2020, 2022) evidenzia come l'approccio metodologico di Germano Celant si sviluppi e si
strutturi a partire dall'attivita archivistica. In linea con questa visione, il critico e curatore,
insieme a Ida Gianelli, istituisce a Genova I|'Archivio di Documentazione dell'Informazione
(IDA) che nasce con l'obiettivo di raccogliere materiali e archiviare documentazione sull'arte
e l'architettura contemporanea (Celant, 1971).
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grazie all'impiego di nuovi media come la radio, il cinema, I'audiocassetta
e il videotape: si pensi alle interviste di David Sylvester a pittori americani
moderni trasmesse dalla BBC Radio, alla rivista Interview di Andy Warhol
in cui, dal 1972, egli esplora il culto della personalita o al suo programma
televisivo all'inizio degli anni Ottanta (Farinati, Thatcher, 2024).
L'intervista come strumento metodologico preso a prestito dalla ricerca
antropologica sul campo ha poi una sua storia a parte. Seppur il saggio
di Hal Foster (2006) L'artista come etnografo sia spesso posto come punto
di partenza per la moderna riflessione sui rapporti tra arte e antropolo-
gia, questo viene preceduto da Joseph Kosuth il quale, nel 1974, pubblica
il suo lungimirante saggio (Notes) On an “Anthropologized” Art. Nella sua
teoresi e centrale l'idea dellartista come antropologo” che, in quanto ta-
le, deve integrare «il genere di strumenti che I'antropologo ha acquisito
al fine di guadagnare facilita di movimento in un’altra cultura» (Kosuth,
2000, p. 81). Un approfondimento teorico circa le metodologie etnografi-
che in uso in ambito artistico si realizza a cavallo degli anni 2000 (Coles,
2000), piu di recente studiosi come Roger Sansi (2015) si sono invece in-
terrogati circa i punti di contatto e i possibili scambi, in termini teorici e
metodologici, tra SEA e antropologia®. A questo proposito, possiamo rile-
vare come nella SEA l'artista, piu che agire come un etnografo, impronti
la sua ricerca su metodi presi a prestito dall'etnografia: «[...] le pratiche
artistiche partecipative spesso implicano un grado di familiarita e coin-
volgimento stretto, se non addirittura intimo, con determinati gruppi so-
ciali per periodi di tempo prolungati» (Downey, 2009, p. 594). La SEA si
basa sullo stimolare processi sociali attraverso la partecipazione, svilup-
pati nel tempo all'interno di comunita ben definite e in contesti specifici,
tutti aspetti in comune con la ricerca etnografica. Eterogenei, pero, sono
i fini: se per I'etnografo l'investimento nella partecipazione & strumento
per 'avanzamento delle conoscenze, per l'artista & una forma di espres-
sione. Inoltre, sovente l'artista non ha una formazione specifica: «molti
artisti lavorano con le persone in progetti partecipativi e site-specific, sen-
za pretendere di possedere competenze specifiche - né come scienziati
sociali, né come assistenti sociali, ma semplicemente attingendo dalla
propria esperienza come individui sociali» (Sansi, 2018).

L'utilizzo dellintervista come fonte orale pud risolversi in un vantaggio
metodologico per l'artista tenendo conto delle peculiarita del mezzo. In

9 Significativo in tal senso anche il numero autunnale del 2018 della celebre rivista FIELD: A
Journal of Socially Engaged Art Criticism.

vol.9n. 1| 2024 | Cecere DOI: 10.6092/issn.2531-9876/20256



piano b.ARTI E CULTURE VISIVE ISSN 2531-9876 | 10

primo luogo, € bene considerare che si tratta di un atto codificato e per-
formativo:

la raccolta di una storia di vita comporta sempre che si allestisca un teatro, che si
crei cioé un rituale per staccare il tempo-spazio dell'intervista dal flusso della
quotidianita. E separato lo spazio di chi si mette in scena e di chi guarda: a teatro
da un sipario reale o simbolico e nel luogo di registrazione da un registratore
appunto, elemento tuttaltro che neutro o semplicemente tecnico su cui si scari-
cano imbarazzi e tensioni e che assolve la funzione di tradurre una voce viva in
una voce registrata da ritradurre a sua volta in scrittura (Mariani, 2000, p. 68)

In secondo luogo, la peculiarita di questo tipo di fonte risiede nella sua
natura spiccatamente soggettiva (Bonomo, 2013): l'intervista & in grado
di raccogliere e cristallizzare punti di vista personali nonché significati
che eventi e processi imprimono nelle memorie dell'intervistato, utili a
indagarne i complessi rapporti che queste intrattengono con le memorie
collettive e pubbliche. Infine, I'intersoggettivita. La fonte orale & una fon-
te costruita dal ricercatore, in cui & implicita la presenza di almeno due, o
piu individui, da cui la sua natura intrinsecamente dialogica, relazionale e
polifonica (Contini, 2006). Nell'ambito della SEA un utilizzo consapevole
di questo strumento da parte dell'artista pud enucleare e mettere in ri-
salto tanto l'aspetto partecipativo del processo quanto dare testimo-
nianza, attraverso lo status di documento diretto, del processo sociale in
atto con una contezza difficilmente apprezzabile con altri metodi di in-
dagine. Questi tre aspetti si intrecciano a vario titolo nel caso studio pre-
So in esame.

Contenuto Rimosso: un possibile uso delle fonti orali per un libro di comu-
nita

L'artista Chiara Trivelli pubblica nel 2023 un volume intitolato Contenuto
Rimosso. Il fuoco nel quadrato, che si configura a un tempo come un reso-
conto, un archivio e un libro di comunita. Il volume prende il nome e da
conto del pluriennale progetto di arte comunitaria avviato dall'artista nel
piccolo comune di Lorenzago del Cadore nel 2012. L'area geografica del
Cadore, insieme ad altre vallate delle Alpi orientali, € stata interessata da
profonde dinamiche di trasformazione territoriale, un processo noto
come “rifabbrico”™, che ha portato alla sostituzione delle antiche abita-

9 per un approfondimento sugli studi sul rifabbrico si cfr. Ferrario, 2005.
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zioni medievali in legno con costruzioni in muratura per motivi di igiene
pubblica e di sicurezza - dato il moltiplicarsi di incendi. Lo storico
dell'architettura Ennio Concina (1974) ha interpretato questa trasforma-
zione come un processo di acculturazione che ha alterato profondamen-
te non solo l'organizzazione abitativa, ma anche la struttura giuridica ed
economica, le tradizioni locali e I'orientamento prevalentemente colletti-
vistico e silvo-pastorale delle comunita.

A Lorenzago del Cadore il processo di “rifabbrico” € causato e si sviluppa
a partire dal divampare di un esteso incendio che, la sera del 30 luglio
1855, distrugge un’ampia porzione dell'abitato. L'antico nucleo di archi-
tetture spontanee é sostituito dal Quadrato, un quartiere quadrangolare
a griglia geometrica rigorosa, di spesse case in muratura.

Il progetto di Chiara Trivelli nasce a seguito di una lunga permanenza
dell'artista sul luogo e in stretto dialogo con gli abitanti (Trivelli, 2023b)
per poi configurarsi come un evento rituale che dal 2012 si ripete la sera
del 30 luglio e prevede «l'interruzione dell'illuminazione lungo le strade
del quartiere il Quadrato e l'allestimento di un'installazione di fuochi,
torce e candele» (Trivelli, 20233, p. 7). La partecipazione degli abitanti alla
realizzazione dell'evento si & evoluta nel tempo fino a strutturarsi for-
malmente nel Comitato 30 luglio, nato nel 2018 dall'unione dei rappre-
sentanti delle associazioni locali con l'artista, nella veste di nuova abitan-
te non permanente. Il progetto, la cui impostazione non é verticale, si &
adattato nel tempo anche alle proposte dei cittadini comprendendo con-
certi di fisarmonica, laboratori per bambini, bancarelle con cibi e bevan-
de e altre attivita culturali programmate, il cui risvolto commerciale non
ha mancato di suscitare qualche perplessita. Cosi la storica dell'arte Ales-
sandra Pioselli: «l'identita artistico-culturale di Contenuto Rimosso si
stempera nella festa?» (ivi, p. 65). La stessa artista in un comunicato
stampa del 2013 sottolinea la criticita: «oggi sono gli abitanti stessi di Lo-
renzago, le varie realta associative locali che stanno dando forma
all'evento. Questo passaggio importante, che era per me auspicabile, &
un passaggio delicato. L'azione collettiva rischia infatti di essere interpre-
tata secondo lo stereotipo della sagra»'' (ivi, p. 10). Tuttavia, il rischio &
stato in parte scongiurato tramite una lunga e continua opera di media-
zione e accompagnamento da parte dell'artista stessa affinché il passag-
gio di testimone alla comunita locale avvenisse gradualmente e puntasse

il comunicato stampa del 2013 e disponibile a questo link:
[https://www.contenutorimosso.it/comunicati-stampa/cr-2013_testo/].

vol.9n. 1| 2024 | Cecere DOI: 10.6092/issn.2531-9876/20256



piano b.ARTI E CULTURE VISIVE ISSN 2531-9876 | 12

a una generale comprensione del progetto come pratica artistica con-
temporanea il cui ruolo & sociale e civico a un tempo. La successiva
“scomparsa dell'autore” & parte integrante e funzionale a questo proces-
so.

Il cuore pulsante del progetto attivato da Chiara Trivelli & la memoria:
memoria dellambiente, memoria collettiva, memoria storica. Lo storico
Pierre Nora (1989) elabora una distinzione fondamentale tra memoria e
storia. La memoria & evoluzione permanente, soggetta alla dialettica del
dimenticare e del ricordare, ma risiede anche in elementi concreti e tan-
gibili, come i luoghi, i gesti, le immagini e gli oggetti. La storia & stretta-
mente connessa alle dinamiche temporali, alle sequenze e alle relazioni
causali che strutturano gli avwenimenti nel tempo. L'incendio del paese e
il conseguente “rifabbrico” interessano tanto la storia che la memoria,
lasciando a quest'ultima lo spazio del trauma che non cancella bensi ri-
muove, rimane latente. La riattivazione dei «luoghi della memoria» con il
progetto Contenuto Rimosso fa si che il passato riemerga, evocato
dall'accensione dei fuochi, in forma di elaborazione viva «nel contesto
protetto del rito» (Trivelli, 20233, p. 9). La performativita dell'atto rituale,
che secondo 'antropologo Paul Connerton (1999) € un'operazione attiva,
non si limita semplicemente a ricreare un evento, rischio a cui si espone
la semplice celebrazione commemorativa, ma nel corso di tale operazio-
ne, ne modifica il ricordo collettivo.

Per questo Contenuto Rimosso non € un evento “commemorativo” propriamente
detto, perché il progetto non celebra o perpetua la memoria di qualcosa, va al di
la della funzione commemorativa del monumento. Contenuto Rimosso nasce con
I'intenzione di attivare una “contro-immagine” [...] far si che la comunita locale si
riappropri del suo passato utilizzando lo spazio pubblico come luogo
dell'elaborazione di unimmagine di sé inversa a quella stereotipata (Trivelli,
20233, p. 9).

Allinterno di questa complessa esperienza, l'artista riserva fin dall'inizio
un ruolo centrale al processo di documentazione intesa come parte inte-
grante dell'opera di creazione e rielaborazione delle memorie sociali.
Con l'esplicito intento di «ricostruirne le fasi e le dinamiche, di diffonder-
ne i contenuti affinché il processo in atto sia posto all'attenzione pubbli-
ca come caso studio» (ivi, p. 13). Il volume Contenuto Rimosso. Il fuoco nel
quadrato assume esso stesso la forma di un archivio che include docu-
mentazione fotografica, scansioni di documenti, compreso I'atto costitu-
tivo del Comitato 30 luglio, pubblicazioni inerenti, mappe topografiche
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prima e dopo il “rifabbrico”. Di grande interesse la seconda parte del vo-
lume, significativamente intitolata, Per un libro di comunitd in cui sono ri-
portate le trascrizioni di trenta video interviste, per un totale di trenta
ore di filmato, realizzate dall'artista nel corso del 2023 che raccolgono le
testimonianze dirette di membri a vario titolo coinvolti nel progetto. Gli
argomenti delle interviste, specifica Chiara Trivelli, sono preventivamente
stati concordati con gli intervistati e toccano una serie di temi: la descri-
zione del progetto, con i suoi punti di forza e criticita, le motivazioni della
partecipazione attiva degli intervistati e una riflessione circa I'impatto di
Contenuto Rimosso sul territorio. Le singole interviste sono affiancate da
frame estratti dal materiale video, consentendo di associare un volto alle
parole di ognuno, suggerendo percio anche utili indicazioni biografiche
quali, ad esempio, I'eta, elemento rilevante dal momento che uno dei
temi che ricorre nelle testimonianze e quello dello spopolamento, tanto
nei ricordi di chi & rimasto a Lorenzago, giovane o anziano, quanto di chi
& emigrato per poi farvi ritorno. L'integrazione di queste fonti orali nella
documentazione consente di ricomprendere parzialmente la memoria
dei partecipanti, a sua volta filtrata attraverso le lenti della narrazione
autobiografica, all'interno del processo artistico e nella sua resa divulga-
tiva. Il racconto risulta cosi permeato di differenti emozioni - dall'iniziale
scetticismo di alcuni all'entusiasmo di altri, dall'affermazione consapevo-
le del proprio coinvolgimento alla rabbia, la nostalgia e la delusione per
Cid che non é piu - da renderlo testimonianza viva, frammento caleido-
scopico, di una piu ampia sperimentazione artistica difficile a cancellarsi.
L'artista stessa sembra essere consapevole del proprio ruolo e delle me-
todologie di documentazione opposte all'oblio, la sua postura nel con-
fronto con la comunita assume un approccio di indagine quasi etno-
antropologico'®. La raccolta delle fonti orali, come abbiamo anticipato,
avviene dal 26 febbraio al 22 aprile 2023, a piu di dieci anni dalla propo-
sta del progetto. Un arco di tempo abbastanza lungo da consentire il di-
schiudersi o il compiersi, pur parziale, del processo di riattivazione della
memoria che Contenuto Rimosso era nato per innescare. In relazione a
questa temporalita estesa, un'acquisizione e integrazione delle fonti orali
dei partecipanti piu scandita e sistematica negli anni avrebbe indubbia-

12 «Lo sforzo di chi opera nel contesto di una comunita e una cultura che non sono quelle di
provenienza sta nel mantenere un equilibrio dinamico fra distanza e coinvolgimento,
sguardo esterno e interno. In questo senso l'artista si rifa al metodo di indagine etno-
antropologico, che si basa sulla sospensione del giudizio e sulla capacita di vivere in “co-
munita provvisorie”» (Trivelli, 2023a, p. 88).
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mente contribuito a una piu adeguata storicizzazione dell'esperienza ar-
tistica e del processo di trasformazione sociale. D'altro canto, Per un libro
di comunita si configura piu come un esperimento di autorappresenta-
zione della comunita di Lorenzago, peraltro innovativo, che come un
esaustivo resoconto, lasciando aperte questioni quali «cosa sia un libro
di comunita e in che modo scriverlo» (Trivelli, 2023a, p. 83).

Conclusioni

Partendo dall'iniziale proposta di Helguera circa la necessita di ricom-
prendere la voce dei partecipanti nella narrazione storico-artistica in ge-
nerale e in particolare nelle pratiche SEA, abbiamo cercato di mostrare
come lintegrazione delle fonti orali nel processo di documentazione
possa aprire diverse opportunita nonché criticita. Lo studio di tali prati-
che risulta necessariamente arricchito da una documentazione adeguata
in termini di scelta delle strategie, supporti, metodologie e intenti, pena
una lacunosa od omogeneizzante diffusione dei messaggi veicolati. La
progettualita stessa ne risulta corroborata i dove la documentazione
venga programmata in anticipo e compresa nel processo come parte in-
tegrante della prassi artistica. Del resto «non & la descrizione dell'oggetto
o dell'operazione in sé che queste operazioni insegnano e indicano, ben-
si la modalita ampia di intervento, l'esperienzialita, la discorsivita multi-
pla, 'apertura disciplinare e la visualizzazione simbolica» (Meschini, 2021,
p. 283). Da cui la necessita di attingere a strumenti interdisciplinari, pe-
raltro spesso connaturati alla SEA, per raccogliere questa molteplicita a
tutto vantaggio della critica.

Per quanto concerne la possibilita di un utilizzo strumentale della voce
dei partecipanti, risulta centrale la questione dell'autorialita. Diversi au-
tori si sono espressi in merito sottolineando come, talvolta, la collabora-
zione sia ridotta a un'estensione dell'interesse individuale dell'artista, e
quest'ultimo ha finito col prevalere (Wright, 2004), i dove sia invalsa la
concezione dell'«artista come manager»:

Oggi osserviamo artisti come Anton Vidokle e Tino Sehgal lavorare secondo una
logica manageriale, sebbene in modi molto diversi tra loro. Tra il 2008 e il 2009,
Vidokle ha realizzato Night School, una scuola temporanea presso il New Mu-
seum di New York. Il progetto coinvolgeva artisti, scrittori, curatori e un pubblico
eterogeneo. Presentazioni, conferenze e workshop sono stati tenuti da persona-
lita come Martha Rosler, Maria Lind, Liam Gillick, Tirdad Zolghadr, Paul Chan, Na-
tasha Sadr Haghighian e il Rags Media Collective. Successivamente, nella mostra
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collettiva Museum as Hub: Six Degrees presso il New Museum, Vidokle ha pre-
sentato un'installazione intitolata Night School, 2008-09. L'installazione includeva
un monitor, un lettore DVD e una libreria con DVD che documentavano le confe-
renze e i workshop tenuti alla Night School. Improvvisamente, attraverso la sua
documentazione, tutto il contenuto prodotto dai vari relatori e dal pubblico du-
rante le presentazioni e i workshop tenuti in nome dell'istruzione & diventato
un‘opera d'arte di Anton Vidokle. Fino a che punto & possibile appropriarsi delle
attivita di altri? Per quali ragioni? Cosa produce questo processo? (Mattin, 2010,
p. 294).

Il rischio di uno slittamento, quando non di una appropriazione
dell'autorialita & connesso al diverso utilizzo delle fonti orali tanto in fase
di documentazione quanto di resa. Traslare sic et simpliciter la documen-
tazione nello spazio espositivo pud talvolta rafforzare una dimensione
autoriale, nonché I'impressione che il processo artistico sia svolto e risol-
to a opera di una sola persona.

Per quanto concerne la temporalita estesa, un adeguato impiego delle
fonti orali, e specificatamente dell'intervista, pud essere funzionale a
quel particolare processo di ricognizione che & I'attivazione della memo-
ria - dei partecipanti, delle comunita coinvolte, degli stakeholders. Le fon-
ti orali, del resto, aprono un ponte tra passato - storia - e quel presente
in cui awviene [lattivazione della memoria, arricchita attraverso
I'autorappresentazione e l'espressione della soggettivita. Inoltre, la do-
cumentazione di un processo sociale pud essere utilizzata per fini etero-
genei, quali ricognizioni di tipo storico o sociologico. La proposta delle
fonti orali mediante interviste, purché qui strutturate, assolverebbe a
questo compito e potrebbe sommarsi con profitto ad altre fonti “piu tra-
dizionali" in fase di esegesi.

Piu di ogni altra questione, vale considerare quanto l'integrazione della
voce dei partecipanti per mezzo delle fonti orali consenta di estendere e,
talvolta, trasferire I'autorialita a coloro che ne sono a tutti gli effetti i de-
positari. | partecipanti alle opere SEA costituiscono il cuore vibrante
dell'opera che si intende realizzare, sono a un tempo, autori, lavoratori,
destinatari e continuatori dell'esperienza trasformativa. Escludere o la-
sciare a margine del campo ermeneutico questa conoscenza ne compor-
ta la riduzione a contributo; al contrario includerla e renderla centrale ne
rafforza l'efficacia trasformativa. Nel caso studio, all'interno delle intervi-
ste, emerge una forte identificazione con il progetto Contenuto Rimosso
nonché I'entusiasmo di vedere la propria voce ricompresa. Questo ha
contribuito a mantenere in vita il progetto nonché a fargli assumere vita
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propria ben oltre la “scomparsa dell'autore” che ne ha inizialmente inne-
scato le dinamiche. Alcuni dei cittadini di Lorenzago del Cadore si sono
identificati nel processo. Sostiene a questo proposito Marianna Piazza:
«con il libro [...], le interviste al Comitato, alla comunita e anche a esperti
rimarranno parole indelebili. Questa & una grande ricaduta perché si
parla di territorio, si parla di Lorenzago» (Trivelli, 20233, p. 87).
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