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ARTICOLO
La chiesa che si fa presepe: visita al Presepe della Chiesa del Rosario di
Mottola

di Susy Bigontina e Riccardo Tabilio

Premessa

L'idea per la scrittura di questo articolo nasce nel dicembre 2010, in occasione della
presentazione del libro La Settimana Santa a Mottola. Il libro, scritto da un gruppo di
studenti dell’Universita di Bologna del corso di Antropologia dello spettacolo, tenuto dal
professore Giovanni Azzaroni, € a sua volta testimonianza di una ricerca di campo in Puglia,
a Mottola (TA) appunto, svoltasi 'anno precedente, a cui i ragazzi stessi hanno partecipato,
compresi gli autori di questo scritto. |l libro analizza i Riti della Settimana Santa dal punto di
vista antropologico: un anno e mezzo dopo, gli studenti-ricercatori tornano a Mottola per
mostrare il frutto del proprio lavoro alla comunita mottolese. La presentazione del libro viene
appositamente programmata nel mese di dicembre per permettere la visita al monumentale
Presepe allestito nella Chiesa del Rosario, di proprieta di una delle cinque Confraternite di
Mottola: la Confraternita del SS. Sacramento e Rosario. Inoltre, giunti a Mottola, scopriamo
anche l'esistenza del Concorso dei Presepi, organizzato dalla locale Pro Loco col patrocinio
del Comune, con il quale il borgo piu antico della citta (la cosiddetta “Schiavonia”) si anima
di presepi incastonati in insolite cornici in perfetta sintonia con il clima natalizio. Ancora una
volta, di fronte al Presepe che qui descriveremo diffusamente, Mottola ci rivela interessanti
spunti antropologici e livelli simbolici sui quali riflettere. Ancora una volta spiritualita,
religiosita, culti pagani e popolari si confondono tra loro in un altro importante simbolo della
religiosita cristiana: il presepe’. Quello realizzato nella Chiesa del Rosario ha richiamato la
nostra attenzione per la sua particolare configurazione. Esso infatti occupa l'intero spazio
interno della chiesa, ricoperto interamente di cartapesta e trasformato in un’enorme grotta.
In questo articolo, attraverso I'analisi di questo specifico presepe mottolese, si vuole
cogliere I'occasione per proporre una possibile chiave di lettura del presepe in generale ed

analizzarne le svariate simbologie e significati.

' Nella notazione dell’articolo si & scelto di indicare con la lettera maiuscola il Presepe della Chiesa del
Rosario di Mottola mentre con la lettera minuscola il presepe in senso generale come usanza cattolica.
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1. La Chiesa del Rosario

La Chiesa del Rosario si trova nel centro storico di Mottola, all’estremita meridionale di
Piazza del Plebiscito. “L'architettura si presenta priva di eccessi, sul prospetto principale gli
unici elementi decorativi sono due nicchie destinate a ospitare statue, un semplice rosone e
una formella di porcellana decorata del XVIII secolo rappresentante la Madonna del Rosario
con il bambino in braccio incastonata sopra il portale d’ingresso [...] Prima di essere aperta
al pubblico, il 3 ottobre 1575, la Chiesa del Rosario veniva utilizzata come Oratorio
dallomonima Confraternita; nel 1867 venne ulteriormente ampliata. La cappella € composta
da un’unica navata, con cinque altari” (Consonni, Franchina, Pelone, Velati in Azzaroni
2010 : 33).

Figura 1 - Veduta esterna della Chiesa del Rosario.

E precisamente dal 1984 che la Confraternita del Rosario si occupa della preparazione del
Presepe, sebbene inizialmente non coinvolgesse tutta la Chiesa ma solamente lo spazio

compreso fra l'altare e il presbiterio. A partire dai primi anni '90 & andato poi ampliandosi
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fino alle attuali dimensioni: quattordici metri in lunghezza, sei in larghezza e cinque in
altezza. | preparativi hanno inizio all’incirca un mese prima dell’inaugurazione - fissata per
I'8 dicembre — durante la quale la benedizione del parroco apre le visite del pubblico.
Nell’anno preso in considerazione, il 2010, l'allestimento € iniziato il 17 ottobre con un
gruppo di lavoro costituito da nove wuomini, tutti rigorosamente appartenenti alla
Confraternita del SS. Sacramento e Rosario: Pasquale Arseni, Nicola Carucci, Nicola
Ciarella, Michele Donvito, Raffaele Maldarizzi, il Priore Antonio Nigro, il Vice Priore
Tommaso Nigro, Giuseppe Patrimia e Pasquale Pugliese. Tutte le statuine sono realizzate
in cartapesta, mentre le ceste con la frutta che accompagnano la venditrice nella parte
centrale sono in cera, acquistate a San Gregorio Armeno (Napoli). Si contano all’incirca
400-500 pezzi di dimensioni diverse, ma non tutte le statuine di proprieta della Confraternita
vengono necessariamente esposte: alcune possono rimanere escluse, qualora
necessitassero di riparazioni o altri ritocchi. Ultimissimi acquisti, inseriti appunto nel 2010,
sono le pecore che accompagnano il pastore posto davanti alla grotta della Nativita,

impegnato a suonare il flauto.

Figura 2 - Una prima panoramica sul Presepe della Chiesa del Rosario.
E, quindi, nel tardo pomeriggio del 14 dicembre 2010 che ci addentriamo nel Presepe della

Chiesa del Rosario. Il verbo addentrarsi non € scelto a caso, e ben descrive I'azione fisica
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compiuta: si “entra” in questo Presepe, si penetra nella grotta in cui € stata trasformata
l'intera Chiesa, svuotata di tutti i banchi di legno e ricoperta dalla cartapesta che cela allo
sguardo le pareti stesse dell'edificio. Lo spazio della Chiesa non esiste piu, € come essere
in un’altra dimensione: si varca la soglia di un luogo di culto e ci si ritrova immersi in una
Betlemme dai tratti pugliesi dove avverra la Nascita divina. Gli unici spazi della Chiesa
rimasti immutati sono quindi le intercapedini tra i muri e le impalcature d'acciaio che
reggono la struttura dell'intero Presepe: queste aree “fuori scena” sono precluse ai normali
visitatori, vi hanno accesso solo gli allestitori e giungono fino all’area dell’altare. Anche
quest'ultimo & percid “nascosto” dal Presepe, ma proprio in prossimita di esso abbiamo la
fortuna di vedere un Gesu Bambino in argilla risalente alla Scuola Napoletana del ‘700

(figura 3).

Figura 3 - Gesu Bambino del ‘700, appartenente alla Scuola Napoletana.
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Questa statua veniva posta in adorazione davanti all’altare prima che iniziasse la tradizione
del Presepe come lo possiamo ammirare oggi, ed € proprio qui che veniamo condotti dai
confratelli che ci guidano alla scoperta del Presepe. Il consueto andamento dei riti della
comunita che si riferisce alla Chiesa del Rosario € sospeso, in favore delle visite
all'allestimento, ma anche dietro i fondali gli spazi del sacro sono temporaneamente
esentati della loro funzione e si presentano come un laboratorio artigianale. Lo spazio del
sacro diviene quindi circoscritto e va a coincidere con lo quello destinato alla visita del

Presepe, durante la permanenza di quest’ultimo nel santuario.

Figura 4- Struttura portante del Presepe.
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2. Organizzazione spaziale e visiva del Presepe

Dopo esserci occupati degli aspetti piu tecnici del nostro Presepe, concentriamoci su quelli
simbolici, partendo proprio dalla grotta: si tratta di un elemento cui pertengono numerosi
significati, e in questa rappresentazione della Nativita & piu volte riproposta. Per descrivere
la struttura del Presepe possiamo ricorrere all'esempio della matrioska, che nella tradizione
popolare russa rimanda ad un insieme di bambole di legno inserite I'una nell'altra, ma in
questo frangente pud essere estesa a metafora: nella struttura del Presepe in questione
riconosciamo un “involucro” dentro I'altro. Il ruolo della “madre” di questa matrioska viene
svolto dalla Chiesa del Rosario che rappresenta quindi I'involucro piu esterno; al suo interno
vi € un enorme grotta che, accogliendo il grande Presepe, racchiude a sua volta la grotta
pit importante: quella della Sacra Famiglia, e altre grotte minori. Per quanto riguarda
'ambientazione &€ come se una sorta di Betlemme fosse stata incastonata nel paesaggio
pugliese: quelle che ci troviamo di fronte sono in definitiva le gravine?, visibili anche a
Mottola, che nel Presepe sono popolate da numerosi personaggi alle prese con le piu
disparate attivita. |l paesaggio della Nativita € poi percorso da corsi d’acqua, laghetti,
terrazzamenti del terreno, sentieri e vegetazione varia riproposti come copia della realta.
L'utilizzo della conformazione della gravina all'interno del Presepe si propone come una
sovrapposizione di strati di cartapesta che facilitano il senso della prospettiva su piu livelli.
Nell'anno preso qui in esame la grotta della Nativita & collocata sulla sinistra rispetto allo

spettatore, mentre I'anno precedente la grotta si trovava nella zona centrale (figura 5).

2 La gravina & un fenomeno geologico tipico delle Murge costituito da incisioni erosive profonde scavate

dalle acque nella roccia calcarea. Lungo le gravine & facile trovare delle grotte naturali nelle quali si &
insidiato 'uomo anche fino a poco tempo fa. Numerose gravine sono presenti a Mottola tra le quali la piu
importante € quella di Petruscio dove si trovano antiche chiese rupestri.

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 6



RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile:
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico:
Giovanni Azzaroni

Figura 5- Presepe della Chiesa del Rosario dell'anno 2009 con la grotta posizionata al

centro.

Di anno in anno i “costruttori” del presepe cercano, infatti, nuove soluzioni proponendo al
pubblico un Presepe sempre nuovo. Al di sopra della grotta, in un primo vasto
terrazzamento che si mantiene sulla sinistra, si riconoscono i soldati romani, mentre man
mano che dalla grotta ci si sposta verso destra lo spazio € occupato da un brulicante e ricco
insieme di statuine impegnate in diverse attivita. Gradinate, sentieri e altipiani mettono in
comunicazione tra loro i cinque livelli del Presepe, inclinati e disposti a scalare: i piani sono
piu alti in lontananza e si abbassano fino ad arrivare quasi al livello del pavimento su cui
poggia i piedi lo spettatore. Anche la taglia delle stauette &€ decrescente, quelle piu piccole si
distinguono tra l'architettura degli edifici e dell’orografia che copre I'orizzonte del fondale,
mentre le statue di dimensione maggiore sono quelle della Nativita. Il tutto & cosi disposto a
beneficio della visione di chi guarda, con un artificio prospettico che suggerisce un effetto di

profondita maggiore rispetto alle reali misure dello spazio.
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3. Dinamiche audiovisive del Presepe della Chiesa del Rosario

Il Presepe del Rosario € caratterizzato anche da una doppia scansione drammaturgica
garantita da un sottofondo sonoro e dall’alternarsi delle fasi del giorno (alba, giorno,
tramonto e notte stellata, con tanto di la stella cometa). Le tracce audio sono invece incise
su un cd e trasmesse ininterrottamente grazie ad un impianto di riproduzione, e all'interno
della sequenza si alternano effetti sonori legati alle attivita degli abitanti della valle, udibili
durante il “giorno”, e brani musicali. Questi sono attinti da un repertorio ampio e
diversificato, non strettamente religioso (dopo il tramonto, i vagiti del neonato Gesu
vengono calmati dalla madre che mormora la melodia della ninna nanna di Brahms?),
inframezzati da brani parlati riguardanti ’Annunciazione, il viaggio verso Betlemme e la
nascita di Gesu. Il ricorso alla musica in questo genere di allestimenti non € inusuale, ma &
interessante notare come i suoni della vita diurna di Betlemme abbiano un ritmo
sorprendentemente regolare: il battere degli strumenti di lavoro del taglialegna, del fabbro e
del maniscalco scandiscono il tempo come un metronomo che non viene disturbato dalla
sovrapposizione dello starnazzare di oche, di belati e muggiti. La continua e ciclica
modulazione dell’audio contrasta con la staticita visiva del plastico del Presepe, arricchita
dall'alternanza giorno/notte che risponde tanto ad un principio di naturalismo quanto ad
un’istanza di completezza: naturalismo, poiché si tenta di replicare in modo accurato |l
fenomeno naturale (tingendo addirittura alba e tramonto del loro colore particolare);
pulsione alla completezza descrittiva, perché [I'obiettivo didascalico del Presepe si
accompagna a una ricerca della rappresentazione della totalita (cosmica) che deforma il
tempo del giorno solare per condensarlo in un intervallo che lo renda fruibile
dall'osservatore. Allo stesso tempo questa scelta € chiaramente motivata anche dalla voglia
di stupire e suggestionare, come confidatoci dagli stessi allestitori, i quali ammettono che i
bambini che vengono a vedere il Presepe non se ne vorrebbero mai andare via. Come gia
anticipato, la descrizione del Presepe allestito nella Chiesa del Rosario di Mottola vuole
essere I'occasione per riflettere sul Presepe come manifestazione simbolica della cristianita,
utilizzandolo insomma come chiave di lettura di tale manifestazione di fede, per indagarne i

significati, le origini storiche e i collegamenti con il mondo pagano.

% Wiegenlied: Guten Abend, gute Nacht, op. 49, n°4.
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4. Tradizioni pre-cristiane nei Riti del Natale.

Come & noto, molte sono le manifestazioni del Cristianesimo che rimandano a riti pagani e il
presepe € uno di questi. Si pud affermare che, per la propria diffusione, il Cristianesimo
abbia riadattato simboli e significati del paganesimo in una commistione tra sacro e profano.
Le origini del Natale hanno, cosi, radici precedenti la nascita del Cristianesimo. “Nel
calendario romano il 25 dicembre — riconosciuto come il giorno d’inizio del solstizio
occidentale d’inverno, momento dell’anno in cui il sole giunge nel punto piu basso del suo
cielo e, al tempo stesso, comincia a risorgere, dando inizio a un nuovo ciclo — era dedicato
ad una festa importata dall'Oriente, quella del Natalis Solis Invicti, il Natale del Sole Invitto”
(Biasini Selvaggi 2001 : 15). Si accendevano grandi falb come omaggio al sole per
garantirsi il suo ritorno sulla terra invernale che non produceva frutti. Tale culto, introdotto
dall'imperatore Aureliano (270 — 275 a.C.), prevedeva giochi, cerimonie, corse coi carri che
riscuotevano un grande successo tra la popolazione tanto che, “preoccupata dalla
diffusione dei culti solari, dal fascino che essi esercitavano sul popolo e dagli ostacoli che
potevano porre sulla via della diffusione del Vangelo, la Chiesa decise di celebrare nella
festa pagana del Sole Invitto la festa di un altro sole: Cristo” (Masini 1997 : 173). Altre
istanze del Natale cristiano si possono individuare nell’Antico Egitto; qui “la notte del 24
dicembre si celebrava la nascita di Horus, divinita solare, attraverso 'esposizione di un
neonato che lo rappresentava simbolicamente” (Biasini Selvaggi 2001 : 15). “Con l'avvento
del Cristianesimo Iside, la divinita madre cosi popolare non solo in Egitto ma in tutto
'impero romano, divenne Maria, regina dei Cieli. Il titolo piu tardivo di stella maris, stella del
mare, tradisce le origini del suo culto. Il mare in questione non era il Mediterraneo ma
'oceano al di sopra, ossia il cielo. La stella del mare era ed & Sirio, la stella piu luminosa dei
nostri cieli, considerata per millenni la stella Iside. Maria, in effetti, eredito il mantello azzurro
di Iside” (Gilbert 1999 : 109). Vi sarebbero quindi perfino analogie tra la madre di Horus,
Iside, e la madre di Gesu, Maria; I'Egitto rappresenta inoltre il luogo di rifugio per la Sacra
Famiglia in fuga da Erode. Fu, infine, papa Liberio nel 353 d.C. a fissare il Natale il 25
dicembre, mentre prima di questa data si festeggiava il battesimo di Gesu il 6 gennaio. E
chiaro a tutti come oggi il presepe sia uno dei simboli della festa stessa: “Gli elementi

ricorrenti della festa natalizia, secondo un preciso gioco compositivo, erano: la musica, il
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cenone, il gioco, le orazioni ed il presepio” (Biasini Selvaggi 2001 : 27). Oggi, in realta, gli
elementi che compongono la festa sono proiettati nell'intreccio delle logiche del commercio
e quando si parla del Natale si pensa subito all’Albero di Natale, alle luminarie in citta, agli
addobbi e ai regali. Senza dubbio, pero, il presepe rimane un simbolo importante e ancora

riconoscibile.

5. Panoramica storica sul Rito del presepe

Ma a cosa ci si riferisce utilizzando il termine presepe? “Per presepio si deve intendere la
rappresentazione plastica della Nativita, con figure ed elementi mobili per consentire un
allestimento a piacere” (Biasini Selvaggi 2001 : 19). Questa definizione sintetica e senz’altro
utile ci pone due spunti sui quali riflettere: il primo & il fatto che per l'allestimento del
presepe sia necessario documentarsi e disporre delle informazioni su tale evento reperibili
nelle Sacre Scritture (ma non solo); il secondo € che si tratta di una rappresentazione che
oggi € plastica, materiale, statica di un evento le cui origini, perd, risalgono alla pratica
drammatica il dramma liturgico. Per quanto riguarda il primo punto, oggi si danno per
scontate tutte le nozioni riguardanti nascita di Gesu perché fin dall’infanzia ci & stata narrata
la storia del Bambinello nato in una grotta, storia che ci sembra, ormai, di saper a memoria.
Quando ogni anno ci apprestiamo a preparare il presepe in casa nostra e collochiamo le
statuine, che I'anno precedente abbiamo riposto ordinatamente in qualche scatola con tutti
gli addobbi natalizi, non pensiamo a quanto ci sia di “vero” in quella storia, 0 meglio quanto
di realmente trasmesso dai Vangeli. Infatti, il primo passo che ci sembra doveroso compiere
nel momento in cui affrontiamo un’indagine sul presepe - quale simbolo della Cristianita - &
quello di consultare le Sacre Scritture e quindi il Nuovo Testamento alla ricerca di cio che &
stato scritto dagli Evangelisti riguardo la nascita del Maestro. In realta sono solo Matteo e
Luca a parlare del lieto evento. Matteo passa velocemente dal momento del’Annunciazione
alla Vergine Maria a quello in cui “destatosi dal sonno, Giuseppe [...] prese con sé la sua
sposa, la quale senza che egli la conoscesse, partori un figlio, che egli chiamd Gesu”
(Matteo 1, 24-25), ed infine alla visita dei Magi, senza descrivere le modalita e le condizioni
della nascita. Le uniche parole al riguardo sono: “Gesu nacque a Betlemme di Giudea, al

tempo del re Erode” (Matteo 2, 1). Luca, invece, descrive piu dettagliatamente la Nativita, a
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partire dal censimento per cui Giuseppe e Maria si recano a Betlemme: “ora, mentre si
trovavano in quel luogo si compirono per lei i giorni del parto. Diede alla luce il suo figlio
primogenito, lo avvolse in fasce e lo depose in una mangiatoia, perché non c’era posto per
loro nell’albergo” (Luca 2, 6-7). Sulla base di questi due soli Vangeli canonici non si
possono spiegare alcune delle interpretazioni che hanno animato le fantasie popolari,
basate su versioni e variazioni della Santa Nascita reperite nei Vangeli apocrifi (in
particolare, nel Protovangelo di Giacomo e nello Pseudo-Matteo) ed in altri testi. “La stella
cometa di Matteo, guida dei re d’Oriente verso Betlemme, diventd lo Spirito Santo per il
Vangelo degli Ebrei. La grotta affiord da un Dialogo di Giustino (citava una profezia biblica:
‘Abitera in una grotta alta, di pietra dura’) e da una descrizione di san Girolamo che nel 404
parldo di specus Salvatoris, grotta del Salvatore. NellAscensione di Isaia le lavandaie
vennero trasformate in ostetriche che lavarono i panni dopo il parto della Vergine; una si
chiamava Salome. Il bue e 'asino spuntarono nel Protovangelo di Giacomo, a conferma di
una visione di Isaia e di Abacuc; san Paolino di Nola scrisse che essi simboleggiavano la
liberazione dalla schiavitu. Nel V secolo un decreto papale, sostenuto in una omelia da
Leone Magno, fisso definitivamente in tre il numero dei Magi, fino ad allora oscillante fra
due e dodici. Sono aggiunte o trasformazioni importanti, perché esercitarono un’enorme
influenza sulle espressioni figurative del cristianesimo e, quindi, sul presepio” (Gargano
2000 : 9). Il secondo punto, di cui abbiamo accennato sopra, rimanda all’origine del presepe
a partire dai drammi liturgici. Con tale fenomeno, che appartiene alla storia del teatro, ci si
riferisce al periodo storico del Medioevo quando “nelle celebrazioni liturgiche vennero
introdotti elementi tipicamente teatrali” (Brockett 2005 : 98) come l'interpretazione, da parte
di attori, di personaggi religiosi, oltre al ricorso a costumi e cambiamenti della voce. A partire
dal 1200 si inizid a rappresentare i drammi anche all’esterno delle chiese. Con i drammi
liturgici alcuni avvenimenti biblici si trasformano quindi in rappresentazioni drammatiche:
“oltre alla Pasqua, il tema ispiratore del maggior numero di drammi era la nascita di Gesu,
anche se sono pochi quelli che trattano solo della Nativita e generalmente sono tra i piu
semplici. Esistono invece molti drammi che si riferiscono all’episodio dei re Magi
(rappresentato il 6 gennaio) alcuni dei quali narrano anche della furia di Erode e della strage

degli innocenti” (Brockett 2005 : 101). Evidente € il legame tra drammi liturgici e presepe: “in
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queste recite si sviluppo quella raffigurazione plastica, teatrale, della Nativita che — a figure
ferme e scenograficamente composte — diventera il presepio classico. E in queste recite
comincio la contaminazione fra sacro e profano, fra personaggi liturgici — la Sacra famiglia, i
Re Magi... - e tipi venuti dal popolo, con i loro abiti contemporanei e con i loro lazzi: che
cos’e, se non la trasposizione in movimento del presepio piu autentico, che accetta gli
anacronismi € mescola ai personaggi dell’epoca di Gesu i pastori, i contadini, gli artigiani
del tempo presente?” (Gargano 2000 : 10). |l primo presepe della storia &€ quello del 24
dicembre 1223 e il suo creatore &€ Francesco d’Assisi. || Santo, in una fase ascetica e
contemplativa del proprio percorso spirituale, era giunto a Greccio, un paese laziale in
provincia di Rieti, in compagnia di frate Leone. Nonostante gia da tempo le Sacre
Rappresentazioni fossero state proibite da Innocenzo lll, Francesco chiese una dispensa al
divieto a Onorio Ill, che gliela concesse. Francesco “aveva individuato in una grotta nei
boschi montagnosi, a pochi passi dalla sua spartana capanna, il luogo ideale in cui far
rivivere la Betlemme del Redentore” (Gargano 2000 : 10). Coadiuvato da un nobile del
luogo, Giovanni Vellita, Francesco realizzd quello che verra riconosciuto come il primo
presepe della storia, sebbene si trattasse di una forma drammatica e non plastica,
ovverosia un presepe vivente. Da quel momento in poi furono i frati francescani, nei
conventi di tuttEuropa, a imitare il fenomeno. Quello che invece viene considerato il primo
vero e proprio presepe plastico - con figure che abbiano valore autonomo nel complesso
della scena - € quello ad opera di Arnolfo di Cambio, il quale nel 1289 realizzo statue della
Vergine Maria, di Giuseppe e dei Magi da porre nella basilica di Santa Maria Maggiore a

Roma, a fianco delle reliquie della culla di Gesu (figura 6).
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Figura 6 - Arnolfo di Cambio, Presepio monumentale con figure scolpite,
Santa Maria Maggiore, Roma.

Fino al Settecento, sulla scena del presepe fanno da padrone le statue a grandezza d’'uomo
riposte nelle chiese (come quelle di Arnolfo di Cambio appena descritte), per poi aprire la
strada alle figure piu piccole che “diventano oggetti di una scena collettiva: figure, appunto,
non piu statue, dirette persino al diletto profano, molto piu vicine ai costumi del popolo che
irrompe sulla scena del presepio prestando abiti, facce, atteggiamenti, abitudini ai
personaggi di legno o di terracotta che adorano Gesu Bambino in quella Betlemme in
miniatura” (Gargano 2000 : 13).

Dopo questa lunga - ma doverosa - introduzione storica abbiamo preso coscienza di quanto
dellistanza pagana sia presente nella conformazione del Cristianesimo e di conseguenza in
una delle sue manifestazioni quale il presepe. Questo, infatti, € un insieme complesso di
personaggi e simboli dove nulla & casuale, sebbene oggigiorno vengano date per scontate
la sua ambientazione, le statuine e la loro abituale collocazione. In realta i nostri gesti
consueti e spontanei sono il risultato di usi, costumi, tradizioni, leggende trasposte dalle

societa al mondo del presepe.
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6. Alcuni topoi del presepe: la grotta, il fiume, il castello e il loro bagaglio simbolico

Nonostante esistano numerose varianti del presepe, vi sono luoghi e spazi fissi divenuti
irrinunciabili costanti che ritroviamo anche nel Presepe della Chiesa del Rosario: la grotta, il
fiume e il castello. Altre componenti caratteristiche e ricorrenti sono: il pozzo, la fontana, il
ponte, il forno, il mulino e la taverna. Tuttavia, I'elemento principe € senza dubbio la grotta.
In realta nei Vangeli canonici (Vangelo di Luca) non si parla di una grotta come luogo della
nascita di Gesu, bensi di una stalla: il Bambino viene infatti riposto in una mangiatoia, e lo
scenario della grotta deriverebbe quindi dai Vangeli apocrifi. Ecco la prima questione: grotta
o stalla? Considerando la conformazione di Betlemme sarebbero possibili entrambe le
ipotesi e addirittura una soluzione che prevede 'unione di grotta e stalla. Secondo Giovanni
di Hildesheim* il luogo della Santa Nascita sarebbe potuto essere una khédn, ovvero una
delle speciali case che era consuetudine costruire nei villaggi d’Oriente vicini al mare per
ospitare cavalli, muli, asini e cammelli che potevano essere presi a nolo dai viandanti. Nel
caso di Gesu si sarebbe quindi potuto trattare di una khan crollata di cui fosse rimasta
soltanto una piccola bicocca, dalle mura a mattoni sconnesse. Nella Chiesa del Rosario si €

optato per la soluzione “grotta”.

Figura 7 - Grotta della Nativita.

4 Giovanni di Hildesheim, nato a Hildesheim tra il 1310 e il 1320 e morto a Marienau nel 1375, fu un teologo

carmelitano, Maestro alla Sorbona (1358) e Priore di Kassel (1361-64) e Marienau (1369). E autore di
alcuni trattati: Liber de trium requm corporibus Coloniam translatis (sulla traslazione dei corpi dei Re Magi),
Defensorium ordinis de monte Carmelo (una raccolta di leggende carmelitane), Speculum fontis vitae
(trattato filosofico di ispirazione platonico-agostiniana).
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Qui, come anticipato, il valore della grotta, gia simbolo universale del presepe, & enfatizzato
ancora di piu dal fatto che la Chiesa stessa sia stata trasformata in una caverna. A livello
simbolico le caverne sono state emblema di culto, mistero e spiritualita per diverse civilta, a
partire da quelle primitive: “Spesso vanno interpretate come simboli del grembo di una
madre partoriente, come nei miti della nascita del mondo e dellumanita presso molte
popolazioni indiane (le caverne di Chicomoztoc della mitologia azteca)” (Biedermann 1991 :
102). La grotta rimanda alla dimensione interna, al grembo materno, alla sessualita, alla
fertilita ma anche all'idea di vita e morte (Gesu & nato in una grotta ed e stato deposto,
morto, in una grotta dalla quale poi € risorto), allidea di rifugio, alla battaglia tra Bene e
Male, agli gnomi e spiriti delle credenze popolari. Nella connotazione che piu ci interessa
per questo lavoro la grotta “€ segno femminile per eccellenza, richiamo significativo al
ventre materno e, pertanto, al luogo della generazione e formazione del genere umano
nelle sue componenti fisiologiche, psicologiche e trascendentali” (Biasini Selvaggi 2001 :
41). Secondo alcune interpretazioni le chiese stesse potrebbero rimandare all’idea di grotta:
“la nicchia, nell'architettura simbolica, diviene spesso surrogato di una ‘caverna universale’
inserita in un cosmo piu ampio. Questo puo valere per la nicchia da preghiera (mihrab) della
moschea islamica, come per I'abside della chiesa cristiana. Il senso di sicurezza raccolta,
tipico dello spazio cultuale, viene cosi ancora piu rafforzato” (Biedermann 1991 : 104). L’atto
di ricoprire l'interno della chiesa con la cartapesta puo quindi essere interpretato, dallo
sguardo antropologico, come un’inconscia volonta di riportare lo spazio cultuale alla sua
dimensione piu originaria e pura di raccoglimento e rifugio per i fedeli. La sensazione che si
prova entrando nella grande grotta della Chiesa del Rosario € proprio quella dellumilta

(figura 8).
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Figura 8- Ingresso della Chiesa del Rosario.

Varcato l'ingresso della chiesa, il visitatore si trova in una piccola area sormontata da
un’arcata coperta da una volta di cartapesta: & la bocca di una grotta, che da sul vastissimo
Presepe. Essa & portatrice di un punto di vista rigidamente orientato, data la minima
possibilita di cambiare angolo di visuale sul Presepio concessa all'osservatore.
Quest’effetto di costrizione, a nostro dire, € da ascriversi allingombro del Presepe che
occupa la chiesa in tutta la sua larghezza. Si genera un effetto di raccoglimento che,
dallumiltad di una grotta, rende lo spettatore testimone della notte della Nativita. Concorre
alla sensazione di concentrazione un altro fattore, anch’esso dipendente da necessita
d’'opera: abbiamo notato come lo “spettatore”, entrando in chiesa, sia obbligato chinare la
testa a causa delle scenografie, e che una posizione leggermente reclinata del corpo
permetta di vedere meglio certi settori del Presepe (ad esempio la teoria degli angeli che
sovrasta la capanna con la Sacra Famiglia). Ci viene spiegato che l'altezza della volta e di
altre parti del Presepe sono state fissate a quella quota per agevolare il lavoro degli
allestitori, che in caso contrario sarebbero stati ostacolati dalla scomodita e dalla difficolta
nel raggiungere certe zone.

Un altro importante simbolo tradizionale del Presepio ¢ il fiume (figura 9).
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Figura 9 - Il fiume.

Ma cosa rappresentano I'acqua e il fiume? L'acqua esprime per eccellenza un luogo-spazio
di passaggio-contatto tra la vita e la morte. Infatti, “nell’acqua del mare occidentale tutte le
sere si immerge il Sole, allo scopo di riscaldare durante la notte il regno dei morti; per
questo motivo I'acqua & collegata anche con l'al di |a” (Biedermann 1991 : 4). Evidente & poi
il forte legame con I'acqua presente nel primo rito di passaggio del cristiano: il battesimo.
L'acqua é “relazionata alla grotta della Nativita in un rapporto di tipo parallelo: non sono due
polarita che si incontrano o si oppongono, bensi due presenze che coesistono” (Vita 1991 :
31). Nel Presepe della Chiesa del Rosario, infatti, il flume, scorrendo dalla parte destra,
termina in un laghetto centrale a fianco della grotta della Nativita ma senza che avvenga
I“incontro” tra i due elementi. L'acqua é infatti garanzia per la sopravvivenza dei popolani
che animano il Presepe e le cui attivita sono inevitabilmente legate al suo utilizzo.

Attenzione particolare merita il castello® di re Erode (figura 10).

® Si parla di castello di Erode in modo a-storico. La struttura del castello nasce infatti con il Medioevo.
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Figura 10 - Castello di re Erode.

Raramente rappresentato sulle scene del presepe, lo ritroviamo invece nel Presepe della
nostra analisi, a Mottola, usualmente collocato al di sopra della grotta della Nativita in una
sorta di terrazzamento del terreno. Come da consuetudine, infatti, il castello & situato su
una delle maggiori alture del Presepio. Esso € uno dei luoghi piu strettamente collegati alla
grotta della Nativita, con la quale condivide, tra 'altro, evidenti richiami al mondo degli inferi.
La grotta e il castello sono simili come struttura, anche il castello &€ un piccolo nucleo
simmetrico (con la grotta & I'unico luogo, all’interno del presepe, nel quale & presente la
simmetria), ed i merli, i maschi, i soldati, hanno la stessa funzione che gli angeli hanno per
la grotta: quella di recingere e definire un luogo. Mentre la grotta € un luogo illuminato che si
“apre” all’esterno per accogliere tutti coloro che vengono ad adorare il Bambinello, il castello
€ un luogo “chiuso” al mondo esterno: la vita delle altre persone, fatta eccezione per i
soldati, sembra svolgersi lontano da esso. Nessuno sembra badare a cid che avviene al
suo interno, e tutti i personaggi, compreso il contadino che ara la terra ai piedi del palazzo

di Erode, sono impegnati nelle proprie attivita lavorative o sono in cammino verso la grotta.
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7. Abitanti e viaggiatori: la Sacra Famiglia e i testimoni del Natale

Altrettante simbologie sono ovviamente legate alla grande varieta di personaggi del
presepe, ma anche in questo ambito & possibile rintracciare delle costanti. Cominciando
I'analisi dal cuore del Presepe, la grotta della Nativita, si incontrano le statue principali:
Maria, Giuseppe, Gesu e un angelo. Le statuine di Giuseppe, Maria e dei Magi sono stati
acquistate dalla Confraternita del Rosario all'inizio degli anni 90, mentre prima di allora
veniva utilizzata solamente I'effige in argilla di Gesu Bambino cui accennavamo in apertura,

e che oggi si trova presso l'altare (figura 3).

Figura 11- La Sacra Famiglia.

In questo Presepe la Madonna € raffigurata secondo “la tipologia iconografica cosiddetta
ellenica della Nativita ovvero seduta” (Biasini Selvaggi 2001 : 88) e tiene il Bambino in
braccio, appoggiato al proprio grembo. Questa raffigurazione si distanzia un po’ da quella
tipicamente francescana dove Maria, col corpo leggermente proteso in avanti, € in
adorazione del figlio adagiato nella mangiatoia. Indossa una tunica rosa, un mantello

azzurro (che rimanda alla dea Iside dell’Antico Egitto) e un velo bianco. Il rosa simboleggia
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giovinezza e ammirazione; il colore azzurro rappresenta la spiritualita poiché “in contrasto
col rosso, esso sembra ‘freddo’ e dispone I'animo degli uomini alla meditazione”
(Biedermann 1991 : 59), mentre il bianco ¢ il “colore simbolo dell'innocenza priva di influssi
e turbamenti propria del paradiso dell’eta delle origini, o come meta ultima delluomo
purificato quando tale condizione verra ripristinata” (Biedermann 1991 : 72). Gesu, in
braccio alla madre, ha le mani giunte ed € deposto su un panno bianco, ma in altre
raffigurazioni & possibile trovarlo collocato nella mangiatoia o in una culla, o con le mani
giunte o aperte. Giuseppe, in adorazione in piedi al fianco di Maria, indossa una veste viola
e un mantello giallo: “I colori dei suoi abiti celano una precisa simbologia. Il colore viola,
ottenuto dalla commistione del blu (la vita eterna) e del rosso (il fuoco spirituale) indica la
Risurrezione eterna. Il colore viola, tuttavia, indossato sulla scena della Nativita, secondo il
suo significato antico originario, & simbolo di lutto. Giuseppe, pertanto, acquista anche una
valenza profetica delle sofferenze e del martirio a cui il figlio Gesu sarebbe andato incontro.
Il colore giallo che ne contraddistingue il mantello, invece, rappresenta emblematicamente
'unione dell’anima a Dio, la vera luce rivelata ai pagani” (Biasini Selvaggi 2001 : 80).
Rispetto allusanza popolare che € solita ritrarlo anziano e appoggiato al bastone, qui &
presentato come un giovane uomo (ed il bastone non & presente). Dietro la scena madre
della Nativita, incentrata sulla Sacra Famiglia, si nota un angelo intento a custodire un

focolare.
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Figura 12 - Sacra Famiglia e adorazione dei Re Magi.

In prossimita della grotta sono gia collocati i tre Magi. Questi, opera dell’'artista-maestro
cartapestaio leccese Antonio Malecore, sono vestiti con abiti regali realizzati artigianalmente
da Carmela Caputo, Giuseppina Lippolis e Maria Michela Montemurro. |l Presepe della
Chiesa del Rosario non segue quindi 'usanza popolare secondo la quale i re Magi vengono
spostati di giorno in giorno per essere man mano avvicinati alla grotta: il Presepe € gia
proiettato all’Epifania. Nei Vangeli canonici I'unico a parlare dei Magi € Matteo (Matteo 2, 1-
12): essi, probabilmente astrologi, si erano messi in cammino per seguire la cosiddetta
stella cometa interpretata come segnale-presagio del compimento della profezia di
Zarathustra. “Zatathustra o, nella forma occidentalizzata, Zoroastro, € il mitico profeta
iranico a cui la tradizione attribuisce la fondazione della religione omonima. Egli aveva
predetto la nascita di tre divini Salvatori dellumanita, chiamati Sausyant, che in diverse
epoche sarebbero stati partoriti da una donna vergine durante la manifestazione di una luce
portentosa, visibile anche di giorno” (Biasini Selvaggi 2001 : 111). Il fanciullo che nasce a

Betlemme sarebbe potuto quindi essere il terzo dei re salvatori che avrebbe combattuto e
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sconfitto “Ahriman, causa del male fisico e morale dell’'universo, ripristinando I'Eta dell’Oro”
(Biasini Selvaggi 2001 : 111).

Ma cos’é esattamente la stella cometa? Pur esistendo il fenomeno in astronomia
probabilmente non era di cid che si trattava. “I Magi dovevano aver capito che il segno
luminoso, tramandato con la generica denominazione di stella, proveniva non da una
cometa o da una meteora. La fonte del presagio celeste risiedeva nella straordinaria e rara
congiunzione Giove-Saturno nella costellazione dei Pesci. Secondo i calcoli, essa si
protrasse per tutta 'estate del 7 a.C. La congiunzione dei due maggiori pianeti del sistema
solare doveva essere stata tale da non permettere di distinguerne I'uno dallaltro,
convogliando in un unico, potente, fascio luminoso le loro emanazioni” (Biasini Selvaggi
2001: 113). Al soffitto, ricoperto da tessuto blu, & appesa una serie di angeli di cartapesta:
uno, di fattura leccese, risale alla fine del '700, mentre i rimanenti sono stati acquistati nel
1996.

Figura 13 - Angeli appesi al soffitto.
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Oltre ai personaggi del presepe direttamente legati alla Nativita, merita menzione anche
un'altra tipologia di figure, comprendente tutte quelle identificabili con il termine generico
“‘popolani”. Le statuine sono distribuite per tutto il Presepe, ma visibilita maggiore & data a
quelle disposte sul medesimo piano su cui si trova la grotta: nella figura 14 possiamo infatti
notare la presenza di due scalinate che, a partire dai due estremi, convergono verso il

centro ed ospitano un gran numero di personaggi impegnati nella “discesa” verso la grotta.

Figura 14 - Veduta delle scalinate alle estremita del Presepe.

Si tratta di figure che, attraverso I'atto di scendere a valle, si lasciano alle spalle il resto del
popolo, le proprie abitazioni, tutto quello che da loro sicurezza per recarsi verso l'ignoto,
verso cid che ancora non conoscono: Cristo. Altri personaggi sono invece intenti nelle varie
attivita — artigianali e non — che li caratterizzano e ne costituiscono l'identita: in particolare
troviamo, oltre a numerosi pastori e venditori ambulanti, il fabbro, il maniscalco, il

falegname, il macellaio, il ciabattino, la lavandaia, la tosatrice di pecore, I'addetto alla
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molitura delle olive, il boscaiolo, il fornaio e il pescatore. Alcune statue sono dotate di un
meccanismo nascosto che consente di simularne il movimento. L'intera categoria dei
‘popolani”, insomma, presenta una divisione interna: alcune persone appaiono coscienti del
verificarsi di un’incredibile evento, e si pongono in cammino verso di esso, mentre altre
proseguono indifferentemente le loro attivita lavorative. In fin dei conti, tale situazione
rispecchia sia 'ambiguita, il mistero e lo scetticismo con cui I'evento fu accolto a suo tempo,
sia il presente in cui alcuni fedeli percepiscono il Natale come vero momento di fede mentre
altri sono coinvolti unicamente nell'aspetto commerciale e consumistico. Nello specifico, i
pastori sono fra i personaggi piu facilmente identificabili e maggiormente presenti all'interno
dello scenario del Presepe, rappresentandone forse l'aspetto piu caratteristico. La pastorizia
€ una delle attivita piu antiche svolte dal’'uomo e la figura del pastore € abitualmente usata
per descrivere il legame tra Gesu (il pastore, appunto) e i suoi discepoli e fedeli (il gregge).
A circa mezzo miglio da Betlemme, poi, gli angeli appariranno proprio a un gruppo di pastori

invitandoli a raggiungere il Bambinello.

Si aggiunge di seguito un’ulteriore serie di foto del Presepe.

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 24

Direttore responsabile:

Direttore scientifico:




RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile:
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico:
Giovanni Azzaroni

ISSN: 2039-2281 | Registrazione al tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

Figura 15 - Visione notturna sul Presepe.
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Figura 16 - Particolare di personaggio che si appresta alla raccolta dell'acqua.

Figura 17 - Il taglialegna.
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Figura 19 - Pastori vicini in prossimita della grotta.
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8. Per concludere...

Il viaggio che abbiamo condotto attraverso questo articolo € solo una delle molte strade
possibili nell’interpretazione di quello che é il presepe nel nostro contesto culturale.
Probabilmente la lettura che ne abbiamo dato, riferendoci soprattutto ai rimandi pagani del
presepe, € la piu classica e ci € sembrata la piu adatta per la descrizione e comprensione
del Presepe della Chiesa del Rosario di Mottola. In esso ritroviamo, infatti, sia una
rappresentazione canonica e tradizionale della Nativita (tipologie dei personaggi,
ambientazione...), sia elementi del tutto esclusivi di questo Presepe, in primis le enormi
dimensioni e il fatto di aver ricoperto un’intera chiesa con la cartapesta per trasformarla in
una grotta. Altri sviluppi sono possibili proprio perché il fenomeno stesso del presepe offre

molteplici chiavi di lettura, che non abbiamo qui affrontato.
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il Presepe della Chiesa del Rosario.

Abstract — IT

In occasione del Natale, la vie della citta di Mottola (Ta, Italia) fioriscono di presepi, che i
visitatori possono liberamente ammirare. Quella del presepe & una tradizione molto sentita
dagli abitanti della cittadina pugliese, nella quale viene allestito un grande presepe che occupa
e cela l'intera navata della Chiesa del Ss. Sacramento e Rosario. Gli allestitori, appartenenti ad
una storica Confraternita locale dedicano settimane a costruire un presepe plastico della
Betlemme nella notte di Natale, che mescola icone della tradizione italiana della Nativita —
alcuni pezzi, ad esempio, sono preziosi manufatti di scuola napoletana — ed elementi naturali
tipici della terra delle gravine. Il presepe del Rosario, inoltre, mostra un’interessante ricerca
dell’effetto prospettico e forse un ancor piu interessante cornice di ciclicita, ottenuta tramite
l'alternanza del giorno e della notte, musica ed effetti sonori, che proietta la scena verso un
orizzonte atemporale. Questo articolo nasce dalla visita degli autori a Mottola, in occasione
della presentazione del libro La Settimana Santa a Mottola, di cui essi sono stati co-autori, e
quindi rappresenta il frutto di un nuovo capitolo di lavoro con la viva comunita mottolese ed i
Suoi riti.
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Abstract — FR

Pour l'occasion de Noél, les rues de la villes de Mottola (Ta, Italie) sont embellies de créches
que les visiteurs peuvent admirer en toute liberté. La tradition de la créche est une tradition trés
ressentie par les habitants de la petite ville pugliaise, dans laquelle on prépare une grande
créeche qui occupe et cache tout le nef de I'église du trés Ss. Sacramento e Rosario. Les
préparateurs qui appartiennent a une Confrérie historique locale dédient plusieurs semaines
pour la construction d'une créche comme celle de Betleemme de la nuit de Noél - certaines
pieces, par exemple, sont de précieux produits manufacturés provenant de I'école napolitaine -
et sont des éléments naturels tipiques de la terre des Gravines. La créche du Rosario, en outre
montre une intéressante recherche de l'effet perspectif et peut-etre un cadre encore plus
intéressant de cyclicité, obtenu a travers le courant alternatif du jour et de la nuit, musique et
effets sonores, qui projéte la scéne vers un horizon temporel. Cet article est né grace a la visite
des auteurs a Mottola, a I'occasion de la présentation du livre La Settimana Santa a Mottola,
duquel ils sont co-auteurs, et donc qui représente le fruit d'un nouveau chapitre de travail avec
la vive comunauté mottolaise et ses rites.

SUSY BIGONTINA

Nasce il 22 settembre 1988 a Pieve di Cadore (BL) e si diploma nel 2007 presso il Liceo
Classico Giorgio dal Piaz di Feltre (BL). Si iscrive poi al corso di Laurea Triennale in Dams
(Discipline delle Arti, della Musica e dello Spettacolo) presso I'Universita Alma Mater
Studiorum di Bologna conseguendo nel novembre 2010 la laurea con una tesi in Economia
e gestione delle imprese di comunicazione dal titolo: /I sistema teatrale della provincia di
Belluno - Strategie di marketing territoriale e di promozione del turismo culturale. Nell'aprile
2009 partecipa, con un gruppo di studenti dell’Universita di Bologna guidati dal prof.
Giovanni Azzaroni del corso di Antropologia dello Spettacolo, alla ricerca di campo a
Mottola (TA) per studiarne i Riti della Settimana Santa. Dall’esperienza nasce il libro La
Settimana Santa a Mottola scritto dai ragazzi stessi; Susy Bigontina contribuisce alla
scrittura del capitolo Le Confraternite di Mottola. Attualmente ¢& iscritta al Corso di Laurea
Magistrale di Economia e gestione delle arti e delle attivita culturali (EGArt) presso
'Universita Ca’ Foscari di Venezia.

RICCARDO TABILIO

Studente all'ultimo anno al Corso di Laurea Magistrale in Discipline dello spettacolo dal
vivo dell’'Universita di Bologna, laureatosi in DAMS - Teatro con una tesi sulla
Rappresentazione della Passione di Cristo nella cornice della Settimana Santa di Mottola
(TA) (110 con lode), confluita nel capitolo dedicato allargomento nel libro La Settimana
Santa a Mottola (a cura di Giovanni Azzaroni, CLUEB 2010), di cui & co-autore. | principali
interessi sono storia della regia teatrale, antropologia e teatro sociale.
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ARTICOLO

Una terza area di intervento: il paradigma dell’emozione narrativa

di Loredana Simoncini e Stefano Masotti

"Milioni di persone soffrono a causa di una condizione di salute che in un
ambiente sfavorevole, diventa disabilita. Usare un linguaggio comune e
cercare di affrontare i problemi della salute e della disabilita in maniera

multidisciplinare puo essere un primo passo" (ICF, 2001: 10).

La Casa dei Risvegli Luca De Nigris interviene nel percorso riabilitativo di persone con
grave cerebrolesione acquisita, con possibilita di intervento su pazienti in una condizione
clinica che varia dallo stato vegetativo alla disabilita moderata, fino alla grave disabilita. Si
applica un approccio sistemico alla cura della persona, che pone in primo piano la
soggettivita e unicita del soggetto, la peculiarita del suo disagio e la specificita del progetto
riabilitativo. Questo modello & caratterizzato dall'integrazione di strumenti riabilitativi
differenti, tramite la collaborazione attiva di diverse professionalita, e dalla centralita della
famiglia che é parte integrante del team interprofessionale. Il modello riabilitativo adottato, e
'apertura alla sperimentazione di nuove possibilita terapeutiche per pazienti con livelli
minimi di responsivita, hanno facilitato I'incontro tra approcci e linguaggi eterogenei, aventi
finalita e presupposti di base molto differenti. Dalla collaborazione tra alcune di queste
figure professionali, in particolare dall'incontro tra la teatralita e la sanita, tra la duttilita delle
pratiche teatrali e i protocolli e le procedure fortemente strutturati, tipici dell’approccio
tendenzialmente riduzionista della medicina, si intravede e delinea uno spazio d’'incontro tra
aree disciplinari, una disponibilita alla contaminazione in un 'contenitore nuovo'. Una sorta
di terza area d'intervento, quindi, una serie di esercizi coordinativi, sostenuti da curiosita
epistemica e un robusto spirito collettivo, per verificare come si integrano questi due mondi,
quale valore aggiunto della transdisciplinarieta.

Nel laboratorio emozionale/espressivo € possibile esplorare nuove modalita di intervento; la
scelta di utilizzare il linguaggio teatrale come forma di intervento terapeutico parte dal
tentativo di accostare alle tradizionali metodologie clinico/riabilitative le potenzialita insite

nelle attivita espressive e nelle forme di comunicazione teatrali, e rappresenta la diretta
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conseguenza dell’adozione di un approccio interprofessionale. L'uso del teatro in situazione
terapeutica si fonda sulla capacita dei linguaggi espressivi di creare proposte di complessita
variabile e contesti emozionali, che si presume possano avere un impatto nell'intervento
terapeutico con questa tipologia di pazienti.

Nel sistema di Classificazione Internazionale del Funzionamento (ICF: International
Classification of Functioning) "il funzionamento o la disabilita di una persona sono
concepiti come un’interazione dinamica tra le condizioni di salute (malattie, lesioni,
traumi, ecc.) e i fattori contestuali” (ICF, 2001: 15) (ambientali e personali). "Tra
queste entita c'é un'interazione dinamica: gli interventi a livello di un'entita
potrebbero modificare una o piu delle altre entita" (ICF, 2001: 22). | fattori ambientali
comprendono l'ambiente fisico e sociale in cui le persone conducono la loro vita e
possono avere un'influenza positiva o negativa sulla capacita dell'individuo di eseguire
azioni o compiti, sul suo funzionamento o sulla struttura del corpo; i fattori personali
riguardano gli elementi intimi e biografici del soggetto. "I fattori ambientali hanno un
impatto su tutte le componenti del funzionamento e della disabilita e sono organizzati
secondo un ordine che va dall'ambiente piu vicino alla persona a quello piu generale™
(ICF, 2001: 10).

A partire dallo sguardo sulla malattia suggerito dall'lCF, e da percorsi di ricerca ed
esplorazione con la sinergia di linguaggi e professionalita differenti, alla Casa dei Risvegli
Luca De Nigris sin dalla sua apertura si € pensato di attuare una riflessione sulle
metodologie adottate, per sistematizzare il pensiero sul cammino sin qui svolto, e tentare di
strutturare un'architettura intellettuale che orienti il nostro agire futuro.

Considerando tale cornice teorica di riferimento, e la contaminazione dei linguaggi e delle

professionalita sopra esposte, si possono delineare alcuni elementi specifici del setting,

sui quali poter manipolare le proposte terapeutiche al fine di calibrarle al meglio e migliorare
i risultati dei percorsi riabilitativi:

a) stimolo/proposta; cio che viene scelto in uno specifico momento come mediatore della
relazione terapeutica tra paziente e realta circostante, per elicitare le risposte
comportamentali ricercate e/o perseguire gli obiettivi prefissati. Lo stimolo emerge dallo

sfondo del contesto e costituisce 'la freccia' scagliata per ottenere un incremento della
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qualita della risposta, che diviene il nostro bersaglio. Si pud variare lo stimolo, e la proposta
attuata, in dimensioni che variano dal narrativo generico, formale ed universale,
all'autobiografico e anamnestico, dalle unita elementari e minime che lo compongono sino
alla costruzione di pattern articolati e complessi, come le tradizionali tecniche riabilitative e
le forme teatrali strutturate in performance;

b) contesto; 'ambiente fisico ed umano che funge da sfondo, diviene il contenitore in cui lo
stimolo, o proposta, viene lanciato. Le caratteristiche del laboratorio espressivo permettono
la modificazione degli elementi costitutivi e circostanti, e rendono possibile manipolare
I’ambiente utilizzando vari materiali. Questi sono organizzati in una serie di archivi
(sonoro, visivo, olfattivo, tattile), oggetti teatrali e della vita quotidiana, e una serie di
impianti: illuminotecnico, fonico, per le videoproiezioni e diaproiezioni. Tra i fattori
ambientali consideriamo anche gli operatori e la famiglia qualora coinvolta. Tutto cio
consente di realizzare una netta differenziazione dai setting sanitari canonici, divenendo
luogo personalizzato per ogni paziente e specifico per ogni momento del percorso
riabilitativo. Permette quindi di creare un contesto arricchito emozionalmente, per renderlo
maggiormente compatibile con la condizione clinica e biografica di ogni soggetto;

c) modalita della relazione terapeutica; diversi tipi di comunicazione sono propri di diversi
tipi di relazione. La possibilita di monitorare e modificare la modalita comunicativa,

all'interno della relazione terapeutica, permette di variarla tra: modalita di tipo prescrittivo, in

cui il terapeuta decide a priori qual'€é l'azione appropriata. L'attenzione é rivolta
precipuamente al deficit e alle alterazioni nel funzionamento del paziente, che diviene
il soggetto passivo cui la tecnica € somministrata, come fosse un farmaco; modalita

di_tipo istruttivo, in cui I'attenzione del terapeuta é rivolta al paziente con un

atteggiamento formativo ed un coinvolgimento empatico. La relazione &
maggiormente personalizzata, ma il terapeuta € importante non tanto per quello che &
umanamente, ma per quello che apporta tecnicamente; modalita di tipo costruttivo, in
cui terapeuta e paziente co-partecipano alla definizione e allo sviluppo delle attivita,
che terranno presente i bisogni, le emozioni, le qualita, le competenze di entrambi, in
uno scambio comunicativo che & proprio della comunicazione naturale. La diade co-evolve

ed e fatta di scambio reciproco ed interazione; ogni partecipante agisce e reagisce,
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co-autore e co-protagonista del percorso riabilitativo. | due si relazionano come
'persone reali' ed & centrale I'importanza della relazione autentica. Lo scambio
avviene nella coppia e dalla coppia trae maggiore 'forza riabilitativa'.

La convinzione & che esista una comunicazione e una relazione ottimale per ogni momento
riabilitativo, ancor prima che per ogni paziente, con la possibilita di orientarsi e muoversi tra
diversi registri comunicativi e relazionali.

Oltire a cid0 € possibile delineare alcune caratteristiche generali del setting, che

condizionano costantemente I'agire terapeutico, riflettendosi in ognuno dei tre elementi
specifici sopra descritti:

1) elemento emozionale: il paradigma del’emozione narrativa guida questo nuovo
approccio in cui stimolo, contesto e relazione vengono costruiti partendo sia dalla storia del
soggetto, in cui I'elemento biografico puoé essere dominante, sia dalle infinite possibilita di
strutturazione di stimolo e proposta, coinvolgendo i linguaggi dell’arte. Le tecniche e gl
strumenti del teatro consentono, con tutto il loro potenziale evocativo, di immergere i
soggetti sia in pezzi della loro storia personale, sia in condizioni di stimolo e modalita di
relazione, con caratteristiche fortemente emotigene. Si ritiene che mettere in campo
proposte di valore emozionale possa indurre cambiamenti qualitativi e quantitativi nei
comportamenti e nei risultati attesi;

2) elemento funzionale ed ecologico: si attinge ancora a grammatiche e linguaggi teatrali
per sfruttare la possibilita di strutturare, gestire e modificare lo stimolo, il contesto e la
relazione dell'intervento. Si interviene sulle caratteristiche fisiche dellambiente rendendolo
maggiormente adeguato, potenzialmente calibrato alle specifiche caratteristiche cliniche e
biografiche della persona, rendendola protagonista. Il soggetto si ritrova cosi ad utilizzare
oggetti, compiere azioni, risolvere problemi, in compiti diretti ad uno scopo specifico
(giocare a carte, truccarsi, cucinare, usare il PC, andare in discoteca, ecc...), in un mondo
ricco di ricordi.

In particolare la collaborazione tra gli operatori teatrali e della riabilitazione cognitiva ha

portato a sviluppare alcune riflessioni sulle due aree di lavoro attorno alle quali si svolge
I'attivita nel laboratorio espressivo:

- stimolazione cognitiva e intervento specifico per lincremento della responsivita, in
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pazienti a bassissima responsivita (stato vegetativo e di minima coscienza), in contesto
emozionalmente arricchito;

- coinvolgimento del laboratorio espressivo come contesto per un intervento aspecifico di
valutazione e stimolazione della cognitivita e della comunicazione in tutti i tipi di pazienti, e
in tutte le fasi del percorso riabilitativo.

Riguardo alla prima area di lavoro l'integrazione tra i due ambiti si € sviluppata, in alcune
ricerche in corso alla Casa dei Risvegli Luca De Nigris, intorno agli elementi specifici di
stimolo e contesto. Tali ricerche ne sviluppano approfonditamente il contenuto pertanto ci
soffermeremo su alcune considerazioni sulla seconda area di lavoro. La riflessione riguarda
principalmente il contesto e le modalita di comunicazione e relazione terapeutica. Infatti, la
proposta che costituisce la 'freccia' che viene scagliata per il raggiungimento degli obiettivi
riabilitativi €, in un certo senso, pre-definita. Se, ad esempio, il paziente si trova in fase di
confusione, uno degli obiettivi imprescindibili sara I'orientamento, e lo strumento terapeutico
il riorientamento alla realta; se il paziente si trova in una condizione di mutismo post-
traumatico, con importanti difficolta a realizzare gesti con gli organi fono-articolatori, uno
degli obiettivi sara sicuramente il recupero di tali gesti, e l'impostazione dei fonemi;
analogamente, se il paziente presenta amnesia con difficolta a ricordare episodi della
propria quotidianita, contenuti di discorsi fatti, appuntamenti, I'obiettivo potrebbe essere
aumentare la sua capacita di memorizzare o, viceversa, quello di compensare le carenze
mnestiche con ausili (es. agenda, timer, diario,...), che permettono di verificare i contenuti
che non vengono ricordati. Cido che cambia sono, appunto, il contesto e il tipo di relazione in
cui i soggetti vengono coinvolti.

Negli interventi integrati sono state utilizzate:

-tecniche riabilitative o facilitazioni (Affolter, esercizi orto-fonici, stimolazione cognitive di
vario tipo, stimolazione tattile-cinestesica, guida manuale, istruzioni verbali, ausili, ecc );
-elementi emozionali delle pratiche teatrali quali: struttura e ritmo spettacolo, prosodia delle
narrazioni, linguaggi, grammatiche e forme teatrali differenti, atmosfere sonore, visive,

olfattive, ecc.
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Per dare un'idea piu concreta dell’attivita svolta, riportiamo due esempi:

- F. € un ragazzo con gravi difficolta motorie, in carrozzina e impossibilitato ad impiegare le
mani per utilizzare oggetti e compiere semplici attivita della vita quotidiana. Non & in grado
di sostenere autonomamente e costantemente il capo, ma lo raddrizza e lo mantiene in
posizione per un po’, se catturato dallambiente. Non riuscendo a parlare, F. utilizza il gesto
del capo per il si/no, ma gli costa molta fatica e la comunicazione ne risente. La voce
compare sporadicamente, e spontaneamente, solo in certe posizioni. In realta F. & in grado
di eseguire semplici richieste e piccoli gesti con diversi distretti corporei (muove gambe,
bacino, mani, capo, bocca), ma il costo per lui € molto alto e tende a ricadere nella sua
inerzia, che diventa facilmente franca opposizione, o anche aggressivita (tenta di mordere),
qualora si insista per ottenere delle prestazioni. Con F. l'obiettivo riabilitativo era, in
generale, aumentare la responsivita (con qualsiasi distretto corporeo e nei limiti consentiti
dalle sue difficolta motorie), incrementare la quantita dei gesti realizzabili con lingua, labbra,
guance (prassie bucco-faciali), propedeutici alla verbalizzazione, nonché aumentare
'ampiezza del movimento delle stesse e lavorare sull’emissione volontaria della voce. |l
laboratorio espressivo ha consentito di mettere in scena pezzi della sua storia personale, in
cui video di concerti con cantanti preferiti diventavano espediente per farlo ballare con le
diverse parti del corpo. | movimenti di lingua, labbra e guance erano elicitati da una
narrazione in cui erano inseriti oggetti come bolle di sapone, fischietti, girandole, lecca-
lecca, e in cui partecipava al racconto in modo attivo. L'atmosfera coinvolgente di questo
luogo, in cui venivano proposti elementi autobiografici, unitamente al coinvolgimento nel
'gioco teatrale', vedevano F. costantemente partecipe, e mai oppositivo, nell’attivare le sue
potenzialita e nello sforzo di riuscire a fare di piu e meglio: in quel momento non gli veniva
richiesta I'esecuzione di una prestazione, semplicemente F. era coinvolto in una relazione
alla pari con gli operatori;

- C. & una ragazza con gravi difficolta motorie, in carrozzina, impossibilitata ad usare mani e
braccia in attivita della vita quotidiana, o nel semplice uso di oggetti, verosimilmente con
marcati deficit visivi difficilmente esplorabili. C. comunica tramite il si/no che vengono pero
realizzati nellunico modo per lei possibile, emettendo due suoni diversi: in tal modo, e

attraverso una mimica del volto molto eloquente e ricca di sfumature, C. comunica desideri,
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esprime giudizi, pensieri e stati d’'animo ai propri cari, e a chiunque si relazioni con lei. E
evidente per tutti infatti che C. conserva capacita critiche e di giudizio, & capace di ironia, ha
il ricordo della sua vita fino al momento della malattia. E anche in grado di apprendere
alcuni nuovi eventi, che si tratti di contenuti di racconti e conversazioni, o ricordare episodi
che sente in TV. Inoltre C. varia il proprio atteggiamento a seconda di chi si relaziona con
lei. Con C. l'idea era quella di esplorare, in modo piu preciso, i diversi aspetti cognitivi
potendo contare solo sul si/no come risposta verbale, e nellimpossibilita per lei di
manipolare o indicare alcunché. Inoltre il si/no & utilizzato da lei in modo costante se molto
motivata alla proposta, e se questa ha a che fare con aspetti concreti legati alla sua vita,
mentre diviene decisamente meno differenziato e chiaro nel caso contrario. |l laboratorio
espressivo € stato utilizzato come contenitore in cui coinvolgere C. in una sorta di gioco a
premi, con feedback positivi e negativi relativi alle sue risposte, immergendola in elementi
narrativi della sua storia personale e nei suoi interessi, per poi 'staccarla' e portarla su
elementi emotivamente piu neutri. Tale contesto ha consentito di esplorare,
qualitativamente, diversi aspetti della cognitivita di C. come la capacita di astrazione, di
giudizio, di classificazione, di alcuni aspetti dell’attenzione e della memoria, della capacita di
controllo delle proprie risposte. Anche in questo caso il coinvolgimento di C. in un setting
cosi motivante, e l'utilizzo di una relazione/comunicazione 'alla pari', hanno permesso di
ottenere molte risposte negli ambiti che avevamo intenzione di esplorare. Quello che &
emerso é solo parzialmente coincidente con cid che si era osservato nella quotidianita di C.
ed ha permesso di individuare, piu dettagliatamente, punti di forza e di debolezza per

costruire un programma piu specifico da svolgere con lei.

Prendendo spunto dai casi citati, la sensazione generale, marcata ed immediata, & che
passando dagli spazi di lavoro quotidiano, cioé dai contesti clinico/sanitari, al laboratorio
espressivo/emozionale, si guardi il paziente da angolature completamente diverse. Per
esempio nell'ambulatorio cognitivo l'attenzione pud essere rivolta maggiormente e
principalmente ai deficit e alle difficolta che € necessario ridurre, mentre nel laboratorio
emozionale l'accento, e lo sguardo, sono posti sulla persona, con tutta la ricchezza e

completezza attuale, che, anche se in condizioni di gravissima disabilita, pud essere
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soggetto alla pari nella relazione e nell'interazione comunicativa, e regalare momenti molto
ricchi a chi si relaziona con lui/lei.

Per concludere si pud ritenere che aumentando la consapevolezza sulle variabili in gioco
nei settings riabilitativi, e tramite il coinvolgimento e la sinergia dei linguaggi ed approcci
sopra descritti, si pud ipotizzare la definizione di una nuova modalita di intervento, all’interno
della quale & possibile focalizzare I'attenzione su alcuni specifici e generali fattori
terapeutici, che, probabilmente, riguardano tutti gli interventi riabilitativi e la totalita dei
pazienti in cura. E possibile una consapevole manipolazione delle variabili coinvolte,
strutturandole con una coerenza narrativa e di senso per ogni specifico paziente, per
verificare se questo determina cambiamenti, e miglioramenti, nella sua condizione clinica.
Gli interventi riabilitativi realizzati, sino ad ora, tramite l'incontro e la sinergia tra figure
professionali e pratiche cosi differenti, ci permettono di sostenere che si siano prodotti un
reale arricchimento professionale, forme di osmosi culturale, e scambi reciproci di
competenze. La contaminazione di linguaggi cosi distanti tra loro, il carattere
potenzialmente emotigeno degli strumenti coinvolti e della stimolazione conseguente, la
ricchezza delle tecniche a disposizione e delle condizioni di stimolazione attuabili,
consentono di costruire settings di lavoro con caratteristiche maggiormente funzionali ed
ecologiche, in cui anche la capacita di modulazione emotiva del riabilitatore gioca un ruolo
importante nel recupero del paziente. La possibilita di monitorare e manipolare lo scambio
comunicativo, lo stimolo, la proposta e Il'ambiente circostante alla cura, mettono a
disposizione una pluralita di strumenti che fanno pensare ad un ampliamento e
potenziamento dei percorsi riabilitativi attuabili. Una sorta di terza area d'intervento in cui
esprimere un paradigma delllemozione narrativa, come campo di esplorazione ed
approfondimento nuovi, che lasciano intravedere buone prospettive di utilizzo

clinico/terapeutico.
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Abstract — IT

L'articolo descrive I'esperienza di integrazione fra teatralita e sanitda e di contaminazione tra
linguaggi con finalita e presupposti molto diversi, praticata in questi anni alla Casa dei Risvegli
Luca De Nigris di Bologna. Tale esperienze ha prodotto la realizzazione di un “contenitore
nuovo”, terzo, una nuova area di intervento che si colloca nel contesto del laboratorio
emozionale/espressivo. Vengono descritti stimolo/proposta, contesto e relazione terapeutica
come elementi specifici del setting, i quali sono a loro volta condizionati da elementi piu
generali che entrano in gioco negli interventi riabilitativi, cioé I'elemento emotigeno e quello
ecologico. Il laboratorio espressivo diventa contesto per lintervento sulla cognitivita e sulla
comunicazione con possibilita di utilizzo di diversi registri relazionali e comunicativi, con
pazienti in una condizione clinica che varia dallo stato vegetativo alla disabilita moderata fino
alla grave disabilita. Infine, vengono descritti due casi che esemplificano il metodo d'intervento
integrato tra le tecniche sanitarie e quelle della comunicazione teatrale.

Abstract — FR

L'article décrit I'expérience d'intégration entre le domaine théatrale et celui de la santé, de la
contamination des langages aux finalités et fondements trés variés, accomplie par Casa dei
Risvegli Luca De Nigris de Boulogne pendant ces années. Cette expérience a atteint a la
réalisation d'un “nouveau récipient”, une troisieme entité, une nouvelle aire d'intervention se
plagant dans le contexte de I'atelier émotionnel/expressif. On dépeint stimulations/propositions,
contexte et relation thérapeutique en tant que éléments spécifiques du setting, qui sont
influencés a leur tour par des facteurs plus généraux s'ajoutants au déroulement des
interventions de rééducation, voir I'élément d'engendrement émotif et I'écologique. L'atelier
d'expression devient le contexte pour intervenir au regard des dynamiques cognitives et de la
communication, tout en ayant la possibilité d'utiliser des registres relationnels différents, avec
patients aux conditions cliniques variées, des les sujets végétatifs a ceux modérément et aussi
gravement handicapés. Finalement, on décrit deux cases qui illustrent par des exemples la
méthode d'intervention intégrée entre les techniques sanitaires et celles de la communication
théatrale.

Abstract — EN

The article describes the integrating experience between theatrical domain and health service,
a language contamination dealt by very different goals and assumptions, as practiced over the
last years at Casa dei Risvegli Luca de Nigris in Bologna. Such experience produced the
creation of a “brand new receptacle”, a third entity, a new intervention area placed in the frame
of emotional/expressive workshop. Inputs/proposals, context and therapeutical relation are
profiled as specific issues of the setting, those being influenced in turn from more general
elements taking part in rehabilitating interventions, i. e. the emotional-engendering and the eco-
logical factors. The expressive-concerned workshop becomes an operating setting on cognitive
and communication dynamics, potentially involving various relational registers, with patients
bearing different clinical conditions, from vegetative state to reduced and even serious disability.
Finally, two cases are drawn, exemplifying the integrated intervention method between health
and theatrical techniques.
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biennale “Neuroscienze per le disabilita cognitive”.
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(2011, S.I.A.B); si Laurea in Psicologia Clinica e di Comunita (2004, UNIPD); & conduttore
di Classi di Esercizi di Bioenergetica ; frequenta, con borsa di studio, il Corso di Alta
Formazione per "Operatori di Teatro Sociale" dell'Universita La Cattolica del Sacro Cuore
(Mi); si forma e lavora come attore e regista teatrale con Antonio Vigano, Francesca
Mazza, Cathy Marchand, Mirko Artuso, Herns Duplan, Rena Mirecka, Enrique Vargas,
Carlos Maria Alsina, Luciano Leonesi, Enzo Toma, Gabriele Marchesini, Guido Ferrarini,
Matteo Belli, Teri Janette Weikel, Giulio Pizzirani, Akemi Yamauchi, ...; si forma in Danza
Movimento Terapia, Analisi del movimento Laban-Bartenieff e Kestenberg Movement
Profile con Peggy Hacney, Susan Loman, Patrizia Pallaro e Frances LaBarre (ATI);
frequenta la scuola biennale per attore TeatroAperto (1996/97 Bo); si forma nelle arti
marziali raggiungendo la qualifica di II°dan, allenatore di Karate e per I'avviamento allo
sport dei bambini; da 12 anni conduce laboratori teatrali con disabili, adolescenti, studenti
e attori in formazione mettendo in scena oltre 30 spettacoli; lavora come operatore teatrale
con pazienti in fase di coma post-acuta alla Casa dei Risvegli Luca de Nigris di Bologna,
realizzando una ricerca che si aggiudica il premio SIMFER 8/2004 per l'innovazione
scientifica della riabilitazione italiana; Socio fondatore della Soc. Coop. Soc. "PerLuca";
Socio fondatore dell'Associazione NoProfit "Zerofavole"; regista/conduttore delle
Compagnie Teatrali stabili “Gli amici di Luca” (Bo) e “Zerofavole” (RE); ha partecipato a
progetti di cooperazione internazionale allo sviluppo; si occupa di formazione collaborando
con CISL/FIT (Bo), Universita LaCattolica del Sacro Cuore (Mi), Universita di Bologna,
Universita di Pavia, Teatro Stabile delle Marche, Futura SpA, Coop Cadiai, Ass. Gli Amici
di Ale (Pn), VolaBo, Scuola di Teatro di Bologna A. Galante Garrone, AUSL Bo, UPIPA
(Tn), Accademia d’arte drammatica Cassiopea (Rm).
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ARTICOLO

“LA CRUDELTA NON FA PER ME” - Pasolini, Artaud e il teatro del “‘quasi”
di Fabio Acca

Dopo Ivrea

Tra il 24 e il 27 settembre 1967, a distanza di soli tre mesi dal Convegno di Ivrea, si svolge
a Venezia, nell’ambito del Festival Internazionale del Teatro di Prosa, una tavola rotonda dal
titolo “Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi”. Tra i relatori figurano Alberto
Arbasino, Giuseppe Bartolucci, Luigi Squarzina, Bernard Dort, Jean Duvignaud. L obiettivo
e mettere in rilievo gli elementi di identita e riconoscibilita del Nuovo Teatro, che a Ivrea
aveva appena trovato un’occasione importante di autoconvocazione. Dalla sintesi dei lavori
emergono con chiarezza almeno dodici punti chiave, dodici caratteristiche essenziali per
comprendere il linguaggio dellavanguardia teatrale, che si riconosce se: 1. Produce in
scena frammenti non organizzati di realta; 2. Rinuncia ad ogni illusione naturalistica o
psicologica; 3. Assume l'avvenimento come realta teatrale; 4 inserisce al proprio interno
l'elemento rituale come momento essenziale; 5. Celebra la dissacrazione, la
demistificazione, la profanazione; 6. Attua il passaggio da una rappresentazione di tipo
didascalico a una di tipo esorcistico; 7. Recupera il valore spettacolare dell’oggetto; 8.
Tende ad accentuare la corporeita della presenza dell’attore; 9. Svaluta la parola € il testo a
favore del gesto, dell’espressione corporea dell’azione; 10. Fa prevalere le strutture
drammaturgiche aperte su quelle chiuse; 11. Sostiene tecniche di partecipazione attiva dello
spettatore; 12. Ricerca nuove soluzioni spaziali e nuovi rapporti tra spettacolo e spettatori.
Lo studioso Giovanni Calendoli, in veste di inviato per la rivista «Ill Dramma»
(tradizionalmente vicina a posizioni conservatrici), nel riportare la cronaca dell’evento
inquadra i temi esposti in una cornice di diffuso irrazionalismo artaudiano, tanto da
promuovere nel lettore I'associazione immediata tra Nuovo Teatro e la nozione artaudiana

di “crudelta™

Effettivamente questi motivi disordinatamente raccolti [...] sono sufficienti a
configurare, sia pure in maniera abbastanza confusa, un fronte di “rivolta” che &
attualmente operante nella vita del teatro internazionale: le sue espressioni piu

avanzate possono essere individuate in compagnie come quella del “Living
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Theater” (che €& stata continuamente ricordata durante i quattro giorni della tavola
rotonda), in registi come Grotowski e Marowitz. Meno agevole sarebbe indicare
scrittori veramente rappresentativi del movimento, anche perché [...] una delle sue
caratteristiche piu evidenti appare la riduzione della parola ad un rango subalterno
rispetto agli altri mezzi di espressione scenica. Anche in ltalia, come & noto, il
movimento ha i suoi rappresentanti. (Il Bartolucci nella sua relazione ha parlato a
lungo, proponendoli come esempio, dell’attore Carmelo Bene e del regista Carlo
Quartucci). Antesignani di questa rivolta sono quasi unanimemente considerati da

una parte Antonin Artaud [...] e da un’altra parte Jean Genet'.

Il «quasi» a cui si riferisce Calendoli nellindividuare le ascendenze di questa «rivolta» del
teatro sospende solo brevemente il giudizio sulle fonti «unanimemente considerat[e]»
all'origine del fenomeno — Artaud e Genet — accostati fin dalla fase pionieristica del Nuovo
Teatro come propulsori di un principio di “crudelta”, tanto da far ammettere con mal celata

stizza a Giuseppe Bartolucci, nel 1965, a proposito di Jean Genet, che

non esiste autore teatrale contemporaneo che si sia avvicinato maggiormente al
significato della ricerca di Artaud, e non certamente per semplice trascrizione della
parola crudelta [...] per cui il silenzio dello stesso Genet a proposito degli scritti
teatrali di Artaud e in particolare della sua poetica attorno alla crudelta, non lo si sa

davvero spiegare?.

Quel «quasi» per il critico del «Dramma» & decisamente in secondo piano rispetto al modo
in cui, durante il convegno veneziano, la crudelta artaudiana viene chiamata in causa per
richiamare gli elementi del “nuovo”. Cid che pero € interessante ai fini del nostro discorso
non & tanto rilevare la pertinenza storico-filologica di tale reciprocita, cioé se fosse o0 meno
legittimo ricondurre il Nuovo Teatro all'universo della crudelta, quanto mettere in evidenza
I'automatismo percettivo di un immaginario condiviso, per cui il Nuovo Teatro tende in quegli

anni ad essere assimilato ad una sorta di ipercodice artaudiano.

Giovanni Calendoli, Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, in «ll Dramman, n. 373, ottobre
1967, pp. 55-57.

Giuseppe Bartolucci, Il teatro di Genet come provocazione e illusione, in «Sipario», n. 230, giugno 1965, p.
31. Alla progressione di queste sovrapposizioni storiche ho dedicato in passato alcune riflessioni, a cui mi
rifaccio nel presente intervento. Cfr., anche per un approfondimento bibliografico, Fabio Acca, Dal volto
all'opera. Alle fonti del teatro della crudelta in Italia, in «Culture Teatrali», n. 11, autunno 2004, pp. 157-195.
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Dalla facile equazione Nuovo Teatro = crudelta artaudiana = Living Theatre + Grotowski +
Bene, come €& noto, non era immune neanche un intellettuale attento come Pierpaolo
Pasolini. Le conseguenze di questa ricorrenza non sono da sottovalutare, perché ci
conducono a considerare criticamente il codice storiografico sul Nuovo Teatro, nella misura
in cui quest’ultimo rompe il lungo silenzio su Pasolini per annettere la sua idea di teatro
dentro il proprio sistema di valori.

Rileggere questa vicenda € un po’ come osservare con una diversa attenzione un
paesaggio ben noto, o una strada che quotidianamente attraversiamo, quando
improvvisamente ci appare un dettaglio che non avevamo mai notato. Per fare questo

dobbiamo pero ripartire dalla fine; o meglio, dalla fine di Pasolini.

Pasolini e la crudelta

Nel 1975, durante le riprese di Salo o Le centoventi giornate di Sodoma, a ridosso della sua
imminente tragica fine, Pier Paolo Pasolini ribadisce con nettezza e senza alcun sospetto di
ambiguita la propria estraneita al modello teatrale artaudiano: «[...] lo straniamento e il
distacco non fanno per me, come del resto la crudelta»®. In questo caso, il termine
‘crudelta” appare nel pensiero di Pasolini in riferimento all’'universo sadiano a cui il film
allude.

Artaud e il teatro della crudelta costituiscono il paradigma attraverso il quale cogliere e
rileggere a distanza di tempo la lunga degenza riservata per molti anni al pensiero teatrale
di Pasolini, e la sua estromissione dal sistema storiografico del Nuovo Teatro. Se, infatti,
oggi il teatro di Pasolini si candida ad essere «il lascito piu importante della drammaturgia
italiana del '900 al secolo successivo»*, & anche vero che questa conquista & stata possibile
a fronte di una lunga, volontaria rimozione da parte della societa del teatro italiano,
parzialmente colmata solo a partire dagli anni Ottanta, cioé a distanza di almeno
quindici/venti anni dalla nascita del Nuovo Teatro, nel momento in cui viene a consolidarsi
una terza generazione di artisti di ricerca. Una rimozione che per certi versi dura ancora

oggi, perché l'attuale fortuna di Pasolini non riguarda I'intero processo del suo pensiero

% Pier Paolo Pasolini, I/ sesso come metafora del potere, 1975, in Per il cinema, a cura di Walter Siti e
Franco Zabagli, Milano, Mondadori, 2001, vol. 2.

4 Stefano Casi, / teatri di Pasolini, Milano, Ubulibri, 2005, p. 284. Nel medesimo libro & possibile rinvenire
anche una precisa teatrografia della fortuna teatrale di Pasolini.

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 44

Direttore responsabile:

Direttore scientifico:



RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile:
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico:
Giovanni Azzaroni

ISSN: 2039-2281 | Registrazione al tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

teatrale, o meglio, la complessita del suo «spazio letterario del teatro»®, ma una forma di
parcellizzazione che si risolve nell’attraversamento di un aspetto di volta in volta esclusivo,
sia esso quello testuale, attorico, contenutistico-poetico, linguistico o ancora politico.

Per comprendere il lungo esilio del teatro di Pasolini dalle pratiche del Nuovo Teatro credo
sia particolarmente efficace ritornare proprio alla sua esplicita distanza da Artaud, perché il
grande poeta francese (e, come vedremo, il termine “poeta” non €& usato casualmente) &
stato per la ricerca teatrale italiana, fin dalla sua dichiarazione di esistenza, I'elemento
chiave sia per una propria autopercezione, sia per una esposizione di identita. Cid che e
dunque importante mettere a fuoco in questa sede non é tanto il rapporto diretto, non
mediato, tra I'opera di Artaud e Pasolini, quanto piuttosto cid che Pasolini connette con il
termine “crudelta”, che tipo di teatro egli associa a questa parola, quale linguaggio della
scena e dell’attore.

Il nome di Artaud compare nelle tante dichiarazioni di Pasolini in maniera quasi furtiva, mai
sistematica. Oltre a quella gia citata, che suggella in qualche modo l'irrevocabilita di una
sentenza gia emessa, la prima volta che il nome di Artaud viene pubblicamente speso da
Pasolini in una dichiarazione in merito al teatro & nel noto Manifesto del 1968°. E mai
comparira in seguito con altrettanta limpidezza, se non occasionalmente — come ricorda
Casi — forse suggerita da qualche intervistatore’. Pasolini riassume il teatro italiano in due

insiemi contrapposti: il teatro «della Chiacchiera» e il teatro «del Gesto o dell’Urlo»,

5 Ci riferiamo alla nozione cosi come & stata introdotta da Ferdinando Taviani nel suo ormai classico Uomini

di scena, uomini di libro, Bologna, Il Mulino, 1997; poi ripresa anche in Marco De Marinis, Visioni della
scena. Teatro e scrittura, Roma-Bari, Laterza, 2004. Questa dissociazione tra un “fare” tarato sulla ciclicita
con cui vengono messi in scena i testi pasoliniani, e un “fare” che possa rendere conto di tutti gli aspetti -
anche e soprattutto teorici e politici - dell'idea di teatro pasoliniana, & ben rappresentata dalla dichiarazione
di Luca Ronconi in apertura del gia citato libro di Casi: «Per parlare di Pasolini uomo di teatro credo si
debba partire dalla contraddizione tra la lettura oggettiva delle sue opere e la lettura del suo Manifesto per
un nuovo teatro, due testi che secondo me fanno a cazzotti e si danneggiano vicendevolmente, perché
leggere il teatro di Pasolini attraverso il suo manifesto significa indubbiamente mortificarlo nel senso di
renderlo morto, cioe esattamente quello che lui ha fatto quando lo ha messo in scena». Cfr. Stefano Casi,
op. cit., p. 11. Tra gli artisti di teatro ad aver piu compiutamente realizzato una forma molto vicina alla
teorizzazione del Teatro di Parola, mi preme ricordare Rino Sudano, figura prevalentemente rimossa del
Nuovo Teatro Italiano: cfr. Fabio Acca, Rino Sudano, un Teatro “fuori scena”, in «Culture Teatrali», 2/3,
primavera/autunno 2000, pp. 215-241; e ancora i contributi a firma di Gigi Livio, Donatella Orecchia e
Armando Petrini contenuti nel n. 8, 2003, di «L’asino di B»; e infine Rino Sudano, L’atfore tra etica ed
estetica. Al di la del talento — prima del talento, a cura di Fabio Acca, in «Art'o», n. 26, autunno 2008, pp.
60-68.

Pier Paolo Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, in «Nuovi Argomenti», gennaio-marzo 1968.

7 Stefano Casi, op. cit., p. 219.
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egualmente ascrivibili a una cultura radicata nella borghesia del tempo. Pur nella
consapevole strumentalizzazione ai fini di un gesto provocatorio, che riduce e schematizza
piuttosto che rendere conto di una complessita di sistema, entrambi gli insiemi sono tuttavia
accomunati da quello che lo stesso Pasolini definisce «l'odio per la Parola»®. Sintetizzando,
se il teatro della Chiacchiera, con i suoi testi e attori di riferimento, nega la parola nel suo
ostinato rincorrere una convenzione linguistica irreale («l'italiano parlato medioy), il teatro
del Gesto o dell'Urlo dissacra la parola «in favore della presenza fisica pura»®.

Ora, e sicuramente facile risalire alla fonte — peraltro dichiarata nello stesso Manifesto - che
porta Pasolini a utilizzare il termine “chiacchiera” (Moravia pubblico nel gennaio-marzo del
1967, sempre su «Nuovi Argomenti», un documento dal titolo La chiacchiera a teatro); piu
difficile € invece risalire a una fonte altrettanto unitaria che possa rendere conto di termini
come “gesto” e “urlo”, che definiscono per Pasolini il teatro di ricerca tout court, se non nel
quadro di una percezione generica e intuitiva. Pasolini perod ci fornisce un indizio quanto mai
prezioso: cosi come il teatro della Chiacchiera corrisponde a precisi riferimenti
drammaturgici («da Cekov a Jonesco all’orribile Albee»), il teatro del Gesto o dell’'Urlo viene
inscritto in una serie altrettanto chiarificatrice: «Da Artaud al Living Theatre, soprattutto, e a
Grotowsky [sic]»'°, a cui si aggiunge successivamente anche I'esempio di Carmelo Bene"'.
Entrambi non sono il frutto di una oggettiva rilevazione statistica, bensi la conseguenza di
un personale dato interpretativo che mette in sequenza esperienze teatrali maturate in
circostanze storiche e geografie differenti. L'asse Cechov-Jonesco-Albee si rifa
esplicitamente al parallelo asse Cechov-Beckett-lonesco proposto da Moravia nel gia citato
documento per definire «il Teatro della chiacchiera simbolica», in cui «il dramma si svolge
fuori delle parole mentre le parole non debbono mai, in alcun caso, essere drammatichey;
in modo analogo, linsieme Artaud-Living-Grotowski-Bene compone un livello di
osservazione critica che tuttavia, a differenza del primo, presenta un elemento di
disomogeneita interna. Se Cechov, Jonesco e Albee costituiscono un insieme integrato di
cui Pasolini ha avuto certamente conoscenza diretta attraverso I'accesso alle opere degli

autori citati (cioé richiamano evidentemente per Pasolini dei testi a cui poter fare riferimento

&  Pier Paolo Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, op. cit., p. 10.
° Ibid., p.9.

" Ibid., p. 10, nota 6.

" Ibid., p. 15, nota 10.
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con chiarezza), la serie Artaud-Living-Grotowski-Bene mette sullo stesso piano filiere
testuali piu sfuggenti, che per Pasolini fanno riferimento a un ordine diverso di momenti
esperienziali. Artaud & un’esperienza — diciamo — mentale, poetica, la fonte da cui
discendono — perché evidentemente Pasolini li considera una manifestazione diretta del
teatro della crudelta — gli spettacoli del Living, di Grotowski e di Bene. In altre parole,
mettendo insieme Artaud, il Living, Grotowski e Bene, Pasolini svela un meccanismo
interpretativo istintivo (affatto originale, come abbiamo visto all'inizio con Calendoli)

Jie

secondo il quale al teatro del “gesto” e dellurlo” corrisponde un teatro dalla forte matrice
artaudiana, che si concretizza in alcune delle esperienze chiave per 'emancipazione del
Nuovo Teatro. Se Artaud coincide con un insieme di testi teorici sul teatro, a cui Pasolini
accede attraverso la contemplazione poetica di alcuni suoi scritti, il Living, Grotowski e
Carmelo Bene sono per lo stesso anche un’esperienza diretta, effettiva, reale e vivente
soprattutto in termini spettacolari.

Ma cosa conosceva Pasolini, di Artaud, nel 1968? E che tipo di consapevolezza aveva degli
artisti citati tanto da poterli collocare all'interno di una visione omogenea all’insegna di un
teatro crudele?

All'inizio del 1968, nel periodo in cui viene dato alle stampe il Manifesto per un nuovo teatro,
la circolazione dei testi di Artaud in ltalia era ancora piuttosto limitata. Gli unici testi
discretamente diffusi e presenti sul mercato editoriale italiano dell’epoca erano quelli
contenuti nell’antologia edita da Adelphi nel 1966, /I paese dei Tarahumara e altri scritti
(peraltro non direttamente ascrivibili al corpus di scritti teatrali di Artaud), al quale vanno
aggiunti pochi altri contributi comparsi in alcune riviste letterarie. In particolare, da un punto
di vista teatrale, va ricordato il numero monografico che la rivista «Sipario» dedica ad
Artaud nel giugno del 1965, in cui viene pubblicato anche il primo manifesto del Teatro della
Crudelta e, per la prima volta in Italia, il Teatro e la Peste. La traduzione einaudiana del
Teatro e il suo doppio, infatti, avrebbe visto la luce solo nel settembre del 1968, quindi dopo
la pubblicazione del Manifesto di Pasolini.

E difficile sapere con certezza quale livello di conoscenza avesse accumulato Pasolini nel
1968 intorno all’opera di Artaud (anche se va ricordato che Gallimard aveva gia dato alle

stampe nel 1967 il VIl volume delle Opere Complete); se egli avesse 0 meno avuto accesso
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ai diversi e frammentati scritti apparsi in Italia dalla fine degli anni Cinquanta™. E certo
comunque che dal 1965 si apre nel nostro Paese una nuova stagione nella diffusione di un
immaginario artaudiano, a partire proprio dal numero di «Sipario» appena ricordato (a cui va
sicuramente aggiunto il numero di agosto-settembre dello stesso anno dal titolo Ancora
sulla crudelta), che contribuisce a fondare un mito divulgativo della nozione artaudiana.
L'ampiezza dei contenuti, sostenuta dalla crescente popolarita della rivista diretta da Franco
Quadri dal 1962, suggellano la tensione critica accumulata nel corso degli anni intorno alla
figura di Artaud. Il teatro della crudelta, da questo momento, non appare piu in ltalia chiuso
nella logica di un teatro “impossibile”, esclusivamente teorico e visionario; al contrario, come
un cosmo ricco e variegato, articolato in una serie di concrete ipotesi critiche e proposte
spettacolari. Una mappa in cui compaiono tutte quelle figure chiamate in seguito, a torto 0 a
ragione, a portare un contributo alla realizzazione effettiva di un preciso modello di teatro
artaudiano: Sade, Genet, 'happening, ma soprattutto il lavoro teatrale di Peter Brook, del
Living Theater e di Jerzy Grotowski. Rispetto a quest’ultimo, in particolare, & emblematico
come «Sipario» scelga di sedurre il lettore del citato secondo dossier sulla crudelta con una
copertina che raffigura Ryszard Cieslak in una scena di Akropolis, secondo il Teatro
Laboratorio di Grotowski, a suggello dunque dell’avvenuta saldatura tra un certo tipo di
immaginario e specifiche pratiche teatrali.

Vediamo, dunque, che da questo punto di vista la percezione di Pasolini & perfettamente
allineata alla vulgata del tempo, supportata anche da una conoscenza diretta di quel teatro.
Infatti egli, pur essendo uno spettatore piuttosto cauto in termini di presenza e mondanita
teatrale, assiste ai due spettacoli artaudiani per eccellenza del Living Theatre, The Brig e
Mysteries and smaller pieces, approdati all’Eliseo di Roma nella primavera del 1965; mentre
nel 1967 é al Festival dei Due Mondi di Spoleto per il Principe Costante con la regia di
Grotowski: due esperienze che confermano evidentemente in lui la percezione netta di una
continuita artaudiana, forse in qualche modo connessa anche al tipo di dibattito intorno ad
Artaud che emergeva con forza in quegli anni in Italia nel’ambito della ricerca teatrale (a
questo proposito va messo in evidenza che nel maggio del 1965, cioé un mese prima del

fatidico numero artaudiano di «Sipario», viene pubblicata nella medesima rivista la famosa

2 Per una bibliografia dettagliata cfr. di chi scrive Dal volto all'opera. Alle fonti del teatro della crudelta in
Italia, op. cit.
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inchiesta di Marisa Rusconi Gli scrittori e il teatro, nella quale compare anche la
testimonianza di Pasolini; & lecito pensare, anche a fronte della futura estensione del
dibattito sulla stessa testata e in altre ad essa legate, che Pasolini avesse avuto modo di
leggere e osservare gli sviluppi dei riferimenti artaudiani di cui parliamo).

Che quindi il codice artaudiano spingesse immediatamente Pasolini ad accostare ad esso
un teatro del Gesto o dell’Urlo & determinato proprio da questo legame assolutamente
condiviso dal sistema simbolico del Nuovo Teatro. La componente artaudiana & per Pasolini
“‘gesto” e “urlo”, nella misura in cui una nuova radicale tecnica fisico-gestuale della
composizione scenica, unita ad un gusto neo-espressionista di cui lo stesso Artaud non era
affatto esente™, vengono associati alle pratiche teatrali del Nuovo Teatro, di cui in quel
momento il Living Theater e Grotowski sono il modello piu alto di riferimento. Ma allo stesso
modo, il Nuovo Teatro si autodiffonde proprio allinsegna di una ferma ricezione e
successiva ostensione di figure e artisti che operano all’interno di questo linguaggio

cosiddetto “artaudiano”.

Diffusione di un immaginario artaudiano

Tra il 1965 e il 1967, I'aggressivita attribuita alla «comunicazione crudele»' del teatro di
Artaud rappresenta un elemento di fascinazione troppo forte per non essere assunto dalla
comunita teatrale dell’epoca come linea guida per un teatro alla ricerca di una chiave
esclusiva attraverso cui rendersi riconoscibile. La centralita attribuita alla drammaturgia del
corpo nello spazio, la qualita fisica, violentemente corporea della composizione teatrale e il
progressivo ridimensionamento e riqualificazione della statuto verbale nella creazione
scenica sono sicuramente alla base della nascita del Nuovo Teatro. Questo ampliamento
delle possibilita espressive della scena in senso fisico contrae dunque un debito, se non
proprio esclusivo di certo significativo, con la figura di Artaud, tanto che in sede critica
spesso si espongono i temi afferenti al Nuovo Teatro quasi fossero una diretta emanazione

delle riflessioni intorno alla sua opera'. Basterebbe comunque rileggere le pagine del

¥ Sulle radici espressioniste del teatro della crudelta cfr. Umberto Artioli, /I ritmo e la voce: alle sorgenti del

teatro della crudelta, Roma-Bari, Laterza, 2005.

Di comunicazione crudele a proposito di Artaud ha parlato diffusamente Carlo Pasi nel suo La
comunicazione crudele. Da Baudelaire a Beckett, Torino, Bollati Boringhieri, 1998.

Tengo perd a precisare che questo appartiene piu al livello della ricezione e trasmissione critico-storica che
ad un effettivo riconoscimento degli artisti del Nuovo Teatro italiano all'interno di questo perimetro “crudele”.

14

15
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Teatro e il suo doppio per riconoscere tutte le caratteristiche ricordate all'inizio nei dodici
punti capitali del Nuovo Teatro.

La saldatura tra le nuove pratiche teatrali e I'universo poetico di Artaud avviene percio nel
momento in cui comincia a imporsi in ltalia un modello operativo di riferimento, nato dalla
simultanea circuitazione sia dei suoi testi teorici, sia delle riflessioni e spettacoli di maestri
come Brook, Grotowski, Living e Bene (appunto quelli sostanzialmente indicati da Pasolini),
innervati a diverso titolo da una corrente artaudiana. La precisione con cui le traiettorie
artaudiane si imprimono in questi anni nel dibattito sul Nuovo Teatro produce lI'impressione
di un insieme unitario delle classi estetiche in gioco. In qualche modo, Artaud agisce come
una sorta di catalizzatore nell’affermazione di un inedito piano formale, e chiama a sé la
percezione delle stesse categorie del “nuovo”. Anche le nozioni di “scrittura scenica” e
“corporeita”, coniate in quegli anni da Giuseppe Bartolucci, sono figlie di una trasversalita
neanche troppo velatamente artaudiana. La frantumazione progressiva della centralita della
parola, lo spostamento del fuoco creativo nel circuito del gesto e del corpo nello spazio, la
concertazione attoriale dei segni scenici in chiave antinaturalistica e antipsicologica, il ruolo
di testimonianza attiva dello spettatore sono tutti segnali di possibili declinazioni artaudiane,
modellate sulle figure che piu richiamano, nellimmaginario teatrale del tempo, I'attuazione
del teatro della crudelta: sempre il Living, Brook, Grotowski, Genet e I'happening.

Questo diffuso timbro artaudiano che pervade la percezione dell’avanguardia teatrale in
Italia, in un continuo gioco di rimandi tra circolazione testuale e operativita scenica, si
sostituisce nellimmaginario collettivo alla fonte primaria (i testi firmati da Artaud),
centrandone qualita remote ma anche inevitabili cliché. Pasolini, nella icasticita e
provocatoria ironia con cui utilizza i termini “gesto” e “urlo” indica certamente e soprattutto
gli “artaudismi”, cioe le forme di derivazione degenerata che gia da quegli anni tendevano a
una certa facilita di acquisizione e feticizzazione del modello artaudiano. Tuttavia va rilevato
che anche i grandi esempi sopra riportati non sono esenti da ambiguita. In questo senso, mi

limito ad osservare - sulla scorta della nozione di “mimesi post-espressionista” proposta da

Infatti, 'avanguardia teatrale italiana, nel suo assetto originario (Bene, Quartucci, Ricci, De Berardinis-
Peragallo, e poi Scabia o Ronconi) sembra far proprio il discorso artaudiano come elemento generico,
quasi mai fissando su di esso un’attenzione tale da poter motivare un’influenza precisa e sostanziale. |
riferimenti equivalenti messi in campo sono anche Beckett e la drammaturgia dell’assurdo, le avanguardie
storiche, i grandi maestri della regia primo novecentesca. Artaud compare piu come richiamo ai valori
tipicamente rivoluzionari del Novecento teatrale, alla pari di Mejerchol’'d, Brecht o Craig.

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 50

Direttore responsabile:

Direttore scientifico:



Antropologia e Teatro

RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile:
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico:
Giovanni Azzaroni

ISSN: 2039-2281 | Registrazione al tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

Fabrizio Cruciani a proposito del nuovo attore nato da questo tipo di esperienze'® - che il
carattere acceso dell’azione teatrale, avvicinandosi a forme dell’urlo e della confessione
nell’utilizzare potenziali espressivi al di fuori della mimesi tradizionale, ha sostenuto
inconsapevolmente alcune traiettorie caricaturali dellimmaginario artaudiano. Immagini in
bilico con una controparte descrittiva, paradossalmente naturalistica, spesso frutto di facili
fraintendimenti, nutrite da parole totem come “sincerita” e “immediato”"”. Lo stesso termine
“urlo” & evidentemente il richiamo a quella tensione espressionista della parola a cui fa piu
volte riferimento anche Artaud dalle pagine de Il Teatro e il suo doppio, nel mettere a fuoco

le qualita del suo teatro della crudelta:

Cid che il teatro pud ancora strappare alla parola sono le sue capacita di
espansione oltre le singole parole, di sviluppo nello spazio, di azione dissociatrice e
vibratoria sulla sensibilita. A questo punto entrano in gioco le intonazioni, il
particolare modo di pronunciare una parola [...] linguaggio di suoni, di grida, di luci,

di onomatopee [...]"8.

6 Fabrizio Cruciani, Due note sull’attore, in «Biblioteca Teatrale», n. 1, primavera 1971, p. 123.

" In The empty space, uno dei contributi teorici piu rilevanti e influenti del decennio, Peter Brook non
mancava di rimarcare questa deriva, cogliendo in trasparenza i timori verso la possibilitd di spostare il
pianeta artaudiano in un’orbita ad esso estraneo: «Dopo Stanislavskij, gli scritti altrettanto importanti di
Artaud, letti per meta e digeriti per un quarto, hanno indotto a credere ingenuamente che l'impegno
emotivo e il darsi senza mediazioni siano cid che conta davvero. Per condimento si aggiunge poi qualche
pezzettino di Grotowski mal digerito e frainteso. Adesso & diffusa una nuova forma di recitazione sincera
che consiste nel vivere tutto con il corpo. Una sorta di naturalismo. Nel naturalismo, l'attore tenta
sinceramente di imitare le azioni della vita quotidiana e di vivere il suo ruolo. In questo nuovo naturalismo,
I'attore vive con altrettanta dedizione, ma ripropone senza tregua il suo comportamento irreale. E qui
s’inganna. La distanza che separa il teatro a cui & collegato dal vecchio e datato naturalismo gli fa credere
di essere al riparo da quello stile spregevole. In realtd si accosta al territorio delle sue emozioni con la
stessa convinzione che vuole ogni dettaglio riprodotto come in una fotografia. La sua recitazione, allora,
sara sempre troppo carica e di solito debole, fiacca, eccessiva e non convincente. Vi sono gruppi di attori,
specialmente negli Stati Uniti, che si nutrono di Genet e Artaud e disprezzano ogni forma di naturalismo. Si
indignerebbero se li si definisse attori naturalistici, ma & proprio questo il limite della loro arte. Impegnare
ogni fibra del proprio essere in un’azione pud sembrare una forma di coinvolgimento totale, ma cid che la
vera arte esige pud essere molto piu rigoroso e avere bisogno di manifestazioni meno vistose o,
comunque, di tutt’altro tipo». Cfr. Peter Brook, Lo spazio vuoto, Roma, Bulzoni, 1998, pp. 125-126.

'8 Antonin Artaud, // teatro e il suo doppio, Torino, Einaudi, 1968, p. 205. In realta, la figura dell’'urlo & presente
pressoché costantemente in tutta la produzione poetica e teorica di Artaud. A titolo esemplificativo,
ricordiamo la poesia Grido, del 1924, contenuta nella Corrispondenza con Jacques Riviere: cfr. Antonin
Artaud, Poesie della crudelta (1913-1935), a cura di Pasquale Di Palmo, Viterbo, Stampa Alternativa, 2002,
pp. 176-177; e il “grido per le scale” dello stesso Artaud, registrato nel 1947 in Per farla finita col giudizio di
dio: cfr. il CD allegato allomonima edizione italiana, a cura di Marco Dotti, Viterbo, Stampa Alternativa,
2000.
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Teatro di Parola vs Scrittura scenica?

Tornando a Pasolini, a questo punto & chiaro che la distanza che egli pone tra il suo Teatro
di Parola e Artaud equivale si a un’opposizione generica al teatro d’avanguardia, come esso
€ e come si rappresenta in quel 1968, ma ancora di piu al suo apparato linguistico, ai suoi
codici spettacolari, a tutto cid che definisce la scrittura scenica e le sue implicazioni in
termini di montaggio e lettura dello spettacolo; ovvero a dire «al modo produttivo
dell’avanguardia»'®. Infatti Pasolini & assolutamente chiaro nell’esporre i termini di questo

rifiuto nel suo Manifesto:

I nuovo teatro si definisce di “Parola” per opporsi quindi [...] al teatro della
Chiacchiera [... e] al teatro del Gesto o dell’'Urlo, che contesta il primo radendone al
suolo le strutture naturalistiche e sconsacrandone i testi; ma di cui non pud abolire
il dato fondamentale, cioé 'azione scenica (che esso porta, anzi, all’esaltazione).
Da questa doppia opposizione deriva una delle caratteristiche fondamentali del
“teatro di Parola”:. ossia (come nel teatro ateniese) la mancanza quasi totale
dellazione scenica. La mancanza di azione scenica implica naturalmente la
scomparsa quasi totale della messinscena — luci, scenografia, costumi, ecc.: tutto
cio sara ridotto all'indispensabile (poiché, come vedremo, il nostro nuovo teatro non
potra non continuare ad essere una forma, sia pure mai sperimentata, di RITO: e
quindi un accendersi o uno spegnersi di luci, a indicare linizio o la fine della

rappresentazione, non potra non sussistere)®.

Il Teatro di Pasolini si colloca in uno spazio virtualmente, ma oggettivamente, opposto allo
spazio storicamente deputato al Nuovo Teatro, implicito — come giustamente ricorda Casi -
fin dal titolo del Manifesto?'. La scrittura scenica, all’atto della sua fondazione, coincide con
la capillare rifondazione del fatto teatrale, individuandolo — secondo le stesse parole di chi
detiene la paternita di tale nozione, Giuseppe Bartolucci — «in un movimento di immagini

‘avvolgenti’, cui fan da ricamo e da supporto parola, suono, corporeita, [...] cui fan da

' Valentina Valentini, Il dibattito sul nuovo teatro in Italia, in Giuseppe Bartolucci, Testi critici (1964-1987),
Roma, Bulzoni, 2007, p. 30.

20 Pier Paolo Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, op. cit., pp. 9-10.

21 Cfr. Stefano Casi, op. cit., p. 215: «quando Pasolini parla di “nuovo teatro” non accosta semplicemente un
aggettivo a un sostantivo ma fa esplicito riferimento a quello che & il mainstream del confronto teatrale
contemporaneo, sancito dal convegno di lvrea».

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 52



RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile:
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico:
Giovanni Azzaroni

ISSN: 2039-2281 | Registrazione al tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

ricamo e supporto alternativamente gli altri elementi»?. In questa prospettiva, il movimento,
cioé la qualita cinetico-visiva con cui la scena materiale (spazio, corpo, voce, suono, luci,
oggetti, ecc.) si trasforma in azione teatrale, determina esattamente il fronte da cui il teatro
di Parola proposto da Pasolini prende le distanze, nella volonta - appunto - di azzerare
'azione scenica e con essa tutto cid che concretamente le offre una possibilita di
applicazione ed esaltazione.

Tuttavia, in questo paesaggio che sembrerebbe negare qualsiasi prospettiva teatralizzante,
Pasolini afferma la risoluta volonta di rimanere allinterno del sistema della
rappresentazione e dei suoi indispensabili codici formali, sebbene ridotti ad una
schematizzazione convenzionale che tende a zero. Ma esattamente questa tensione,
questo tragico “quasi” a cui si appella nel negare 'azione scenica e i suoi rapporti materiali,
diventa paradossalmente la parola chiave che re-inscrive il teatro di Pasolini dentro una
modernita fulminante. Egli coglie, infatti, nellirrinunciabile cornice formale della
rappresentazione, quel momento in cui I'attore si presenta nell'immobilita della scena vuota,
«senza scene, costumi, musichette, magnetofoni e mimica»®: pura presentazione,
apparizione o svelamento, che accogliendo la dialettica dello svuotamento si inserisce in
una certa tradizione novecentesca®. In questo vuoto “gravido di attese”, in questo teatro
“quasi scenico” dissecato da cid che Bartolucci a breve avrebbe indicato come la tendenza
esclusiva della sua lettura fenomenologica del Nuovo Teatro («Teatro-corpo, Teatro-
Immagine»?®), Pasolini situa quello che considera la figura a cui & demandata la maggiore
carica innovativa: I'attore. Un teatro «piu da ascoltare che da vedere»?, in cui viene meno il

codice strutturante del visivo a cui ancora oggi spesso ci si riferisce nellosservare le

2 Giuseppe Bartolucci, Per un nuovo senso dello spettacolo, in La scrittura scenica, Roma, Lerici, 1968, p.

168. Per una panoramica d’insieme cfr. oggi il gia citato volume curato da Valentina Valentini e Giancarlo
Mancini che raccoglie alcuni dei testi piu significativi del Bartolucci teorico, insieme a una vasta bibliografia
di riferimento: G. Bartolucci, Testi critici (1964-1987), op. cit.

Pier Paolo Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, op. cit., p. 12.

Per certi versi, € di questo parere anche Carla Benedetti;: «Un po’ come succede nell’arte cosiddetta
performativa, o nella body art, qui abbiamo un autore che fa parte integrante dell’'opera. Il testo € solo il
residuo o la traccia di cid0 che l'artista ha fatto: ed & questo “gesto” complessivo a costituire I'opera di
Pasolini». Cfr. Carla Benedetti, Pasolini contro Calvino. Per una letteratura impura, Torino, Bollati
Boringhieri, 1998, p. 14. Da qui potrebbe partire una rilettura storica del teatro del Novecento, proprio da
questo principio di svuotamento della scena.

Giuseppe Bartolucci, Teatro-corpo, Teatro-Immagine. Per una materialita della scrittura scenica, Padova,
Marsilio, 1970.

Pier Paolo Pasolini, Manifesto per un nuovo teatro, op. cit., p. 8.

23
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tendenze piu avanzate della ricerca teatrale.

L’attore-poeta: un teatro del dire

Lo slancio poetico attraverso il quale Pasolini filtra la propria idea di teatro proietta
nell’attore un modello di auto-oscultamento. Il suo teatro, per certi versi, deve alla poesia
quella sua essenzialita intimista - sorta di monologo interiore - che ha come effetto anche
una proiezione verbale. Certamente in questo sistema assume una notevole rilevanza la
voce, nella scrittura poetica come nella scrittura e pratica teatrale.

Non mi trattengo sulle questioni legate alla concezione pasoliniana della parola e della
lingua (i suoi “no” alla dizione, alla caricatura, alla dissacrazione, alla contraffazione) alle
quali sono stati dedicati diversi studi e su cui lo stesso Pasolini si & soffermato con parole
difficilmente contestabili. Mi piacerebbe piuttosto rinominare il suo Teatro di Parola come un
teatro del “dire”, a sottolineare sia la presenza fisica di colui “che dice”, sia la sua indivisibile
unicita e originalita intellettuale: «veicolo vivente del testo»?’. L'attore & cosi soggetto di un
“‘dire” svelante rispetto a quanto egli stesso dice e il rapporto con lo spettatore viene
misurato proprio in questa relazione esplicita, di reciproco riconoscimento. La tecnica
dell’attore pasoliniano non € dunque da inquadrare in un ambito specialistico del teatro,
bensi nel vasto ambito della cultura in cui la poesia concettualmente opera.

Qual ¢ il modello di questo attore contemporaneamente dentro e fuori il teatro? “Con” e
“‘contro” la rappresentazione? Questo attore del “quasi” € il poeta stesso. Nel 1966, nel
cuore del periodo dedicato alla scrittura delle sue tragedie, Pasolini sintetizza le qualita di

questa figura facendo riferimento al poeta Umberto Saba:

Saba leggeva stupendamente le sue poesie [...] la pateticita nel tempo stesso
pudibonda e sfacciata con cui diceva le proprie parole affidate al misterioso mezzo
di locomozione metrico dei suoi endecasillabi “raso terra”, € uno straordinario

fenomeno di “teatro”?.

2 vi. p. 19.

% Pier Paolo Pasolini, Dal laboratorio, in «Nuovi Argomenti», gennaio 1966, anche in Stefano Casi, op. cit., p.
193. E interessante riproporre un’altra dichiarazione di Pasolini a proposito del suo modello ideale dattore,
ancora una volta all'insegna di quello che spesso € stato definito un “teatro senza spettacolo”: «ll mio € un
teatro strettamente culturale. In realta andrebbe letto [a voce alta] in una stanza piccola, di fronte a una
quarantina, a una cinquantina di persone». Cfr. Intervista a Pier Paolo Pasolini sul teatro (RAI, 13 giugno
1972), in «Prove di Drammaturgia», n. 1, luglio 2006, p. 27.
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L'attore di cui parla Pasolini non ha piu niente dell'interprete, nulla di una professionalita
rintracciabile nei livelli formali a cui il teatro, anche d’avanguardia, guarda con raggiunta
consapevolezza. E un corpo-parola cosciente della propria solitudine lirica e intellettuale,
che si esprime attraverso la poesia e coincide del tutto col poeta. E cid che Pasolini chiama,
in alcuni passi di Empirismo Eretico e di Poeta delle Ceneri, «il corpo nella lotta», cioé € la
manifestazione oggettiva, fisica, di una presenza portatrice di un dire originale. Stefano Casi

ha puntualizzato questo aspetto che mi sembra di fondamentale rilevanza:

Non & l'azione che si fa poesia, ma & la poesia che si fa azione. E la poesia che si
fa azione € prima di tutto teatro, spazio che consente di gettare fisicamente il corpo

nella lotta, metafora ideale del corpo nella scena®.

Il teatro di poesia, in questa accezione, non allude al senso che genericamente la parola
‘poesia” trascina con sé, né al vago uso “poetico” della scena, implicito in qualsiasi teatro
che possa meritare di chiamarsi tale. La poesia si misura nella capacita del poeta di
coincidere del tutto col proprio corpo, di farsi — questa volta si, pienamente — attore-che-
dice.

I Nuovo Teatro ha potuto interagire, anche storicamente, solo parzialmente con questa
intuizione profonda, solo nel momento in cui ha assecondato le dissociazioni da quel livello
visivo della scena che si € progressivamente imposto fino a oggi come canale di sintesi
della ricerca teatrale. Non si tratta perd di contraddire in modo manicheo le conquiste
maturate dalla storiografia del Nuovo Teatro, quanto piuttosto continuare ad alimentare quel
sano principio dellanomalia che ha contrassegnato (come suggeriva in tempi non sospetti il
noto libro di Meldolesi®) il teatro italiano, soprattutto oggi che ha subito un processo di
polverizzazione®' che non consente piu di individuare un sistema omogeneo di lettura. Il

Teatro di Parola di Pasolini, proprio nell’essere una ennesima occasione sprecata, ci indica

2 A questo proposito cfr. Stefano Casi, op. cit., pp. 172-173.

% Claudio Meldolesi, Fra Toto e Gadda. Sei invenzioni sprecate dal teatro italiano, Roma, Bulzoni, 1987.

3 In un suo documento che risponde alle crisi cicliche a cui va incontro fin dalla sua nascita il Nuovo Teatro
italiano, Oliviero Ponte di Pino ha sottolineato questo processo, «questa frammentazione di esperienze e di
poetiche [che ] finisce per riflettere quella dell'attuale societa dei consumi, con una polverizzazione di gusti
e identita che la pubblicita (e la produzione on demand) intercettano ormai alla perfezione, per non parlare
della polverizzazione della rete». Cfr. Oliviero Ponte di Pino, La fine del (nuovo) teatro italiano, in
«Ateatro.it», 08/08/2008.
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una strada a ritroso, attraverso cui riscattare sia esperienze impronunciabili della scena
passata (si chiamino Antonio Neiwiller o Rino Sudano), sia della scena attuale. E anche
Pasolini, ne sono sicuro, avrebbe adottato questo principio di contraddizione, se solo
avesse potuto incontrare, nello stesso 1966 a cui si accennava prima, un passo di Artaud
tratto dalle Lettere da Rodez. Perché - non dimentichiamocelo mai - Artaud, come Pasolini,

si € avvicinato al teatro da poeta:

Se sono poeta o attore non lo sono per scrivere o declamare poesie, ma per
viverle. [...] Quando recito una poesia non € per essere applaudito ma per sentire
corpi d’'uomini e di donne [volgersi] alla materializzazione corporea e reale d’un

essere integrale di poesia®.

In questa chiave («un essere integrale di poesia») probabilmente Artaud, l'ultimo Artaud
soprattutto, non gli sarebbe sembrato cosi lontano. Anzi gli sarebbe parso molto piu vicino,

quasi — e sottolineo “quasi” - simile a lui.

%2 Antonin Artaud, Leftere da Rodez, in Al paese dei Tarauhmara e altri scritti, Milano, Adelphi, 1966, p. 171.
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Abstract — IT

Artaud e il suo “teatro della crudelta” costituiscono il paradigma attraverso il quale comprendere
I'estromissione dell'idea di teatro di Pasolini dal sistema storiografico del Nuovo Teatro. Se oggi
il teatro di Pasolini si candida ad essere il lascito piu importante della drammaturgia italiana del
'900 al secolo successivo, questa conquista €& stata possibile a fronte di una lunga, volontaria
rimozione da parte della societa del teatro. Per comprendere le cause di questo esilio &
particolarmente efficace ritornare proprio alla sua esplicita distanza da Artaud. Il grande
francese & stato, infatti, per la ricerca teatrale italiana, I'elemento chiave per una propria
autopercezione e per una esposizione di identita. Cio che € dunque importante mettere a fuoco
non € tanto il rapporto diretto tra 'opera di Artaud e Pasolini, quanto piuttosto cid che Pasolini
connette al termine “crudelta”, che tipo di teatro egli associa a questa parola, quale linguaggio
della scena e dell’attore.

Abstract - FR

Artaud et son «théatre de la cruauté » forment le paradigme par lequel on comprend l'exclusion
de l'idée de théatre de Pasolini par le systéme historiographique du Nouveau Théatre. Si
aujourd'hui I'ceuvre théatrale de l'auteur pose sa candidature en tant qu'héritage le plus
important de la dramaturgie italienne du XX siécle au succédant, cette conquéte a été possible
a travers un long et volontaire refoulement par la société du théatre. Pour mieux comprendre
les causes de cet exile, une perspective efficace est celle de revenir a son explicite écart a
Artaud. Le grand francgais, en fait, a été I'élément-clé, pour la recherche thééatrale italienne, a
remporter une perception de soi et a exposer sa propre identité. Ce qui est important a éclaircir
n'est pas le rapport direct entre I'ceuvre d'Artaud et de Pasolini, mais plutdt ce que Pasolini joint
au mot « cruauté », quelle sorte de théatre il y inscrit, enfin quel langage de la scéne et de
l'acteur.

Abstract — EN

Artaud and his «theatre of cruelty» form the paradigm by which we understand the exclusion of
Pasolini's theatre from the New Theatre historiographic system. The chance, for Pasolini's
theatre, to propose itself as the most important inheritance of Italian dramaturgy of the XX
century to the present one, has been possible throughout a long, intentional removal by the
theatrical cultural milieu. To understand the reasons concerning this exile, an effective
perspective implies beginning from its explicit distance from Artaud. The great French author, in
fact, represented the key for Italian theatrical research, in order to perceive itself and to lay its
identity out. The important matter to display it is not quite the direct relation between Artaud's
and Pasolini's work, but rather what the Italian author connects to the word «cruelty», which
kind of theatre, which language for the stage and the actor he associates to it.
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Kinkaleri, Ubulibri, 2008). Recentemente ha curato il volume Cantieri Extralarge. Quindici
anni di danza d’autore in Italia 1995-2010 (Editoria & Spettacolo, 2011); e Performing Pop,
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ARTICOLO

Teatro e potere nella Russia post-rivoluzionaria: un parallelo tra V. E.
Mejerchol’d e M. A. Bulgakov

di Riccardo Tabilio

1. Nota

Questo articolo € un tentativo di analizzare in parallelo due figure eminenti del teatro della
Russia post-rivoluzionaria: Vsevolod Emil'evic Mejerchol'd e Michail Afanas’evi¢ Bulgakov.
Inizierd presentandone brevemente la vita, concentrandomi sul loro status/posizione di
fronte al consolidamento della dittatura staliniana e procederd con una panoramica sul loro
background artistico. Il paragrafo successivo sara dedicato alla natura della relazione che si
creo tra il potere totalitario nel’lURSS e il mondo degli artisti. In conclusione mi dedichero ai
contatti che i due ebbero durante la loro vita e presenterd I'opinione che essi ebbero I'uno
del lavoro dellaltro. Alla fine dell'ultimo paragrafo esplorerd gli interessi comuni di
Mejerchol’'d e Bulgakov e le possibili influenze reciproche, con l'aiuto delle riflessioni di

Listengarten.

2. Introduzione

Ho deciso di imbarcarmi in questo studio, suggestionato dalla vicinanza temporale della
scomparsa dei due artisti, entrambi morti all'inizio del 1940 (Mejerchol'd il due febbraio,
Bulgakov il dieci marzo). La prossimita di queste morti &€ diventata lo spunto per
intraprendere questa trattazione in parallelo, in modo mi auguro originale e interessante.
Certo, le origini di questi due uomini di teatro furono indubbiamente differenti, cosi come il
loro pensiero: il giovane Mejerchol'd si formd come attore sotto la guida di Viadimir
Nemirovi¢-Dancenko e divenne pupillo del Teatro d’Arte di Mosca, il tempio del Naturalismo,
dove Konstantin Stanislavskij sperimento il suo poi divenuto celeberrimo ‘metodo’. Dopo la
rivoluzione, Mejerchol’d aderi al Partito Comunista e intraprese un cammino originale che
fondeva teatro, ideologia e vita. Bulgakov fu il primo di sette figli, in una famiglia

d’intellettuali di lingua russa di Kiev, in Ucraina, che simpatizzava per la causa dei Bianchi'.

' Armata Bianca (Belaja Armija) & il nome che fu dato all'esercito contro-rivoluzionario russo che combatté
contro I'Armata Rossa bolscevica, nella Guerra civile russa dal 1918 al 1921. Il nucleo di ufficiali di questo
esercito, la Guardia Bianca (Belaja Gvardija), era costituito da nazionalisti e monarchici. | Bianchi erano
appoggiati da rappresentanti di molti altri movimenti politici: democratici, socialisti riformisti e rivoluzionari,
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La rivoluzione e i disordini degli anni successivi, durante i quali alcuni dei suoi fratelli
riuscirono a fuggire all’estero, lasciarono un marchio indelebile sulla vita e sulle idee di
Bulgakov. Alcune delle sue aperte prese di posizione, a inizio anni ’20, e le critiche taglienti
indirizzate da Bulgakov agli effetti della Rivoluzione — costanti della sua scrittura — gli resero
vita dura, confinato fino alla fine in Unione Sovietica.

Mejerchol’d e Bulgakov sono due intellettuali dalle origini diversissime, ma poco piu d’'un
mese intercorre tre la loro morti, che devono essere lette alla luce della situazione politica
contingente, poiché le circostanze della fine di entrambi furono determinate dalle scelte del
potere politico dell’epoca (nel caso di Bulgakov in modo indiretto, ma profondamente):
Mejerchol’d rapito, torturato, costretto a un processo pretestuoso ed ucciso dalla polizia di
Stalin — terribile sorte ebbe anche la moglie di Mejerchol'd, brutalmente accecata e
accoltellata a morte in casa loro; Bulgakov morto nell’indigenza, nell'indifferenza dei
contemporanei, e dimenticato persino dal Teatro d’Arte, che tuttavia aveva avuto occasione
di mettere in scena la fortunata e longeva produzione de [ giorni dei Turbin (5 ottobre 1926).
Delle dieci pieces originarie di Bulgakov, solo quattro avevano avuto l'opportunita di avere
una premiere, durante la vita dell’autore. Inoltre il suo capolavoro, il romanzo Il Maestro e
Margherita, non sarebbe stato pubblicato fino al 1967 (anno in cui una versione
pesantemente censurata del testo apparve sulla rivista Moskva?, grazie alla vedova di
Bulgakov). Vale la pena di continuare con una panoramica piu accurata delle origini dei due

artisti.

3. La parabola di Mejerchol’d®

Mejerchol’d nacque nel 1874 a Penza, grande citta a circa seicento chilometri dalla capitale
russa, ultimo di numerosi figli. Si trasferi a Mosca per frequentare I'universita, ma qui decise
di iscriversi all’lstituto Drammatico-Musicale della Filarmonica. Suo maestro fu Nemirovic-
Dancenko, che sarebbe divenuto co-fondatore del Teatro d’Arte con Stanislaviskij nel 1898.

Anche Mejerchol’'d fu invitato a unirsi ai promotori dellimpresa e prese parte assiduamente

lealisti repubblicani. Le loro fila erano ingrossate da cosacchi, e contadini apolitici, che furono reclutati tra le
truppe.

2 Moskvan. 11,1966 e n. 1, 1967.

® Il mio riferimento per questo paragrafo e per le informazioni biografiche su Mejerchol’d contenute
nell’Infroduzione & stato Robert Leach’s Vsevolod Meyerhold,(Directors in Perspective Series), Cambridge
University Press, 1993, pp. 1-30.
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alle prime produzioni del Teatro d’Arte, tra le quali spicca la famosa messa in scena de |/
gabbiano di Anton Cechov (Mejerchol'd fu Treplév). La sua collaborazione con il Teatro
d’Arte si prolungo fino al 1902, quando, a seguito di tensioni con Stanislavskij, abbandond
per un periodo, viaggio e firmo i suoi primi spettacoli da regista, che furono messi in scena
in teatri di provincia. Nell'arco di quattro anni mise in scena il numero impressionante di 170
lavori. Nel 1905 Mejerchol’d inizid un’altra cooperazione con il Teatro d’Arte, come direttore
del Teatro Studio, un’esperienza laboratoriale che divenne prototipica per le successive
generazioni di teatranti.

In termini di stile, Mejerchol’d abbandond ben presto la strada del Naturalismo e rifiuto il
modello di Stanislavskij, metodologicamente impostato all’adesione psicologica
dell'interprete al personaggio, tramite la messa in gioco del proprio passato biografico.
Leach cita le parole in cui Mejerchol’d racconta la sua presa di coscienza dei limiti del
Sistema, come una rivelazione; durante un monologo de Il matto (Sumasedsij) di Aleksej
Apuchtin, Mejerchol’'d fu travolto dal terrore: “Ebbi I'impressione di diventare pazzo”* (Leach
1999: 4). Lo stile di Mejerchol’d risenti della sua attrazione per il Simbolismo, come
testimonia la produzione tra il 1905 e il 1917, in particolare nella collaborazione con l'attrice
Vera Komisarzevskaja e il suo teatro, che Mejerchol’d diresse nel biennio 1906-07. In questi
anni mise in scena drammi di simbolisti russi, come Fédor Sologub, Zinaida Gippius, e
Alexander Blok. Il lavoro su La baracca dei saltimbanchi (Balagancik), dramma lirico di Blok,
di cui avremo modo di riparlare, mostra le origini della fascinazione esercitata su
Mejerchol'd dalla Commedia dell’Arte, che sarebbe divenuta una delle fonti per la sua
Biomeccanica.

La Rivoluzione del 1917 vide Mejerchol'd tra le fila degli attivisti piu entusiasti del nuovo
teatro sovietico. Aderi al Partito Comunista nel 1918 e divenne animatore del dipartimento
teatrale al Commissariato per [llstruzione (il Narodnij Komissariat Prosves€enija o
Narkompros) insieme ad Olga Kameneva, a capo della divisione nel 1918-19, nonché prima
moglie di Lev Kamenev. Mejerchol'd si dimostro troppo intransigente e troppo vicino ai
cosiddetti ‘futuristi’, un termine generico che negli anni ‘20 etichettava tutti i movimenti

artistici di estrema sinistra (cfr. Mejerchol’d/Malcovati 1977). Approfittando di un periodo di

* In originale: “I felt myself becoming mad.” Traduzione dell'autore.
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assenza di Mejerchol’d, il capo del Commissariato, Anatolij Lunacarskij, ottenne da Lenin il
permesso di riformare la politica del governo riguardo il teatro, in favore di un ritorno a
spettacoli piu tradizionali, e licenzid Kameneva, nel giugno 1919 (cfr. Leach/Borovsky 1999:
303). Tornato a Mosca, Mejerchol’d decise di fondare il proprio teatro. Kameneva sarebbe

divenuta un’altra vittima delle purghe di Stalin, I'11 settembre 1941.

Il regista diresse il Teatro Mejerchol’d fino al 1938. | suoi successi maggiori furono /I
mandato (Mandat) di Nikolaj Erdman (artista coevo, vittima di deportazione, per il quale
intercedette Bulgakov in una delle lettere a Stalin), Mistero Buffo (Misteriju Buff) di Vladimir
Majakovskij, Il cornuto magnifico (Le cocu magnifique) di Fernand Crommelynck e Morte di
Tarelkin (Smert' Tarelkina) di Aleskandr Suchovo-Kobylin. In questo periodo Mejerchol’d
collabord con gli artisti delle coeve avanguardie, come Ljubov Popova e Kazimir Malevi¢.
Ma e con Vladimir Majakovskij che Mejerchol’d strinse la piu assidua collaborazione — un
‘innamoramento” (Dobrovskaja 1996: 105) , come lo chiama la compagna di Majakovskij
Lilja Brik. Il regista continud a mettere in scena Majakovskij anche dopo il suo suicidio,
difendendone l'opera di fronte ai suoi detrattori. Mejerchol’d combinava la produzione di
spettacoli all'interesse per la pedagogia e diresse una scuola per l'attore e il regista®. Il
sistema su cui basava la preparazione tecnica degli attori, la Biomeccanica, resa famosa da
Il cornuto magnifico nel 1920, ma in seguito profondamente rielaborata, ebbe vastissima
influenza sul successivo teatro.

L'8 gennaio 1938 il Teatro Mejerchol’d fu chiuso: i suoi avversatori lo avevano sconfitto.
Dopo mesi in cui fronteggid attacchi e censura, il 20 giugno 1939, Mejerchol’d fu prelevato
dal’NKVD¢, per essere sottoposto a interrogatori e torture. Il 15 luglio, sua moglie, Zinaida
Raich fu trovata dalla sua cameriera massacrata di coltellate e accecata con una lama; mori
durante il trasporto in ospedale. In attesa del processo, Mejerchol’'d ebbe modo di scrivere
delle sue terribili condizioni allamico VjaCeslav Molotov (missive riportate da Bliss Eaton

2002: 153-155). Il primo febbraio 1940, dopo un processo di venti minuti, Mejerchol'd fu

® |l regista esercitd I'insegnamento dai primi anni venti presso il Laboratorio Statale di Regia (GVYRM), poi
Laboratorio Statale di Teatro (GVYTM). Mejerchol’d poi insegno all’lstituto Statale di Arte Teatrale (GITIS),
tuttora esistente con il nome di Accademia Russa di Arte Teatrale. Dal 1924, Mejerchol’d gesti il proprio
laboratorio: il Laboratorio Sperimentale di Stato (GEKTEMAS) (cfr. Pitches 2003: 38).

¢ Il Commissariato del popolo per gli affari interni (Narodnyj komissariat vnutrennich del), che si occupava
della sicurezza interna in Russia negli anni 1934-1946.
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condannato alla pena capitale. La sentenza fu eseguita il giorno successivo. La famiglia
rimase all’oscuro della sua morte fino al 1946, quando, attraverso una nota, fu informata del
decesso causato da un ‘attacco di cuore’. Solo nel 1955, dopo la morte di Stalin, il governo

sovietico assolse Mejerchol’d da tutte le accuse.

4. Vita di monsieur Bulgakov’

Bulgakov, nacque nel 1891 a Kiev, Ucraina, che all’epoca era parte dellImpero Russo.
Orientato verso una carriera da medico, si laureo nel 1916. Allo scoppio della Prima Guerra
Mondiale, Bulgakov, prestd servizio come medico militare al fronte e in seguito si uni
all’Armata Bianca, al pari di alcuni suoi fratelli. La profonda unita della famiglia Bulgakov
sarebbe divenuta d’ispirazione per il ritratto dei Turbin nel romanzo La guardia bianca
(Belaja Gvardija) e ne I giorni dei Turbin (Dni Turbinych).

Durante la Guerra Civile, il 19 novembre 1919, Bulgakov pubblicd il suo primo articolo su un
giornale della citta caucasica di Groznyj, attuale capitale della Cecenia. In quest’articolo,
Prospettive Future (cit. in Curtis 1992: 27), condannd apertamente gli effetti della Grande
Rivoluzione Sociale e puntd il dito contro le sue colpe. Durante il conflitto Bulgakov
contrasse il tifo, soffri le conseguenze di ferite di guerra e sperimentd una violenta
dipendenza dalla morfina.

Dopo la Guerra Civile, nella fase di consolidamento del potere sovietico, mentre una parte
della famiglia di Bulgakov aveva riparato all’estero, lo scrittore si stabili a Mosca, dove si
trovo a fronteggiare un periodo di difficolta economiche, dedicandosi alla professione di
scrittore (Bulgakov decise di lasciare per sempre la carriera medica). In breve i suoi scritti
iniziarono a catalizzare critiche per il loro presunto intento antirivoluzionario. Bulgakov si
trovo a fare i conti con accuse e censura, uno scontro che segnoé la sua intera esistenza.
Nel 1926, 'OGPU?®, organismo precursore del KGB, penetrd nel suo appartamento e gli
sequestrd diari e appunti: un evento che mise a dura prova la serenita psicologica dello

scrittore e ne alimentod la paranoia, una nevrosi che lo accompagno fino alla morte.

" Per la stesura di questo paragrafo e per le informazioni biografiche su Bulgakov presenti nell’Introduzione,
mi sono basato su Julie A. E. Curtis (a cura di), Annabianca Mazzoni e Piero Spinelli (tradotto da), /
manoscritti non bruciano. Michail Bulgakov: una vita in lettere e diari, Milano, Rizzoli, 1992.

8 Ob’edinénnoe gosudarstvennoe politieskoe upravlenie, Direttorato politico generale dello stato, facente
parte dell NKVD (cfr. nota 6).
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Sulla base del romanzo La guardia bianca (1924), Bulgakov compose il dramma / giorni dei
Turbin, di due anni successivo, che ebbe I'opportunita di essere allestito sul palco del Teatro
d’Arte (1926). Sebbene la produzione del Teatro d’Arte avesse apportato profonde
modifiche al testo, mal sopportate da Bulgakov, lo spettacolo fu un grande successo. Lo
stesso Stalin lo apprezzd molto. Julie Curtis riferisce che i registri degli spettatori del Teatro
d’Arte testimoniavano che Stalin fu presente alla rappresentazione almeno quattordici volte
(Curtis 1992: 82). Questo, sebbene [ giorni dei Turbin percorressero il tema delicatissimo
degli anni di Guerra Civile in Ucraina, visti attraverso gli occhi di una famiglia dalla parte dei
Bianchi.

Alla fine del decennio, con lirrigidimento ideologico in corso in Unione Sovietica, il lavoro di
Bulgakov fini sempre piu spesso alla berlina: nellanno 1929 tutti i suoi drammi erano stati
messi al bando. In preda alla disperazione, il drammaturgo decise di scrivere una lettera al
governo, chiedendo il permesso di emigrare o, in alternativa, di avere un impiego da co-
regista al Teatro d’Arte, o qualunque cosa avesse il potere di strapparlo alla strada senza
uscita in cui si trovava. Ricevette risposta attraverso una telefonata di Stalin in persona, il
18 aprile 1930, il giorno dopo i funerali di Majakovskij, poeta sovietico e suicida, che
avevano destato un’immensa partecipazione popolare. Dopo essere stato rassicurato da
Bulgakov della sua volonta di rimanere in Unione Sovietica, Stalin profild un ingaggio per lo
scrittore al Teatro d’Arte.

Tuttavia, nei dieci anni successivi prosegui lo scontro incessante contro la censura
governativa e il virulento e quasi uniforme trattamento di denigrazione riservato dalla
stampa all’'opera di Bulgakov. Curtis riporta le sue difficolta, nell’ottenere carta da scrivere in
misura eccedente il quantitativo ‘prescritto’ (Curtis 1992: 312). Sempre piu spesso lo
scrittore si dedico ad adattamenti per il teatro e alla ricerca storica. Adattd Le anime morte
(Mértvye dusi) di Nikolaj Gogol’ e il Don Chisciotte di Cervantes per le scene russe e scrisse
una biografia di Moliere. Bulgakov nel 1929 si era anche cimentato in un testo per la scena
dedicato al drammaturgo francese. Tuttavia, sebbene al Teatro d’Arte le prove del dramma
su Moliere (dal titolo La cabala dei bigotti, ma I'autore vi si riferisce spesso con il nome
Moliére), che sviluppava il tema della posizione di uno scrittore in una dittatura autocratica,

si fossero protratte per quattro anni, anche questo testo fu messo al bando dopo solo sette
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replice. Inaccettabile era permettere al pubblico di vedere sul palco la Francia di Luigi XIV,
col rischio che si intravedessero, dietro di essa, i tratti della Russia contemporanea. La
piece di Bulgakov su Puskin, Gli ultimi giorni (Poslednie dni), che ruotava intorno a un tema
simile, soffri lo stesso destino e fu bloccata. Ancora una volta in condizioni disperate,
Bulgakov ando a lavorare all’Opera del BolSoj come librettista, dopo aver lasciato il Teatro
d’Arte in polemica con i suoi vertici. Lo scrittore sperava di riottenere il favore del governo
scrivendo un dramma dedicato a Stalin. La piéce, Batum, era ambientata in Caucaso e
ritraeva i primi anni da attivista della carriera di Stalin. |l viaggio verso Batum, per cui
faticosamente aveva ottenuto i permessi per sé e per la sua terza moglie Elena Sergeevna,
nell’estate del 1939, fu interrotto da un telegramma del governo, che gli ordinava di tornare
a Mosca. Anche questo dramma fu bandito. Il duro colpo potrebbe aver contribuito
allaggravarsi delle condizioni di salute di Bulgakov.

Il 10 marzo del 1940, Bulgakov mori di una patologia ereditaria, con al capezzale la moglie
Elena, e con il romanzo Il Maestro e Margherita (Master i Margarita) ancora solo in forma di
manoscritto. La fortuna postuma dello scrittore Bulgakov fiori solo a partire dalla meta degli

anni ‘60, nel periodo della cosiddetta de-stalinizzazione.

5. Artisti in una societa totalitaria

E importante sottolineare che, a differenza delle contemporanee dittature dell’Europa
occidentale, 'TURSS stabili espliciti canoni artistici, mirati a mantenere soggetti e stili in linea
con la Rivoluzione, un modello che prese il nome di realismo socialista. Il Teatro d’Arte di
Stanislavskij, ma anche alcuni dei piu audaci esponenti del teatro post-rivoluzionario,

vennero a patti con il realismo socialista, come ad esempio Aleksandr Tairov:

[...] Tutte le nostre tendenze artistiche particolari sono diverse e distinte, ma sono anche
unite tra loro da una concezione del mondo unitaria, dalla comunanza delle idee che ci
ispirano. E per questo che, malgrado la molteplicita dei nostri sforzi, si comincia ormai a
presentire che le nostre ricerche ci condurranno ad un'unica via comune. Il nhome di

questa via & “realismo socialista”. ®

® La dichiarazione registrata negli atti del Convegno Volta, tenutosi a Roma nel 1935, & pubblicata in // teatro
drammatico: convegno di lettere, 8-14 ottobre 1934, Roma, Reale Accademia d'ltalia, 1935, pp. 337-338.
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Inoltre potenti testate giornalistiche — nel caso di Bulgakov, ad esempio I'/zvestija, sulle cui
pagine Lunacarskij stronco | giorni dei Turbin'® — e organi governativi, come il RAPP, che
riuniva gli scrittori proletari russi, avevano grande potere sulla popolarita degli artisti.

Non credo sia possibile definire i due artisti martiri dello Stalinismo (nemmeno forse & utile
di questo studio). Allo stesso modo la loro azione, talvolta accondiscendente al potere non
deve essere attribuita categoricamente ad ipocrisia e convenienza. Questo, poiché la
relazione tra i due artisti e il potere deve essere considerata nella cornice del gioco retorico
e politico esistente nel contesto in cui vivevano. Curtis individua chiaramente il fascino che
Stalin esercitava su Bulgakov: in una bozza di lettera a Stalin (cit. in Curtis 1992: 135),
datata 1931, lo scrittore da a intendere per sottile metafora uno parallelo tra Puskin e lo zar
Nicola I, e se stesso e Stalin (chiamando il segretario generale del PCUS, il suo “primo
lettore” (Curtis 1992: 135) come Puskin chiamava lo zar). Nella lettera (cit. in Curtis 1992:
135-139) inviata a Stalin alcuni mesi piu tardi, in cui faceva richiesta di espatriare, Bulgakov
espresse il suo grande desiderio di incontrare il segretario generale dal vivo. Un’altra
proiezione narrativa dello scrittore pud essere letta nel suo interesse per Moliére alla corte
del Re Sole, raccontato nella Vita del signor de Moliére (Zizn' gospodina de Mol'era), 1932-
33. | sentimenti di Bulgakov per Stalin mescolavano attrazione ed orrore (cfr. Curtis 1992:
22). Comunicare con Stalin fu I'ossessione ricorrente di Bulgakov: tentd in seguito di
spedire lettere al dittatore e alle autorita sovietiche, ma non ricevette alcuna risposta. Curtis
fornisce alcuni esempi a testimonianza di come la comunita artistica dell’epoca (piu 0 meno
esplicitamente) percepisse che il diretto interessamento di Stalin per un autore poteva fare
la differenza tra la sua morte e il suo successo (Curtis 1992: 123).

Basandomi sull’assunto che ho proposto nel precedente paragrafo, credo che sia possibile
capire le contraddizioni degli ultimi discorsi pubblici di Mejerchol’d. Nel gennaio 1939, alcuni
mesi dopo la chiusura del suo teatro, il direttore aveva incitato con veemenza i compagni

del mondo del teatro:

Lottate con tutte le forze contro gli spettacoli grigi, [...]. Non rifugiatevi nel naturalismo, il
naturalismo & una cosa mostruosa. [...] Abbiate coraggio, compagni, e ricordatevi che

dobbiamo portare la nostra arte sempre piu in alto (Mejerchol'd/Malcovati 1977: 178).

® Dalle pagine dell'lzvestija, 8 ottobre 1926.
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Il naturalismo era uno dei caratteri del realismo socialista. Le ultime parole di Mejerchol’'d in

pubblico, il 15 giugno 1939, furono:

Compagni, siamo qui riuniti per fare dell'arte teatrale del nostro paese, quest'arte che il
nostro popolo, il nostro governo e il nostro partito giudicano di cosi grande qualita,

un'arte degna della grandiosa epoca di Stalin (Schino 2003: 154).

Schino ipotizza che Mejerchol’d stesse esprimendo la sua gratitudine verso un paese che
permetteva ad artisti come lui, come Ejzenstejn e Sostakovi&, contro cui si stava muovendo
Stalin in quei mesi, di correggere i propri errori attraverso il proprio lavoro (Schino 2003:
154). Non conosciamo i pensieri di Mejerchol’d, ma d’altro canto credo che sia interessante
sottolineare che la relazione tra questi e il potere totalitario mescolava attrazione e

repulsione, come nel caso di Bulgakov.

6. Contatti, divergenze e somiglianze e tra Mejerchol’d e Bulgakov

Il successivo paragrafo € dedicato alla relazione intrattenutasi tra i due uomini di teatro
durante la loro esistenza. Le loro vite teatrali furono del tutto diverse. Nonostante le costanti
polemiche che il lavoro di Mejerchol’'d sempre attrasse, egli divenne un artista di grande
successo. Dallaltro lato, il teatro di Bulgakov fu sistematicamente ostacolato dalla censura
e da snervanti richieste di riscrittura e revisione dei suoi drammi, per renderli piu accettabili
dal punto di vista ideologico. Ma i due artisti ebbero mai occasione di venire in contatto?
Secondo I'accurata biografia di Curtis, il primo contatto tra Mejerchol’d e Bulgakov riguarda
il dramma La fuga (Beg), che Bulgakov scrisse per il Teatro d’Arte, e che Mejerchol’d chiese
di mettere in scena nel 1927 (Curtis 1992: 80, 97-98). In realta all'inizio dello stesso anno,
durante la controversia scatenata da / giorni dei Turbin, Bulgakov partecipo a una riunione
organizzata al Teatro Mejerchol’d per difendere il suo lavoro (Curtis 1992: 95-96) e, alcuni
anni prima, Bulgakov aveva scritto una velenosa recensione (cit. cospicuamente in Alonge
2006: 92-93) de Il magnifico cornuto di Mejerchol’'d ne La capitale nel bloc-notes. Capitolo
biomeccanico (Stolica v bloknote. Biomechaniceskaja glava), spettacolo che egli aveva

visto al Teatro GITIS il 22 aprile 1922. In seguito Bulgakov e Mejerchol’d non si sarebbero
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risparmiati nelle critiche vicendevoli. Mejerchol’d aveva deprecato la produzione del Teatro
d’Arte de I giorni dei Turbin, sia sul piano estetico sia su quello ideologico (Listengarten
2000: 150). Nel racconto Le uova fatali del 1925, Bulgakov inseri un riferimento sarcastico a
un teatro moscovita intitolato al defunto Mejerchol'd, “perito — com’é noto — nel 1927,
durante una rappresentazione del Boris Godunov puskiniano, quando si sfracellarono al
suolo i trapezi con i boiari nudi”" (Bulgakov 2006, cap VI; traduzione di chi scrive. Il
riferimento & dato da Listengarten 2000). Nell'allestimento mejerchol’diano de La cimice,
dramma di Majakovskij, il nome di Bulgakov € menzionato derisoriamente tra le parole e le
espressioni obsolete (Listengarten 2000: 151). Il 12 giugno 1936, Elena Sergeevna
commentd sul suo diario lo “sporco attacco” (Curtis 1992: 259) del regista contro il Moliére
di Bulgakov e in data 30 marzo 1937, Sergeevha commentd la recente pubblica
confessione dei suoi peccati, da parte di Mejerchol’'d chiamandolo un “maledetto serpente”
(Curtis 1992: 273-274). Ma il 17 dicembre 1937, la terza moglie di Bulgakov registro l'inizio
della rovina di Mejerchol’d: I'articolo di Kerzencev Un teatro alieno, pubblicato sulla Pravda,
che demoliva l'intera carriera teatrale del regista. Una pagina del diario di un mese dopo
riporta la sua preoccupazione per il destino di Mejerchol’d, dopo che i Bulgakov avevano

incontrato il regista e sua moglie per strada:

Rientrando a casa abbiamo incontrato Mejerchol'd in via Brjusov: stava camminando
con la Rajch [...]. Non facciamo che domandarci: che ne sara di Mejerchol’'d dopo la

chiusura del suo teatro, dove lo metteranno? (cit. in Curtis 1992: 293)

Le sue ultime parole riguardo Mejerchol’'d sono due brevi, terribili note, del giugno e luglio
1939: “Sembra che Mejerchol’d sia stato arrestato” (cit. in Curtis 1992: 316) e “Si mormora
che Zinaida Raich sia stata brutalmente assassinata” (cit in Curtis 1992: 316). | timori
espressi Elena Sergeevna tradiscono la paura che i Bulgakov sentivano per sé, ma
dimostrano anche un avvicinamento nuovo per un intellettuale in rovina di fronte al potere.

Aggiungerei, allacciandomi ad una condivisibile riflessione di Julia Listengarten, che i due

artisti manifestano entrambi un’attrazione verso la tragicommedia; nonostante

" In originale: “[The theatre named after the deceased Vsevolod Meyer-hold who,] it will be remembered, met
his end in 1927 during a production of Pushkin's Boris Godunov, when the trapezes with naked boyars
collapsed.”
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i rispettivi esperimenti con lo stile tragico-grottesco, essi non ammisero mai di
condividere lo stesso interesse per il genere e la sua estetica. Il dissenso politico e
artistico tra Mejerchol'd artista d’avanguardia e Bulgakov tradizionalista crearono
un’enorme distanza tra questi due artisti'? (Listengarten 2000: 150-151; traduzione di chi
scrive).

Il fascino esercitato dall’esplorazione dellumanita e dell’individualita dei personaggi su di
Bulgakov fu associato, dal’avanguardismo politico sovietico, ad una concezione vecchia,
borghese ed obsoleta di drammaturgia psicologista. Inoltre il passato politico di Bulgakov e
la sua avversione per listituzione rivoluzionaria erano incompatibili con I'ardente ideologia
rivoluzionaria di Mejerchol’d. Di contro Bulgakov non poteva soffrire I'eccentricita del teatro
di Mejerchol’'d e il suo lavoro di assoluta depersonalizzazione del personaggio, che lo
riducesse a maschera sociale. Ciononostante credo che se ne possano riconoscere
interessi profondi vicini.”> Un esempio.

Il 30 dicembre 1906, un giovane Mejerchol’d mette in scena La baracca dei saltimbanchi,
dramma lirico del giovane, ma gia acclamato, Blok. Il dramma si compone di una serie di
quadri autonomi, che condividono un’atmosfera di oscuro simbolismo, venato di pungente

satira sociale, contro

“[le] ipocrisie di una intera cultura, che, per nascondere la propria vacuita di fondo o i
propri appetiti meno confessabili, ostenta e predica nobilissimi sogni di palingenesi. [...]
a uno dei pagliacci salta in testa di fare uno scherzo. Corre verso I'innamorato e gli
mostra la lingua. L'innamorato colpisce con forza il pagliaccio sulla testa, con la pesante
spada di legno. Il pagliaccio si sporge oltre la ribalta e vi rimane penzoloni. Dalla sua
testa schizza uno zampillo di succo di mirtillo.” (Alonge — Tessari 2001: 174)

Tessari ci racconta come Mejerchol’d, che prese parte allo spettacolo nel ruolo di Pierrot,
spinga il gioco del teatro a una grottesca macelleria di maschere vuote, utilizzando i
personaggi piu classicamente buffoneschi e infantili, nonché forse gli abitanti piu proverbiali
dei circhi e dei teatri, i pagliacci della Commedia dell’Arte. Ne La baracca dei saltimbanchi,
gli strali comici di Mejerchol’d sono diretti a una compagnia di personaggi in nero, che

popolano l'altra parte del palco e che, appunto, mascherano la propria morale imbelle dietro

2. “their respective experiments with the tragigrotesque style, they never admitted their shared interest in this
genre and its aesthetic. The political and artistic disagreement between Meyerhold the avant-gardist and
Bulgakov the traditionalist created a huge distance between these two artists.”

'® E persino reciproche influenze, convincentemente identificate e trattate da Listengarten 2000, p. 150-151.
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fumosi miraggi di rigenerazione spirituale; ma gli stessi affondi sono diretti anche al
pubblico, che fu offeso dallo spettacolo (Alonge — Tessari 2001: 174). Bulgakov, ne /I
maestro e Margherita, attacca miseria ed ipocrisia dei moscoviti, al Variété di Mosca, dove
lo stregone Woland e la sua cricca portano alla luce opportunismo e la bestialita degli
spettatori. |l personaggio di Korovev/Fagotto, dopo una sfortunata sortita del presentatore

Bengalskij, chiede al pubblico:

[...] «Che cosa dobbiamo fare di lui?»

«Staccargli la testa!», disse qualcuno con voce severa dalla galleria.

«Che cosa ha detto? Eh?», rispose senza indugi Fagotto a quella assurda proposta,
«staccargli la testa? Questa si che € un’idea! Behemot!», urld al gatto, «esegui! Eins,
zwei, dreil»

E accadde una cosa mai vista. Il gatto rizzo il pelo e miagold in maniera straziante. Poi si
raggomitolo a palla e, come una pantera, salto dritto sul petto di Bengalskij e di qui gli
saltd sulla testa. Emettendo gorgoglii il gatto si afferrd con le zampe grassocce ai radi
capelli del presentatore e urlando selvaggiamente, con due giri, strappd quella testa con
tutto il collo.

Duemila e cinquecento persone nel teatro urlarono allunisono. Il sangue sprizzd a
fontanella dalle arterie lacerate del collo verso l'alto e si riverso sullo sparato e sul frac. Il
corpo senza testa assurdamente incespicd con le gambe e crolld al suolo (Bulgakov
2010: 111).

Woland fa poi riapplicare la testa a Bengalskij, ma mentre questi brancola impazzito fuori
scena, dimenandosi in modo cosi forte che € necessario chiamare un’ambulanza, il
pubblico lo ha gia dimenticato, affascinato dal numero successivo di Korovev e Behemot, la
ricca boutique di accessori per signore. In Mejerchol’d/Blok, la natura dei pagliacci & quella
del “[«dio] selvaggio», deciso a urlare al mondo la sua «disapprovazione della civilta»”
(Alonge — Tessari 2001: 175) e per contrasto quella dei personaggi in nero, seppure celata
dietro la loro eleganza, € ancor piu disumana. In Bulgakov i ‘pagliacci’ che calcano il palco,
la cricca diabolica del Male e dei suoi servitori, sono invece raffinati € noncuranti; la loro
‘disapprovazione verso la civiltd’ & manifestata in modo sottile, improvviso e sconcertante.

L'interazione della loro sconfinata potenza con il pubblico del Variété — e con i moscoviti che
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hanno la sfortuna di incontrarli nel romanzo — & lo strumento satirico di Bulgakov, di cui si
serve per portare alla luce le bassezze dell’animo dei cittadini di Mosca. In un certo senso
questo svelamento €& condotto da Bulgakov lavorando allinterno del romanzo: e
intertestuale. Mejerchol’d, invece, di spirito avanguardista, lavora sia a livello intertestuale
(pagliacci : figure in nero), sia proiettando verso la platea provocazione e derisione (attori
‘svuotati’ : pubblico). La de-personalizzazione in Mejerchol'd € assoluta, € a priori, € il
carattere statutario dei personaggi della scena. E infatti si scatena verso il pubblico. Il
procedimento di Bulgakov €& lo svelamento della disumanita dei personaggi e della loro
pochezza, attraverso il loro contatto con il soprannaturale. Le storie proposte dai due testi,
pur nella loro diversita stilistica, sicuramente testimoniano I'apprezzamento da parte dei due
artisti degli stessi temi, e forse anche la comune avversione verso ipocrisia e miserie dei
propri concittadini.

In conclusione vorrei tornare alla relazione tra i due autori e il potere politico del tempo in
Unione Sovietica. Nel precedente paragrafo ho affermato che la posizione di Mejerchol'd e
Bulgakov nei confronti del potere deve essere considerata (accantonando giudizi morali)
come una commistione di attrazione e repulsione. Inoltre, credo che le diverse opinioni che
Mejerchol'd e Bulgakov espressero I'uno per l'altro — la disapprovazione reciproca del
lavoro e dell’ideologia dell’altro, la rappresentazione satirica, ma anche la preoccupazione
dei Bulgakov per il destino di Mejerchol’d dopo la chiusura del suo teatro — possano
suggerire, su un piano interpersonale, la mescolanza di paura, disgusto e fascino da essi
provata per il potere pervasivo e monocratico dell’Unione Sovietica e per la sua ideologia,

che permeo le loro vite.
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Abstract — IT

Esclusa la comune vocazione per il teatro, la vita dello scrittore Michail A. Bulgakov e quella del
regista Vsevolod E. Mejerchol’d non potrebbero forse essere piu diverse. Ma sulle circostanze
della loro morte, avvenuta a distanza di poche settimane, incombono le scelte dell’autorita al
potere al loro tempo in Unione Sovietica. Questarticolo si propone di condurre un’analisi
parallela tra i due grandi intellettuali russi, nel tentativo di contestualizzarne 'operato negli anni
in cui la dittatura staliniana andava consolidandosi, di presentarne le differenze ed di
identificare contatti ed interessi comuni. Mejerchol’d e Bulgakov, nelle loro differenze, attraverso
il loro controverso rapporto con l'autorita, rivelano i segni del discorso tra intellettuali e potere
che permeava I'arte e la cultura di lingua russa dell’epoca.

Abstract — FR

Exception faite pour la commune vocation pour le théatre, la vie de I'écrivain Michail A.
Bulgakov et celle du régisseur Vsevolod E. Mejerchol'd ne pourraient pas étre plus différentes
entres elles. De méme, a leur circonstances de mort, arrivées en distance de quelques
semaines, incombent les décisions par les autorités de I'Union Soviétique de I'époque. Cet
article propose une analyse paralléle des grands intellectuels russes, dans le but d'en
contextualiser I'ceuvre, pendant les années ou le régime stalinien allait se consolidant; on y
présent les différences et on identifie les contacts et les intéréts communs. Mejerchol'd et
Bulgakov, méme selon des parcours diverses, par leur rapport aigre avec l'autorité, révélent les
signes du discours entre les intellectuels et le pouvoir qui imprégnait I'art et la culture russe du
temps.

Abstract — EN

Besides their common vocation for theatre, the lives of writer Michail A. Bulgakov and play
director Vsevolod E. Meyerhold could not have diverged more. However, decisions made by the
Soviet Union’s managers and power-holding authorities in the 1930s loom over the
circumstances of both men’s deaths, which occurred just a few weeks apart. This article
considers both men’s actions in the light of the context of the time, examines the years in which
Stalin’s dictatorship was consolidating, attempts to present Bulgakov and Meyerhold’s
differences, and identifies what the two artists had in common. Despite their dissimilarities,
through the controversial relation they both had with Soviet authority, Meyerhold and Bulgakov’s
stories demonstrate the type of discourse that existed between intellectuals and power — a
discourse that permeated the Russian-speaking art and culture at the time.
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RICCARDO TABILIO

Studente all'ultimo anno al Corso di Laurea Magistrale in Discipline dello spettacolo dal
vivo dell’Universita di Bologna, laureatosi in DAMS - Teatro con una tesi sulla
Rappresentazione della Passione di Cristo nella cornice della Settimana Santa di Mottola
(TA) (110 con lode), confluita nel capitolo dedicato allargomento nel libro La Settimana
Santa a Mottola (a cura di Giovanni Azzaroni, CLUEB 2010), di cui & co-autore. | principali
interessi sono storia della regia teatrale, antropologia e teatro sociale.
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ARTICOLO
Noi siamo quello che ricordiamo
Le frazze di Crucoli: il teatro, il rito, il riscatto sociale

di Tonia Mingrone

“Di quest’onda che rifluisce dai ricordi la citta s‘imbeve come una spugna e si dilata.
Una descrizione di Zaira quale é oggi dovrebbe contenere tutto il passato di Zaira.
Ma la citta non dice il suo passato, lo contiene come le linee d’'una mano, scritto negli
spigoli delle vie, nelle griglie delle finestre, negli scorrimano delle scale, nelle antenne
dei parafulmini, nelle aste delle bandiere, ogni, segmento rigato, a sua volta di graffi,

seghettature, intagli, svirgole” Italo Calvino, Le citta invisibili

“L’evoluzione del costume e delle usanze, il diverso ritmo della vita moderna, il potere di
condizionamento sempre piu stringente esercitato dagli strumenti di comunicazione
rendono via via piu ardua la difesa delle tradizioni popolari. E anzi & stato da piu parti
rilevato a ragione come non sia per nulla un fatto casuale lintensificarsi, in questi ultimi
tempi, degli studi sulle societa primitive: fenomeno che puo essere spiegato con bisogno
di una riscoperta delle radici dalle quali ci separa una ramificazione che va facendosi

sempre piu lunga e intricata” (Gambera 2005: 11).

Con questa riflessione si apre la mia tesi di Laurea Magistrale in Discipline dello Spettacolo
dal Vivo conseguita presso I'Universita di Bologna, e le pagine che seguono ne
costituiscono un ulteriore approfondimento.

Ho deciso di intraprendere un po’ per caso questa ricerca di campo sulle frazze', termine
dialettale che indica le farse di Carnevale, che si rappresentavano quasi cinquant'anni fa nel
mio paese, Crucoli, in provincia di Crotone; in seguito mi sono resa conto che era un evento

molto importante sia a livello performativo che a livello sociale, ed aveva molte ripercussioni

' Con l'espressione dialettale frazze vengono indicate le farse di Carnevale, che fanno parte delle tradizioni

carnevalesche di molti paesi calabresi. In questo caso ci riferiamo alle frazze che venivano rappresentate
fino agli anni Cinquanta a Crucoli. Questi momenti vedevano impegnati giovani ed adulti, mascherati e
vestiti con abiti vecchi e rattoppati, per non farsi riconoscere, che si ritrovavano a gruppi piu o meno
numerosi in giro per il paese impegnati in rappresentazioni teatrali itineranti, per recitare “e frazze”, cioé
delle satire, spesso molto pungenti, scritte per I'occasione da autori che dovevano rimanere assolutamente
ignoti.
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sulla comunita; ho quindi ritenuto che fosse importante occuparmi di questo argomento
soprattutto perché nelle ricerche a livello locale non ho trovato quasi nessuna
documentazione scritta. Cosi ho pensato di ascoltare le voci di alcuni dei personaggi che
hanno partecipato attivamente alle frazze, gli anziani, che sono ormai tra i pochi a
mantenere vivo il ricordo di questa tradizione, destinata a perdersi con la morte dei loro
protagonisti. In questo caso la loro testimonianza diventa una fonte unica e inesauribile di
sapere; la tradizione, poiché tramandata oralmente, vive in loro stessi, quindi € ancora piu
importante farci raccontare quello che accadeva.

Il motivo che piu di tutti mi ha spinto a fare questo lavoro € insito nella natura di Crucoli: una
piccola realta di tremila abitanti, dove la vita sembra veramente essersi fermata a
cinquant’anni fa, dove la modernita sembra non essere mai arrivata, dove le uniche attivita
per trascorrere la giornata sono andare nell’'unico supermercato, al bar a giocare a carte,
ma soprattutto stare in casa, ognuno a casa sua, trascurando sempre di piu la vita di
gruppo, la socialita, lo stare insieme per e con la collettivita. Essendo un paesino cosi
piccolo, quello che mi rattrista di piu € che ci si dimentichi delle tradizioni che lo hanno
caratterizzato, e le frazze fanno parte di questo triste destino. Cosi, facendo ricerca di
campo, mi sono resa conto che ci sono paesi che ancora oggi mantengono viva questa
tradizione, seppure in maniera ridotta, e che comunque conservano numerosi documenti di
cio che riguarda il loro passato. Invece a Crucoli, dove a detta di molti intervistati le frazze
erano un avvenimento abbastanza importante e articolato, non esiste alcun resoconto
scritto che testimoni questa tradizione, quando invece era molto viva e attiva. Inoltre
parecchie persone non sanno0 nemmeno cosa siano le frazze, cid evidenzia che la
tradizione non & stata continuativa, c’e tuttora un grande distacco generazionale tra chi le
ha viste e chi non sa nhemmeno cosa siano: € questo uno dei tanti motivi che ne hanno
determinato la scomparsa. Questa € una constatazione che ci deve far riflettere, perché é
proprio cosi che si impedisce ad un paese di andare avanti e si spinge una comunita ad
individualizzarsi sempre piu. Sono le tradizioni che rendono unita la comunita, sono le
tradizioni che aggregano, e di conseguenza anche il ricordo e la conservazione di queste
sono fonte di coesione sociale. “Una comunita senza memoria vive confusa il proprio

presente, ma ancor piu confusamente riesce a prospettare il proprio futuro” (Gambera
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2005 : 19). Un’osservazione che mi ha molto colpita, intervistando numerose persone del
paese, € che tutti inizialmente sembravano non voler parlare, quasi come se fosse inutile
raccontare di un avvenimento che non esiste piu da cinquant’anni; in realta tutti avevano ed
hanno una gran voglia di narrare del passato e delle tradizioni scomparse. Forse oggi con la
frenesia della vita contemporanea non si ha piu il tempo di parlare, di raccontare, cosi come
si faceva una volta; il gesto del raccontare manteneva vivo il ricordo degli eventi. Cosi come
accade nella cultura orale, “la complicita che univa e che ancora unisce narratore e
ascoltatore in una societa a tradizione orale € indispensabile alla costituzione e alla
conservazione di un sapere, di un’esperienza collettiva che garantisce all’individuo
un’appartenenza” (Beltrame 1997: 201).

Il teatro, un tempo, e soprattutto nelle piccole comunita, svolgeva il ruolo di collante sociale,
tramite la rappresentazione dei testi e delle storie locali, il popolo comunicava il suo
pensiero e rivendicava la sua dignita. Ogni volta che si rappresentava un testo, si
raccontavano storie legate al vissuto di qualcuno, quindi il teatro diventava memoria
autentica del popolo. Non c’é piu il tempo di ricordare nella vita quotidiana, ecco perché
bisognerebbe salvaguardare quei pochi momenti di incontro e di ricordo che sono le
tradizioni e le loro celebrazioni. Il problema, a parer mio, nasce dal fatto che spesso si
confonde il concetto e il significato di festa a tal punto che & andata perduta l'intensita e il

consenso che la festa aveva un tempo.

“Le ultime generazioni, figlie della scrittura ma anche di inedite forme di oralita di ritorno
che si vanno rapidamente diffondendo e trasformando attraverso mezzi quali il telefono,
la televisione, i sistemi telematici, rappresentano I'esito di un lungo percorso che ha visto
'uomo alla ricerca di nuovi modelli culturali e di sviluppo, di stili di vita differenti. Un
individuo che, come abbiamo gia visto, orfano di gesti e di parole non piu appresi, nella
misura in cui maggiormente esplora le risorse connesse alla societa complessa, post-
moderna, sempre piu evidente avverte il lutto connesso alla perdita della vecchia

rusticitas, ai tempi e agli spazi della tradizione” (Castelli - Grimaldi 1997: 9-10).

Lo scopo di questa ricerca non & fare un resoconto esaustivo di tutto cid che accadeva a

Crucoli durante la celebrazione del Carnevale, impresa assai difficile dal momento che non
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ci sono documenti scritti e quindi bisogna affidarsi ai racconti orali delle persone intervistate,
spesso non fedeli alla realta, perché modificati dal tempo e dalla memoria: ognuno infatti
racconta il proprio vissuto personale, dando una testimonianza soggettiva e non oggettiva. Il
mio intento & quello di delineare I'organizzazione e lo svolgimento delle frazze, cercando di
ricostruirne la durata e le ripercussioni sulla comunita. Inoltre I'obiettivo di questa ricerca &
dimostrare ancora una volta come il teatro, messo a disposizione di alcuni eventi, diventi un
mezzo forte di liberazione e di contestazione.

Per avvicinarmi al concetto di teatro come mezzo di liberazione sociale mi pare utile parlare
delle frazze utilizzando la definizione di dramma sociale?, cosi come lo intendeva Turner.
Ancora una volta ritorniamo a dire che il teatro e la vita si confondono, o si compensano a

vicenda, e cosi, citando Turner che

“analizza il rituale e, studiandone la funzione politica, individua quanto questo sia un
elemento di integrazione sociale, cosi viene dimostrato quanto certi rituali rappresentino
i momenti di unitd e di continuitd di societa individualiste e senza forte coesione
organizzativa e politica. Il rituale rafforza i valori comuni superando le conflittualita, le

lotte e gli scontri intestini alla comunita” (Turner 1982: 11).

Un altro proposito di questo lavoro € dare un contributo per la conservazione e il ricordo
della tradizioni. Questo studio vuole solo essere un inizio di qualcosa: un incentivo affinché
un giorno a qualcuno venga la voglia di rimettersi a scrivere delle frazze, che non servano
solo a deridere ma che attraverso la satira e il riso servano come fonte di insegnamento.
Cosi come avviene con il teatro di narrazione, che si basa anche sul racconto di storie
legate alla tradizione popolare, il teatro diventa luogo dove narrare e quindi ricordare fatti e
personaggi, ma anche mezzo di denuncia e - se vogliamo - di riscatto sociale. E ancora

usando le parole Turner

2 Turner individua la centralita e I'importanza processuale dei conflitti (sociali e culturali) tra persone e gruppi
appartenenti a un insieme sociale governato dagli stessi principi. Conflitti che possono portare a
cambiamenti radicali e a trasformazioni, oppure a rafforzamenti dello status precedente, ma che comunque
esprimono zone di malessere, sintomi di inadattamento e bisogni di modificazione. Questi conflitti sono
definiti da Turner “drammi sociali”: in essi c’é l'origine della trasformazione, e da essi nascono anche le
opere d’arte tra cui il teatro. |l dramma sociale viene individuato come luogo della maggiore creativita, dove
il nuovo si manifesta ma non sempre si afferma. (Turner 1982 : 10).
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“il teatro parte del sociale, prende da esso (nelle persone che lo fanno, nelle idee che
esprimono, nel linguaggio che usano) e alla fine si scontra nuovamente con il sociale da
cui & stato prodotto [...] contiene al suo interno i germi di una critica fondamentale di
tutte le strutture sociali conosciute finora. Il lavoro del teatro si gioca in un processo che
viene poi contenuto nell'opera, che esprime le persone che lo agiscono, che parla di loro
e, nello stesso tempo, di un tema, di un riferimento o di un testo. Agisce sui livelli intimi
della persona-attore e le chiede una capacita critica nei confronti del suo agire in
relazione alla sua consapevolezza sociale. |l processo che conduce all’'opera muove da
quella zona di margine in cui si crea, dove ci si spoglia dell'io per vestirsi del s€, dove si

lascia I'individuo e s’incontra il soggetto” (Turner 1982: 20).

Quindi la ritualita della festa &€ espressa attraverso il teatro come mezzo per ri-attualizzare

gli eventi, cosi come sosteneva Rousseau:

“La radicale rivendicazione d’un concetto di ‘spettacolo’ inteso in chiave antropologica
avanzata da Rousseau; non si tratta di comporre artisticamente ‘favole’ tratte da qualche
immaginario, ma di far rivivere ‘memorie’ storiche (se non ‘nazionali’) familiari. Non si
tratta di organizzare interpretazioni di attori ‘saltimbanchi’, ma di impegnare nell’ambito
d’'un serissimo gioco rievocativo intere generazioni di membri d’'una autentica famiglia,
quasi trasformandoli in ‘sacerdoti’ d’'un austero rito inteso a perpetuare vita e virtutes dei
nuovi eroi borghesi. Si tratta di prospettare un ‘gioco’ festivo tale da escludere a priori
palcoscenico, attori e pubblico: per culminare, anziché in rappresentazione, in ri-
attualizzazione ritualmente periodica di vicenda-chiave per la coesione etica d'una

piccola comunita” (Tessari 2004 : 151).

Penso che sia questa la direzione in cui poter incanalare il discorso sulle frazze.
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Noi siamo quello che ricordiamo

Sono le tradizioni che rendono unita una comunita e ne determinano la sua identita; una
comunita senza tradizioni € priva di identita e lo stesso vale per gli individui che la abitano.
Leggendo le paradigmatiche parole noi siamo quello che ricordiamo, di Walter J. Ong in
Oralita e scrittura, immediatamente, mi € venuto in mente il mio paese: Crucoli, questa
piccola realta dove ci si aspetta che tutta la comunita sia legata alle sue tradizioni e invece
le trascura, contribuendo ad un impoverimento della sua stessa eredita storico-culturale.
Cosi come non esiste una storia precisa su Crucoli, non esiste nemmeno una raccolta
dettagliata delle sue tradizioni (se non quelle culinarie); un paese senza storia € un paese
che non parla, un paese quasi invisibile che per questo rimarra sempre nella sua
condizione, senza prospettiva di sviluppo, perché se non si &€ capaci di valorizzarsi da soli
non ci si pud aspettare che lo facciano gli altri. Questa invettiva - che pud sembrare politica
- scaturisce dalla rabbia di vivere in un paese che avrebbe tanto da dire, ma che fatica a
trovare le parole, o forse non le vuole trovare, per farlo: un paese che se continuera cosi
sparira definitivamente, sia fisicamente, a causa del fenomeno dell’erosione costiera,
flagello dei paesi della costa jonica, che culturalmente.

L'esempio delle frazze & solo una delle tante tradizioni che probabilmente sono andate
perdute: non solo perché non si fanno piu, ma soprattutto perché non se ne parla, con il
risultato che molte persone e in particolare i giovani non sanno nemmeno cosa siano;
questa € una grave mancanza perché € una realta che ¢é esistita, sia a Crucoli che in molti
altri paesi, i quali perd ne hanno saputo cogliere il valore e le hanno inserite all’interno dei
loro usi e costumi. Nonostante non abbia trovato molte informazioni su come si svolgevano
le frazze a Crucoli ho deciso di continuare ugualmente il mio lavoro, perché attraverso le
testimonianze raccolte sono emerse diverse motivazioni che hanno portato a non

rappresentarle. Tra i motivi generali c’é da dire che

“il mito e il rito carnevalesco in Calabria non hanno trovato il meritato approfondimento.
Non esiste, infatti, a dispetto di tanti studi e interessi, una indagine microstorica su un
Carnevale calabrese né uno studio ‘unitario’ sui molteplici e diversi aspetti dei Carnevali

della Calabria. Probabilmente questa difficolta & legata, non soltanto alle scelte culturali
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dei singoli osservatori, ma anche ai seguenti motivi:

1 - Il Carnevale era ormai frammentato e disgregato nel momento in cui si &€ affermata in
Calabria un’attenta prospettiva storico-antropologica (cosa che invece non & avvenuta
per le feste e i riti religiosi che, pure diversi del passato, restano elementi costitutivi della
vita e della cultura delle popolazioni);

2 - Non & semplice ricostruire un Carnevale calabrese in assenza di attendibili fonti. Il
discorso sul Carnevale piu di una volta non puo che partire dalla schegge della memoria
di anziani protagonisti, che vengono a mancare. E dalle testimonianze degli anziani non
sempre si riesce a cogliere lo spirito e il polimorfismo del Carnevale;

3 - Una ‘microanalisi’ di un rito che si presentava con una molteplicita di funzioni, e con
modalita e significati diversi da paese a paese, non appare semplice anche perché rinvia
a un insieme di motivi, valori, testi presenti in altri paesi della Calabria;

4 - Le ‘mille Calabrie’, diverse per rapporti produttivi e sociali, per economia e
alimentazione, per lingua e per tradizioni culturali non facilitano un discorso unitario e
compatto sul Carnevale. | ‘mille Carnevali’, uguali e diversi, presenti nella societa
calabrese tradizionale confermano quanto sia angusta, parziale, inventata l'idea di

‘calabresita’ a cui si attaccano numerosi studiosi;” (Gallo 1992 : 18).

Andando nello specifico, innanzitutto c’é da dire che chi componeva le frazze era spesso
una persona analfabeta, quindi non scriveva con una competenza letteraria, ma - come si
suol dire - perché aveva “talento”, cioé era particolarmente portato a scrivere; in realta chi
componeva voleva far divertire ma soprattutto esprimere la propria denuncia contro il potere
e la societa, senza alcuna pretesa letteraria. Da ci0 deriva anche il disinteresse delle
persone colte verso le frazze, che venivano considerate solo un mero divertimento e
passatempo in mancanza d’altro; quindi, partendo dal presupposto che le frazze erano
composizioni di gente ‘ignorante’, questo fenomeno non venne considerato di molto valore,
almeno fino a qualche tempo fa, quando si € messo un luce il vero significato di riscatto
sociale di questi testi. Come & emerso dalle pagine di alcuni libri di studiosi, tra cui Pietro

Vincenzo Gallo e Vito Teti, che si sono dedicati a questo argomento,

% Con l'espressione avere talento si indicano quelle persone che, pur non avendo studiato, riuscivano a
scrivere testi che poi venivano rappresentati con le farse.
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‘non & possibile ridurre il Carnevale a momento ‘autonomo’ e ‘oppositivo’ dei ceti
popolari che si basavano sulla tradizione orale. La scrittura, come €& stato ampliamente
dimostrato, non & stata estranea all’elaborazione popolare, e cid che & diventato in un
determinato periodo popolare e orale pud avere avuto un’origine colta e scritta. D’altra
parte non & possibile nemmeno identificare scrittura con cultura alta, e oralita con cultura
popolare. All'oralita hanno fatto riferimento gli autori colti e la scrittura & stato punto di
riferimento di autori popolari. Questi processi di ascesa-discesa-ascesa, il passaggio
dall'oralita alla scrittura e dalla scrittura all’oralita, il trasferimento di motivi popolari in
una elaborazione colta poi ripresa e utilizzata anche in contesti popolari, ci rivelano la
complessita, la dinamicita, la mobilita di quella che é stata definita cultura folklorica. Non
e possibile leggere le vicende dei ceti popolari di una comunita separate dalle vicende
dei ceti dominanti, interni ed esterni, e dei ceti popolari e dominanti di altre zone a volte
lontane. Nelle societa tradizionali i testi orali si diffondevano in maniera piu rapida di
quanto possiamo immaginare dall’alto in basso e viceversa, e in aree geografiche
lontanissime. Si spiega in parte cosi la somiglianza e la diversita della cultura popolare
in diverse aree dell’Europa preindustriale. || Carnevale da questo punto di vista non pud
essere ridotto a luogo della protesta popolare, ma se mai a luogo d’incontro, certo non
sgombero di conflittualita, di ceti sociali diversi, portatori di valori identici e differenti. In
molte localita della Calabria i testi carnevaleschi ci pongono di fronte a un Carnevale
come rito dell'intera comunitd o come rito di ceti sociali e culturali diversi. La satira era
diretta a categorie sociali, ma anche agli ‘altri’, ai forestieri, agli abitanti di un paese
vicino, pure di un'altra zona del paese, era, spesse volte, autoironia, ironia contro

membri del proprio gruppo” (Gallo 1992: 22-23).

Un altro motivo che ha contribuito alla dispersione delle frazze é riscontrabile nel fatto che
molti padri di famiglia, che erano anche farzari, non volevano che i figli e nipoti si
immischiassero in questo tipo di cose, giudicate pericolose; infatti, quando gli autori delle
farse venivano scoperti, molte volte erano arrestati o addirittura costretti a lasciare il paese.
Questa paura divenne sempre piu reale con la censura che iniziava ad esercitare il suo
potere e in particolare con linsediarsi della Questura nel paese. Cosi i padri non
tramandarono ai figli questa usanza, ed essendo le farse legate alla tradizione orale, molte

andarono perdute, e cido che ne rimane lo si deve ai racconti di alcune persone che oggi
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sono anziani ma all’epoca erano bambini. A questo stato di cose contribui il problema
dell’emigrazione che caratterizzo gli anni cinquanta: la Calabria & stata tra le regioni con il

piu alto numero di emigranti, insieme a Puglia e Sicilia.

“Il grande esodo degli anni Cinquanta segnava, accompagnava, scandiva la fine di un
universo compatto, omogeneo, solido. L’erosione dell’antico mondo non ha significato,
certo, improvvisa scomparsa di miti, riti, valori, testi letterari, oggetti di quel mondo. In
quel periodo, pero, la cultura e la mentalita tradizionali subivano un’inarrestabile declino
o una profonda trasformazione. Negli anni Cinquanta il Carnevale rivelava cedimenti
definitivi, si presentava gia sgretolato in forma disgregata, si configurava come segno ed
esito dell’erosione radicale dell’antica ritualita e simbologia contadina. In molti paesi, in
coincidenza con la partenza dei principali portatori, creatori, organizzatori della ritualita
carnevalesca, i ‘farsari’, i ‘mascherati’, gli autori di testi popolari, i suonatori, ma anche in
coincidenza con mutate condizioni economiche, alimentari, sociali dei diversi ceti, il
Carnevale veniva abbandonato, non trovava una diversa ragione di essere,
diversamente da quanto avveniva per le feste religiose, che da feste del mondo agro-
pastorale si andavano trasformando in riti del’emigrazione, in feste degli emigrati e dei
loro familiari rimasti, cominciavano a diventare ‘feste degli emigrati’. Soltanto alla fine
degli anni Sessanta, all'interno di un complesso e ambiguo fenomeno di riscoperta delle
culture popolari, quando queste erano ormai scomparse, il Carnevale sarebbe stato
ripreso e riproposto da nuovi soggetti che spesso non avevano piu un rapporto di

continuita con la tradizione dei padri” (Gallo 1992: 14).

A tutto cio si unisce il fatto che, mentre prima il teatro era I'unica fonte d’intrattenimento, con
il passare del tempo e la diffusione di nuovi modi di comunicazione (come la televisione),
'usanza di rappresentare le farse si affievoli e con essa si perse anche il vero significato di
“fare e frazze”; si passoO cosi dalla scrittura e rappresentazione di testi teatrali veri e propri
alla scrittura delle poesie, dove non c’era piu la denuncia ma la trattazione di argomenti che
mettevano il luce i problemi del paese e in generale del sud. Forse € anche per questo che
il mio paese e cosi ricco di poeti locali, a molti sconosciuti, come Felice Fortunato ed
Emanuele Di Bartolo, che con le loro poesie hanno affrontato i problemi legati alla loro terra,

come appunto il problema dell’emigrazione, la mancanza di lavoro, lo sfruttamento da parte
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dei padroni, il grande problema della fame; come alcune persone mi raccontavano, nel
momento in cui era diventato troppo difficile mettere in scena le farse, a causa della
censura, molti farzari si rifugiarono nella scrittura delle poesie, che permetteva loro di
esprimere comunque il loro dissenso nei confronti della societa. Andando piu a fondo
assistiamo quindi ad una vera e propria trasformazione: dalla rappresentazione delle farse
in piazza alla scrittura di poesie, dall'oralita alla scrittura; proprio questo passaggio

determina l'inizio della fine della tradizione delle farse. Usando le opinioni di Ong:

‘la parola parlata, evento sonoro, &€ agonistica ed enfatica, frutto di una situazione
concreta, dellinteragire immediato tra esseri umani. Essa & quella che conta, & la
parola-azione che muta il mondo. Al suo confronto, I'altra potra solo significare. Parola-
azione contro parola-ricordo, dunque, evento contro situazione, mutamento contro stasi,

memoria contro dimenticanza” (Ong 1986: 7).

Se con la rappresentazione nei luoghi aperti il messaggio che si voleva dare veniva portato
direttamente al destinatario, quasi imposto, con tanto di personaggi che si rifacevano a
persone reali, con la scrittura delle poesie questo non accade piu. Lasciando la piazza, il
fenomeno delle farse si & trasformato in poesia, che esprimeva con la sua liricita e
profondita, il malessere individuale; non tutti perd sono in grado di coglierla e capirne il
significato. Mentre le farse parlavano a tutti, la poesia parla al singolo individuo; dal
momento che le rappresentazioni erano un momento di sollecitazione popolare, con la

poesia svanisce il sogno della collettivita di attuare il proprio riscatto sociale. Questo perché

“la letteratura orale & prima di tutto I'espressione globale di un gruppo sociale, di una
comunita; modella la visione comune del gruppo assicurando, al medesimo tempo,
I'assimilazione e la diffusione dei valori comunitari e consentendo inoltre agli individui di
forgiare la propria identita culturale e di riassorbire i conflitti e le tensioni che i
attraversano” (Chadli 1996: 8).

“Affermare che moltissimi cambiamenti della psiche e della cultura hanno a che vedere

con il passaggio dall’oralita alla scrittura non significa ritenere che quest’ultima (e/o dopo
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di lei) la stampa sia I'unica causa di tutti i cambiamenti. Non & questione di riduzionismo,
ma di messa in rapporto: il passaggio dall’oralita alla scrittura & profondamente collegato
con un maggior numero di mutamenti psichici e sociali di quanto non si sia finora notato.
Gli sviluppi della produzione alimentare, del commercio, dell’'organizzazione politica,
delle istituzioni religiose, della pratica tecnologica ed educativa, dei mezzi di trasporto,
dell'organizzazione familiare e di altri settori della vita umana, giocano tutti un proprio
ruolo distinto. Ma la maggior parte di questi cambiamenti, o forse tutti, sono stati essi
stessi influenzati, spesso profondamente, dal passaggio dall’oralita alla scrittura e oltre,

e molti a loro volta hanno influenzato tale passaggio” (Ong 1986: 241).

Le farse possono essere molto utili alla ricostruzione della storia di Crucoli, che come
dicono alcuni € ancora misteriosa. In ogni caso le tradizioni diventano patrimonio di chi le

conosce, ne parla, ma soprattutto le conserva.

“Tutte le societd hanno almeno ‘una memoria’ di se stesse o delle altre. Avere una
memoria significa possedere una visione del proprio passato. Le rappresentazioni del
passato possono essere parte delle narrazioni che ‘spiegano’ perché una societa, una
cultura ecc. & quello che & nel presente. Ma cid che si & nel presente implica
necessariamente, ancorché spesso implicitamente, un discorso su cido che non si €,
tanto riguardo a cid che saremmo potuti essere, quanto rispetto a cid che sono altre
societa, altre culture, altri gruppo, ecc. Nel processo di costruzione dell'identita, la
memoria - sia che essa si costituisca in forma di discorso mitico, sia che si organizzi in
forma di discorso storiografico — ha sempre e comunque lo stesso significato e la stessa
funzione: offrire una rappresentazione dotata di senso del proprio presente” (Fabietti —
Matera 1999: 10-13).

Sono venuta a conoscenza di queste rappresentazioni attraverso la lettura degli usi e dei
costumi di Carnevale in altri paesi calabresi, cosi mi sono chiesta se anche nel mio paese ci
fosse mai stata questa tradizione. Le mie ricerche hanno avuto un esito fortunato: un
vecchio documento in cui si parla del Carnevale a Crucoli: si tratta di un “quadernino da

cento lire*”, di proprieta di Cataldo Foresta e appartenuto al padre, Francesco Foresta,

4 Chiamati da ‘cento lire’ perché all’epoca costavano cento lire; questi quaderni erano usati dai farzari per
comporre le frazze.
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conosciuto come farzaro e Capitano delle frazze di Crucoli.

La farsa che ho inserito all'interno della mia ricerca® &€ una esempio di farsa dove Carnevale
e gli altri personaggi subiscono un processo di personificazione. Ritornano i personaggi
ricorrenti quali il Capitano, capo dei farzari e primo a parlare, poi ci sono il Carabiniere, gli
Avvocati, il Monaco, che processeranno Carnevale e la moglie Quaresima che piangera la
sua morte. In questa farsa non c’é una storia unica e, almeno all’apparenza, sembra un
susseguirsi di testimonianze di donne e uomini che raccontano ognuno la propria vicenda
legata alla guerra; chi & costretto a lasciar partire il proprio uomo ed esprime il suo dolore,
chi & rimasta vedova, chi nell’attesa non € riuscita a mantenersi fedele ed € considerata una
‘vastasa’ (donna di strada) e chi ha paura di rimanere ‘assumunnuassulata’ (zitella). Ma
oltre alle pene d’amore ci sono anche i desideri e le attese del popolo che si chiede quando
arriveranno giorni migliori: “passano gli anni come passa il vento, ma quando viene il giorno
consolante?”®. All'interno della farsa ci sono anche continui riferimenti a Dante e all'Inferno,
si parla di invidia e di superbia come grandi mali, si cita la nona bolgia dove sono puniti i
seminatori di discordia. A rimarcare ancora di piu l'ispirazione dantesca ¢ la figura di Giuda
che compare alla fine, una sorta di Caronte che traghetta Carnevale negli inferi dopo esser
stato processato, condannato e ucciso. La farsa si conclude con il pianto di Quaresima, la
moglie di Carnevale, che disperata per la perdita del marito avverte il resto del popolo a
sapersi meglio comportare. La farsa &€ formata da varie strofe, precedute da una
numerazione in ordine crescente: questo era un metodo che veniva utilizzato per facilitare
la memorizzazione e I'entrata dei personaggi; di fianco ai personaggi, invece, si trovano altri
numeri che indicano tutte le entrate dei personaggi, anche questi in ordine crescente
(espediente che non veniva sempre usato, infatti alcune entrate non sono contrassegnate
da nessun numero). Alla fine del testo viene elencato il guadagno della rappresentazione,
rigorosamente fatto di cibo, vino e qualche moneta, ancora una volta a rimarcare come |l
Carnevale era la festa del cibo, dove il riscatto piu grande era rappresentato dal potersi
finalmente, almeno per un giorno, riempire la pancia di cibi prelibati.

“‘Lidentita € una questione concernente la memoria e il ricordo: proprio come un

® Cfr. Tonia Mingrone, Noi siamo quello che ricordiamo — Le frazze di Crucoli: il teatro, il rito, il riscatto
sociale, Universita di Bologna, inedita, 2011
¢ Lafrase riportata & presente nel testo in forma dialettale; qui & stata riproposta e riformulata in italiano.
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individuo puo sviluppare un’identita personale e mantenerla attraverso lo scorrere dei
giorni e degli anni solo in virtu della sua memoria, cosi anche un gruppo & in grado di
riprodurre la sua identita di gruppo solo mediante la memoria. La memoria culturale
circola attraverso le forme del ricordo, le quali originariamente sono un fatto concernente
le feste e la celebrazione rituale. Fintantoché i riti assicurano la circolazione del sapere
garante dell'identita all'interno del gruppo, il processo della trasmissione si compie sotto
forma di ripetizione. E nella natura del rito il riprodurre con meno variazioni possibile un
ordine prestabilito: in tal modo ogni esecuzione del rito ricalca le esecuzioni precedenti,
dando luogo alla concezione, tipica della societa prive di scrittura, di un tempo che

ritorna su se stesso” (Assman 1997: 61).

Il fatto stesso che le farse non si siano piu rappresentate, e di conseguenza non se ne sia
piu parlato, ha contribuito a creare uno stacco generazionale tra coloro che le hanno viste e
coloro che non sanno niente al riguardo. La tradizione delle farse era strettamente legata
alla loro rappresentazione, e attualmente la loro paternita & attribuita a quei paesi che le
hanno rappresentate per piu tempo; un esempio pud essere quello della tradizione dei
farsari di San Nicola da Crissa in provincia di Vibo Valentia, su cui Vito Teti ha realizzato un
importante documentario che attesta che nel 1979 le farse venivano ancora rappresentate
con le stesse modalita di una volta. Quindi, ricollegandoci alle parole di Assman sulla
memoria culturale, € la ripetizione del rituale che mantiene viva una tradizione, e con essa
l'identita del gruppo. Altri esempi che attestano la presenza di questa tradizione sono
costituiti dai libri e dalle tesi di laurea di studiosi che hanno parlato delle farse di Carnevale
nei rispettivi paesi di origine. Attraverso la memoria gli individui stabiliscono un legame tra

passato e presente:

“il rapporto tra il passato e il presente, qualunque sia la forma che assume, € a sua volta
importante perché & un’ ingrediente basilare dell'identita. Si pud affermare il proprio
presente (di individuo oppure di collettivita) attraverso la continuita con il passato, quindi
nel rispetto della tradizione, spingendosi fino all’esaltazione, alla celebrazione e alla
commemorazione del passato, oppure attraverso una rottura radicale con esso, quindi
accogliendo linnovazione, spingendosi fino alla cancellazione, all’oblio, al divieto del

ricordo; l'identita, come abbiamo visto, ha origine da processi di selezione e rimozione
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della storia; quindi si perpetua, riproducendo o riformulando se stessa, per via di
meccanismi che si possono individuare a partire dalle rappresentazioni culturali
tramandate (la memoria collettiva) che entrano in rapporto dialettico con la realta. Si
puod, quindi, definire con maggiore precisione la memoria come la sede dei processi di
selezione, rimozione, interpretazione, elaborazione dei lasciti del passato” (Fabietti —
Matera 1999: 17).

Come abbiamo gia detto in precedenza, il fenomeno delle farse era diffuso in tutta I'area del
Mezzogiorno in diverse forme; I'importanza di documentare questi avvenimenti sta nel fatto
che spesso la mancanza di tradizioni non € dovuta alla loro reale assenza ma alla
mancanza di interesse delle persone e delle istituzioni verso questa tipologia di eventi. Il
patrimonio culturale di un luogo non si crea da solo, ma va ricercato, custodito e

conservato.

‘E frazze”: farsa e riscatto sociale. | rappresentanti del potere venivano

bastonati

Anni addietro, dire Carnevale, per molte comunita calabresi, significava dire frazza o frassa.

‘. comune denominatore di ‘carnevalesche’ €& inteso all’occasione della
rappresentazione e percid vi convergono sia le farse classiche, caratterizzate da
Carnevale e Quaresima e dal loro codificato corteo, sia quelle costruite su personaggi
diversi, reattivi istituzionalizzati, le une e le altre, di tutte le tensioni accumulate, di tutte
le compressioni sociali, politiche e morali e orgiasticamente celebrati, in una tacita
congiura di tolleranza e di permissivita. Le farse s’inserivano in tutto un contesto
drammatico, nel senso originario di azione, quale era il carnevale con le sue maschere, i
suoi diavoli, i cortei buffoneschi, i funerali le sceneggiate, le parate in una corale
coincidenza di recita e vita. Ne erano elementi caratterizzanti il mascheramento
grottesco degli attori, un linguaggio corposo allusivo, licenzioso, ovviamente dirompente
in una cultura compressa e intransigente, la carica buffonesca della recitazione
'assunzione dei ruoli femminili da parte dei maschi, I'aggressione satirica tanto piu
corrosiva in quanto risolta nel grottesco, un non raro intervento della musica di canti e

controcanti, frequenti elementi di bilinguismo e non rari di plurilinguismo atti a
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caratterizzare in un senso o nell'altro i personaggi, fino alla seriosita del latino. Essa
veniva rappresentata in piazza e godeva della partecipazione di tutto il paese” (Sapia
2000: 182).

La farsa costituiva un momento importante per il popolo, in quanto esso poteva, finalmente,
far sentire la propria voce attraverso i suoi personaggi e le sue maschere tipiche. La frazza
rispettava un copione non scritto, tramandato oralmente ed affidato ad attori di strada che
dovevano anche sostenere le parti femminili. Muovendosi di rione in rione, i protagonisti
della frazza recitavano le scenette e concludevano le esibizioni accettando in premio
qualche buon bicchiere di vino.

Il genere a cui si rifa la frazza € il contrasto, come primo germe del quale poi si svolse |l
dramma. A tal proposito Apollo Lumini nel suo libro Le farse di Carnevale in Calabria e

Sicilia scrive:

“piu stretta relazione col contrasto mi pare abbiano le farse siciliane e calabresi, le quali,
salvo qualche scempia buffonata o qualche breve scena, non sono mai improvvisate, ma
scritte; le farse sono scritte in versi, e cantate: che i volghi non concepiscono poesia
senza canto. Prive d’intreccio, o sono satira personale, ed in cid si avvicinano al alcune

commedie dell’arte, o veri e propri contrasti drammatizzati” (Lumini 1980: 42-45).

Le farse piu caratteristiche, e di indubbia validita storica e letteraria, in Calabria, sono quelle
che hanno per protagonisti Carnevale e Quaresima. Carnevale si presenta al pubblico ben
pasciuto, con cilindro e frac, lacero e sudicio; Quaresima vestita di nero, segaligna, brutta e
vecchia. Il primo mangia fino a strozzarsi, la seconda rimane digiuna. Sulla scena sono
marito e moglie e se ne dicono di tutti i colori. La farsa era un momento molto atteso da chi
voleva cogliere I'occasione per mettere a nudo abitudini e difetti della gente comune, ma la
farsa poteva anche essere utilizzata come riscatto sociale, fornendo al povero una rivincita
contro il ricco, al servo contro il padrone, al soldato contro il capitano. Tutte le persone che
rappresentavano il potere inevitabilmente venivano bastonate. Non si salvavano dai duri
colpi caricaturali neanche preti, medici, farmacisti, avvocati, che rappresentavano la cultura

ufficiale e conducevano un'esistenza carente di contenuti altruistici. L'obiettivo era quello di
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colpire un ambiente moralistico improvvisando discorsi su pulpiti fittizi, ribalte e tavolati su
cui salivano le maschere abilitate a parlare.

Il Carnevale segna la fine dellinverno, che & un periodo di fame e di ristrettezze, per
lasciare il posto alla primavera in cui 'umanita si risveglia per dedicarsi a quelle attivita
produttive che portano ricchezza in tutte le case. In pratica € come se la comunita giocasse
alla morte in un rituale che conduce alla via della liberazione. Morte che arriva per eccessi
alimentari a base di salsicce, soppressate’ e frittole® facendo riemergere nella mente del
popolo antichi sogni di abbondanza. In un tempo in cui ci si cibava con alimenti di fortuna
(erbe selvatiche mal condite) e I'approccio con la carne avveniva solo in qualche festa
comandata, il ‘fantoccio Carnevale’ - con tutto il ben di Dio che ha intorno - non pud non

rappresentare le aspirazioni di un popolo logorato dalla miseria;

“anche attraverso il cibo, la possibilita tendenzialmente inesauribile di ingurgitarne
quantita spropositate, si sperimenta anche in questo caso a livello fantasmatico — il
possibile superamento del limite della sazieta. Se nella realta il corpo incontra tale limite
della sazieta e gli altri condizionamenti biologici - di troppo cibo si pud morire, nello
spazio carnevalesco il corpo pud essere immaginato fonte inesauribile di un piacere
continuamente rinnovantesi. La gola e il ventre sono in questo valori metonimici per
indicare I'intero corpo che — anche sul piano alimentare — non conosce limiti, perché li ha

tutti trascesi” (Satriani, Il corpo e il limite in Castelli — Grimaldi 1997: 41).
Singolare & il pianto di “Coraisima® che, vestita a lutto, piange il venerato sposo

strappandosi i capelli e lanciando urla strazianti. Dopo la morte del marito, ella digiunera per

quaranta giorni fino al lunedi di Pasqua.

“Vera e propria mimesis, il teatro del pianto si attiva dunque secondo un suo specifico

7 La soppressata calabrese & uno dei pit famosi salumi calabresi. Viene fatta con carne di suino locale
cresciuto con una alimentazione sana. La carne viene poi messa a stagionare in budello naturale per
(almeno) due mesi e affumicata. Viene prodotta in due varianti: dolce e piccante.

8 Le frittole sono un piatto tipico della gastronomia calabrese e in particolare del Carnevale; viene preparato
con le parti meno nobili del maiale, come cotenna, zampe, orecchie, ossa, ed ha chiare radici nella cultura
povera contadina, che appunto eliminava ogni spreco.

® Quaresima.
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linguaggio: un codice stratificato, che concerne nello stesso tempo il piano della psiche e
quello del corpo, dell'individuale e del sociale, del codificato e dell'istintuale. Reiterata e
variabile, in tutte le sue diverse scansioni formali e temporali, la lamentazione si attiva
grazie alla sinergia del gesto, della parola, del canto, che rendono esprimibile I'ineffabile

della condizione di ‘crisi di presenza”™ (De Martino 1983: XLII).

Quando parliamo di farse calabresi parliamo di teatro anonimo, non perché si sia smarrito il
nome dell'autore (al contrario, in ogni paese o citta della Calabria c'é sempre un informatore
pronto a parlarci di un'altra persona, chiamandola per nome o soprannome, indicandola
come uomo di penna e quindi capace di creare dialoghi e monologhi per ogni occasione),
ma perché € spesso il risultato di molteplici creazioni individuali. Esistono paesi in cui la
stessa farsa viene ripetuta per anni, ma ogni volta con le opportune modifiche, in quanto il
fine principale & quello di fare ‘satira’ su un fatto realmente accaduto. Cid comporta una
serie di interventi e manipolazioni su una struttura gia consolidata e (cosa piu importante)
condivisa da tutta la comunita. Col cambiare, quindi, degli avvenimenti, mutano ruoli e
personaggi e tutto cid comporta, inevitabilmente, la creazione di un'opera nuova. La ‘satira’
a volte era molto forte ed altrettanto esplicita, per cui succedeva spesso che la persona
chiamata in causa abbandonasse la piazza, nascondendosi il viso dalla vergogna. Nella
farsa poteva succedere di tutto: travestimenti, beffe, equivoci, inganni, bastonature. In essa
tutto era permesso, perché I'obiettivo era soltanto uno: provocare nel pubblico una sincera e
schietta risata. Nella cultura popolare calabrese il Carnevale viene rappresentato come un
fantoccio, subisce cioé un processo di personificazione. Una struttura consolidata e
condivisa dalle comunita calabresi della vicenda del personaggio “Carnevale”, tenendo
ovviamente conto che esistono decine di varianti, € la seguente: Carnevale consuma un
enorme pasto; in seguito appare sofferente per aver mangiato troppo; un parente (in alcune
localita € Pulcinella, maschera napoletana presa in prestito dalla commedia dell’arte) ne da
notizia al pubblico; si mandano quindi a chiamare i Medici (di solito sono in due, si
esprimono in italiano e simbolizzano la cultura ufficiale); Carnevale morente detta il
testamento al Notaio e chiede l'assoluzione al Prete; morto Carnevale, Coraisima, la
moglie, piange il marito; tutti piangono Carnevale e infine il ‘fantoccio’ viene bruciato in

piazza. Alla morte di Carnevale segue il funerale e lo si accompagna con queste parole:
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“E’maortu lu nannu... lu nannu muriu...
ppi fin’a natr’annu ‘nun pipita ‘cchiu...

Lu nannu muriu... lassau li pompi,

lu jocu e lu scialu... 'nun venanu ‘cchiu...l”
“E’ morto il nonno... il nonno € morto...
fino ad un altro anno non parlera piu...

Il nonno mori... lascio il lusso,

il gioco e lo svago... non tornano piu...!”

Questa nenia, seppur fittizia, dovra funzionare come espediente culturale per poter
superare il momento cruciale in cui viene messa in discussione persino la propria esistenza:

con questa nenia funeraria si piange il morto per inneggiare alla vita.

“Come €& stato detto, noi consideriamo il lamento funebre innanzi tutto come una
determinata tecnica del piangere, cio&€ come un modello di comportamento che la cultura
fonda e la tradizione conserva al fine di ridischiudere i valori che la crisi del cordoglio
rischia di compromettere. In quanto particolare tecnica del piangere che riplasma
culturalmente lo strazio naturale e astorico (lo strazio per cui tutti ‘piangono ad un
modo’), il lamento funebre & azione rituale circoscritta da un orizzonte mitico. Sempre in
quanto tecnica del piangere il lamento funebre antico concorre, nel quadro della vita
religiosa, a mediare determinati risultati culturali; cid significa che attraverso i modelli
mitico- rituali del pianto sono mediatamente ridischiusi gli orizzonti formali compromessi
della crisi, e cioé I'ethos delle memorie e degli affetti, la risoluzione poetica del patire, il
pensiero della vita e della morte, e in genere tutto il vario operare sociale di un mondo di
vivi che si rialza dalla tombe e che, attingendo forze dalle benefiche memorie di cid che
non & piu, prosegue coraggiosamente il suo cammino. [...] La recitazione del lamento &
legata a determinati periodi di tempo e a determinate date, si svolge con una mimica e
con una melopea tradizionali, costituisce un obbligo religioso il cui mancato
assolvimento ha conseguenze nefaste, si manifesta a una certa figura mitica del morto
dell’al di la: il che manifesta in modo palese un significato rituale” (De Martino 1983: 55-
56, 59).
'U nannu rappresenta una variante della frazza, e consiste in una processione goliardica
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simile ad un corteo funebre che accompagna le spoglie del nannu (il nonno, I' anziano, la
cui etimologia potrebbe anche fare pensare all'anno che muore), posto disteso e scoperto
su un carro funebre. Dietro il carro si sviluppa un corteo di tipi strambi ed originali, che
danno alla coreografia un tocco di trasgressione e di goliardia popolana divertente. Ma
trattandosi di rito funerario simbolico € evidente I'intenzione parodistica della vicenda: si

piange il morto per inneggiare alla vita.

Come si svolgevano le frazze

Anticamente, dopo cena si organizzava la frazza: ci si ritrovava mascherati e armati di
cupacupa'®, organetto" e fiaschi di vino ben nascosti sotto cappe e mantelli, e si andava in
giro a portare le serenate nelle case degli amici, suonando e canzonando linvito ad

accogliere “la frazza” davanti al portone della famiglia prescelta:

10

Il tamburo a frizione (cupi-cupi, zucu-zucu, ecc.) € formato da un risonatore, una membrana e un bastone.
Il risonatore € un recipiente cilindrico di latta, terracotta o legno, con la superficie superiore aperta. Su
questa apertura viene tesa una membrana di pelle, stoffa o vescica animale, fissata tutto intorno con
legatura di spago. Al centro della membrana emerge un lungo bastone di canna, sottile e privo di nodi,
fissato all'interno della membrana stessa. L'assemblaggio della canna con la membrana, invisibile
dall’esterno, si realizza in vari modi: se la canna & molto sottile & sufficiente una spilla da balia; altrimenti si
puo legare a croce un listello su una estremita della canna e legare questo dispositivo il pizzo centrale della
membrana. Lo strumento viene suonato in piedi o da seduti, sostenendo con una mano il recipiente
all’altezza del torace. L’altra mano, previamente bagnata, sfrega la canna che trasmette cosi la vibrazione
alla membrana, anch’essa bagnata. Per poter disporre di una certa autonomia, si usa versare un po’
d’acqua direttamente dentro lo strumento, in modo che all’occorrenza, capovolgendo il recipiente, si possa
ristabilire il giusto grado di umidita. Il suono, cupo e grottesco dello strumento, ha dato luogo a varie
denominazioni tutte di chiaro significato onomatopeico. Il tamburo a frizione viene suonato esclusivamente
in determinati occasioni ‘cerimoniali’ del calendario agricolo invernale, soprattutto Capodanno e Carnevale.
In queste occasioni, presso la comunita agro-pastorali gruppi di cantori e suonatori eseguono canti di
questua girando per le case del paese e nella campagna, porgendo gli auguri e chiedendo in cambio doni
alimentari. Nei giorni precedenti la festa vengono preparati gli strumenti, utilizzando i materiali che si hanno
a disposizione (ad esempio, un tovagliolo da cucina pud costituire la membrana). Al termine dell’occasione
festiva gli strumenti vengono smembrati e i loro componenti tornano a rioccupare le originarie posizioni. Il
tamburo a frizione dunque non ha un’effettiva consistenza in quanto oggetto e la sua breve, effimera
esistenza ne conferma il carattere rituale. Il suo uso in altri momenti dellanno non €& concepito.
Generalmente la pratica dello strumento € associata all’'universo femminile: sono spesso le donne infatti,
che, inattive in altri contesti musicali, lo costruiscono, lo suonano, cantano accompagnandosi con esso e
infine lo disfano (Ricci — Tucci 2001: 11).

La fisarmonica diatonica, comunemente nota come organetto, € uno strumento musicale appartenente alla
famiglia degli aerofoni (strumenti il cui suono & generato da un flusso d’aria) di tipo meccanico (I'aria &
prodotta da un mantice o soffietto) e provvisto di ance libere. L'organetto & caratterizzato da una tastiera
melodica a bottoni, azionata dalla mano destra, estesa per 2 ottave e 1/2, nella quale le note sono ordinate
per scale diatoniche (5 toni e 2 semitoni). Ad ogni bottone corrispondono due suoni differenti, secondo che
il tasto sia premuto aprendo o chiudendo il mantice (sistema bitonico). Il numero dei tasti della melodia pud
variare, secondo il tipo di organetto, da 12 a 33, ordinati in una, due o tre file. Lo strumento possiede una
seconda tastiera piu piccola, azionata dalla mano sinistra, che comprende i bassi e gli accordi (da un
minimo di 2 a un massimo di 12, ordinati in due file) necessari per 'accompagnamento ritmico.

1
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‘amu saputu che hai ammazzatu u puorc’ rapa a porta ca fa fridd’, u cupacupa miu e
malato, vo a sazizza e pure a suprissata’
(abbiamo scoperto che hai ucciso il maiale, apri la porta che fa freddo, il mio cupacupa &

malato, vuole la salsiccia e pure la soppressata)

Canti e balli duravano fino allalba e allarrivo del nuovo giorno, carico di tristezza

quaresimale, si andava a letto.

‘La scena delle parti di carnilivari, € quasi sempre la pubblica strada, e manca
assolutamente ogni apparato scenico, e gli spettatori che fan cerchio ridono e si
divertono badando alle parole. Ciascun attore si fa innanzi a dire la sua parte, e finita la
farsa si va a ripeterla altrove. In quei paesi perd dove il sentimento artistico & piu
sviluppato, ¢’ un locale chiuso, un teatro insomma accomodato per la circostanza: uno
stanzone, per lo piu trappeto (luogo dove si fa l'olio, il frantoio), e per godere lo
spettacolo si giunge a pagare fino a sue soldi nei posti distinti, e si ha diritto di tenere in
capo u’ coppoloni e u’ cervuni (cappello a cono), e fumare la pipa. “Gli attori sono
contadini e maestri, vengono detti Farzari, appunto da questo lor mascherarsi e recitare
farse. Essi non sono recitanti di mestiere e diventano attori solamente in carnevale, ma
vi sono quelli che da anni ed anni costantemente lo fanno, come lo fecero i loro padri e
loro avi e bisavi: generazioni insomma di farzari, i quali perd si vanno a mano mano
perdendo, con grave dolore dei tenaci conservatori degli usi antichi” (Lumini 1980: 143-
144).

| personaggi sono gli stessi in tutte le farse, il capitano, il vescovo, massari, massare,

pastori, avvocati, medici e le autorita.

“ll Capitano, personaggio che ha parte in quasi tutte le farse, non ha niente in comune
coi Capitani Fracassa, Spavento e simili; € un magistrato, un rappresentante del potere
esecutivo, e il suo ufficio &€ di mantenere I'ordine, e metter pace tra le parti contendenti
come il Sindaco e lo Mastru juratu, due autorita che non hanno a che fare con le attuali
autorita (Lumini 1980: 45).

Frequentissimi sono i “contrasti” di derivazione medievale, originati dalle controversiae
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classiche, conosciuti anche come conflictus, in cui due personaggi simbolici appoggiavano

opposte tesi. Le Farse si ricollegano allo sfruttatissimo (e pur sempre prolifero!) filone delle

rote.

“Nella tradizione farsesco-carnascialesca dei rotari'? il nucleo centrale dell’ actio satirico-

burlesca risulta, di norma, costituito da un cliche stereotipo fissamente rigido e articolato

in tre momenti essenziali:

1 - La pantagruelica abbuffata di Carnalovari,
2 - La conseguente opprimente e tenace costipazione, che richiedeva l'ingurgitazione di
purganti drastici o 'impiego di risolutori interventi chirurgici;

3 - La guarigione o il decesso e i funerali di Carnalovari,

| personaggi, anch’essi fissi, erano: Carnolavari goffamente imbottito di paglia; u Medicu

in marsina e in tuba; a zza Vecchja in saja', sbilenca, sdentata, raggrinzita, cisposa e

bazzuta, dalla voce querula e stridula: la mamma di Carnalovari; Pulicineja, I'antica

maschera del teatro napoletano” (Filocamo 1984: 16-17).

Crucoli e il Carnevale

“I luoghi hanno sempre una loro posizione geografica, spaziale, ma sono sempre, ovunque

una costruzione antropologica. Hanno sempre una loro storia, anche quando non facilmente

decifrabile, sono il risultato dei rapporti tra le persone” (Teti 2004: 4). Crucoli, in provincia di

Crotone, risale al tempo dei Normanni.

“Nel ‘500 il dotto umanista di Cird, Casoppero, scriveva, in merito all’origine di Crucoli, di
alcune famiglie di profughi provenienti dall’Oriente, in seguito all’invasione turca, le quali
avrebbero fondato il paese dandogli il nome del loro luogo di origine. Ma cid si avvicina
di piu alla pura tradizione popolare. Secondo alcuni libri del 1561, a Crucoli vi era il
Venerabile ospedale che sorgeva nei pressi della Porta di S. Elia, amministrato prima da
un sacerdote, poi dall’'Universita. Tra il 1115 ed il 1140 i monaci, detti Ospedalieri o

Giovanniti, assieme alle loro fattorie agricole fortificate, fondarono in diversi luoghi le

2| rotari erano poeti dialettali, che traendo spunto da qualche fatto rionale particolarmente interessante

dettavano una rota, una farsa, recitata in pubblico da una compagnia di attori dilettanti.
'®  Saja: gonnella, veste delle contadine.
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Case ospedaliere o Hospitales, una delle quali sorgeva tra Cird Marina e Cird Superiore.
Per cui € facile che I'Ospedale di Crucoli fosse stato fondato per dare sicurezza ed
assistenza alle poche famiglie ivi sistemate. Vi era quindi un Ospedale, una Chiesetta ed
un pugno di casupole senza nome, per cui fu chiamato poi Casale del Cucuzzolo o
Casale di Crucoli. Secondo Padre Fiore (1691) Crucoli sorgeva gia fin dal’anno 1000.
Agostino Invenger, antico scrittore siculo, attribuisce Crucoli sotto il dominio dei Parisio
in generale. Ma si potrebbero ritenere Signori di Crucoli Pagano | e Gualtiero | vissuti in
piena dominazione normanna che interesso tutto il sud della nostra penisola dal 1020 al
1186” (Virardi 2001: 23).

Quando al tempo dei Normanni i fratelli Parisio governavano Crucoli, la cittadina era una

‘villa’, ossia una piccola comunita stabile, costituita gia in una cellula feudale.

“Crucoli sorge in un colle che si affaccia sul mare lonio e gode di una favorevolissima
posizione geografica, connubio fra il mare limpido della frazione Torretta e le vicine
montagne della Pre- Sila. E il primo paese della provincia di Crotone che si incontra
viaggiando sulla S.S. 106, provenendo da Nord dell’Alto lonio. |l territorio confina con
Umbriatico, Ciro, Terravecchia e Cariati. Crucoli & un groviglio di case, costruite lungo
viuzze tortuose e attorno alle piazzette rionali, (ruga o vagghju), tutte aggrappate a
un’alta collina, protetta dai non lontani monti della Sila e bagnata dalla fiumana
Fiumenica, che scorre fino a raggiungere il mare, nel’ampia vallata, in un paesaggio
ricco di colori, grazie alla folta vegetazione della macchia mediterranea. E proprio sulle
sponde di questa fiumara che si combatté la grande battaglia tra Crotoniati e Sibariti, in
cui i primi ebbero la meglio. Fiumenica significa, infatti, ‘Fiume della Vittoria’. Per quanto
riguarda la ricostruzione del passato e la memoria storica, le origini di Crucoli, come per
molti paesini della Calabria, sono, per gran parte, misteriose ed ancora tutte da scoprire.
Il suo nome, sulla cui etimologia esistono diverse teorie ed interpretazioni, deriverebbe
da ‘Curuculum’ che significa ‘posto sul cucuzzolo’, proprio per la sua posizione sul livello
del mare, che & di m.368. | Crucolesi, dediti per lo piu alla coltivazione dell’ulivo e del
frumento (importante risorsa economica) e all’allevamento di bestiame, prevalentemente
bovini, ovini e caprini, che forniscono ottimi formaggi e buona carne, conservano ancora
tradizioni, usi e costumi legati, soprattutto, alle festivita in occasione di ricorrenze varie

dell’anno, alla produzione artigianale (oggi, purtroppo, ridotta o quasi del tutto
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inesistente) e alla gastronomia” (Virardi 2001: 24-25).

“I suoi abitanti, detti allora ‘villani’ o, con termine estensivo, ‘servi della gleba’, vivevano
con le loro famiglie in umili capanne; poche e fabbricate con le loro mani le masserizie,
rudimentali attrezzi di lavoro. Essi, come i loro discendenti per secoli, erano obbligati
all“incolato’, ossia formavano una cosa con il feudo ed era loro severamente proibito
allontanarsene. Trascinavano l'esistenza coltivando gran parte dei terreni del demanio
feudale. Contribuivano in tal modo con la loro ‘fatica personale’ e con le ‘arricchiate’ dei
loro bovi alla coltivazione dei poderi ‘speciosi’ che i Padroni riservavano per la loro utilita
esclusiva. Quando ne erano richiesti, dietro magro compenso, prestavano altresi la loro
opera in tutti gli altri lavori che agli stessi Padroni pungeva vaghezza di fare eseguire:
fabbricati rurali od urbani, stradelle, pozzi, abbeveratoi, muri di cinta, ponticelli, luoghi di
delizia, ecc. E probabile che i primi abitatori di Crucoli, fin dal giorno della fondazione del
casaletto, abbiano ottenuto in enfiteusi appezzamenti di terra del demanio feudale che
coltivavano a vigna, ad orto, a frutteto, ad oliveto. Oltre ai tributi vari, gli abitanti erano
tenuti, di quanto essi producevano nelle loro minuscole proprieta, a farne parte ai loro
Signori 0 a chi ne faceva le veci. Per tali omaggi, detti ‘salutes’ e dovuti solamente nelle
solennita religiose di maggior conto, affluivano nel fortilizio o nei magazzini feudali frutta,
polli, uova, primizie di ogni sorta, selvaggina. Al tirar delle somme, ai poveri ‘servi’ non
rimaneva molto da scialare, ma essi accettavano quello stato di cose che per lo meno
garantiva, oltre agli usi indispensabili per la vita, la sicurezza delle loro persone e delle
loro famiglie” (Maone 1969: 43-44).

Eccoci giunti al tentativo vero e proprio di ricostruire I'organizzazione delle frazze a Crucoli.
Come abbiamo detto nelle pagine precedenti, i tentativi di ricostruzione sono vani poiché la
memoria di coloro che vi avevano partecipato e assistito € andata perduta. Ci troviamo
definitivamente davanti ad una tradizione morta, cosi € stato voluto, il tempo ha fatto il suo
corso; forse erano troppo scottanti gli argomenti che venivano trattati, e cosi anche le
bocche che avrebbero voluto ricordare sono state messe a tacere: questa é l'impressione
che mi accompagna durante tutta la ricerca.

Nell'intervistare diverse persone mi sono trovata spesso di fronte all’espressione di

qualcuno che vorrebbe dire qualcosa ma che invece si trattiene; sono sicura che il tempo ha
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cancellato molti ricordi, ma sono anche convinta che molte persone ricordino ancora tanto e
per il timore di rispolverare vecchie questioni e rancori, oramai inutili, tacciano. Noi
rispettiamo questo silenzio e nel farlo ci rendiamo conto che questa tradizione & davvero
legata a tempi che non ci sono piu. A tal proposito mi viene in mente la frase di Julio Caro
Baroja che dice: “ll carnevale € morto; € morto, e non per resuscitare anno dopo anno,
come avveniva un tempo. Era una festa di stampo antico. E oggi quel che piu ci preme &
soprattutto di essere moderni” (Baroja 1989: 13-14); e Carnevale € morto davvero, mi viene
da dire, sono cambiati i tempi, le problematiche, i modi e i mezzi di reagire. Ora, il mio non &
un appello al ritorno di questi antichi festeggiamenti, sia perché non li ho vissuti, sia perché
effettivamente ci troviamo in un’altra epoca, che privilegia altri modi e mezzi per esprimere il
proprio pensiero. Quello di cui ho paura, ed € per questo che ho voluto fare questa ricerca,
€ che se la tradizioni si dimenticano cosi in fretta, cosa ne sara del mio paese, di queste
realta, quando nessuno ricordera piu nulla? Cosa ne sara delle prossimi generazioni?
Quale sara il loro patrimonio culturale? Con cosa si identificheranno? E normale che il
tempo cancelli le cose, € il suo compito, ma noi come individui non possiamo lasciare tutto
in balia del tempo, ribadisco: noi siamo quello che viviamo, e le tradizioni fanno parte del
nostro vissuto e della nostra persona, senza di esse non siamo nessuno. “Noi siamo il
nostro luogo, i nostri luoghi: tutti i luoghi, reali o immaginari, che abbiamo vissuto, accettato,
scartato, combinato, rimosso, inventato. Noi siamo anche il rapporto che abbiamo saputo e
voluto stabilire con i luoghi” (Teti 2004: 4). Parlando di Crucoli e di Torretta, mi chiedo anche
in maniera un po’ ironica: quando qualcuno non custodira piu il segreto della Sardella, come
faro ad identificarmi, dal momento che Crucoli ¢ il paese della Sardella? Pud sembrare una
domanda stupida e riduttiva, perd al momento, quella della Sardella & l'unica tradizione
veramente radicata e tutt'ora in vita, quando invece ci sarebbero tanti altri avvenimenti che
appartengono alla nostra storia. Quello che mi infastidisce € che spesso nei paesi come |l
mio ci si lascia vivere, le cose vanno e vengono cosi come sono, non si presta attenzione
alle vecchie usanze, si vive in un posto ma non si sa nulla di quel posto, sono in pochi a
sapere la storia e le tradizioni del proprio paese, nella maggioranza sono gli adulti; nei
giovani invece sembra tutto di passaggio, forse perché sanno gia che una volta

maggiorenni lasceranno il loro paese per andare a studiare fuori, quindi non importa sapere
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da dove si viene, qual €& la propria identita. lo stessa non mi sono mai veramente
interessata a conoscere il mio paese finché ci abitavo; una volta partita ho sentito il bisogno
di ricostruire la mia identita storica, forse perché sono venuta a contatto con persone con un
forte orgoglio verso il proprio paese. Tutto cid va a svantaggio di noi stessi e della comunita,
che continua a rimanere anonima, e invece di andare avanti si va indietro.

Ritornando alle frazze, sostenevo che tentare una ricostruzione sulla loro organizzazione
sia pressoché impossibile. Gli unici documenti a cui possiamo affidarci sono i quaderni su
cui venivano scritte le frazze, che ancora qualcuno possiede gelosamente; questi quaderni,
chiamati “quadernini da cento lire”, costituivano il copione, contenevano il testo e sull’'ultima
pagina venivano riportati la somma e il contenuto del guadagno della giornata, la
ricompensa ottenuta con la rappresentazione della frazza. Grazie ad alcune interviste, sono
riuscita ad avere qualche informazione piu dettagliata sulla preparazione delle frazze a
Crucoli. Qualche mese prima i farzari si riunivano per fare le prove, presso la chiesa di
Monte Pio di Crucoli, attualmente inesistente; in quel luogo venivano assegnate le parti agli
attori, che erano solo uomini. Gli attori della farsa erano liberi di improvvisare con gesti non
stabiliti per arricchire il personaggio, ma non potevano assolutamente modificare il testo
altrimenti avrebbero compromesso I'entrata degli altri personaggi; se invece qualcuno
sbagliava, prontamente entrava Carnevale a mettere a posto tutto. | farzari - oltre ad essere
coperti in volto - vestivano I'abito della pacchiana, che aveva sia la versione maschile che
femminile. Ognuno provvedeva per se al proprio costume. | farzari partivano dalla chiesa di
Monte Pio, con un corteo che veniva stabilito dal Capitano™; da qui ci si muoveva per i vari
rioni del paese raccogliendo cibo e offerte. Le frazze venivano portate in giro per tutto il
paese, si rappresentavano Domenica e Lunedi, e il Martedi Carnevale moriva. Al termine
della frazza si eseguiva la quadriglia, che era un ballo tipico, che si faceva a coppie guidate
dal capitano. Cosi come ci racconta Giuseppe Maduli, che per diversi anni & stato il

capitano della quadriglia:

“‘la quadriglia veniva fatta da 32 persone, tutti uomini, quelli piu alti facevano le donne e
gli altri gli uomini. Le persone venivano scelte tramite I'altezza, secondo il fisico, quello

pit magro, il piu basso ecc.... | vestiti venivano scelti da ciascuno, erano costumi di

" Intervista a Antonio Cersosimo, 66 anni, scultore, Crucoli, 3 Gennaio 2011.
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Carnevale veri e propri, da moschettiere, cenerentola, principe. La domenica pomeriggio
si mandavano gli inviti per vedere la quadriglia in piazza. Durante questo periodo la
gente regalava cibo, si andava nelle case e si davano le buste, si faceva un regalo, per
le famiglie era uno spasso, si preparava un mese un mese € mezzo prima, prima
possibile per imparare piu figure possibili”*®.

“La quadriglia (quatrigghia) € una composita danza di fine ‘700 di origine centro-
nordeuropea, nata come miscellanea di danze e coreografie di varia provenienza.
Simbolo della rampante nuova aristocrazia borghese, si diffonde in tutto il mondo a
partire dall’eta napoleonica, la Francia diventa il centro di irradiazione di questa
polimorfa contraddanza per numerose coppie. Nella prima meta dell’800 v’é stato un
gran rifiorire di quadriglie di varia foggia e vario nome, regolarmente descritte dai
manuali di danza per le numerose scuole di ballo. Sin dalla prima meta dell’800 il genere
passa alle classi popolari, che restano affascinate dalla varieta delle figure e dalla
possibilita di invenzione coreografica. La tradizione contadina di paese, oltre ad
appropriarsi del ballo, lo modifica stilisticamente e gli da una nuova funzione rituale: la
quadriglia diventa in molte zone il ballo del carnevale e il ballo matrimoniale per
eccellenza. Comandata con ordini francesizzati, questa danza dava liberta, a chi la
guidava, di variare l'ordine delle figure o di idearne delle nuove in modo anche
estemporaneo. In Calabria viene ancora usata soprattutto durante i banchetti degli
sposalizi, le figure coreografiche pil comuni sono la passeggiata, il cerchio, il doppio
cerchio concentrico, la galleria in cerchio o in colonna, la catena circolare (grasceé, ossia
la grande chéne, la grande catena in francese), I'incatenamento con ponti, gli scambi di
compagno/a, il pirule o rotazione con passaggio indietro della donna, la spirale, la
serpentina, il saluto finale. | nomi dei balli che il capoquadriglia comanda hanno spesso
versioni dialettali. Negli ultimi decenni il ballo € andato impoverendosi e sparendo.
Esistono numerosi motivi musicali per quadriglia, soprattutto presso i suonatori di plettri

(mandolino, violino, mandola e banjo)” (Gala 2006: 12).

Performance come metacommento sociale e teatro come voce di protesta

® Intervista a Giuseppe Maduli, 76 anni, Cariati, 27 Aprile 2011.
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Nelle pagine precedenti ho anticipato di voler parlare del concetto di dramma sociale, per
rifermi alla funzione che svolgevano le farse di Carnevale nel momento il cui venivano
rappresentate. Vorrei utilizzare proprio le parole di Turner, contenute in Antropologia della
performance, per esplicare il percorso che ho seguito nel tentativo di analizzarle dal punto

di vista dell’antropologia dello spettacolo:

“Fargomento centrale di questo saggio, € il rapporto peculiare tra i processi socioculturali
della vita pratica quotidiana, e quelli che con un termine di Milton Singer, possono
essere chiamati i loro generi dominanti di ‘performance culturale’. La mia tesi & che
questo rapporto non € unidirezionale e ‘positivo’ — nel senso che il genere performativo
riflette’ o ‘esprime’ semplicemente il sistema sociale o la configurazione culturale, o in
ogni caso i loro rapporti chiave — ma & reciproco e riflessivo — nel senso che la
performance & spesso una critica, diretta o velata, della vita sociale da cui nasce, una
valutazione (che pud essere anche un netto rifiuto) del modo in cui la societa tratta la
storia” (Turner 1986: 76).

A tal proposito un altro importante studioso, Irvin Goffman, afferma che ‘tutto il mondo € un

palcoscenico’ (0 almeno lo € il mondo dell'interazione sociale) ed € pieno di atti rituali.

“La fase drammaturgica comincia quando nel flusso quotidiano dell’'interazione sociale si
sviluppano le crisi. Cosi, se la vita quotidiana & una specie di teatro, il dramma sociale &
una specie di metateatro, cioé un linguaggio drammaturgico operante su quel linguaggio
di cui ci si serve nel processo sociale abituale per interpretare i propri ruoli e affermare la
propria condizione. In altre parole, quando gli attori in un dramma sociale, secondo le
parole di Schechner, ‘si sforzano di mostrare agli altri quello che stanno facendo o che
hanno fatto’, essi agiscono consapevolmente, quella che Charles Hockett ha scoperto
essere una caratteristica peculiare del linguaggio umano, la proprieta riflettente o
riflessivita, la capacita di comunicare informazioni sul sistema comunicativo stesso”
(Turner 1986: 150).

Abbiamo detto che il periodo di Carnevale rappresenta una fase di passaggio che precede
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la Quaresima e la Pasqua; questi tre momenti costituiscono le tre tappe per mezzo delle
quali & possibile destrutturare la vita delluomo: vita, morte e riproduzione. Queste tappe
garantiscono la circolarita dell’esistenza e vengono accompagnate da una serie di rituali e

di festeggiamenti.

“Sia le cerimonie religiose rituali che quelle legali sono generi di azione sociale. Esse
affrontano i problemi e le contraddizioni del processo sociale, le difficolta che sorgono
nel corso della vita sociale nelle comunita, nei gruppi corporati o in altri tipi di campi
sociali. Hanno a che fare con infrazioni che implicano quel genere di azioni che nella
nostra cultura chiameremmo crimine, colpa, devianza, offesa, misfatto, ingiuria, torto,
danno e cosi via. Il rito &€ una dichiarazione della forma contro I'indeterminatezza, percio
l'indeterminatezza € sempre presente nel retroterra di qualsiasi analisi di rito” (Turner
1986: 177).

Abbiamo anche gia detto che questo rappresenta un periodo di festeggiamenti, divertimenti
ed eccessi, che hanno un valore rifondante per la societa, che attraverso la festa verifica la
sua identita, si purifica dalle colpe, abbandona e uccide I'anno vecchio e apre le porte
allanno nuovo. Quindi il Carnevale € a tutti gli effetti una fase di transizione, dove l'ordine
viene sostituito dal disordine e dal capovolgimento della gerarchia sociale, le leggi vengono

infrante e il popolo pud prendersi il lusso di fare e dire cid che vuole.

“ll carnevale fa parte di un calendario cosmologico, separato dal tempo storico ordinario
e anche dal tempo degli avvenimenti profani straordinari. In realta, il carnevale sta in un
luogo che non € alcun luogo e in un tempo che non & alcun tempo, anche quando quel
luogo sono le piazze principali di una citta e quel tempo € riportato su un calendario
ecclesiastico. Perché le piazze, i viali e le strade della citta diventano, a carnevale, il

rovescio del loro io quotidiano” (Turner 1986: 219).
Partendo da queste premesse tentiamo di analizzare la funzione delle farse di Carnevale,

come mezzo di riscatto e liberazione sociale; occorre prima pero ripetere il concetto di

dramma sociale:
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"Un dramma sociale si manifesta innanzitutto come rottura di una norma, come
infrazione di una regola della morale, della legge, del costume o dell’etichetta in qualche
circostanza pubblica. Questa rottura pud essere deliberatamente, addirittura
calcolatamente premeditata da una persona o da una fazione che vuole mettere in
questione o sfidare I'autorita costituita [...] o pud emergere da uno sfondo di sentimenti
appassionati. Una volta comparsa, puo difficimente essere cancellata. In ogni caso,
essa produce una crisi crescente, una frattura o una svolta importante nelle relazioni fra i
membri di un campo sociale, in cui la pace apparente si tramuta in aperto conflitto e gli
antagonismi latenti si fanno visibili. Si prende partito, si formano fazioni, e a meno che il
conflitto non possa essere rapidamente confinato in una zona limitata dell'interazione
sociale, la rottura ha la tendenza a espandersi e a diffondersi fino a coincidere con
qualche divisione fondamentale nel piu vasto insieme delle relazioni sociali rilevanti, cui

appartengono le fazioni in conflitto" (Turner 1986: 31).

presenti nel lavoro da Van Gennep, Les rites de passage:

“Van Gennep elabora uno schema d’analisi che raggruppa tutte le sequenze cerimoniali
che accompagnano il passaggio da una situazione a un'altra e da un mondo (cosmico
sociale) a un altro e che si prestano a una trattazione analitica come riti di separazione,
riti di margine o liminali, riti di aggregazione. E proprio sulla fase di transizione, liminale,
che Turner focalizza il suo interesse. La liminalita € la fase intermedia del rito di
passaggio, quella fase di cambiamento in cui non si appartiene né alla struttura gia
acquisita, né a quella cui si deve giungere: € una fase di perdita di riferimenti verso il
sociale e di una completa estraneazione, di destrutturazione, altamente creativa” (Turner
1982: 14).

Secondo Van Gennep

“la societa umana & assimilabile a uno spazio delimitato all’esterno da linee di confine e
organizzato all'interno in un certo numero di comparti secondo precise linee di divisione.
Societa, per Van Gennep, vuol dire divisione: le societa umane non sono tali se non

collocano gli individui in qualche comparto, ottenuto appunto mediante operazioni di
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divisione. Per sopravvivere ogni societa deve soddisfare due requisiti fondamentali: la
coesione interna e la continuita temporale del gruppo; la classificazione & uno dei modi
principali con cui si cerca di garantire coesione e continuita. Ogni classificazione &
dunque, nello stesso tempo, fattore di solidarieta e fattore di divisione: si divide verso
'esterno per creare solidarieta all'interno. Ogni societa deve sapersi destreggiare e
trovare un giusto equilibrio tra la tendenza alla divisione e la tendenza alla coesione e
allidentita globale. L'organizzazione generale della societa & frutto di questo equilibrio.
Da un punto di vista sociale vivere, per Van Gennep, € un processo continuamente
scandito dai movimenti di separazione e di aggregazione, di uscita e di entrata. Vivere &
un continuo morire e rinascere. Ogni societa si preoccupa di fare in modo che i
mutamenti, i passaggi da una condizione all’altra avvengano senza che siano
compromesse la coesione e la continuita sociale. | riti di passaggio sono appunto i
meccanismi cerimoniali che guidano, controllano e regolamentano i mutamenti di ogni
tipo degli individui e dei gruppi. Da questo modello di passaggio Van Gennep trae una
nozione decisiva nella struttura dei riti di passaggio: la nozione di margine” (Remotti in
Van Gennep 2006: XV-XX).

Quindi, volendo ricollocare la funzione delle farse all’interno di questo concetto, diciamo che
la comunita attraverso le farse mette in scena gli avvenimenti che si sono svolti durante
'anno, li critica e li denuncia, per poi liberarsene attraverso la festa condivisa con tutti.
Proviamo adesso a scomporre la struttura della rappresentazione delle farse e a
commentarla attraverso la struttura del dramma sociale. La forma del dramma sociale
formulata da Turner si suddivide in quattro momenti: 1. Infrazione; 2. Crisi; 3. Azione
riparatrice; 4. Reintegrazione o riconoscimento dello scisma. Possiamo suddividere la

rappresentazione delle farse in tre momenti:

1. Nel paese accadono uno o piu eventi sconvenienti per la comunita. Questo genera caos.
Gli avvenimenti creano cosi delle modifiche all’interno della comunita sotto forma di
malcontenti, inimicizie, si vive in una sorta di (infrazione);

2. L'infrazione non viene risolta subito, ma lasciata in sospeso fino al periodo di Carnevale,
quando vengono messe in scena le frazze portate in giro per tutto il paese, quasi come se

attraverso quelle parole si volessero depurarne le vie, in una sorta di rituale magico.
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Possiamo identificare questa fase come (crisi);
3. Una volta rappresentate le frazze per tutto il paese, si termina con il ballo della quadriglia,

quindi la comunita si € liberata e ora puo riunirsi nella festa (azione riparatrice);

L'infrazione & costituita dall’evento raccontato e rappresentato: quasi sempre sono intrighi
amorosi, questioni di soldi, pettegolezzi. La crisi & determinata dalle conseguenze che gl
avvenimenti creano nel paese. L’azione riparatrice € svolta dalla messinscena delle farse,
che raccontano gli avvenimenti, tramite la satira dei versi, i travestimenti dei personaggi e le
maschere. Attraverso la ripetizione, piu volte durante il giorno e per diversi giorni, fin quando
la farsa non viene portata in giro per tutto il paese, € come se si volesse far sapere a tutti
l'infrazione che la comunita ha commesso, dopodiché si pud passare ai festeggiamenti
collettivi che possiamo identificare con la reintegrazione o riconoscimento dello scisma.
Attraverso le drammatizzazioni delle farse il popolo inscena i conflitti quotidiani, quasi come
se tramite la rappresentazione volesse estraniarsene per meglio comprenderli. A tal
proposito Turner parla di performance come metacommento sociale: “ogni performance
culturale, compresi il rito, la cerimonia, il Carnevale, il teatro e la poesia, & spiegazione ed

esplicitazione della vita stessa” (Turner 1982: 21).

“Mediante il processo stesso della performance cid che in condizioni normali & sigillato
ermeticamente, inaccessibile allosservazione e al ragionamento quotidiani, sepolto nelle
profondita della vita socioculturale, & tratto alla luce. L'etimologia di performance puo
fornirci un indizio prezioso: essa infatti non ha niente a che fare con ‘forma’, ma deriva
dal francese antico parfournir, ‘completare’ o ‘portare completamente a termine’. Una

performance & quindi la conclusione adeguata di un’esperienza” (Turner 1982: 38).

Per mezzo di queste drammatizzazioni € come se per un momento la societa uscisse da se

stessa per guardarsi dall’esterno, per specchiarsi.

‘Il dramma scenico, quando si propone qualcosa di piu che divertire (benché il
divertimento resti sempre uno dei suoi scopi vitali) € un metacommento, esplicito o
implicito, consapevole o inconsapevole, dei principali drammi sociali del suo contesto

sociale (guerre, rivoluzioni, scandali, mutamenti istituzionali). Non solo, ma il suo
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messaggio e la sua retorica retroagiscono sulla struttura processuale latente del
dramma sociale e in parte ne spiegano 'immediata ritualizzazione. Adesso la vita stessa
diventa uno specchio posto di fronte all’arte, e i viventi fanno adesso delle loro vite una
performance, poiché i protagonisti di un dramma sociale, di un ‘dramma esistenziale’,
sono stati riforniti dal dramma letterario di alcune delle loro opinioni, fantasie, tropi e
prospettive ideologiche piu rilevanti. Nessuno di questi due rispecchiamenti reciproci,
della vita da parte dell’arte e dell’arte da parte della vita, & esattamente fedele, perché
entrambi non sono specchi piani ma specchi a matrice; ad ogni scambio si aggiunge
qualcosa di nuovo, e qualcosa di vecchio viene perduto o scartato. Gli esseri umani
imparano attraverso I'esperienza, anche se reprimono fin troppo spesso l'esperienza
dolorosa, e forse I'esperienza piu profonda &€ quella che avviene attraverso il dramma;
non attraverso il dramma sociale o il dramma scenico (o i suoi equivalenti) presi
separatamente, ma nel processo circolatorio o oscillatorio della loro modificazione

reciproca e incessante” (Turner 1982: 191-192).

i fatti narrati cosi sono straniati dalla realta e assumono un altro valore e significato.

“Il fatto che il teatro sia cosi vicino alla vita pur rimanendo distante da essa quel tanto
che basta per farle da specchio, fa di esso la forma piu adatta per il commento o
‘metacommento’ di un conflitto, poiché la vita & conflitto, e la contestazione non & che

una specie particolare di conflitto” (Turner 1982: 188).
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Ovviamente, per fare esaltare i contrasti - come il teatro ci insegna - gli avvenimenti e i

personaggi vengono enfatizzati, i personaggi diventano archetipi e gli avvenimenti metafore;

Parlando di performance come metacommento sociale, e della funzione del teatro come

specchio della societa, possiamo fare un breve riferimento al teatro epico di Brecht e

Piscator, che non rappresenta ma racconta; ricordiamo il classico esempio della ‘scena di

strada’, usato da Brecht per spiegare meglio qual era la sua idea di teatro epico:

“il testimone oculare di un incidente stradale mostra a un assembramento di gente come
e capitata la disgrazia. | presenti possono non aver visto il fatto o semplicemente essere
di parere diverso dal dimostratore, ‘vederlo altrimenti’; cid che importa & che il

dimostratore rappresenti il comportamento dellautista o del pedone investito, o di
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entrambi, in modo tale che gli astanti possano formarsi un’opinione sull'incidente”
(Brecht 1957: 85).

Cosi nelle frazze non viene rappresentato in toto il fatto realmente accaduto, ma viene
trasposto in versi e ritornelli, quindi & raccontato, e attraverso i personaggi travestiti che
alludono a quelli reali si rievocano gli avvenimenti realmente accaduti. Il teatro non & un
mezzo per raccontare qualcosa ma un mezzo di testimonianza, e cosi ricollegandoci a
Turner il teatro diventa specchio e metacommento della societa, allo stesso modo le frazze
rappresentano l'esito del riscatto della societa. Preceduto dalle esperienze di Piscator e
Mejerchol'd, il teatro epico venne elaborato da Bertolt Brecht, che uso il termine per indicare
un sistema estetico di messa in scena che ha come obiettivo primario produrre conoscenza
attraverso la narrazione critica di fatti e situazioni, cosi da suscitare attraverso il teatro una
trasformazione socio-politica della realta. Brecht recupera la funzione pedagogica e
didascalica del teatro. Solo con la razionalita lo spettatore pud comprendere la condizione
umana come trasformabile, e da trasformare, ma da trasformare solo e soltanto attraverso
la lotta politica; il pubblico non doveva essere costretto ad avere emozioni, ma doveva
essere indotto a pensare. Lo scopo di Brecht, come si pud desumere da quanto innanzi
enunciato, era quello di produrre al contempo un teatro epico e politico e, come Piscator,
Brecht aspirava ad un dramma scientifico e marxista, che comprendesse le profonde
ragioni sociali e storiche del popolo; il teatro epico infatti si sviluppa in un periodo politico
molto acceso: “il nodo degli anni Venti e stato proprio questo: dalla Russia dei Soviet alla
Germania della Lega di Spartaco, dove lo scontro di classe & durissimo” (Alonge 2006:
100); fortemente connotato, diventava voce e protesta del popolo. Quando parla di teatro
epico, Brecht dice: “il mondo d’oggi pud essere descritto agli uomini d’'oggi solo a patto che
lo si descriva come un mondo che pud essere cambiato” (Brecht 1957: 20).

La rappresentazione delle farse, attraverso il racconto di storie vere accadute in paese,
voleva essere una sorta di monito e di insegnamento per quanti vi assistevano; € vero che
ci si riferiva a fatti e persone specifiche, ma le rappresentazioni erano un pretesto per dire al
popolo qualcosa di piu rilevante. Diciamo che i racconti delle farse svolgevano un po’ il

ruolo dei miti greci.
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“Le opere teatrali, tanto le commedie di Aristofane quanto le tragedie di Eschilo e di
Sofocle, sono, per usare i termini di Geertz, ‘meta commenti sociali’ sulla societa greca
contemporanea, cioe, qualunque sia la natura delle loro trame, derivino esse dal mito o
da presunti resoconti storici, sono intensamente ‘riflessive’. Nessuna societa & priva di
qualche forma di meta- commento, espressione illuminante di Geertz per indicare ‘una
storia che un gruppo racconta a se stesso su se stesso’ 0, nel caso del teatro, un
dramma che una societa rappresenta su se stessa: non solo una lettura della propria
esperienza, ma una nuova rappresentazione interpretativa, della medesima” (Turner
1982: 185-186).

Ritornando al discorso del dramma sociale in relazione alla funzione delle farse, diciamo
che queste, oltre a svolgere la funzione di metacommento e di specchio della societa,
rappresentavano un vero e proprio rituale. Le farse come forma di teatro popolare, il corteo
funebre come tentativo di controllo rituale del paese, il riso che esorcizza e annulla la morte,
il pianto come parodia della liturgia ecclesiastica, le maschere e i simboli fallici propiziatori, il
fantoccio bruciato come capro espiatorio e autopurificazione della comunita, sono tutti
espedienti che la comunita stessa usava per criticare il potere e la borghesia ma anche
rituali per annullare i mali che affliggevano la societa. Uno dei momenti piu importanti della
struttura in cui si suddivide il dramma sociale, cosi come nei riti di passaggio, € ‘'azione
riparatrice’, ovvero I'avvenimento o il rituale che serve a mettere fine al periodo di crisi.
Nelle rappresentazioni di Carnevale e anche nelle farse si assiste all’'uccisione di un
fantoccio - simbolo del male - o alla finta morte di un personaggio, che all’interno delle farse

rappresenta Carnevale, il quale muore per aver mangiato troppo.

“L’abolizione del tempo per mezzo dell’imitazione degli archetipi e della ripetizione dei
gesti paradigmatici. Per esempio, un sacrificio non soltanto riproduce esattamente il
sacrificio iniziale rivelato da un dio ab origine, all'inizio dei tempi, ma avviene anche in
quel medesimo momento mitico primordiale; in altri termini, ogni sacrificio ripete il
sacrificio iniziale e coincide con esso. Tutti i sacrifici sono compiuti nel medesimo istante
mitico dell'Inizio; per mezzo del paradosso del rito il tempo profano e la durata sono
sospesi. Ed é cosi anche per tutte le ripetizioni, cioé per tutte le imitazioni degli archetipi:

attraverso questa imitazione 'uomo & proiettato nell’epoca mitica in cui gli archetipi sono
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stati rivelati per la prima volta” (Eliade 1949: 43).

Parlando di ‘azione riparatrice’, queste morti rappresentano, appunto, il sacrificio che la
comunita compie per liberarsi dalla propria colpa. La morte del fantoccio e del personaggio

del Carnevale possono ricollegarsi con la figura del capro espiatorio.

“Si trattava di una forma in cui la sostituzione di un fantoccio a un uomo vero attenuava
un antico rito cruento che pud essere ricollegato al rito annuale dell’espulsione del
pharmakoi dell’antica Grecia, che mirava ad espellere periodicamente la macchia
accumulata 'anno trascorso. Nella tragedia di Sofocle, Edipo & presentato in modo
esplicito, come I'agos, la macchia che bisogna espellere colui che porta il peso di tutta la
sventura che opprime i suoi concittadini. In Omero ed Esiodo & la persona del re,
rampollo di Zeus, quella da cui dipende la fecondita della terra, degli armenti, delle
donne. Si mostri, nella sua giustizia ‘irreprensibile’, e tutto prospera nella sua citta; ma
se si fuorvia, & tutta la citta a pagare per la colpa di un solo. Il Cronide fa ricadere su tutti
la sventura, limos e loimos, carestia e peste tutt'insieme: gli uomini muoiono, le donne
cessano di partorire, la terra resta sterile, gli armenti non si riproducono piu. Percio la
soluzione normale, quando su un popolo si abbatte il flagello divino, & di sacrificare il re.
Se egli € il signore della fecondita e questa s’isterilisce, & perché la sua potenza di
sovrano si € in un certo senso invertita; la sua giustizia si & fatta crimine, la sua virtu
macchia, il migliore & divenuto il peggiore. Le leggende di Licurgo, di Atamante, di
Oinoclo comportano cosi, per cacciare il loimos la lapidazione del re, la sua messa a

morte rituale, o, in difetto, il sacrificio di suo figlio.""®

Ma succede anche che si deleghi a un membro della comunita il compito di assumere
questo ruolo di re indegno, di sovrano alla rovescia. Il re si scarica su un individuo che &
come l'immagine rovesciata di tutto cio che il suo personaggio pud comportare di negativo.
Tale & appunto il pharmakos: controfigura del re, ma alla rovescia, simile al re del Carnevale
che si incorona al tempo della festa, quando l'ordine vien messo sottosopra, le gerarchie
sociali invertite: i tabu sessuali sono aboliti, il furto diventa lecito, gli schiavi prendono il

posto dei padroni, le donne scambiano gli abiti con gli uomini; il trono deve essere occupato

'® Testo tratto da www.circoloculturalelagora.it/canascialia.htm.

No 3 (2012) http://antropologiaeteatro.unibo.it 110



RIVISTA DI STUDI

Giuseppe Liotta

Giovanni Azzaroni

ISSN: 2039-2281 | Registrazione al tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

dal piu spregevole, piu brutto, piu ridicolo, piu criminale. Ma, finita la festa, il contro-re viene
espulso o0 messo a morte, trascinando con sé tutto il disordine che incarna e di cui purga
nello stesso tempo la comunita.

Nelle farse di Carnevale, accanto ai personaggi tipici delle rappresentazioni carnevalesche
(il Capitano, il Medico, il Notaio, Pulcinella, il Venditore Ambulante, I’Americano, la
Prostituta...), ritroviamo Carnevale che mangia, beve, ride, viene operato, fa testamento.
Protagonista & la figura stessa di Carnevale. Con un procedimento tipico della fantasia
primitiva, il popolo tende a trasformare in miti i fatti e gli elementi della sua esperienza
quotidiana, e tale tendenza raggiunge il suo massimo, concretandosi nel fenomeno della
personificazione. Le piazze, le strade, i vicoli del paese divenivano luoghi di teatro popolare;
gli abitanti del paese e delle campagne erano gli attori-protagonisti di un rito-spettacolo
attraverso cui la comunita si autorappresentava, autodenunciava e si purificava. Il corteo di
Carnevale (sia nei paesi in cui assumeva prevalentemente I'aspetto di corteo funebre dietro
al fantoccio, sia nei paesi dove sfilavano soltanto i mascherati protagonisti della farsa),
accanto ai valori estetici e spettacolari che esso presentava, svolgeva la funzione di
delimitazione, ridefinizione, riappropriazione degli spazi paesani, analogamente a quanto

avveniva con le processioni religiose, con le quali veniva sacralizzato il territorio noto.

“Uno dei momenti piu ‘sacri’ e ‘solenni’ del Carnevale, infatti, viene reinterpretato come
quello in cui (pur nel travestimento comico) affiorava I'antico rito della confessione
collettiva e della susseguente purificazione della communitas attraverso il sacrificio
dell’animale capostipite che lasciava il legato i brandelli della sua carne. Nella cultura
popolare medioevale il testamento satirico costituisce un punto focale di grande
importanza, sia nelle versioni scritte che in quelle orali: esso € al tempo stesso parodia
dei lasciti dei possidenti, degli stereotipi notarili, del linguaggio burocraticamente tragico
che sottolinea il dramma del distacco del ricco dai suoi averi ma il testamento era sentito
anche come sberleffo e sfida alla morte oltre che vissuto socialmente in chiave di satira
della morte del ricco” (Camporesi 1991: 96-97).

Cibo come elemento rituale e culturale

All'interno dei rituali, il cibo diventa un elemento fondamentale e assume una valenza

simbolica:
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“nella maggior parte delle societa primitive ‘’'anno nuovo’, equivale all’abolizione del tabu
dal nuovo raccolto, che viene cosi proclamato commestibile e inoffensivo per tutta la
comunita; assistiamo talvolta a parecchie feste dellanno nuovo. Questo significa che
‘frazioni di tempo’ sono ordinate dai rituali che presiedono al rinnovo delle riserve
alimentari; cioé dai rituali che assicurano la continuita della vita della comunita intera”
(Eliade 1949 : 57).

In questo senso proprio il maiale, re del Carnevale, & propiziatorio col suo grasso € la sua
carne e rappresenta il simbolo di una continuita spazio-temporale che dall'antico
ciclicamente ritorna ad indicarci i moti e le fasi dell’esistenza, del compromesso umano al

mondo, eternita sconosciuta e spaventevole.

“A conclusione dei riti che raccontano apoteosi e morte di Carnevale, avvenuta per
eccessi alimentari, i mascherati medici e infermieri estraevano dalla pancia della
persona vestita da Carnevale, o dal fantoccio che lo raffigurava, ossa bollite, salsicce
fresche, polpette, braciole fritte, cotenne. La parodia del porco, ingordo e insaziabile
s’incontra spesso con lironia verso il ricco e grosso padrone, con la nostalgia per la
‘pancia piena’. | festeggiamenti carnevaleschi, nelle diverse aree del Mezzogiorno, erano

prevalentemente feste alimentari” (Teti 1999: 137).

Anche nelle feste dei porci delle civilta melanesiane

“si riconosce ai maiali un complesso ruolo religioso che va rapportato alle civilta stesse,
in quanto esse si reggono su un sistema economicamente integrato fra coltivazione ed
allevamento. Percio il valore religioso del maiale in parte si riconnette con le esperienze
di allevamento: cosi € per la ritualizzazione dell’'uccisione, cosi pure per il complesso di
‘identificazione’ uomo-maiale. Il valore religioso dei maiali tuttavia si riconnette anche
con le esperienze agricole: cosi € per il ruolo di fertilizzazione religiosa dato al sacrificio,
insomma per il complesso ideologico di morte-rinascita. In virtu d’esso, mediante
'uccisione dei porci s’intende attuare e rinvigorire la fertilita degli orti, s'intende altresi
infondere forza rinnovatrice ai giovani nella critica prova d’iniziazione, s’intende infine

infondere una vitalita ai morti (bagnando le ossa con sangue di maiali) a reintegrazione e
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a definizione dei rapporti critici stabiliti con loro dall’evento luttuoso. Infatti la festa dei
porci comprende, piu 0 meno uniformemente congiunti fra loro, i momenti agrario,

iniziatico e funebre” (Lanternari 2004: 308).

“Che il cibo & nutrimento ma anche un fatto culturale e sociale totale. Che in una festa
come il Carnevale i profondi significati simbolici messi in atto fondano I'identita, che
passato e presente si appartengono e che il Tempo e la sua rappresentazione sono

radicati nella relazione tra uomo e natura e tra uomo e societa”"’.

Allinterno dei festeggiamenti di Carnevale, il cibo € il protagonista indiscusso: proprio
perché durante 'anno mangiare € un privilegio per pochi, si mangia per riempirsi la pancia
ma si mangia anche con la speranza che mangiando a Carnevale si possa mangiare
durante tutto 'anno; mangiare ha la doppia funzione di sfamare ma anche di augurare la
possibilita di avere cibo durante l'anno. |l fatto stesso che i farzari, durante la
rappresentazione delle frazze, chiedessero soprattutto cibo come dono & ancora piu
significativo del fatto che ciascuno si adoperasse come meglio poteva pur di poter

conquistarsi qualcosa da mangiare.

“‘Labbondanza alimentare e il mangiare bene, a lungo e a ‘scassapancia’, avevano
anche valenze augurali e propiziatorie. Come ‘l'ultima cena’ preludeva a una morte e a
una rinascita, cosi il ‘mangiare’ esageratamente e lungamente come se fosse ‘I'ultima
volta’ aveva una funzione di esorcismo della penuria di ogni giorno e sembrava alludere
e tendere a nuove future mangiate. Nella societa contadina, bere vino e mangiare bene
e in abbondanza erano legati a ‘grassezza’, buona salute, forza, vigoria, contentezza,
bellezza, ricchezza, prosperita. La carne ovina rappresentava un lusso alimentare
consentito ai ceti popolari soltanto in occasioni eccezionali e festive (Natale, Pasqua,
festa del santo patrono). Il suo consumo, diffuso, in molte zone del Mediterraneo, &
legato a una cucina rituale e a una dimensione religioso-sacrale e ricorda una lontana
cucina del sacrificio, pratiche alimentari-religiose con aspetti ‘cruenti’ presenti nel mondo
antico. Nel mondo tradizionale ‘mangiare insieme’ era un fatto amicale, di vicinanza,
sacrale. Cosi come durante il banchetto nuziale che aveva la funzione di ribadire antichi

legami familiari; “fondava nuovi rapporti e nuovi patti, ‘sacralizzava’ una nuova unione.

7 Testo tratto da http://blog.libero.it'modem/4042481.html.
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La ‘comunione’ dei cibi e delle bevande durante le nozze rappresenta ‘la comunione di
ogni bene fra gli sposi’. Il banchetto nuziale conferma che il matrimonio era ‘un rito di
passaggio’. Il ‘mangiare insieme’ degli sposi, dei loro familiari, degli amici piu stretti
significava una ‘morte e un ‘nuovo inizio'. Il banchetto non pud essere ridotto al pranzo
che di solito riguardava i familiari, i parenti, i compari degli sposi. | canti, i balli, le risate,
le allusioni, i commenti, gli scherzi, le bevute che gli osservatori descrivono come
momenti essenziali del banchetto e delle nozze ne confermano il carattere augurale,

gioioso, carnevalesco” (Teti, Il banchetto nuziale in Liguori Proto 1997: 40-42).

L'importanza assunta dal cibo nel periodo di Carnevale, a tal punto da considerarla proprio

festa del cibo, € riassunta da questa filastrocca che si usa recitare in quei giorni:

Cannilevaru fu de li cuntenti Carnevale venne per la felice gente
Cannilevaru fu de li cuntenti Carnevale venne per la felice gente
Chi n"appa maccarruni e casu assai. che aveva maccheroni e cacio assai.
lu, 'amaru, c’'un’n’avia nenti lo, I'infelice, che non avevo niente
Apparu de lu sulu mi curcai. Al calare del sol mi coricai.

Tutta la notte mi dolia la ventra Tutta la notte ebbi dolore al ventre
Dicennu “maccarruni e casu assaj”. Dicendo “ maccheroni e cacio assai”.

“‘Numerosi testi della tradizione orale attestano che le persone che non avevano da
mangiare non si sentivano in festa, non sentivano la festa. Da una condizione di
scarsezza alimentare, con risvolti sociali e culturali, derivano tra i ceti popolari il mito
della grassezza, il sogno di abbondanza e di benessere alimentare, il rifiuto della
magrezza, la fuga simbolica e realistica da un universo caratterizzato da poverta e
privazioni. Nelle descrizioni letterarie del signore, grosso, robusto e avido, trovano eco la
rabbia, lo sdegno, la denuncia, lironia, l'invidia degli appartenenti ai ceti popolari nei
confronti degli insaziabili padroni. Il folklore esprime, conferma, amplifica le distanze tra
ricchi e poveri, i sogni, le fantasie, i desideri alimentari di quest’ultimi modellati sugli
“ideali” e sulla realta dei ricchi” (Teti 1999: 131-138).
La ricerca del cibo € un impegno quotidiano dei poveri, che non hanno riserve, hanno poche

provviste, sono in balia del tempo atmosferico, delle piogge, della siccita, della produzione,
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dei padroni.

“La ‘fame’ per i poveri € una condizione temuta, talvolta reale, da cui allontanarsi quanto
pit possibile. Anche con la mente, con i sogni, con la fantasia. | loro desideri e anche le
pratiche tendono all’abbondanza, a una cucina ricca ed elaborata, possibile, pero,
soltanto durante le feste o in occasioni eccezionali” (Teti 1999: 133).

“Il desiderio di morire per eccessi alimentari rappresenta la paura e 'angoscia di morire
di fame. La paura di morire per fame, il desidero di cibi buoni e abbondanti, la fantasia di
essere grassi e belli come i ricchi si traducono nelle culture tradizionali in rifiuto radicale
della magrezza e delle ‘figure’ che in maniera diversa la rappresentano, la annunciano,
la presentificano” (Teti 199 : 136).

In realta nelle societa tradizionali esisteva un forte legame tra territorio, cultura, e
gastronomia. E interessante notare come tutt'ora molte localita si identifichino con prodotti
gastronomici: Crucoli, denominato ‘paese della Sardella'®, ci fa capire quanto il cibo sia un
elemento importante, nella costruzione dell'identita storica e culturale di un paese. A
dimostrarcelo sono tutte le ipotesi avanzate fino ad ora, sembra quasi che ad identificarsi
con un prodotto gastronomico si voglia ribadire 'orgoglio di aver combattuto la fame. Nel
caso della Sardella, i risvolti sono ancora maggiori: ottenuta da una particolare ricetta con
cui si cucina la sarda appena nata, il ‘bianchetto’, rappresenta la trasformazione di un
alimento povero in un prodotto ricercato e di élite a tal punto da venire soprannominato
‘caviale dei poveri’. In tempi di carestia e di freddo la sarda era I'unico alimento proteico che
sfamava ricchi e poveri. |l fatto stesso che la Sardella sia diventata cosi importante & dovuto
al fatto che in questo modo gli abitanti di Crucoli sconfissero il grande problema della fame,

quindi il cibo diventa elemento di orgoglio e per questo viene ostentato in ogni occasione.

'8 “La sardella & un piatto altamente calorico e proteico, fondamentale in passato (soprattutto nei mesi
invernali) in quelle zone dove non arrivava pesce fresco e dove il consumo della carne era scarso. La
Sardella viene fatta con la sardella neonata che pud essere di acciughe, di sarde o di sardelle, che prende
il nome di bianchetto. Le neonate, una volta pescate vengono accuratamente lavate in acqua dolce,
asciugate con un canovaccio e distese su un ripiano. Si aggiungono, quindi, il sale e il peperoncino nelle
versioni dolce o piccante; il tutto &€ poi lavorato con le mani e successivamente I'impasto viene messo
dentro grossi mastelli, oggi di plastica o di vetro. Un tempo la ricetta classica prevedeva invece I'utilizzo di
un vaso di creta (chiamata la mustica, da cui appunto nasce un’altra denominazione che va aggiunta a
rosa marina o caviale dei poveri) sul cui fondo veniva spalmato uno strato di peperoncino piccante fresco di
mortaio” (Paolini, Caviale dei poveri o Caviale di Calabria, in Virardi 2001: 131).
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“‘Nelle societa tradizionali I'identita ha molto a che fare con il ‘fatto alimentare’ e
I'etnocentrismo e il campanilismo si traducono in una sorta di ‘gastrocentrismo’. Se in
alcune circostanze il cibo €& l'elemento che piu avvicina, in altre tende a creare
separazioni e distanze. Non di rado I'esclusivismo culturale & dovuto spesso a pregiudizi
di ordine alimentare. L'identificazione con un cibo, un piatto, una pianta aromatica, una
maniera di cucinare, una tecnica di conservazione, un modo di consumare gli alimenti si
afferma nel corso di un lungo periodo, segnato da penurie e successi alimentari, da

privazioni e disponibilita, da scelte e necessita” (Teti 1999: 85).

Anche nei proverbi di Crucoli il cibo ha un ruolo fondamentale, tramite i riferimenti al cibo si
affrontano con ironia il problema della sua mancanza e della diseguaglianza tra chi ne ha
troppo e chi ne ha poco; si ribadisce come lo stare bene sia collegato al fatto di mangiare

alcuni cibi particolari e come il cibo sia la condizione fondamentale per vivere.

“L’analisi dei proverbi ha rivelato il carattere allegorico e simbolico dei cibi. | proverbi
alimentari sono anch’essi un riflesso della visione del mondo delle classi subalterne
calabresi: I'atteggiamento nei confronti degli ‘altri’, della giustizia, del denaro, della
donna, della famiglia, del sesso ecc. sono spesso presenti nella simbologia alimentare.
Nei racconti popolari il cibo lo ritroviamo con funzione, valore e significato diversi in una
serie di occasioni e circostanze e nelle varie parti in cui si struttura la trama dei singoli
racconti; spesso il cibo &€ oggetto magico e consente la soluzione del racconto” (Teti
1978: 325).

Qui di seguito riporto alcuni proverbi che spiegano meglio quello di cui stiamo parlando:

Alcuni proverbi crucolesi

Panu sozizzu e vinu, po' Pane salsiccia e vino, puo
moriri 'u cristianu? morire una persona?
Unu s'abbutta e n'atru resta dijunu. Uno mangia tanto e l'altro resta digiuno.

A casa 'e pezzenti u' mancunu stozzi. In casa dei poveri non mancano pezzi di pane.
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L'abbuttu u' crida 'u dijunu. Chi é sazio non comprende ['affamato.

U russu vena du mussu. Il colorito del viso viene dalla buona alimentazione.

Trippa chjna canta, no cammisa nova. [a pancia piena fa cantare, non la camicia nuova.

“L’alimentazione contadina dell’'eta preindustriale non era soltanto un fatto culinario
privato ma, specialmente in certe ricorrenti fasi di piu acuita sensibilita collettiva, un
momento espressivo e drammatico d’intensa socialita che si snodava attraverso precisi
rituali o codici apotropaici predeterminati, innestati sopra un universo segno riconducibile
a una lettura simbolica del vissuto inscritto in una trama di analogie e di corrispondenze”
(Camporesi 1989: 20).

Conclusioni

Alla luce di quanto & stato detto emerge chiaramente come il teatro sia un importante
mezzo di espressione per 'uomo e soprattutto il riflesso della societa; in tutte le epoche
'uomo si € espresso per mezzo del teatro, portando in scena la vita stessa; esempi come |l
Teatro Epico e il Living Theatre dimostrano come il teatro sia un mezzo di denuncia e di
protesta, che consente al popolo di liberarsi, esprimendo il proprio parere ed i propri stati

d’animo senza vincoli, ragion per cui diventa un mezzo per capire la storia di un popolo.

“La cultura popolare ritrova tuttavia nelle feste e negli spettacoli di piazza un momento
fondamentale della propria identita soffocata, un momento di confronto globale nei
rapporti con una cultura estranea e diversa, un momento di perentoria e squillante
affermazione, fonte, probabilmente, di profonde suggestioni che finivano ineluttabilmente

per coinvolgere anche la cultura aristocratica” (Camporesi 2000: 28).

L'esempio delle frazze evidenzia come attraverso i racconti e le rappresentazioni, in cui
'uomo inscena le problematiche della vita reale (il problema della fame, la subalternita dei
contadini nei confronti della classe borghese), si possano analizzare i rapporti all’interno di

una comunita; il fatto stesso che queste rappresentazioni si inscenassero in un particolare
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periodo dell’anno, Carnevale, rende ancora piu forte la funzione di riscatto sociale che

svolgeva il teatro e la festa.

“Oltre che come momento di rassicurazione e protezione del ‘povero’, la festa pud
essere vista come concertazione dell’'ideologia interclassista, come realizzazione del
controllo sociale e strumentalizzazione dei bisogni e delle esigenze degli appartenenti
alle classi subalterne: tutti sono uguali nella festa; la festa e uguale per tutti.
L'uguaglianza momentanea si realizzava anche perché la festa offriva una delle poche
occasioni in cui il povero poteva accedere alla qualita e alla quantita dei cibi del ricco.
L'uguaglianza illusoria di un attimo nascondeva diseguaglianze storiche profonde. La
normalita quotidiana del ricco rappresentava per il povero l'eccezionalita festiva” (Teti
1978: 332-333).

Cosi come diceva Bachtin, il “teatro rappresenta la seconda vita del popolo”, la sua
seconda possibilita, aggiungiamo noi, che gli consente di vivere una vita altra, in uno
spazio-tempo altro; il teatro rappresenta l'eterna speranza delluomo che insieme al
Carnevale permette, per un breve periodo, di realizzare la sua piu grande utopia di un
“mondo alla rovescia'®”.

Il teatro e le tradizioni che si legano ad esso, in questo caso, aiutano a comprendere la
realta storica di un paese e le sue trasformazioni. Le tradizioni, i ricordi, i modi di dire sono
la traccia di un vissuto che & strettamente connesso alla nostra vita, spetta a noi coglierne il
significato. L’alterita spesso non & rappresentata dal viaggiare in posti lontani, ma nel
conoscere i posti in cui si vive, questa € la scoperta perturbante che ci fa vedere come i
posti piu sconosciuti sono quelli in cui abitiamo. Concordo con quanto scritto da Giovanni
Azzaroni, docente nel corso di Antropologia dello Spettacolo, presso il Dams, che ho

seguito a Bologna:

“sono convinto della necessita di raccogliere le testimonianze di un passato che stanno
scomparendo o che si manifestano fortemente e massicciamente manipolate dal turismo

di massa per non tagliare il cordone ombelicale che ci lega alla vita” (Azzaroni,

' G. Cocchiara, Il mondo alla rovescia, Boringhieri, Torino, 1963.
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Postfazione in Casari 2008: 185).
La lontananza nei confronti della nostra cultura e delle tradizioni &€ spesso mentale. Le

tradizioni rappresentano le radici dellidentita di ogni individuo, ci consentono di capire

quello che siamo, da dove siamo venuti e dove stiamo andando.
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Abstract — IT

Questo lavoro nasce da una ricerca di campo sulle frazze, termine dialettale che indica le farse
di Carnevale che si rappresentavano fino a cinquant’anni fa in molti paesi calabresi, tra cui il
mio, Crucoli, in provincia di Crotone. Lo scopo di questo lavoro non & fare un resoconto
esaustivo di tutto cid che accadeva a Crucoli durante la celebrazione del Carnevale, impresa
assai difficile dal momento che non ci sono documenti scritti e quindi bisogna affidarsi ai
racconti orali delle persone intervistate, spesso non fedeli alla realta, perché modificati dal
tempo e dalla memoria. L'approccio con cui ho intrapreso questa ricerca & sicuramente legato
all'aspetto teatrale e performativo dell’evento, senza trascurarne la rilevanza antropologica. Il
materiale raccolto & frutto di interviste e colloqui con la gente del posto unito ad un grande
lavoro di ricerca bibliografica di autori che avevano trattato di questo argomento in relazione ai
loro paesi di origine. Lo scopo & quello di delineare I'organizzazione e lo svolgimento delle
frazze, cercando di ricostruire la sua durata e le ripercussioni sulla comunita, nonché
dimostrare ancora una volta come il teatro, messo a disposizione di alcuni eventi, diventi un
mezzo forte di liberazione e di contestazione.

Abstract — FR

Cet article prend sa naissance par une recherche sur champ concernant les frazze, terme
dialectal qui dénote les farces du Carnaval mises en scéne jusqu'a il y a cinquante ans dans
plusieurs villages en Calabria, entre eux le mien, Crucoli, dans la province de Crotone. La
raison de ce travail n'est pas d'accomplir un compte rendu exhaustif de tout ce qui avait lieu a
Crucoli pendant la célébration du Carnaval, I'exploit étant trés difficile, du moment qu'aucun
document écrit a été parvenu et par conséquence il est nécessaire de se remettre aux contes
des témoins interviewes, souvent pas fidéles au réel, parce-que détournés par les temps et la
mémoire. L'approche par lequel j'ai entrepris cette recherche est sans doute lié au coté théatral
et performatif de I'événement, sans négliger son importance du point de vue anthropologique.
Le matériel ressemblé est résultat des interviews et des conversations avec les autochtones,
enrichi par une large recherche bibliographique d'oeuvres et auteurs concernants ce sujet dans
le milieu de leur pays d'origine. Le but consiste a tracer l'organisation et le déroulement des
frazze, en essayant de reconstruire leur durée et ses répercussions sur la communauté, ainsi
que démontrer comment le théatre, en se disposant dans certaines événements, dévient un
puissant outil pour la libération et la contestation.

Abstract — EN

The aim of my work is to analyse through an anthropological point of view the traditional
performances called frazze. The dialectal term frazze refers to the carnival farces represented
until the 1950s in the Italian region of Calabria. In this specific case, | analyse the case study of
my village Crucoli, located in the Calabrian region of Crotone. Due to the lack of written
documentation about frazze, one of the main sources of my investigation is represented by
interviews conducted among the local population of Crucoli. The stories collected from these
interviews are seldom faithful to the historical documentation due to the action of time and
memory. In order to fulfil the gap resulting from this direct approach, | also exploit previous
researches about the same performances in different Calabrian villages. In addition to the
anthropological approach, my work explores also the theatrical and performative aspect of the
entire custom involving frazze. In general term, the aim of my analysis is to profile the
organization and the actual development of the frazze, trying to reconstruct their duration and
social influence. In this context, my work reveals how the exploitation of the theatrical tool can
become a strong instrument of liberation and protest.
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TONIA MINGRONE

Nasce a Crucoli (Kr) il 18-01-1987, consegue la laurea triennale nel 2008 presso
I'Universita di Bologna in Dams-Teatro con una tesi in Laboratorio di critica. E stata
coautrice del libro La Settimana Santa di Castelsardo (a cura di Matteo Casari, CLUEB,
Bologna, 2008) dopo aver partecipato alla ricerca di campo con il gruppo studio guidato
dal Prof. Giovanni Azzaroni. Nel 2011 consegue la Laurea Magistrale in Discipline dello
Spettacolo dal Vivo con una tesi in Metodologia e critica dello spettacolo avendo come
relatore il Prof. Giuseppe Liotta e come correlatore il Prof. Giovanni Azzaroni, con una tesi
dal titolo: Noi siamo quello che ricordiamo - Le frazze di Crucoli: il teatro, il rito, il riscatto
sociale.
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ARTICOLO
Che cos’é I'antiziganismo?’

di Leonardo Piasere

Piu giovane dell'inglese “anti-gypsism”, il termine “anti-ziganismo” (francese
“antitsiganisme”, tedesco “antiziganismus”) & usato solo da una quindicina di anni con
cognizione di causa (Wippermann 1997), perd per quello che mi risulta € solo da qualche
anno che l'anti-gypsism/anti-ziganismo & oggetto di riflessione e di tentativi di definizione
(Wippermann 2005; Knudsen 2005; Nicolae 2006). Ma la pratica € indubbiamente antica e
I'antiziganismo & indubbiamente anteriore alla parola che ora lo vuole designare: significa
che esso non aveva bisogno di una parola per essere nominato? Il fatto & che fino a
qualche anno fa era sufficiente pronunciare la parola “zingari” per rimandare alle pratiche
anti-zingare: gli zingari erano quelle persone che, in quanto tali, subivano vari gradi di
discredito da parte del resto della popolazione, ovunque si trovassero. Da questo punto di
vista, la storia dell’antiziganismo coincide con la storia degli zingari, cioé con la storia di
quelli che sono chiamati zingari. Non sto dicendo che la storia dei rom, dei sinti, dei
manouches, ecc. coincide con la storia dell’antiziganismo: per quanto paradossale possa
sembrare, le reti famigliari di rom, sinti, ecc. possono avere proprie storie di sviluppo
parzialmente autonome le une dalle altre, e autonome rispetto alla loro storia in quanto
zingari in un dato contesto geo-storico. Rom, sinti, ecc. sono zingari in quanto hanno subito
in modo coatto un processo di ziganizzazione. Storicamente, il processo di ziganizzazione
ha colpito soprattutto popolazioni parlanti romanes, ma non solo. Ma, appunto, dal
momento in cui sono selezionati come zingari, dal momento in cui sono riconosciuti,
individuati, percepiti e cosi nominati, essi si trovano ad essere reificati con una serie di
pratiche oltraggiose da parte di coloro che non si considerano tali: zingari e antiziganismo
combaciano, perché, per parafrasare il Sartre (1960: 49) de L’antisemitismo, e cambiando
di soggetto, & I'anti-zingaro che fa lo zingaro. Allora, se oggi abbiamo bisogno di un nuovo
termine, & forse perché qualcosa & cambiato? E anche di questo che vorrei parlare.

Se, al seguito ormai di tanti autori, ma in questo caso in particolare di Lévinas (2004),

' Una prima versione francese del presente testo & stata presentata al convegno internazionale “Tsiganes’,
‘Nomades’: un malentendu européen” (Parigi, 6-9 ottobre 2011), di cui un brevissimo compendio & apparso
in Migrations/Magazine, n. 6, pp. 24-26, Bruxelles, 2012.
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affermiamo che il razzismo non € di per sé un concetto biologico, allora I'antiziganismo &
certo sempre stato anche una forma di razzismo, sia quando vengono tirate in ballo
argomentazioni di ordine biologico sia quando le argomentazioni sono di altro tipo. Dire che
e una forma di razzismo significa dire che con gli altri razzismi condivide dei tratti, ma anche
che ne manifesta di peculiari, come ha giustamente sottolineato Valeriu Nicolae (2006). Dire
che € un razzismo, cioé una costruzione socio-culturale, significa affermare che si realizza
in modi diversi seguendo congiunture geo-storiche diverse. E anche su questo dibattito che
vorrei portare il mio contributo.

Jeanne Hersch (1967) prima, e in modo piu approfondito Pierre-André Taguieff (1994) poi,
hanno distinto almeno due grandi forme di razzismo: la prima le chiamava razzismo
hitleriano e razzismo colonialista, | secondo le ha chiamate autorazzizzazione e
eterorazzizzazione. NellEuropa moderna i rom, sinti, ecc., in quanto riconosciuti come
zingari, hanno subito entrambe queste forme di razzismo, anche se in contesti diversi.
Secondo Taguieff, 'autorazzizzazione € quel processo per cui un gruppo vede in se stesso
I'esplicitazione della Razza (pura e quindi superiore), e nell’Altro I'esplicitazione della non-
razza (bastarda o impura o inferiore o sotto-razza). L’autoriconoscimento nella Razza porta
alla valorizzazione della differenza in quanto tale, che porta all’auto-sublimazione, ma non
alla valorizzazione del diverso, il quale deve anzi subire un processo di purificazione o di
epurazione o di eliminazione. Taguieff caratterizza I'autorazzizzazione con la coppia
differenza/comunita (particolare), e l'apoteosi del comunitarismo differenzialista viene
storicamente toccata dalla politica nazista.

L'eterorazzizzazione, invece, € quella valorizzazione della differenza che vede applicato il
riconoscimento di razzizzazione all’Altro in base all’applicazione di due assiomi: in base
allassioma di disuguaglianza, I'Altro costituisce una razza, inferiore proprio in quanto
catalogato come razza; secondo l'assioma di universalita, noi, i simili non razzizzati,
costituiamo non tanto la razza superiore, ma semplicemente 'umanita, il genere umano (o
la civilta). L'eterorazzizzazione, caratterizzata quindi dalla coppia
disuguaglianza/universalita, porta al dominio e allo sfruttamento dell’Altro e la sua apoteosi
storica € costituita dalla colonizzazione e dalla schiavitu moderne.

Nell’autorazzizzazione, la Razza siamo noi, nell’'eterorazzizzazione, la Razza sono loro!
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Ecco le logiche dei due razzismi idealtipici:

“l'eterorazzizzazione, basata sul principio di una logica del dominio e dello sfruttamento
che impone di conservare in vita I'Altro — certo inferiore, ma fonte di profitto; e
l'autorazzizzazione, che prescrive invece una logica dell’esclusione radicale, la cui
finalita & l'abolizione della differenza in quanto tale attraverso lo sterminio totale

dell’altro, perché possa conservarsi I'identita propria” (Taguieff 1994: 211).

Taguieff (1994: 205) cita I'applicazione delle due pratiche razziste da parte degli stessi
nazisti, che riservarono un trattamento schiavista verso gli slavi e lo sterminio verso gli
ebrei. Ma come esempio di chi ha subito entrambe le forme di razzismo nel cuore stesso
d’Europa sappiamo che possiamo citare proprio gli zingari. In quello che altrove ho
chiamato il “modello balcanico” noi vediamo [I'esplicitazione dell’eterorazzizzazione
applicata agli zingari, e in quello che ho chiamato il “modello occidentale” I'esplicitazione
dellautorazzizzazione (Piasere 2004). | documenti in nostro possesso dicono che di
entrambi troviamo gia traccia nel XIV secolo: noto & il primo documento del 1385 che
conferma la donazione di famiglie zingare ad un monastero valacco (v. ora il documento in
Petcut 2009: 62); scoperto recentemente da Massimo Aresu un documento veneziano che
anticipa di un secolo, rispetto a quanto si sapeva, I'inizio della lotta anti-zingara secondo il
modello occidentale: nel ducato di Candia, la colonia veneziana che comprendeva l'isola di
Creta, un bando del 1316, ripetuto nel 1319, vieta I'entrata in citta di ogni aginganus ed
acingana, pena quindici giorni di carcere (v. documento in Ratti Vidulich 1965: 50, 89). Qui &
significativo che la sperimentazione avvenga in una colonia di quella che allora era una
superpotenza, come se la Repubblica di Venezia avesse anticipato quella modalita
osservata secoli dopo per altre potenze coloniali, cioé di sperimentare comportamenti e
istituzioni nelle colonie prima di importarle nella madre patria.

Se la schiavitu nei principati di Moldavia e Valacchia dei secoli XIV-XIX ha rappresentato il
culmine del processo di eterorazzizzazione antizingara, e se I'olocausto sotto il nazismo ha
rappresentato il culmine dell’autorazzizzazione antizingara, dobbiamo riconoscere anche
momenti meno eclatanti delle due forme di razzismo, come pure momenti di commistione.

Visto che i due razzismi condividono il tratto dell’'inferiorizzazione degli zingari, per sfruttarli
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o per eliminarli, possiamo trovare esempi nella storia europea in cui i confini fra le due
forme idealtipiche si combinano o sfumano I'una sull’altra. Cosi, € interessante lo studio di
Faika Celik (2004), che mostra come nella Rumelia ottomana del XVI secolo gli zingari
fossero al contempo marginalizzati secondo un modello di rifiuto, ma inseriti nel sistema dei
tributi secondo un modello di sfruttamento. Parallelamente, tentativi e tentazioni di
schiavizzazione degli zingari si sono avuti pure in Europa occidentale (in Inghilterra e in
Spagna nel XVI secolo, ad esempio), anche se con esiti effimeri (Piasere 2004); cio
dimostra che la struttura socio-politica e macro-economica che via via costruisce gli anti-
ziganismi, ha il suo peso determinante, € cioé la fonte del tipo di violenza strutturale — per
usare I'espressione di Paul Farmer (2003) — che i rom, i sinti, ecc. devono subire in quanto
zingari. Ma anche combattere e, se ci riescono, aggirare.

Gli studiosi della schiavitu sottolineano che le diversissime sue forme di realizzazione in giro
per il mondo sembrano perd condividere un elemento, il fatto cioé che lo schiavo sia
sempre un outsider rispetto alla societa che lo sfrutta (Finley 1979: 28). La situazione degli
zingari negli antichi principati romeni non era diversa: come sappiamo, essi erano un
gruppo a parte sia rispetto ai nobili, sia rispetto alla massa dei contadini, e furono per secoli
esclusi dalla lotta scatenata dai boiari contro le comunita contadine per il possesso della
terra (Stahl 1976), dal momento che gli schiavi, se pure potevano avere dei beni personali,
non potevano pero essere dei proprietari terrieri. Il possesso della terra, fondamentale nella
cosmologia locale, era loro vietato. Questo problema del rapporto con la terra lo vediamo
diversamente declinato in Europa occidentale, dove tendenzialmente € visto piu economico
eliminarli piu che sfruttarli. L’eliminazione, come €& noto, si € articolata secondo le modalita
dell’'allontanamento coatto, della carcerazione, dell’etnocidio (cioé I'assimilazione culturale
coatta) e del genocidio (cioé lo sterminio fisico). L'applicazione di queste modalita non ha
seguito un percorso evolutivo lineare, ma & stata realizzata in contesti geo-storici diversi,
sotto regimi politici diversi, e ha conosciuto combinazioni diverse. In qualsiasi caso, come
ha spiegato Benedetto Fassanelli (2011) parlando della Repubblica di Venezia, la presenza
zingara era categorizzata come inammissibile. || carattere di inammissibilita nel territorio
rendeva la presenza degli zingari legittima solo nel bando, nell’essere dei banditi: sono

cacciato, quindi sono! Similmente Patrick Williams parla di illegittimita: “Per la o le
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popolazioni che si pensano come gli occupanti legittimi del luogo in cui vivono gli zingari
(...), costoro sono degli intrusi” (2011: 12). Il principio di illegittimita pud essere alla base sia
del bando continuo, sia dell’ansia assimilatrice, sia dell’olocausto, sia del mantenimento fra
noi degli outsider in vista del loro sfruttamento. E tale principio che puo giustificare la
presenza di leggi antitetiche ma contemporanee in stati diversi: nella seconda meta del
Settecento in Moldavia e Valacchia, per salvaguardare la riserva di schiavi, si vietavano
espressamente i matrimoni misti tra zingari € non zingari imponendo di fatto solo i
matrimoni tra zingari, mentre nel confinante Impero austriaco, imboccata la via di
un’assimilazione dura dai despoti illuminati, i matrimoni tra zingari erano al contrario vietati
per legge.

Grandi conoscitrici dei contesti locali e dei gagé (i non zingari) locali, le singole comunita di
rom, sinti, ecc. hanno saputo spesso rispondere, inventare strategie e tattiche di
contenimento, di risposta, di resistenza, di resilienza, verso il processo di ziganizzazione
che si trovavano a subire, strategie e tattiche di volta in volta diverse, a volte vittoriose, a
volte perdenti, spesso tarate ad evitare oltraggi piu pesanti.

E molto difficile dire se vengano prima gli interessi politico-economici o prima le passioni,
ma probabilmente le due sfere si co-costruiscono sotto la spinta di causalita circolari non
sempre facili da individuare. Sta di fatto che possiamo isolare alcuni processi insiti nel
processo di ziganizzazione che possono spiegare il permanere delle emozioni piu violente
ma anche contraddittorie verso gli zingari. Penso in particolare a quello che chiamo il
processo di tricksterizzazione. Il trickster & quel personaggio presente in tante mitologie che
ha la caratteristica di non avere caratteristiche, dal momento che si costruisce
appositamente andando contro le classificazioni cosmologiche accettate in una data
societa. E il rappresentante del non-ordine, poiché pud essere, cioé diventare nel corso
della sua storia personale, tutto, il contrario di tutto e altro ancora. E I'attuazione dell'infinito
potenziale in questo mondo, direbbero i filosofi.... Gli zingari come trickster sono ben
insediati nel pensiero europeo (Piasere 2011a), cosi come €& ben insediato nel pensiero
europeo l'orrore per questa loro identificazione implicita, e questa loro caratterizzazione pud
forse distinguerli da altri gruppi oggetto di razzismo e puo forse spiegare fatti altrimenti poco

comprensibili. Oggetto nella storia del continente delle emozioni piu forti, dall’odio allo
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schifo, dal disprezzo alla paura, ma anche di quelle piu contraddittorie come la pieta
cristiana per i derelitti, o 'ammirazione romantica per la liberta dalle forze coercitive della
societa, o quella libertaria e postmodernista per la resistenza al Potere, essi sono stati presi
a modello o a metafora delle passioni piu diverse. E anche i pregiudizi positivi, che possono
poggiare su cosmologie razziste tanto quanto quelli negativi (Todesco 2004), hanno
costituito una delle facce della maschera multidimensionale di un trickster temuto. Le
passioni razziste possono cambiare al cambiare delle congiunture politico-economiche, il
trickster pud essere oggetto di tentativi di antropofagia sociale o di antropoémia sociale
(Lévi-Strauss 1960: 376), tentativi cioé di assimilazione digerendoli o di rigetto vomitandoli,
ma ha anche il potere di poter subire giudizi condivisi che tagliano le epoche storiche.
Ormai € sicuro: a prescindere da che cosa sia un’emozione — I'argomento € ancora oggetto
di ampi dibattiti — essa ha la caratteristica di aver bisogno di un ambiente interazionale per
potersi sviluppare; cioé lo sviluppo delle emozioni ha un carattere fondamentalmente
intersoggettivo e dipende dall’ambiente sociale e culturale. Le emozioni quindi mediano tra
il soggetto e la societa, la quale le pud ampiamente manipolare, perché un’emozione “fa
cose”. E per questo che le emozioni che ispirano gli zingari possono mutare al mutare dei
contesti, ma possono anche provocare fenomeni di lunga durata. | processi di
Ziganizzazione possono avvalersi di emozioni socialmente condivise diverse al variare dei
contesti. Voglio qui accennare ad un insieme di emozioni forti che hanno creato quella che
chiamo la sindrome della criminalita zingara:

1) Gli psicologi individuano nell’'unione di disprezzo-rabbia-disgusto la triade emozionale
dellostilita (Izard 1977). Di solito gli psicologi riservano il termine disgusto alla relazione con
esseri inanimati e il termine disprezzo alla relazione con esseri viventi, ma con gli zingari la
distinzione tra le due emozioni sembra diluirsi, dal momento che spesso tutti e cinque i
sensi dei non zingari sembrano tarati in funzione antizingara. Gli zingari hanno un’unica
cosa umana, diceva un cittadino: la sporcizia (Piasere 1991). Essi fanno schifo, puzzano,
sia quando sono ben vestiti che quando sono vestiti di cenci. E grazie al processo
ipertrofico di quest'emozione che si €& sviluppato uno dei maggiori processi di
animalizzazione di esseri umani mai creato in Europa. Secondo Valeriu Nicolae (2006), la

deumanizzazione sarebbe il perno dell’antiziganismo e ne sarebbe la sua caratteristica
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peculiare. Per parte mia credo che il tono del processo di deumanizzazione vari da un
contesto all’'altro, e possa a volte prevalere, altre rimanere in sordina, pur senza scomparire.
E significativo che Nicolae proponga la sua interpretazione partendo soprattutto dal
contesto romeno, in cui per secoli ha prevalso 'eterorazzizzazione, in cui, quindi, il lavoro
zingaro era sfruttato come lo era il lavoro degli animali. E non € un caso, posso aggiungere,
che al tempo della schiavitu il prezzo di uno zingaro equivalesse grosso modo a quello di un
cavallo (Piasere 2011b). Normalmente disprezzo, disgusto e rabbia provocano sentimenti
punitivi verso persone ritenute non entrare sufficientemente nel meccanismo della
reciprocita sociale (Price et al. 2002), & quindi ironico constatare che tali sentimenti si siano
sviluppati soprattutto proprio dove si & sviluppata la schiavitu zingara!

2) Se la distinzione tra disgusto e disprezzo non € netta, ancora meno lo € quella tra rabbia
e odio. Fin da Aristotele si dice che la rabbia si sviluppa contro una singola persona e puo
essere annullata attraverso azioni compensative (ad esempio una vendetta), mentre 'odio
si puo sviluppare verso persone che non si conoscono direttamente, che pud riguardare
gruppi interi e che pud durare a lungo, se non per sempre. Ma €& stato giustamente
osservato che con l'odio “vi & in palio la percezione di un gruppo nel corpo di un individuo”
(Ahmed 2001: 350): io colpisco un gruppo, anche un gruppo immaginato, colpendo i corpi di
alcuni individui specifici (ad esempio, attraverso uno sgombero coatto). L'odio € il contrario
dell’'amore, ci dicono ancora sia gli psicologi che il senso comune. E un senso di avversione
che considera legittimo, giusto, distruggere I'oggetto preso di mira. Pud trovare motivazioni
specifiche o seguire narrative generali. L'oggetto odiato pud essere distrutto in modi diversi,
e per gli zingari ritorniamo ai grandi processi storici che si sono tentati nei loro confronti:
allontanamento, segregazione, distruzione delle famiglie attraverso il rapimento dei loro figli,
omicidi di massa, olocausti... Tutti possono odiare tutti, ma come ogni altra emozione I'odio
media tra il Sé e la societa (Ahmed 2001), per cui la forma di societa & fondamentale per la
distribuzione dell’odio e, in una societa stratificata, fondamentale & la posizione rispettiva di
chi odia e di chi &€ odiato: un conto &€ che i membri di uno strato sociale inferiore odino quelli
di uno strato superiore e un conto € il contrario. Nel caso in cui siano gli strati superiori ad
odiare uno strato inferiore, la forza della fantasia che si scatena verso il subalterno, o

semplicemente verso colui che non accetta le leggi della stratificazione sociale stessa, pud
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essere fantasmagorica: egli pud essere incestuoso, cannibale, ladro, assassino,
appestatore, legato alle entita malefiche del cosmo, rapitore, ecc. Ma la fantasia & al
contempo censurata: chi odia un intero gruppo umano crede in realta di farlo per amore —
per amore della societa piu ampia che deve essere protetta, o per amore dei singoli dello
stesso gruppo odiato, considerati traviati dal gruppo stesso. E I'idea di amore che giustifica
e persuade ad odiare, come ha ben dimostrato Sara Ahmed: “Insieme odiamo” e tale odio
condiviso ci unisce (2001: 346). In questo modo si produce una cosmologia quotidiana con
un soggetto immaginato (“noi che odiamo gli zingari’) e un oggetto altrettanto immaginato
(“gli zingari che noi odiamo”): “Diventa ordinario cid che & gia minacciato dagli Altri
immaginati, la cui vicinanza diventa un crimine contro la persona ed il luogo” (2001: 346). E
torniamo al senso di illegittimita della presenza zingara di cui parla Williams.

3) E l'odio dall’'alto al basso, diceva gia Darwin, ¢ difficile da distinguere dalla paura. E degli
zingari si ha paura, a volte una paura folle. Ora, si pud avere paura di tante cose, ma &
stato detto che la paura € un’emozione democratica e che colpisce tutti (Bourke 2005). Una
ricerca recente condotta in Italia ha dimostrato che la paura delle mamme che la zingara
rapisca il loro bambino di pochi mesi o di pochi anni € intensa, ed €& la causa di tante
denunce di tentato rapimento, anche da parte di donne in terapia psicologica: la certezza
che la zingara si avvicini alla carrozzina o al lettino per rapire il bambino fa parte di una
narrativa ampiamente condivisa, anche se di fatto coinvolge esperienzialmente solo donne:
e la donna zingara che cerca di rapire, &€ la donna non zingara che salva in extremis il figlio.
Il tutto sempre senza altri testimoni (Tosi Cambini 2008). Ora, vi sono tante persone che
rapiscono bambini, ma il rapimento da parte della zingara é speciale, nel senso che solo la
zingara sa rapire da zingara! La paura del furto del figlioletto & parte della piu ampia paura
per i furti, perché lo zingaro € considerato ladro per sua natura intrinseca: ruba cose,
animali e umani. E anche qui possiamo riprendere considerazioni simili a quelle che Sartre
dedicava agli ebrei: ci sono furti e furti, ma i furti degli zingari sono particolari proprio perché
sono fatti dagli zingari. Con gli zingari scompaiono spesso le considerazioni di ordine
sociologico o politico o religioso che si possono fare sulla marginalita sociale o sulla
resistenza culturale, ma si sostiene il “lombrosismo” implicito di una delinquenza innata. Qui

abbiamo forse il massimo sviluppo di due processi, quello dell'intensificazione e quello della
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generalizzazione abusiva: non € vero che tutti i furti sono uguali: quelli degli zingari sono piu
odiati. Perché gli zingari sanno rubare oggetti piu preziosi? No, semplicemente perché sono
loro che rubano e i loro furti da zingari hanno un peso simbolico di ordine cosmologico che
gli altri non hanno! La generalizzazione abusiva € quella generalizzazione che allarga in
modo iperbolico il comportamento di un elemento o di alcuni elementi di un dato insieme a
tutto I'insieme. Ci cascano anche gli studiosi: I'alta media di condanne rispetto ai non zingari
assegnerebbe una qualche verita allo stereotipo dello zingaro ladro. Non & che tante volte &
lo stereotipo dello zingaro ladro che li fa condannare come ladri? E vero che a volte la
generalizzazione abusiva colpisce qualche rom, sinto, ecc., che si convince della
propaganda antizingara dei gagé, che colloca la sua identita nel lato criminale della societa.
E ruba: rubo quindi sono! La generalizzazione abusiva marca in profondita la ziganofobia
ordinaria. La ziganofobia ordinaria, come tutte le fobie, costruisce gruppi in cui il potere &
diversamente distribuito, costruisce gruppi in cui l'accesso al potere & diversamente
permesso. La paura di un non zingaro verso uno zingaro puo essere molto piu potente di
quello di uno zingaro verso un non zingaro: un non zingaro ha il potere di chiamare la
polizia per allontanare lo zingaro, ad esempio da un luogo pubblico, ma il contrario e
dell’ordine dell’irrealta.

4) A questa serie di emozioni antizingare ne aggiungo una forse inaspettata: I'invidia.
L'invidia & lo star male perché altri sembrano stare meglio. L'invidia propone un confronto
sociale costante. Sartre diceva che una caratteristica dell’antisemitismo consisteva nel fatto
che fosse del tutto assente presso la classe operaia. Non so se sia sempre stato vero, ma
se e cosi, allora qui abbiamo una chiara distinzione rispetto all’antiziganismo, perché
I'antiziganismo & un sentimento che taglia tutte le classi sociali dei non zingari e che
colpisce in profondita la classe operaia. In una cosmologia in cui il lavoro & considerato un
valore essenziale, quelli che si dice che non lavorano e che neppure cercano un lavoro,
sono assolutamente da disprezzare. Ma l'invidia, associata spesso alla rabbia, scatta
quando questi che dovrebbero essere poveri e derelitti, manifestano invece un gusto della
vita superiore al tuo: “felicita senza potere, compenso senza lavoro, patria senza confini,
religione senza mito”, diceva Hannah Arendt (1999), quando sospettati essere appannaggio

dell’Altro sono assolutamente vietati. Di solito l'invidia & verso i membri degli strati sociali
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piu elevati, ma con gli zingari abbiamo il fenomeno inverso: persone considerate la feccia
della societa sono oggetto di invidia. Politici leghisti scatenarono 'indignazione della gente
qualche anno fa quando asserirono che gli zingari sono protetti dal’Unione Europea, che
versa ad ognuno di loro — dicevano — mille euro al mese. Subito le proteste: perché a loro si
e a noi no? D’altra parte, € raro che con gli zingari ci si senta in competizione diretta per la
carriera, la posizione sociale, il prestigio o cose simili: con gli zingari la competizione &
cosmologica e riguarda la visione del mondo. Linvidia malevola scatta quando si puo
percepire che con un modo di vita ritenuto obbrobrioso si possono raggiungere meglio certi
beni sia materiali (una villa...) ma soprattutto psicologici: la liberta, la felicita, la leggerezza
dell’essere... Diversi giudici intervistati durante la ricerca sulle adozioni di minori rom
(Saletti Salza 2010), rivelavano alla ricercatrice la loro meraviglia di constatare quanto i
bambini rom, ritenuti abusati dai genitori, fossero invece attaccati ai loro presunti
seviziatori... L'unita psicologica delle famiglie zingare &€ sempre stata oggetto di un’invidia
profonda e storicamente oggetto di tentativi di distruggerla da parte dei non zingari.

5) Il discorso sullinvidia ci porta a parlare delle emozioni ambivalenti, cioé della
compresenza di sentimenti opposti che spesso caratterizzano I'antiziganismo. Repulsione e
attrazione, rabbia e pieta. Cosi, 'ammirazione per I'abilita musicale credo abbia spesso
attenuato I'odio cosmico di cui sono oggetto. | trickster d’Europa...

La mia proposta & che la combinazione sociale di questo grappolo di emozioni,
ambivalenza compresa, abbia creato la sindrome del criminale, la generalizzata
criminalizzazione degli zingari in quanto zingari, che si & realizzata in tutto il continente
anche se con sfumature diverse. Deumanizzazione e criminalizzazione sono pietre fondanti
dell’antiziganismo. Gli zingari sono coloro di cui si ha paura perché rubano da zingari, fanno
schifo perché sporchi come zingari, quindi sono da estirpare dai luoghi perché pericolosi in
quanto zingari. E cid di cui ho paura, si sa, € di per sé un pericolo. E la manipolazione della
paura dello zingaro € una delle maggiori colpe dell'industria giornalistica contemporanea. La
sindrome del criminale ha avuto il potere di annientare altre loro possibili categorizzazioni,
inserendoli in tassonomie socio-cosmologiche che li evincono dalla sfera del politico,
rendendoli degli esseri virtualmente avulsi dalle considerazioni sul politico. Non & questo il

luogo, ma sarebbe interessante vedere come i grandi filosofi occidentali hanno parlato degli
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zingari, da Bodin a Hobbes, da Voltaire a Herder, da Kant a Marx... E i silenzi sono anche
piu assordanti: come quello che avvolge il famoso capitolo nono, “ll tramonto dello stato
nazionale e la fine dei diritti umani”, del libro di Hannah Arendt, Le origini del totalitarismo,
dove le vicende zingare avrebbero potuto essere prese come un caso esemplare delle
tragedie europee ivi descritte e in cui, invece, di loro non vi & la minima traccia. E una
qualita del trickster rendersi invisibile proprio davanti ai tuoi occhi... Recentemente Julia
Von dem Knesebeck (2011) ha mostrato con casi ben documentati come la sindrome del
criminale abbia spesso bloccato nel dopoguerra le richieste di risarcimento portate avanti
dai sinti tedeschi per le violenze subite durante il nazismo, e noi vedremo subito che in Italia
€ questa sindrome a prevalere.

A mio avviso, non si capiscono le politiche neoliberali attuate negli ultimi anni se non si tiene
in considerazione questa base storico-emozionale che costruisce lo zingaro vomitandolo
dalla sfera del politico per assorbirlo nella sfera del criminale, associato ad un processo di
tricksterizzazione che di per sé lo rende ambiguo e oggetto di emozioni multiple e
contraddittorie. E nel periodo del neoliberismo, infatti, che si sviluppa la coscienza
dell’antiziganismo, che nasce cioe¢ la disgiunzione tra zingaro e antiziganismo.

Ovviamente ci sono diverse analogie con I'antisemitismo e le riflessioni di Sartre possono
essere ancora utili. Cosi possiamo dire che oggi I'antiziganismo conosce almeno due facce:
quella razzista e quella democratica. Quella razzista & oggi essenzialmente quella
dell’autorazzizzazione, quella che vede nello zingaro una razza a parte, da estirpare in un
modo o nell’altro, ben rappresentata ad esempio dai movimenti e partiti apertamenti
xenofobi e razzisti; I'altra & quella del’'uomo democratico, quello che crede nellUomo dei
diritti umani, un uomo sempre uguale in tutti i mondi e in tutti i tempi. Ma il democratico,
come diceva Sartre, € un difensore debole: primo, perché ha poco tempo perché ha tanto
da fare con tutti i derelitti da salvare che ci sono in giro per il mondo; secondo, perché,
vedendo in lui solo 'uomo, lo annienta in quanto zingaro. Manipolo una citazione da Sartre:
“Quello vuole distruggerlo come uomo per non lasciar sussistere in lui altro che I'ebreo [lo
zingaro], il paria, lintoccabile; questi vuole distruggerlo come ebreo [zingaro] per
conservare in lui soltanto 'uomo, il soggetto astratto e universale dei diritti del’'uomo e del

cittadino. Si pud scorgere anche nel democratico piu liberale una sfumatura di
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antisemitismo [antiziganismo]; & ostile all’ebreo [zingaro] nella proporzione in cui I'ebreo
[zingaro] decide di considerarsi come ebreo [zingaro]” (1960: 40). Sartre, un altro che non
vedeva dgli zingari, ci suggerisce per analogia che ci pud essere un razzismo antizingaro
accanto ad un antirazzismo antizingaro.

Ma i tempi di Sartre sono lontani, e per molti versi 'odio per gli zingari ha sostituito nella
destra europea I'odio per gli ebrei (nonostante i rigurgiti antisemiti non siano assenti). Sono
lontani anche perché nel frattempo non si & sviluppata solo I'attenzione per i diritti umani,
cari al liberalismo classico, ma anche quella per i diritti dei popoli, per le differenze culturali,
per le politiche del riconoscimento. E molto dibattuto quale sia il posto riservato al
multiculturalismo dalle dottrine e dalle pratiche neoliberiste contemporanee, perché, se e
vero che i diritti del’'uomo sono diventati i diritti guida del neoliberismo globalizzato, &€ anche
vero che vi sono Dichiarazioni, come quella dell’'Unesco del 2001, che cercano di inserire
nel corpus dei diritti umani stessi il diritto alla differenza culturale, un diritto che la
Dichiarazione Universale del 1948 avrebbe dimenticato essere universale. E indubbio che
storicamente la nascita del multiculturalismo & collegata allo sviluppo del movimento per i
diritti umani. Il neoliberismo non & in principio contrario al multiculturalismo, perché non ha
gli stessi interessi del vecchio stato liberale che cercava 'omogeneita culturale dei suoi
membiri. Gli interessi del neoliberismo riguardano I'espansione dei mercati, specie finanziari,
ovunque possibile, spingendo per la ristrutturazione degli stati laddove potrebbero frenare
quest’espansione, ma anche favorendo le lotte contro le poverta laddove queste
impediscono alle persone di diventare dei buoni consumatori di merci globalizzate. La
“‘poverta” per il neoliberismo €& essenzialmente lo stato di impedimento di diventare un
consumatore libero da ogni vincolo. Il neoliberismo punta al decentramento delle decisioni
ed il multiculturalismo pud favorire questa politica. Fino a dove il neoliberismo possa poi
spingersi in favore del multiculturalismo, il dibattito & acceso. Ad esempio, secondo alcuni
studiosi della situazione del’America Latina, in cui sono cresciute contemporaneamente
negli ultimi anni sia le politiche neoliberiste sia le politiche di riconoscimento multiculturali, il
neoliberismo e disposto a fare una gamma limitata di concessioni per frenare richieste piu
radicali di autonomia e per bloccare le lotte anti-neoliberiste dei movimenti indigenisti (Hale

2002); per questo le élite neoliberali sono pronte a distinguere movimenti di rivendicazione
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“buoni” da movimenti “cattivi’. Una lettura simile & proposta da Bill Templer (2006) circa il
progetto del “decennio dellinclusione dei Rom” sponsorizzato in dieci stati del’Europa
balcano-carpatica dalle maggiori agenzie politico-economiche internazionali. Templer
considera il progetto come un tentativo di pacificare i rom della periferia europea, visti come
una potenziale bomba ad orologeria disastrante per l'ordine della nuova Europa. La
pacificazione avverrebbe attraverso una loro de-politicizzazione di fatto, creando i rom
“buoni”, ubbidienti alle ONG, e i rom “cattivi’, i disubbidienti; ma le vie della pacificazione
seguirebbero anche i tentativi di disinnesco della potenziale bomba demografica che essi
rappresentano, attraverso un’educazione demografica di stampo neo-malthusiano: non
sposarsi troppo giovani, non avere troppi figli, non formare grandi famiglie. Ma per altri
studiosi il neoliberismo non rappresenta un fronte compatto e le concessioni al
multiculturalismo negli stessi contesti neoliberisti, seppur limitate, rappresenterebbero un
punto d’appoggio per articolare richieste piu radicali dall’'interno del sistema politico formale.
Questo & cio che sta avvenendo in America latina secondo Donna Lee Van Cott (2006).
Una lettura analoga € portata avanti da una sinta italiana, Eva Rizzin (2006), che nella sua
tesi di dottorato in Geopolitica e Geostrategia, analizza con molto favore 'azione delle
istituzioni europee verso rom e sinti. In qualsiasi caso, possiamo dire che la situazione pud
cambiare di molto a seconda del potere delle forze in campo, cioé le élite neoliberiste, i
movimenti autoctoni (indigenisti o rom a seconda del contesto) e i movimenti delle sinistre
alternative (normalmente loro alleati). Il problema delle politiche multiculturali € anche legato
al rapporto con le politiche redistributive, al suo rafforzamento o al suo indebolimento
(Banting — Kymlicka 2006), ma su questo non abbiamo ancora studi mirati riguardanti i
rom.

E’ allinterno di questo piu ampio discorso, tornando a noi, che bisogna valutare la
riflessione sull’antiziganismo. Il riconoscimento dell’esistenza dell’antiziganismo & affare
degli ultimi decenni, ed & soprattutto affare del dopo 1989. La nascita della politica del
riconoscimento sposata da movimenti rom e sinti e da tanti attivisti e studiosi ha spaccato
I'antica fusione di zingari e antiziganismo, smascherando il fatto che gli zingari sono una
creazione dei non zingari, che gli zingari sono i rom, sinti ecc. quali sono disprezzati dai non

zingari. All'inizio, essa si € coniugata con i primi riconoscimenti ufficiosi sovrastatali degli
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anni sessanta e settanta (quelli del Consiglio d’Europa, quelli della Chiesa cattolica, quelli
dellONU). Ha di poco anticipato e si &€ poi coniugata con I'avanzata neoliberista in Europa
orientale, con la sua “ONGizzazione” e con le massicce emigrazioni rom dai Balcani verso
occidente. Ma lo smascheramento dovuto alla nascita della coscienza dell’antiziganismo
non € affatto lineare e deve lottare con tutte le incrostazioni lasciate dalla storia e col fatto
che ognuno di questi processi puo avere interessi e ideologie autonome che negoziano con
le diverse e tricksteriche storie emozionali antizingare.

Oggi abbiamo diversi tipi di antiziganismo, perché I'antiziganismo copre un continuum che
va dal razzismo hitleriano ancora oggi dichiarato da qualche minoranza, all’antiziganismo
democratico, passando dall’antiziganismo populista. Solo un’élite razzista ha il coraggio di
continuare a dirsi esplicitamente razzista, ma oggi I'antiziganismo si esplicita anche se non
soprattutto con la pratica dell'ideologia dell’“io non sono razzista, ma...”, dove il “ma...”
indica di volta in volta il motivo o i motivi dell’odio/paura/disprezzo verso un’intera categoria
di persone, ma in modo aggirato, dissimulato.

Mi riferisco qui al’ambito italiano, dove I”io non sono razzista ma...” conosce almeno tre
angolature: una popolare, una populista, una istituzionale. Su quella popolare mi ci soffermo
con due brevi esempi. 1) Quando nel 2009 io e dei colleghi dellUniversita di Verona
organizzammo delle giornate di studio sull’apporto artistico alla cultura europea di “mori,
giudei e zingari”, come recitava il titolo del convegno, ricevemmo una lettera da un privato
cittadino in cui venivamo accusati di aver avuto la malsana idea di accostare la totale
assenza di cultura degli zingari alla genialita degli ebrei! 2) Quando la televisione italiana
dedica una trasmissione all’'udienza concessa da papa a rom e sinti I'11 giugno 2011 in
Vaticano, il sito della trasmissione & preso di mira da decine di e-mail sprezzanti verso i rom
e verso gli organizzatori, che per 'occasione avrebbero “ripulito” gli zingari (Carello 2011).
Ecc. Quella populista & espressa dalla maggioranza dei due partiti al governo fino al 2011,
la Lega Nord di Bossi e il Partito della Liberta di Berlusconi, che usano il razzismo populista
come strumento di proselitismo e di propaganda elettorale, e I"io non sono razzista ma...”
come strumento di governo. Le azioni antizingare intraprese da questi politici una volta
arrivati ad occupare posti di potere sono tante, dagli sgomberi coatti agli insulti nei loro

mezzi di comunicazione. L'azione piu famosa e che ha avuto un’eco internazionale (ma &
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solo una delle tante) & dovuta all’allora ministro dell’'Interno, on. Maroni, che nel 2008 fece
passare una serie di ordinanze per “l'identificazione e censimento delle persone, anche
minori di eta, e dei nuclei familiari presenti, attraverso rilievi segnaletici”’, cioé fotografie e
impronte digitali. Nel 2008 migliaia di sinti e rom furono cosi fotografati e “segnalati’. Ho
saputo che a partire da questi fatti dei bambini rom hanno inventato un nuovo gioco: fingono
di fotografarsi a vicenda di fronte e di profilo gridandosi ordini in toni polizieschi... Come si
vede, questa “passione dal basso” & stata in Italia rinfocolata platealmente dai razzisti al
governo, che I'hanno ricostruita “dall’alto”. Altrettanto plateale & quanto avvenuto nel maggio
2011: durante la campagna elettorale per le elezioni amministrative di Milano, quando ormai
si capiva che la destra rischiava di perdere, Umberto Bossi, capo della Lega Nord e ministro
delle Riforme, pronostica che, se avesse vinto la sinistra, Milano sarebbe diventata una
“zingaropoli’, cioé una citta invivibile perché senza alcuna sicurezza ed immersa nel
degrado. Il giorno dopo l'insulto viene ripreso da Silvio Berlusconi, che proclama in toni
altisonanti: “Non lasceremo che Milano divenga una zingaropoli!” L'antiziganismo di stato!
Contemporaneamente, un Ufficio della sua Presidenza lanciava alla televisione gli spot
pubblicitari della campagna “Dosta!”, imposta dal Consiglio d’Europa, dove dei rom
deziganizzati e sorridenti ammiccano a degli italiani increduli... Ma questa “passione
dall'alto” ha alleati insospettabili. Mi riferisco qui allanalisi che Jacques Ranciére (2011)
dedica alla Francia, quando parla in modo lucido della logica razzista dello stato sostenuta
da una buona parte dell’élite intellettuale, laica e di sinistra. Nel caso degli zingari, dico da
tempo che una delle basi su cui sono costruiti gli stati europei € costituita dall’antiziganismo
(2004), ma dobbiamo vedere come questo avviene al tempo dell“io non sono razzista
ma...”. E’ qui che si amplifica la sindrome del criminale. Sempre dal contesto italiano
prendo alcuni casi che mi sembrano emblematici:

1. Sappiamo che il riconoscimento del multiculturalismo & concesso piu volentieri quando si
tratta delle minoranze nazionali che quando si ha a che fare con minoranze di neo-immigrati
(Banting & Kymlicka 2006). In questa linea, nel 1999, quando l'ondata migratoria verso
I'ltalia cominciava a montare, durante un effimero governo di centro-sinistra viene emanata
la legge a “tutela delle minoranze linguistiche storiche”, in cui vengono riconosciute dodici

lingue minoritarie. Il romanes, incluso in un primo tempo dal momento che avrebbe avuto
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tutte le caratteristiche per esserne compreso, viene alla fine eliminato su richiesta della
Lega Nord e con I'accordo dei partiti di centro-sinistra. | rom sono di fatto equiparati alle
minoranze “non storiche”, cioé di fatto ai neo-immigrati. La legge prevede, fra l'altro, I'uso
della lingua minoritaria a scuola e negli uffici pubblici ma non nei rapporti con la polizia. Nel
2001, quando ormai il governo di centro-sinistra aveva i giorni contati, un gruppo di
parlamentari di sinistra, “pentiti” per la mancanza del romanes nella legge del 1999,
deposita a futura memoria una proposta di legge “per il riconoscimento e la tutela delle
popolazioni rom e sinti e per la salvaguardia della loro identita culturale” (vedi Maselli et al.
2001). Da notare che in quella proposta di legge mancano tutti i riconoscimenti concessi
dalla legge alle altre minoranze linguistiche, solo si prevede che rom e sinti abbiano diritto
ad un traduttore nei loro rapporti con le forze dell’ordine! Si prevede inoltre un censimento
generale ogni quattro anni riservato solo a loro, quando i censimenti generali della
popolazione in Italia avvengono ogni dieci anni. La legge non fu mai promulgata, ma ¢ la
sua ideologia centrata sulla sindrome del criminale e sul censimento etnico che ci interessa.
2. Nel 2001 alcuni politici della Lega Nord raccolgono firme per una petizione che vuole
allontanare gli zingari dalla citta di Verona. Alcuni sinti denunciano i leghisti in base ad una
legge contro il razzismo del 1990. | politici leghisti vengono dapprima condannati a sei mesi
di carcere con la condizionale nel 2005, e poi a due mesi nel 2007 nel processo d’appello.
Nello stesso anno arriva la sentenza della Corte di Cassazione che, sostenendo le tesi della
difesa, annulla la sentenza di condanna e rinvia ad altro giudice per un’altra sentenza. La
difesa sosteneva che la campagna leghista non era contro gli zingari, ma contro gli zingari
in quanto ladri, e la Corte di Cassazione riconosceva che in questo caso si trattava non di
un’idea di superiorita o almeno non superiorita basata sulla semplice diversita etnica, ma
manifestava solo un’idea di avversione non determinata dalla qualita di zingari delle
persone