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ARTICOLO

Intercultura, pluralismo ed estetca 

di Marcello Ghilardi

In un'epoca in cui il termine “cultura” rischia di perdere il suo valore o per ignoranza o per un abuso

indiscriminato, l'esercizio che mira a una sua defnizione – necessariamente imperfeta, transitoria,

da indagare in contnuazione – diviene sempre più complesso, richiede sempre più atenzione e

cautela. Mentre fno ai primi del Novecento la flosofa, l'antropologia e la sociologia potevano

presumere di possedere una nozione relatvamente stabile e condivisa di “cultura”, la rifessione

successiva ha messo in luce come un simile conceto sia un vero e proprio terreno di scontro, anche

ideologico – o per lo meno un campo relazionale in cui ne va non soltanto della prospetva teorica

di chi lo indaga, ma anche della conservazione dei poteri e dei rapport di forze in gioco. Oggi la

cultura è studiata e compresa come infnita interazione di segni e signifcat, di gest di parola e di

scritura; ciascuno di quest gest deve essere pensato non secondo un'ipotetca autonomia, ma

nell'interazione dinamica con ciò che lo circonda e lo interseca. Bisogna sotolineare il fato che è

stata sopratuto l'antropologia ad elaborare visioni nuove e a rafnare la nozione di cultura,

ampliandola rispeto alle antche concezioni che la piegavano nel senso della formazione individuale

oppure liberandola da alcune ipoteche positviste che la intendevano secondo un modello

“stratgrafco”, secondo il quale la cultura si deposita sopra la natura biologica dell'uomo, divenendo

ausilio e completamento della sua essenza. In realtà “la cultura non è un aiuto; è la base della stessa

sopravvivenza biologica dell'uomo” (Remot 2001: 21). La streta dipendenza tra variabilità

biologica e culturale dell'essere umano, da un lato, e la pretesa di afermare l'esistenza di una

ragione unica e assoluta, dall'altro, sboccano in un vicolo cieco: il lavoro di etnologi e antropologi

nel corso dell'ultmo secolo ha messo in crisi la convinzione che vi sia una ragione umana in grado di

funzionare in maniera del tuto indipendente dalle forme concrete in cui essa si manifesta e opera.

Nessuno schema razionale umano, per quanto condiviso, è in grado di fondare e legitmare il

proprio primato, se non a partre dall'interno di quelle stesse categorie che andrebbero vagliate,

analizzate e fondate. Tutavia occorre ricordare che “la cultura non è tuto: essa si confronta anche
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con ciò che non è cultura. Se la cultura è un tessuto, possiamo ben immaginare che esso non copra

tuta la realtà cui in qualche modo si riferisce” (Remot 2001: 291). Nessuna forma di esperienza

umana, di azione, pensiero, emozione o sentmento può pretendere di esaurire l'intero spetro delle

esperienze e delle visioni del mondo dell'uomo, così come nessuna lingua può pretendere di

esaurire le possibilità di espressione del mondo, e nessun signifcato può presumere di fssare

defnitvamente l'evento della signifcazione da cui esso ha origine. 

“Sconfessato nella sua pretesa di universalità, il pensiero razionale fnisce per confgurarsi come

il pensiero di una cultura, come una possibilità che va considerata tra le altre. Nello

sconfnamento verso la ragione, il conceto antropologico di cultura, se per un verso priva

questa forma di pensiero della sua pretesa di universalità e di unicità, per l'altro le prospeta la

possibilità di confrontarsi e di dialogare con altre forme di pensiero altretanto culturali”

(Remot 2011: 43).

Un'atenzione così acuta nei confront della determinazione culturale della ragione può essere resa

più comprensibile, ed assume una fsionomia più coerente, se la si legge anche come reazione alle

pretese che la pratca flosofca occidentale ha coltvato nel corso della sua storia – pur con le

dovute distnzioni – di ofrire un modello di razionalità assoluto, chiaro e struturato, indipendente

dai contest storici, linguistci, sociali in cui esso veniva elaborato. Nella sua monumentale opera

sulla flosofa dell'interculturalità, Georg Stenger ha parlato di una “svolta interculturale” (Stenger

2006: 38) che si sta delineando negli ultmi anni: secondo il flosofo tedesco la flosofa si considera

fn dall'antchità la grande “conquista della civiltà occidentale, dalla quale discendono tanto la

cultura scientfca e l'autocomprensione dell'uomo in quanto soggeto dotato di ragione, quanto i

concet di volontà e libertà personali” (Stenger 2006: 13; traduzione di chi scrive). Le forme di vita e

di pensiero esterne alla tradizione europea, per quanto degne e interessant, non sono mai state

considerate portatrici di istanze propriamente flosofche, e sono state oggeto di studi di caratere

etnologico, antropologico, leterario e religioso, senza provocare né inquietare la speculazione

flosofca, tranne rari casi.

All'interno della tradizione speculatva europea sono state le corrent dell'ermeneutca, del post-

struturalismo, del decostruzionismo a metere in crisi, a partre dagli anni Sessanta, nozioni
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classiche come soggeto, modernità, razionalità. Le grandi e tragiche cesure storiche che hanno

segnato il Novecento – dai genocidi e gli stermini di massa all'esplosione delle bombe atomiche –

hanno contribuito a metere in crisi un'idea di ragione e di sviluppo improntata su un modello

monoculturale; e altri fatori congiunt hanno contribuito allo sviluppo di una sensibilità

interculturale all'interno del discorso flosofco, nell'arco degli ultmi decenni: l'evolversi degli studi

storici e gli studi post-coloniali; la rotura di alcuni paradigmi metafsici e teologici; i fenomeni

migratori; la globalizzazione dei mercat e della fnanza, con direte conseguenze sulla società e sulla

politca internazionale. I moviment della globalizzazione hanno prodoto efet partcolarmente

evident, perché hanno investto nell'arco di pochi decenni tute le sfere della vita umana. La

velocizzazione dei mezzi di trasporto, la difusione dei sistemi di comunicazione, i fussi di merci,

capitali e persone, infne gli stessi social network non potevano lasciare immutat il pensiero e le

dinamiche di confronto tra idee e modelli culturali. Eppure proprio in un tempo in cui tali scambi e

dinamiche parrebbero spingere in direzione di una mutua fecondazione di pensieri, si nota come la

difcoltà dell'incontro e del dialogo con l'altro, la disponibilità all'incontro, siano messi in crisi. Se

prima della globalizzazione era inibita la spinta al confronto paritetco e leale, durante la

globalizzazione tale confronto non pare afato migliorato o facilitato. Il nazionalismo razzista e

colonialista di fne Otocento pare essersi mutato, in quest anni, in un nazionalismo reatvo e

reazionario, fetccio di chi crede di opporsi all'omologazione globalizzante restando cieco e sordo

nei confront della pluralità dell'umano.

Le tensioni, gli scontri, le ideologie totalitarie emergono infat quando non si riconosce, a causa di

ignoranza o di malizia, l'intrinseca e necessaria relazionalità di ogni identtà, sia individuale che

colletva. Il culto di un'identtà culturale monolitca e autonoma non solo riposa su presuppost

storicamente falsi, ma è sempre foriero d’incomprensioni, confit e violenze. Accentuare

l'interconnessione delle realtà culturali non signifca disconoscerne o mistfcarne le peculiarità e le

diferenze, bensì riconoscere tali peculiarità nella trama che le collega e le fa crescere insieme in

una concreta dinamica di scambi, fusioni e ibridazioni. Per questo occorre 

“sfatare e sciogliere quel radicato e difuso pregiudizio secondo il quale, quanto più a fondo si va

alla ricerca delle proprie radici, tanto più si individuerebbe la loro purezza identtaria. Al
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contrario: quanto più si approfondisce, sia in senso spaziale che in senso storico, la ricerca delle

identtà, tanto più si fa fto l'intreccio che le costtuisce e le alimenta; proprio come, tanto più a

fondo si scava il terreno di un bosco, tanto più inestricabile si fa l'intrico delle radici dei singoli

alberi” (Pasqualoto 2011: 103).

L'intercultura non è un super-sistema che raccoglie soto di sé le specifcità delle singole culture,

dissolvendole; né una semplice giustapposizione o collezione di saperi partcolari che mappano

l'insieme delle proposte etche e teoretche prodote dal genere umano. L'intento e la pratca

specifci dell'intercultura possono piutosto essere descrit come un movimento di “discesa” da un

luogo alto di osservazione neutra e distaccata verso il suolo sconnesso, variegato delle diferenze e

degli intrecci. Lo sguardo interculturale non solo è capace di adotare una visione sintetca, ma sa

anche abbandonare la visione panoramica che mantene a distanza i propri ogget. Lo sguardo si

trasforma così in una circolazione dell'osservatore nel paesaggio, in una possibilità di “respirazione”

e di vita. Parole come intercultura e interculturalità alludono a questo movimento, a questa

metamorfosi dello sguardo. Cercano di passare dall'ambito di una prospetva, che per quanto

ampia è sempre limitata, a un orizzonte in grado di accogliere la pluralità degli scambi e la

reciprocità infnita del dono del riconoscimento: 

“Una visione interculturale non può darsi nella forma della prospetva perché questa, per

quanto ampia, è necessariamente sempre limitata e chiusa, perché incentrata su un unico punto

di fuga. Pertanto, essa deve proporsi nella forma dell'orizzonte aperto, ossia come una linea

immaginaria infnita che circoscrive uno spazio in cui possono venire accolte senza

discriminazione sia le forme sia le prospetve culturali partcolari” (Pasqualoto 2011: 60).

L'esercizio dell'intercultura è quindi il tentatvo di superare ogni forma di monologo e di chiusura

identtaria. Si ofre come un diverso stle di pensiero e anche come un'occasione di ripensamento

delle cosiddete “scienze dell'uomo” – dall'antropologia alla pedagogia, dalla psicologia alla

sociologia, dall'etnologia alla storia delle religioni – sulla base di un principio di uguaglianza dei punt

di partenza, cioè escludendo ogni pretesa egemonica da parte di una cultura sulle altre. Se le
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identtà – formali, psicologiche e culturali – vengono pensate come intrinsecamente relazionali,

allora è possibile compiere un primo, decisivo passo in direzione del riconoscimento reciproco, della

cooperazione e dell'uscita dal colonialismo culturale. L'identtà-relazione è la grande scommessa di

un pensiero interculturale, fata giocare contro l'idea di un’identtà-radice. Mentre quest'ultma

crea barriere e steccat impenetrabili sulla scorta di mit “immunitari” di chiusura nei confront

dell'Altro, vantando il possesso esclusivo di verità, prerogatve, territori, benefci, la prima resta

connessa alla contnua trasformazione dei processi vitali, senza chiudersi all'interno di zone protete

ma accetando di circolare e di intrecciarsi con l'alterità. Non si trata di smantellare ogni legame

con la propria origine, con la propria terra, con il senso di “radicamento” in un territorio, ma di

comprendere come questa origine e questo radicamento siano a loro volta il risultato di interazioni,

di evoluzioni e di metcciat, di pratche di interdipendenza e di modifcazioni. Pensare l'identtà

come relazione non signifca sradicare l'individuo e consegnarlo a un movimento caotco, come una

zatera nel mare in burrasca. Signifca ripensare il conceto e l'esperienza del radicamento,

dell'ataccamento e del legame, perché “non potremo cambiare niente nella situazione dei popoli

del mondo se non cambieremo […] l'idea che l'identtà debba essere una radice unica, fssa e

intollerante” (Glissant 2004: 50). Glissant suggerisce di accogliere la nozione di Deleuze e Guatari di

rizoma, che come la metafora della radice mantene un rapporto di analogia con la botanica, ma

sovverte la supposta unicità e indipendenza della mono-radice con l'idea di uno sviluppo non

lineare, estensivo e imprevedibile. A questa idea si aggiunge il richiamo alla natura errante (in ogni

senso) dell'essere umano: a diferenza dei vegetali, radicat al suolo, gli esseri umani errano, si

spostano, cambiano luoghi, situazioni e modi di vivere. La pretesa di consegnare l'essere umano a

un'essenza del tuto ignara della plastcità e della ricchezza delle culture, il volerlo pensare come

astrato, separato dalla lingua e dai costumi in cui di volta in volta s’incarna, appare come una sotle

ma decisa violenza fata nei suoi confront. È la violenza dell'identtà che ignora o vuole

sotometere la diferenza che sempre la travaglia e la abita internamente.

La questone del rapporto tra identtà e alterità si prolunga in quella del pluralismo delle culture. Ha

davvero senso parlare di una “cultura umana”, in senso generale e senza distnzioni di sorta?

Quanto può dirsi “universale” un sistema di pensiero, una visione del mondo, per quanto essa possa

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 5



espandersi a livello globale? La tradizione occidentale, sfrutando l'operatvità della nozione di

“universale”, l'ha promossa al punto da dare per scontata la sua presenza in ogni contesto e ad ogni

lattudine. Tutavia, molte delle culture del mondo non si sono poste il problema di un’universalità

assiologica o morale, sulla cui base discriminare il valore delle culture “altre”. L'Europa sembra

invece aver promosso una grande atenzione sull'universalità, forse proprio a partre dalla tensione

interna che ne ha sempre animato le vicende, nel confronto spesso serrato fra corrent di pensiero,

confessioni religiose, ideologie, strategie politche. Il pensiero europeo ha promosso una tensione

per l'universale a partre dalla dimensione “agonistca” che l'ha da sempre animato (cfr. Jullien

2011: 39-108). La cultura giapponese, per esempio, ha invece puntato prevalentemente sui suoi

carateri di singolarità irriducibile per organizzare la percezione di sé – sopratuto per defnirsi

rispeto al mondo occidentale a partre dalla seconda metà del XIX secolo (cfr. Nishida 2006; Heisig,

Kasulis, Maraldo 2011). E la cultura cinese, pur nelle sue variant, ha considerato per secoli la

propria assoluta centralità ed eccezionalità come qualcosa di ovvio, ritenendo inutle o poco

frutuosa un'opera di conquista e proselitsmo, per far valere le proprie isttuzioni al di fuori dei

propri confni (cfr. Cheng 2000: 5-15).

Anche quando siamo animat dalle migliori intenzioni “pluraliste”, però, una surretzia forma di

“razzismo” culturale può infciare i nostri discorsi. Perfno un importante testo come Razza e storia,

che Claude Lévi-Strauss pubblicò nel 1952 rimarcando la fallacia di ogni idea razzista e afermando

l'importanza della pluralità delle culture, non è esente da rischi. Il grande antropologo adduce

diverse argomentazioni in favore del rispeto della pluralità culturale – è la ricchezza degli “scart

diferenziali” che può fecondare lo sviluppo dell'umanità. Per Lévi-Strauss “nulla, allo stato atuale

della scienza, permete di afermare la superiorità o l'inferiorità intelletuale di una razza rispeto a

un'altra” (Lévi-Strauss 2002: 5). Ma allora è già implicitamente deciso che sia la scienza

(occidentale), cioè una partcolare pratca d’indagine e di atribuzione di signifcato alla realtà, a

dover sancire se le culture possano o non possano essere dichiarate di pari valore. In altre parole: la

mentalità occidentale, nel momento in cui vuole legitmare la diferenza e la pluralità, lo fa in nome

di una prospetva, quella della scienza moderna, che ritene assoluta e incontrovertbile. Questo

sembra allora un pregiudizio di fondo dell’Occidente: ritenere che le culture si possano spiegare a

partre da parametri oggetvi come la Storia, la geografa, la società, la natura o la psiche; e su
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queste basi si fnisce per ritenere “(anche senza dirlo o magari credendo ingenuamente di non dirlo)

che quella dell’uomo bianco ed europeo [sia] la cultura della verità. Tute le altre culture non hanno

questo privilegio (a meno che non si decidano a pensare e a operare come noi)” (Sini 2002: 71).

Eppure, se con la scusa di preservare l’alterità di altre tradizioni si evitasse di pensarle – con il fne

nobilissimo di non volerle ridurre ai propri schemi – non ci si muoverebbe di un passo verso la

comprensione e il rispeto reciproci. È atraverso l’apertura e il dia- del dialogo, atraverso la

diferenza che dall'altro irrompe nel medesimo e nella trans-duzione di categorie diferent, nel

valore euristco degli scart diferenziali tra i vari sistemi di pensiero che una cultura o una visione

del mondo può scoprire ciò che le appartene di originale, e per converso ciò che invece non ha mai

pensato né potuto pensare. La flosofa aspira all’universale e non può esimersi dall’intenzione del

vero. Essa non acceta di fermarsi sulla soglia di postulat indiscussi, ma deve riconoscere il

transitare inarrestabile della verità in tute le fgure che, cercando di coglierla, ne costtuiscono le

occasioni di espressione.

Ecco perché, pur volendo lasciare spazio all'altro e al suo ascolto si può rimanere intrappolat in una

concezione monoculturale e monolinguistca del mondo e della vita – le lingue che si parlano non

determinano in modo assoluto lo sguardo che i parlant portano sul mondo, tutavia il pensiero

sfruta necessariamente le risorse di ogni lingua e con esse plasma determinate immagini di mondo

(cfr. Sapir 1963; Whorf 1956; Derrida 2004). Non ci si apre alla diferenza che l'altro produce in noi

stessi, se non ci si lascia atraversare anche dalla pluralità delle lingue. La dimensione umana del

linguaggio non è del tuto riducibile alle singole lingue storiche e partcolari nelle quali si esprime il

pensiero umano, ma non è nemmeno indipendente da esse. Ogni monolinguismo conduce a forme

più o meno surretzie di colonialismo, fosse anche “soltanto” un colonialismo delle idee o dei

concet. Non esistono parole che di per sé possiedono un valore o una natura immediatamente

trans-culturali; si possono e si devono utlizzare parole, concet e categorie elaborandone di volta in

volta il senso in un'otca interculturale. Ciò signifca considerare le parole non soltanto come segni,

ma sopratuto come simboli, come esperienze di passaggio e di trasformazione. Nessuno può

vantare il monopolio o il possesso assoluto su un simbolo, perché ciascun simbolo richiede a chi lo

incontra un coinvolgimento nuovo e personale, mai esauribile in una defnizione valida una volta

per tute. I simboli si ofrono sempre come soglia, e trasformano chi decide di atraversarli; essi
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consistono in quell'atraversamento e in quella metamorfosi. La pluralità di atraversament e di

approcci che i simboli consentono e incoraggiano fa emergere i contest da cui ciascun individuo

inizia il proprio movimento di ricerca e conoscenza. Scoprendo altri simboli o incontrando nuovi

modi di intenderli e di viverli, si esce dal proprio “mito”: si assume cioè una distanza consapevole da

quell'orizzonte impensato, che non viene tematzzato ma che contene e strutura le nostre

rifessioni ed auto-rappresentazioni. È così che possiamo riscoprirle con occhi nuovi. E ciò vuol dire

che per mantenere un senso umano la verità non può venire scissa dalla relazione con i sogget e

con la loro pluralità, con le loro diferenze e identtà singole, dinamiche e a loro volta relazionali.

Nessuna fgura, nessun soggeto può esaurire la verità, possederla al pari di un oggeto o

“assolutzzarla”, cioè scioglierla dalla relazione viva con tute le fgure – le parole, le immagini, le

esperienze, gli incontri, le vite – che di volta in volta la esprimono. Il pluralismo dunque non è un

metodo, un'ideologia o un sistema: è piutosto 

“quell’ateggiamento fondamentale dell’umano che è critcamente consapevole sia

dell’irriducibilità fatuale (e quindi dell’incompatbilità) di diversi sistemi che tentano di rendere

comprensibile la realtà, sia della non-necessità del tentatvo di ridurla a un singolo centro di

comprensibilità, non-necessità che rende così superfua ogni decisione assoluta in favore di un

partcolare sistema con validità universale” (Panikkar 2009: 57).

Nella società contemporanea, animata dalle tensioni culturali che si sono qui brevemente

accennate, l’“estetco” sembra rivestre un’importanza determinante – talvolta si potrebbe dire

perfno inquietante – nella società contemporanea. Esso sembra uno dei carateri antropologici

costtutvi del presente, sul quale lo stesso capitalismo si costruisce e si sviluppa. Sul terreno

dell’estetca, oggi, si combatono decisive bataglie legate a questoni identtarie – dall’uso del

burqa allo sfoggio di simboli e immagini che producono forme di (auto)riconoscimento e di

costruzione identtaria, dalla moda al look delle generazioni che si avvicendano e si vogliono

diferenziare tra loro. Sempre sul terreno dell’estetca si consumano forme di capitalismo

dell’immaginario che mirano alla commercializzazione e allo sfrutamento “monetario” della

capacità immaginatva degli esseri umani (Carmagnola 2006). La rifessione sull’estetca permete

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 8



inoltre un’esposizione del sentre umano alla sfera della cognizione e della produzione di senso – o

d i sensi – la quale riporta a sua volta all’idea di una natura fondatva del sentmento estetco

espressa da Schiller, da Kant e, seppur in modi diversi, da Nietzsche. L’estetco non è da identfcarsi

con la disciplina “accademica” dell’estetca, anche se questa lo può e lo deve ricomprendere e

studiare. Porre a tema di studio e d’interrogazione l’estetco signifca anche elaborare le dimensioni

in cui si ofre e i problemi che suscita, perché non rest confnato a un puro emotvismo o a una

percezione non elaborata, ma si disponga invece come base per un’autocomprensione dell’umano.

L’estetca è dunque decisiva anche in ciò che concerne l’ambito di una vita “politca”, di una vita

nella polis. Essa si dispone infat come una delle modalità privilegiate per pensare la coesistenza

degli esseri umani, ovvero come possibile terreno di incontro per diferent forme di flosofa

politca, dal momento che estetco è anche il rapporto tra le soggetvità che abitano il nostro spazio

sociale. La questone non si limita al solo spazio antropico, ma anche all’ambiente in senso lato, ciò

che circonda e abbraccia la vita della comunità umana. “Estetco”, in questo senso, deve essere

allora pure l’approccio ad un pensiero ecologico che non sia semplicemente militante ma anche

problematzzante.

Facendo convergere l’ambito dell’estetco anche su quello delle produzioni artstche, una

rifessione che ponga a tema l’estetca in chiave interculturale si dovrà confrontare non solo con le

diferent pratche dell’arte – prodote o indote da meccanismi di proiezione e identfcazione,

capitalismo e mercifcazione, recupero e sanzione – ma anche con il tempo in cui tali pratche si

immetono e si intersecano. Estetca è dunque l’indagine sul contemporaneo, inteso come “un

enorme laboratorio nel quale forme di vita e forme temporali inedite appaiono e scompaiono a

velocità mai prima sperimentate dall’arte e, più in generale, dal genere umano” (Ferrari 2007: XVI).

Per poter apprezzare i moviment interni a un tale complesso laboratorio occorre sviluppare una

capacità di osservazione e di percezione, di aisthesis; per questo motvo può risultare utle e

stmolante, anche per chi non le studia in modo professionale o accademico, il confronto con

esperienze artstche che intrecciano linguaggi ed esperienze diferent, che raccolgono e

sedimentano voci plurali, che ibridano sguardi, culture, forme della corporeità. Il teatro-danza

giapponese che ha preso il nome di butō è uno di quest esempi possibili: a partre dal contato con

la cultura occidentale, i due “atori-coreograf” (ma il termine è improprio) Hijikata Tatsumi (1928-
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1986) e Ōno Kazuo (1906-2010) hanno intrecciato percorsi della tradizione teatrale giapponese con

motvi e dimensioni espressive della danza europea. Per mezzo di un lavoro indefesso sulla

percezione e sul corpo, sperimentato come un campo di forze in risonanza con i processi biologici,

sociali, ideologici, hanno cercato di ampliare la propria consapevolezza della relazione tra io e altro,

tra identtà e alterità.

L’addestramento del butō è rigoroso e prevede un trocinio che non viene afato lasciato alla

contngenza del caso. Non prescinde mai da esercizi posturali e di respirazione; la meditazione, il

lavoro sull’energia interna, lo studio del movimento scivolato dei piedi (suriashi) tpico del teatro nō

e di alcune art marziali sono la base che permete poi di costruire coreografe complesse, kata

(forme, modelli gestuali) da rispetare, ripetere e assimilare, per poi liberarsene e aprirsi quindi alla

possibilità dell’improvvisazione. Non esiste l’idea di un movimento fnalizzato a uno scopo, perché è

proprio il conceto di scopo che va abbandonato, per recuperare una gratuità del gesto che

altriment verrebbe sempre asservita a qualcosa di estrinseco. Ogni movimento, quando viene

rafnato da anni di pratca e di consapevolezza delle capacità espressive del corpo stesso, diviene

gesto fne a se stesso, inscrito in una pura immanenza. La danza e i suoi gest non rimandano ad

altro da sé, non hanno un signifcato estrinseco ma sono senso essi stessi, e contnuamente danno

origine a percorsi corporei, emotvi, spirituali sempre unici e nuovi. Né assenza di libertà, né

eliminazione di un caso che determina in modo imprevedibile e inaggirabile l’esito delle nostre

scelte e dei nostri sforzi. Il gesto nel butō è proprio la sintesi, il punto di convergenza di un doppio

processo. Da una parte opera la volontà del danzatore, che esegue dei moviment e cerca di far

emergere alcune emozioni portandole ad espressione in modo de-soggetvato; dall’altro c’è il

corpo, mosso dalla volontà soltanto in parte, ma anche autonomo e soggeto a dinamiche non

sempre controllabili. Il danzatore agisce con il corpo, insieme ad esso, ma non lo domina. Egli è

corpo, ma il corpo si trova in una soglia, è soggeto e oggeto, si colloca tra il conscio e l’inconscio. Il

corpo non è disponibile e neutro: imprime al movimento della danza un impulso e una vitalità che

spesso sfuggono alla mente e alla volontà che vorrebbe realizzare il gesto sulla scorta di

un’immagine precosttuita. Il corpo sfugge al regime di un’immagine preesistente, scoprendosi esso

stesso gesto puro, gesto vivo, creatore a sua volta d’immagini – le sequenze di danza, la mimica

facciale, l’artcolazione e la disintegrazione delle membra non sono il modello ideale pensato e
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immaginato dalla volontà del danzatore, ma l’esito sempre nuovo e inaspetato di un corpo che si fa

gesto. Lo stesso corpo tende a svuotarsi di ogni forma di protagonismo, d’invadenza, di

esibizionismo, perché non è tanto il pieno che lo costtuisce a realizzare il gesto e la danza, quanto il

suo contrario, il vuoto che di quel pieno è complementare. Il vero gesto è compiuto dall’invisibile

che circonda e lambisce il visibile, lo strutura e lo abita. A questo proposito il danzatore butō Akaji

Maro conia l’espressione “forgiatura in movimento (shinchū), che vuol dire prendere moviment

derivat da un certo stampo e fare una regia” (D'Orazi 2008: 135). Il butō è una disciplina che dà

piena espressione a ciò che il corpo è nella sensibilità propria della cultura giapponese, pur con

numerose e feconde contaminazioni con il mondo occidentale. Come non c’è una coreografa

determinata ma una “forgiatura” dinamica, sempre soggeta a smotament o scissioni interne,

micro-frature o improvvisazioni che costtuiscono il tessuto vivo del gesto, così il corpo non è mai

inteso come stato o “dato”, bensì come una contnua trasformazione, una forgiatura dell’energia

vitale (ki) che di contnuo si rinnova, si contrae e si espande, scende e risale, producendo le fgure

nelle quali si artcola il sé plurale di ogni essere umano.

Nella pratca del butō il vero gesto non va compiuto dall'atore o dalla volontà individuale, bensì

deve essere veicolato dall’invisibile spazio che circonda il visibile e lo strutura. Il visibile è un ki più

concentrato, l’impercetbile è lo stadio più rarefato della stessa atualizzazione energetca.

Quando gli atori-danzatori del butō indicano la centralità del rapporto tra corpo (karada) e spirito

(seishin) già mostrano di aver integrato element propri della tradizione occidentale moderna (cfr.

D'Orazi 2008: 133-144), laddove il pensiero e l'esperienza nipponici sono stat prevalentemente

abitat da una concezione non dualistca, non “cartesiana”; al tempo stesso quegli stessi autori e

artst riatvano element propri della tradizione giapponese, quando inscrivono l’azione

drammaturgica nella dinamica tripartta jo-ha-kyu: a una fase iniziale, che origina il movimento,

segue una fase intermedia che segna uno sviluppo e un’accelerazione, e a questa segue infne la

fase culminante, ancora più intensa, in cui l’azione trova il proprio compimento. Questa concezione

estetca si applica sia alle art del combatmento che alle diverse forme di teatro – nō, jōruri o

kabuki. La scansione delle tre fasi si produce tanto nel singolo gesto, quanto nell’insieme di una

composizione artstca, che si trat di una coreografa o di un’azione teatrale. La capacità di cogliere

il ritmo che strutura lo spazio-tempo in cui l’atore o il ballerino si muove è decisiva per veicolare
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un dinamismo fuido e naturale, non soggeto a una strumentalità funzionale. La dinamica tripartta

jo-ha-kyu s’inscrive in un processo trasformatvo che determina una fuidifcazione del movimento,

una circolazione respiratoria nel corpo dell'atore (cfr. Ghilardi 2011: 187-190). Tradizione e

innovazione si fondono così in una ricerca che atnge tanto da basi europee quanto da radici

giapponesi: pensa in termini di “sostanza”, di corpo e spirito, ma atva risorse proprie dell'estetca e

della poetca nipponiche; trae linfa vitale dalle esperienze delle avanguardie europee, e vivifca

forme del teatro e della danza tradizionali giapponesi. La fecondità mutua delle risorse culturali

produce anche una ri-artcolazione del corpo, atraversato dalla molteplicità pulsionale, che in tal

modo si può ritrovare, si sente di nuovo vivo.

La natura confituale dell’esperienza storica e sociale sembrano un'eredità della modernità che

invade la cultura artstca e flosofca giapponese dai primi anni del Novecento, e che esplode nel

modo più drammatco con la guerra e la bomba atomica. Già dagli anni Vent non ci può più essere,

in Giappone, un riferimento esclusivo alle discipline tradizionali e ai loro kata, che rimangono

modelli di educazione e di trasmissione di una cultura, ma devono altresì confrontarsi con categorie

e formule artstche nuove. Il butō sembra essere una manifestazione autentca ed efcace di un

tale mutamento epocale, contribuendo alla costruzione di nuovi kata, di nuovi modelli che

mantengono e al contempo rinnovano le forme tradizionali, senza prescindere dal confronto con

roture, separazioni, discontnuità. Nel rapporto fra iniziazione e tradizione, la discontnuità è

proprio ciò che permete in un modo apparentemente paradossale il perpetuarsi della tradizione

stessa. La trasmissione si prolunga di maestro in discepolo, da soggeto a soggeto, da una

generazione a un’altra, grazie a un contnuo movimento che si atua – proprio come nelle dinamiche

interculturali – in un’interminabile dialetca di costruzione, assimilazione e rotura.
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Abstract – IT
Atraverso un esercizio di pensiero interculturale, come tentatvo di superare ogni forma di monologo e
di chiusura identtaria per ripensare le cosiddete “scienze dell'uomo” – dall'antropologia alla
pedagogia, dalla psicologia alla sociologia, dall'etnologia alla storia delle religioni – questo artcolo cerca
di proporre alcune possibili analisi relatve all’“estetco”. Questo ambito appare come uno dei carateri
antropologici costtutvi del presente, del mondo atuale, inteso come un complesso laboratorio nel
quale forme di vita ed esperienze estetche appaiono e scompaiono a velocità inedite. Il confronto con
linguaggi dell'arte in cui si raccolgono voci diferent diviene un'occasione per elaborare un sapere
antropologico e flosofco interculturale: in partcolare, il teatro-danza giapponese che ha preso il nome
di butō si presenta come un campo d'indagine privilegiato per osservare come si possano ibridare
sguardi, culture e dimensioni del corpo plurali.

Abstract – EN
Through the practce of an intercultural thinking, intended as an efort to overcome every form of
monologue and sectarianism, in order to rethink the so-called "human sciences" – from anthropology to
pedagogy, psychology, sociology, ethnology at the history of religion – this paper proposes some
possible analyses of the "aesthetc". This dimension appears as one of the anthropological characters of
present tme and world, understood as a complex laboratory where forms of life and aesthetc
experiences appear and disappear at unprecedented speed. The study of with diferent languages of
art, which bring together diferent voices, becomes an opportunity to develop an intercultural
knowledge in philosophy and anthropology: in partcular, the Japanese dance-drama butō looks like a
privileged feld of investgaton, in order to see how looks, cultures and bodies can meet and hybridize
in a plural way.
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ARTICOLO

A Dream, please! L’antropologia performatva del ventennio berlusconiano (1994-

2014) 

di Claudio Bernardi

“Abbiamo un sogno nel cuore, Berlusconi a San Vitore!”, così cantavano i giovani della sinistra,

sognando nel carcere di Milano (S. Vitore) l’ex Presidente del Consiglio Silvio Berlusconi, il più

grande venditore di sogni italiano, prima come capo del maggior gruppo televisivo privato,

Mediaset, e, poi, come capo di stato della Repubblica Italiana.

A monte di tuto il ventennio berlusconiano sta la fne del grande sogno del ‘sole dell’avvenire’,

dopo il crollo del muro di Berlino del 1989, ovvero la fne del comunismo sovietco e la

disartcolazione del movimento internazionale marxista che sognava di cambiare il mondo vincendo

il capitalismo per creare una società di uomini liberi ed uguali. Per l’Italia ciò comportò non solo la

crisi del più grande partto comunista occidentale, la fne del mito operaista, la crisi della lota di

classe e del centralismo democratco, ma anche in generale il crollo dei raccont dell’identtà storica

italiana (la Resistenza, il Risorgimento, l’antfascismo, il Movimento popolare catolico) che avevano

presieduto alla fondazione della Repubblica Italiana (Ciliberto 2011: 139-140)1. 

Con la caduta del grande racconto del comunismo trionfa il neoliberismo globale, privo di storie, di

identtà e di confni (Corm 2013). Esaltando i consumi e la libera circolazione delle merci, delle

persone, del denaro, il neoliberismo globale ha portato al progressivo sfaldamento dello Stato-

Nazione e della sua sovranità, e con essa dello stato sociale, incrinando la citadinanza e la

partecipazione democratca e arrivando a metere in ginocchio, con la crisi del (e dal) 2008, popoli,

nazioni, masse di lavoratori, giovani, donne. Il capitalismo globale, che Žižek defnisce capitalismo

culturale, propone la felicità globale e, a livello individuale, il desiderio dei desideri:

l’autorealizzazione dell’Io. A tal fne impone di eliminare la zavorra della sfera pubblica per

privilegiare la sfera del privato. O, meglio ancora, chiede di fagocitare la sfera pubblica nella sfera

1 Per Ciliberto la crisi della politca italiana si deve atribuire all’incapacità dei partt di massa, in partcolare del Partto
Comunista, di includere “le nuove tematche dell’individuo e dell’individualità nel proprio codice genetco” (Ciliberto
2011: 139). 
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del privato per una vita delle persone autentca (Žižek 2010: 70-75). 

Se il sogno del capitalismo globale iperconsumistco è l’infnito desiderio delle persone, al suo

centro non c’è più la merce, il prodoto, e quindi la produzione industriale, ma l’estetca e il

processo di seduzione e messa in forma delle persone, che sognano il proprio corpo all’insegna della

trinità di piacere, bellezza, salute: il corpo glorioso. Per questo motvo Lipovetsky e Serroy hanno

defnito l’atuale capitalismo come capitalismo estetco o capitalisme artste o capitalismo “creatvo

transestetco”. L’atuale capitalismo punta infat alla crescente stlizzazione o design process dei

beni e dei luoghi di vendita, con il massiccio inserimento dell’arte, del look e dell’emotvità

nell’universo dei consumi per avere “il nostro sogno quotdiano”, l’estetzzazione della vita tut i

giorni dell’anno (Lipovetsky – Serroy 2013: 11-12). Il capitalismo estetco e la politca democratca

sono però le maschere degli invisibili e incorporei oligarchi del mondo il cui sogno è il denaro e il

potere (e avere sempre più denaro e potere) (Canfora – Zagrebelsky 2014: 14).

Nell’Italia degli anni Novanta il sogno della maggior parte degli italiani era però un altro. La fne

della guerra fredda aveva tolto all’Italia la sua posizione strategica nel confito tra i due blocchi, con

conseguente disinvestmento economico, politco, strategico, culturale e militare delle potenze in

confito. I cost della permanenza dell’Italia nel blocco occidentale furono le metastasi del sistema

consociatvo dei partt, la dissennata spesa pubblica, lo sviluppo di clientele, la corruzione, i loschi

afari e gli intrighi locali, nazionali, internazionali, le pesant collusioni con la criminalità organizzata.

Il marcio dell’Italia emerse con clamore con gli scandali e le inchieste giudiziarie di Tangentopoli che

portarono in breve tempo il sistema dei partt al collasso e all’esilio di Betno Craxi, capo del

Partto Socialista Italiano, considerato il partto dei ladri (Crainz 2009). Il sogno, dunque, dell’Italia

era un sogno di ‘grandi pulizie’ primaverili, di cambiamento radicale del sistema e di rinnovamento

etco e civile della nazione. Insomma era il sogno di una ‘nuova Italia’. 

Un approccio antropologico performatvo

Il 30 aprile 1993, Betno Craxi, uscendo dall’Hotel Raphaël, sua abituale dimora a Roma, venne

fato oggeto di lancio di monetne, in segno di disprezzo, da parte di una folla politcamente

composita. La gogna subita dal leader, preludio alla sua fuga all’estero per sotrarsi alla giustzia,

inaugurava la deriva giustzialista di parte della società italiana, che consiste nel delegare ai
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tribunali, alla giustzia, alla forca e al carcere la necessità di risolvere la crisi politca e sociale di un

paese distruto dalla frana etca e civile (Crainz 2009: 195-196). Emergeva prepotente l’antco

rituale del capro espiatorio, l’unione di tut contro uno. Al doloroso esame di coscienza delle

responsabilità personali e al rigoroso lavoro di ‘ricostruzione’ del paese si preferì l’atribuzione di

tute le colpe e di tute le responsabilità della degenerazione a Betno Craxi e al Partto Socialista.

La soluzione del capro espiatorio – il ricorso ad un ‘nemico’ colpevole di tuto ai fni di superare le

divisioni e i confit interni allo stesso schieramento o gruppo politco, di coalizzare persone, partt,

orientament divergent, di nascondere le proprie colpe e responsabilità, e infne di otenere

facilmente il consenso popolare – è stata ampiamente usata nel ventennio berlusconiano, sia a

destra che a sinistra2. Bast ricordare la deriva razzista della Lega, prima contro i ‘terroni’, i

meridionali, e poi contro gli stranieri. Ma, al di là delle sue oggetve grane giudiziarie, Berlusconi

come ‘rovina dell’Italia’ è stato il principale capro espiatorio della sinistra, quindi il suo maggior

collante, con assoluta evidenza nelle elezioni politche del 2001, in cui si registra proprio una forte

partecipazione e motvazione al voto degli eletori di centrosinistra non per qualcuno o qualcosa,

ma contro Berlusconi (Mannheimer 2002: 179-197). In un paese catolico, come l’Italia, qualsiasi

linciaggio mediatco di un capro espiatorio, in virtù dell’ingiusta crocifssione di Cristo, quell’Uno

morto per la salvezza di molt, reca sempre il sospeto che la vitma sia innocente. La

trasformazione cristca della vitma ha come efet la sua venerazione – da oggeto di maledizione

ad oggeto di culto –, la contestazione radicale dei persecutori e la delegitmazione degli apparat

giudiziari, accusat dai seguaci ‘dell’unto del Signore’ di essere di parte e autori del crimine. Quanto

abbia aiutato politcamente Berlusconi la posizione sacrale di vitma (di un sistema marcio) lo si

deduce proprio dalla sua vera conquista del potere, iniziata proprio con la fne del suo primo

governo durato pochissimo per l’abbandono della Lega, scandalizzata dalle prime accuse di rapport

con la Mafa del Cavaliere (dicembre 1994). L’efcacia dei rituali e dei raccont vitmistci di

Berlusconi e, per contro, le difcoltà simboliche dei tribunali e della sinistra giustzialista, con il

tormentone dei due pesi e delle due misure, sono raccontate nelle cronache giudiziarie di Franco

Cordero (Cordero 2012).

L’importanza e l’efcacia dei simboli e dei rituali nella gestone e nella sovversione del potere sono

2 Sul capro espiatorio come soluzione dei confit umani si veda Girard 1982.
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stat ampiamente illustrat da tempo da molt studiosi. Per Kertzer il rituale politco “aiuta a

costtuire delle organizzazioni politche”, crea “la legitmità politca” e il consenso delle masse,

rinforza la “solidarietà politca”, “riesce a modellare la comprensione dell’universo politco”. Tut i

sogget politci conducono “la loro lota per il potere atraverso i rituali” e il rituale politco viene

usato “sia per disinnescare che per suscitare il confito politco” e serve molto “alle rivoluzioni e ai

regimi rivoluzionari” (Kertzer 1989: 24-25). Già Trotskij insisteva sulla necessità di riconoscere “il

desiderio che l’uomo ha della dimensione teatrale” e la sua “forte e legitma necessità di una

manifestazione esteriore delle emozioni” (Kertzer 1989: 24).

Il che porta a modifcare l’idea occidentale e illuminista di assegnare alla politca una base se non

puramente razionale, come nella ‘sfera pubblica’ dell’agire comunicatvo di Habermas, almeno non

teatrale. Nell’era dei media, infat, è impossibile separare la politca dallo spetacolo (leggi: teatro).

E, infat, quatro sono i principali modi di connubio tra i due ‘discorsi pubblici’: spetacolarizzazione

e personalizzazione della politca e infotainment e politainment nei media (Mazzoleni – Sfardini

2009). Per i politologi più severi la crisi dello Stato, e quindi della politca, iniziata negli anni Otanta

con l’atore-presidente Ronald Reagan e Margaret Thatcher, si è aggravata allorché la rivoluzione

neoliberale si è unita alla rivoluzione digitale degli anni Novanta, in cui i media, ma in partcolare la

televisione ed internet, hanno determinato un cambiamento radicale della comunicazione politca.

La telepresenza contnua, la necessità di alimentare l’audience di novità, di colpi di scena, di intrighi,

di retroscena, di fat privat, di polemiche, e, oggi, l’obbligo di interagire quotdianamente con le

rete sociali di followers, eletori e citadini, hanno portato alla creazione di una nuova generazione

di uomini politci altamente performatvi (i neopolitci), quali Clinton, Blair, Obama, Berlusconi,

Grillo, Sarkozy ecc. La sfera eminentemente razionale della politca si inabissa così nel mare

tempestoso dell’informazione-spetacolo e del cannibalismo mediatco. La democrazia non si nutre

più di azioni e decisioni, ma di recite e distrazioni. L’arte del governo – State craf – sarebbe così

diventata, oggi, l’arte della messa in scena (stage craf) (Salmon 2013: 10-14).

Ogni sovranità si fonda su due realtà: il potere e la rappresentazione (il mito o racconto identtario

della colletvità o nazione, l’incarnazione simbolica dei poteri dello Stato – le fgure isttuzionali –, i

rituali del potere). La costruzione dell’Europa è il più atuale esempio di dissociazione della coppia

potere-rappresentazione. Da una parte, infat, una burocrazia anonima, come l’oligarchia
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fnanziaria globale, decide a Bruxelles; dall’altra, uomini politci, senza poteri, nudi, cercano di

calmare il popolo. Da una parte vi è l’azione senza rappresentazione, percepita come non

democratca; dall’altra vi è la rappresentazione senza potere di politci percepit come non più

credibili, dat in pasto ad una folla irata, spesso destnat a diventare dei capri espiatori. In molt casi,

per sotrarsi al cannibalismo mediatco, al neopolitco conviene cavalcare l’onda del furore

popolare, ponendosi come prima vitma del sistema o come il capo della rivolta (Salmon 2013: 87-

97). Le elezioni europee del 2014, con il successo dei partt populist, hanno ampiamente

dimostrato la verità di questa dissociazione e la necessità di dare un corpo e un’anima all’Europa.

Secondo Arpad Szakolczai l’intrusione dello spetacolo e dei suoi prìncipi, gli atori (in partcolare i

comici), nella sfera pubblica e nella politca non è un fato recente e non si deve all’avvento dei

media, ma sarebbe il trato costtutvo della modernità occidentale (Szakolczai 2013). Non si può

comprendere la sfera pubblica – defnibile, seguendo Habermas, come l’ambito della nostra vita

sociale in cui si formano cose come l’opinione pubblica –, se la si isola dagli spetacoli teatrali, in

partcolare quelli comici. Infat la formazione della sfera pubblica e lo sviluppo delle moderne

forme di spetacolo sono stretamente connessi. 

Szakolczai ne traccia la genealogia, che qui non possiamo ripercorrere, a partre dalla difusione

della Commedia dell’Arte o commedia delle maschere nel Cinquecento, dall’Italia in tuta Europa.

Alcuni esempi spiegano perché e in che modo il teatro delle maschere e il suo principe, il clown-

bufone, siano diventat un modello infuente della sfera pubblica, dapprima in Occidente e oggi nel

mondo, atraverso la teatralizzazione o commedifcaton della vita sociale e culturale (Szakolczai

2013: 4)3.

Estendendo alla sfera pubblica quanto lo storico Jean-Christophe Agnew sosteneva sulla genesi del

moderno capitalismo (Agnew 1986), Szakolczai cerca di dimostrare come il teatro, atraverso

l’imitazione e la frammentazione, sia stato il laboratorio per sperimentare e proporre nuovi tpi di

relazioni sociali opposte alla logica delle normali interazioni umane. Ad esempio, le maschere – anzi

mezze maschere, perché lasciano libera la bocca per parlare – mescolano trat umani, bestali,

carnevaleschi e inferi. Non rappresentano individui precisi, ma caricature umane, quella del

mercante, ad esempio, in Pantalone, del servo, in Arlecchino o Pulcinella, del corpulento dotore

3 La commedifcaton di Szakolczai rielabora e sviluppa il conceto di commedic di Green (1986).
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bolognese, in Graziano (Fano 2001). Per quest’ultmo caso ricordo, nell’Italia berlusconiana, la

caricatura di Romano Prodi, professore bolognese e perciò ridicolizzato col nomignolo di

‘mortadella’ e rappresentato con tonaca da prete di campagna, di colore nero simile al vestto del

Dotore della Commedia dell’Arte4. 

L’esempio migliore di commedifcaton o trionfo della maschera comica nella storia italiana recente

è oferto dall’antropologa Lynda Demateo. Dopo aver seguito per mesi alcuni capi bergamaschi

della Lega, ha concluso che i leghist non sarebbero altro che le maschere della Commedia dell’Arte

e del folklore padano applicato alla politca (Demateo 2007)5. Sulla sua scia Gibelli rinchiude il

leghismo nella defnizione di “Carnevale xenofobo”. Coglie, come tant, solo un verso della medaglia

perché omete la parte rilevante dell’uomo del nord: il lavoro, l’etca ‘calvinista’ e ‘quaresimale’, il

primato dei fat sulle parole. Esclusa, comunque, dal sistema mediatco e dalla stampa, 

“la Lega ha adotato una forma di comunicazione molto vicina a quella carnevalesca. Al teatro

popolare o meglio ancora al teatro dei buratni, con le sue sceneggiate semplici ed emozionant,

le sue confgurazioni antnomiche, le deformazioni e le iperboli, le volgarità, le allusioni al basso

e al corporeo, destnate a colpire la fantasia e insieme a richiamare l’atenzione dei media

altriment distrat o ostli. Il comportamento dei suoi capi più in vista è stato improntato a

questo metodo e ha atnto deliberatamente a questo registro, alla satra e alla caricatura, alle

bufonate, alle dichiarazioni estreme, ai gest plateali, soddisfacendo i gust dei propri seguaci. In

4 Il ‘vecchio’ Romano Prodi a livello performatvo, simbolico, mediatco era considerato cento volte più debole e
quindi perdente nei confront di Berlusconi. Vinse, invece, due volte, nel 1996 e nel 2006, anche se poi per due volte
perse il governo per faide interne alla sua coalizione. La prima volta si presentò come leader dell’Ulivo, la coalizione
politca di centro-sinistra, con un’idea di rinnovamento e di trasformazione politca naufragata per la resistenza di
tuto il ‘vecchio’ apparato della sinistra bisognosa, invece, di un salutare ribaltamento ‘carnevalesco’. La carica
simbolica, materiale, culturale dell’ulivo in Italia è enorme. Rami di ulivo si agitano alla Domenica delle Palme in
ricordo dell’entrata trionfale di Cristo in Gerusalemme. Cristo entra come re, ma su un’asina, senza forze armate,
festosamente accolto da popolani, donne, bambini... L’ulivo è simbolo di pace e di umiltà. Dai suoi frut si ricava
l’olio, l’alimento base della ‘dieta mediterranea’, una dieta povera, ma sana e gustosa. L’olio è santo e consacrante,
usato per l’ordinazione sacerdotale, la cresima, l’unzione degli infermi, il batesimo ecc. (Brosse 1994: 227-235). Olio
e ulivet rimandano al duro lavoro dei contadini, alla semplicità, all’economia essenziale, mai disgiunta però dalla
tavola, dal convivio, allietata da balli e cant, dal buon vino, dall’incontro tra amici, parent, soto pergolat di cascine
o in paesaggi bucolici. Della vita privata di Prodi si sa che ama andare in bicicleta, pedalare. Alla domenica va in
chiesa, con la moglie. Prodi ha tant fratelli che spesso si ritrovano con fgli e nipot. Prodi vince perché riunisce
l’altra Italia, non solo le due ex chiese parttche del PCI e della DC. L’Italia che non fa rumore, che lavora, fatca,
studia, ma che ha anche alto il senso di solidarietà, la coscienza civica del bene pubblico, e ama i piaceri condivisi, le
feste, la musica, i concert, i teatri, l’arte (Marinelli-Matassa 2006: 7-16).

5  Vedi anche Aime 2012.
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altri termini, come ha spiegato l’antropologa francese […] Lynda Demateo, che ha studiato da

vicino il fenomeno, la Lega ha introdoto l’idiotsmo in politca, riesumando la maschera dello

sciocco autorizzato a dire verità altriment indicibili ma anche a segnare la rivincita dell’umile

sull’arrogante” (Gibelli 2010: 51). 

La Lega non ha i media, ma ha il territorio. Coltva il ‘popolo del Nord’ – fnendo col governare quasi

tute le regioni setentrionali nel 2011-12 – con la mobilitazione fatva di militant e simpatzzant,

con manifestazioni popolari infuocate dai comizi di Bossi, con i raduni a Pontda, con i rituali

paganeggiant del dio Po, i matrimoni ‘celtci’ dei dirigent, le sagre paesane, il rilancio delle lingue e

dei dialet padani, la celebrazione di tuto ciò che è genius loci. Nella politca pop la Lega è

l’esempio che non tuto è media.

Il pubblico che accorre a vedere lo spetacolo teatrale non è una comunità, è una aggregazione di

persone riunite dallo spetacolo che non hanno relazioni tra loro o non sono venute per rinforzare le

loro relazioni. Il pubblico, pagante, determina il successo dello spetacolo e per averlo i primi

professionist del teatro elaborarono sofstcate pratche sedutve e performatve di

intratenimento, inclusa l’apparizione, per la prima volta nel mondo, delle donne atrici. Temi,

argoment, copioni mutavano velocemente in funzione del gradimento del pubblico (Taviani -

Schino 1986).

La schizogenesi o scissione di una unità in due part che, divise, non hanno più valore avviene in due

modi: o spaccando in due il pezzo unico o facendone una copia. La scissione dell’uomo in età

moderna viene sperimentata nel laboratorio teatrale con questa seconda via, dividendo

innanzituto il gruppo umano in atori e spetatori, scena e platea. Il teatro usa poi il trucco di

rappresentare sulla scena personaggi, cioè persone artfciali, che riducono esseri vivent e concret

in astrazioni come appunto il ‘mercante’, il ‘dotore’ o il ‘servo’, spesso, se non sempre,

raddoppiando le part, per cui in una commedia si hanno due zanni, due innamorat, due servete,

due ‘vecchi’ ecc. Così facendo si riduce la complessa rete delle relazioni umane e delle motvazioni

ad un ambito privato e ad un semplicistco movimento di forze, desideri, guadagni. La

conversazione umana e la vita vengono ridot sulla scena a una combinazione di lote tra rivali,

spesso duelli, e di afari vantaggiosi, nozze incluse (Szakolczai 2013: 2).
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Carnevale e Quaresima

Per i puritani inglesi del ‘600, che censurarono in tut i modi possibili il teatro, l’atore corrompeva i

costumi sociali perché come Proteo era capace di trasformarsi in un'altra persona, dissolvendo ogni

limite, confondendo qualsiasi identtà, creando un mondo in permanente stato di disordine e

trasformando tuto in un gioco carnevalesco, improdutvo, immorale, trasgressivo. Gli atori, però,

si difesero accusando i puritani di essere ipocrit, quindi più di loro in maschera ogni giorno, perché

mostravano in pubblico una faccia onesta e pia e in privato facevano ben altro. Questo ultmo

esempio di Szakolczai mete in evidenza tre basi fondamentali della vicenda politca, sociale e

culturale dell’Occidente.

La prima è che l’adagio totus mundus agit histrionem, tuto il mondo fa teatro, va preso alla letera.

Nel comportamento, nella vita, nella comunicazione e nell’interazione umana non si può uscire dal

teatro, perché l’uomo è un animale mimetco: fa, dice, guarda, imita quello che fanno, dicono,

guardano gli altri. Non tut gli altri, ma quelli che sono i suoi modelli, l’incarnazione dei suoi

desideri, il primo dei quali è essere oggeto di atrazione, adorazione, amore o culto da parte degli

altri (la sindrome di Berlusconi…6). Inoltre genere, ambiente, cultura e condizione sociale

determinano ed orientano in modo decisivo la triplice manifestazione del teatro umano: l’atore, il

ruolo, il personaggio. Quindi se la politca è da sempre mescolata al teatro e viceversa, il problema è

sapere quale genere di teatro impazza e perché7. Ad esempio se quello degli ipocrit o quello dei

bufoni. L’imitazione è un aspeto fondamentale della vita umana sia per apprendere come per

educare e per agire nella sfera pubblica e sociale.

La seconda è che la polemica dei Puritani contro il teatro come corrutore dei costumi e della

colletvità non è che l’ennesimo tentatvo di espellere il teatro dalla polis, che parte da Platone e

arriva ai nostri intelletuali. Platone, che si chiedeva le ragioni della decadenza di Atene, atribuiva

all’infuenza dei sofst la causa della corruzione morale e civile dello Stato. I sofst erano

innanzituto corrutori delle parole, che, essendo artefate e prive di legame con la realtà concreta,

potevano e possono essere usate per una varietà di diferent e spesso oppost signifcat. Le stesse

idee che stavano molto a cuore a Platone, come la virtù, la vita buona e la bellezza potevano essere

6 Sulla quale discorre Amadori 2011. Si veda anche, seppur di taglio giornalistco, Severgnini 2010.
7 Sull’equazione politca-teatro, ovvero sulla “natura drammaturgica della politca” v. Mazzoleni 2012: 107, ma anche

58-59 e 98-108. 
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facilmente messe in discussione, denigrate o ridicolizzate dagli avversari. Il potere delle parole

perciò deve essere unito ad una personalità autorevole per risultare credibile. In una seconda fase

Platone si accorge che il successo dei sofst nella conversazione pubblica si deve più che alle parole

alla forza delle immagini impiegate atraverso l’uso strategico della fnzione, dell’immaginazione e

della fantasia. Infne, il flosofo giunge a cogliere che il cuore delle atvità letali dei sofst è

costtuito dalla partcolare combinazione di parole e immagini che è il teatro, che quindi la

corruzione della Repubblica è la teatrocrazia, perciò il teatro va espulso o emarginato dalla vita

politca (Szakolczai 2013: 30-33). Le assonanze con quanto capita oggi nei media sono

impressionant, con la diferenza che la censura del teatro oggi consiste nell’astrazione della sfera

pubblica, un ideale agire comunicatvo fondato sulla pura razionalità e privo di corpi e passioni. Il

teatro è il linguaggio del popolo, il discorso razionale è quello delle élites.

Il terzo fondamento che emerge dallo scontro tra puritanesimo e teatro è il contesto rituale-festvo.

Dietro la serietà e l’ascesi mondana dei Puritani e dietro la comicità e il mondo alla rovescia stanno

due opposte concezioni antropologiche e religioso-politche del mondo, sintetzzate dalle fgure del

Carnevale e della Quaresima (Burke 1980: 174-199). Il Carnevale è associato alla libertà, alla piazza,

alla licenza e all’uguaglianza delle maschere, al gioco, al ballo, al divertmento, al teatro, alla follia,

alla trasgressione, al sesso e alla licenza, allo spreco, alla bulimia, all’ebbrezza, al paese di cuccagna,

alla colletvità in efervescenza, allo scatenamento dell’eros, al ribaltamento dei ruoli, alla contnua

metamorfosi dell’identtà, al corpo grotesco, al riso e al comico, alla carne… (Bachtn 1965). La

Quaresima, all’opposto, si identfca con la serietà, il lavoro, l’anoressia, la cripta, l’impegno, l’ascesi,

il sacrifcio, la razionalità, lo spirito, l’individuo, la conversione, il digiuno, la penitenza, il

cambiamento della propria condota, la costruzione della colletvità dei sant e dei giust, il

disciplinamento del corpo e dell’anima, il rigore, l’operosità… Anche qui è facile rintracciare

nell’Europa della crisi economica le ragioni dello ‘scontro di civiltà’ tra i frugali paesi del Nord e gli

scialacquoni paesi mediterranei, nonché, per stare in Italia, dell’insuccesso eletorale, nonostante

for di consulenze di spin doctors americani, del rigoroso e dunque quaresimale Mont, il ‘salvatore

della patria’ nel 2011-12.

Molt genealogist della modernità, a partre da Max Weber, hanno individuato nel disciplinamento

del corpo, nell’austerità della vita, nel puritanesimo, insomma nella Quaresima, l’origine e il motore
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del mondo moderno. Il controllo esterno da parte delle isttuzioni del comportamento individuale e

colletvo era sopratuto unito all’interiorizzazione di una normatva del comportamento e alla

razionalizzazione della vita. Studiando per lo più comunità o isttuzioni chiuse, molt studiosi, come

Weber, Elias, Foucault, si dimentcavano che il rigoroso controllo dei corpi e delle anime era

controbilanciato dalla teatralizzazione delle relazioni sociali e che quindi una forte componente

irrazionale e teatrale, e spesso carnevalesca, costtuì e plasmò la sfera pubblica della modernità. Per

queste ragioni sarebbe meglio, dice Szakolczai, immaginare la sfera pubblica non come uno spazio

ideale, libero e aperto per la discussione razionale, ma come un’arena pubblica, ad alta teatralità (o

spetacolarità), al cui centro sta la fgura del clown-comico, colui che atraverso la caricatura, il

ridicolo e lo scherno domina la comunicazione. Le persone a qualsiasi ttolo convocate non

costtuiscono un’assemblea, una raccolta di citadini, ma un pubblico (Szakolczai 2013: 4-5). Solo

per l’Italia, l’elenco dei comici della politca pop è numeroso: Dario Fo, Beppe Grillo, Crozza,

Litzzeto, Bisio, Guzzant... E nei talk show televisivi non a caso sono invitat e brillano i politci più

istrionici…

La letura polarizzata e schizogenetca del ciclo rituale dell’anno ovvero la contrapposizione del

mondo in ‘quaresimalist’ e in ‘carnevaleschi’ impedisce di vedere la streta interazione dei due

sistemi culturali, l’uno di matrice magico-religiosa e l’altro ebraico-cristana, uno legato al ciclo delle

stagioni e l’altro alla storia. La loro conciliazione o il loro vero esito è la Pasqua, la festa di

primavera, la rinascita della natura, la fne del mondo vecchio e della morte, il rinnovamento del

cosmo, della comunità e della persona, la liberazione dalle catene e dalla schiavitù, il sogno di un

regno di libertà e prosperità, giustzia e pace (Bernardi 1995).

La verifca della bontà di un sistema culturale, sociale e politco è data dalla realizzazione delle

promesse. Se l’albero dà copiosi frut è buono, se è sterile si taglia. La funzione ‘politca’ del

Carnevale e del suo Re, il folle (che diventa nell’era mediatca il comico, in media rex!), è proprio

questa: distruggere tuto ciò che è vecchio, sterile, corroto.

Ridoto all’osso il Carnevale originario, quello delle culture agrarie, vede la celebrazione del

capodanno agrario e quindi la rinascita della vita e della comunità con l’ultma uscita dei mort e

degli uomini di paglia, rafgurat dalle maschere, comparse all’inizio nell’inverno gelido e privo di

vita (Kezich 2015). Nel Carnevale l’ordine sociale è completamente sovvertto, ogni regola è sospesa
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e la comunità sperimenta una situazione di anarchia e di caos che si esprime nelle lote rituali e

nell’aggressività sessuale, fsica, verbale delle maschere. Il regno carnevalesco del disordine, della

licenza e del caos è reto da un Re del Carnevale, l’ultmo della scala sociale, lo Scemo del Villaggio.

Quando la violenza rituale del Carnevale raggiunge il culmine, la comunità desidera ardentemente

tornare all’ordine, individuando proprio nel Re del Carnevale la causa di tut i mali. Il Re viene

caturato, processato, condannato a morte. Con la sua fne dileguano le maschere, ritorna l’ordine,

si annuncia la primavera, si rigenera la comunità. Il signifcato simbolico dell’eliminazione di un

fantoccio di paglia a Carnevale è chiarissimo. La paglia è la natura vecchia e sterile, è la morte.

L’erba verde che spunta è il nuovo e potente risorgere della vita (Toschi 1976).

Nella sua trasmigrazione in cità il Carnevale diventa il tempo della contestazione globale del

sistema e il Re dei Folli smaschera e deride tut i comportament deviant delle autorità e dei

citadini. Come il Bufone a corte, il Monarca dei Mat deve urlare in piazza che il Re è nudo.

L’esaltazione del basso corporeo e delle oscenità come l’obbligo della satra, della parodia e del riso

diventano rit non più agrari ma politci di rinnovamento delle forme sociali e della communitas, per

espellere dalla cità chi e ciò che l’ha infetata o può infetarla di corruzione e marciume. Nel

Carnevale urbano della cristanità, però, il meccanismo del capro espiatorio e della vitma

sacrifcale non funziona più. Perché con la Passione di Cristo si è rivelato ingiusto dare la colpa di

tut i mali ad uno solo o ad un gruppo determinato, come - una delle vergogne storiche della

cristanità europea - gli ebrei. Il capro espiatorio, lo zimbello, l’oggeto del riso e della derisione ora

sono il potere stesso e il comportamento ‘mortale’ (che porta alla morte) dell’individuo, dei gruppi,

delle isttuzioni e della polis. Come il pianto è associato al luto e alla morte così il riso è associato al

sesso e alla vita. Il riso ‘politco’ propizia la vita pubblica bruciando tuto ciò che è morto, sterile,

vuoto, come gli uomini di paglia (Propp 1988). Il comico distrugge l’altro atraverso la parodia, la

caricatura, la satra, lo sbefeggiamento8. È il trickster, il bufone divino. Nulla si crea se non si

distrugge (Miceli 1984). Questo signifca, però, che si seppellisce con una risata anche un mondo

intero se vecchio, ma non si costruisce nulla con una risata. L’edifcazione del nuovo tocca alla

Quaresima, il lavoro duro su stessi e sul colletvo.

8 Cfr. i diversi contribut sull’argomento in Amoret (2012).
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Il caso più clamoroso di commedifcatone e di carnevalizzazione della scena politca è

rappresentato dal leader del Movimento 5 Stelle, il comico Beppe Grillo, il trionfatore delle elezioni

politche del 2013 (cadute per la prima volta in inverno e in periodo quaresimale) 9. Per inciso, il

predestnato vincitore delle elezioni, il PD del ‘quaresimale’ Bersani, ha perso per aver trascurato

completamente la politca pop e per aver lasciato senza sogni, anche piccoli, gli eletori (De Sio -

Castaldi - De Lucia 2013: 184-185). Piermarco Aroldi ha defnito tuta la campagna eletorale del

2013 come il Carnevale della comunicazione politca per via della “mobilitazione eccessiva di

energia performatva e discorsiva”, della “trasgressione del linguaggio”, del “ribaltamento dei ruoli

sociali sulla base” di alcuni copioni dominant, della “contaminazione dei generi narratvi e

rappresentatvi codifcat”, in partcolare tra politca e spetacolo (Aroldi 2014: 62). Al centro di tuto

c’è il comico. Con il caso Grillo, “un comico che fa uso del registro che gli è proprio – dallo sberlefo

alla parolaccia, all’insulto volgare – per sviluppare un discorso pubblico di sicura presa popolare e

mediatca”, si è scoperto

“il ruolo centrale che i comici hanno avuto in quest mesi (anni! n.d.A.) – da Benigni a Crozza,

dalla Litzzeto a Bisio – a confermare il linguaggio della commedia (più ancora che della satra)

come il grande codice che si è proposto di interpretare il dramma della politca. In molt hanno

osservato come le caricature di Crozza abbiano fnito per soppiantare, nell’immaginario degli

eletori, i personaggi politci che intendevano metere alla berlina, fno a suggerire a quest ultmi

l’accentuazione di alcuni vezzi comunicatvi, come nel caso di Bersani (l’accento piacentno, l’uso

delle metafore strampalate) o di Formigoni (il modo di rispondere ai giornalist)” (Aroldi 2014:

63).

Il successo eletorale del Movimento 5 Stelle alle politche del 2013 non si deve tanto all’infuenza

dei social media, alla rete o alla democrazia eletronica, ma al teatro di piazza di Grillo, al suo corpo

a corpo coi media. Massimo Cacciari, liquidando come ideologia arcaica quella dei sostenitori del

Web come nuova rivoluzione democratca, aferma che il grande futo politco di Grillo è stato

proprio quello “di capire che lo strumento fondamentale di ogni azione e comunicazione politca

9 Per l’analisi del fenomeno Grillo rinvio a Ponte di Pino (2014).
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resta quello del contato fsico. Grillo è un corpo in movimento”. Grillo “è spetacolo. Mentre tut

blateravano sull’importanza della tv e del web, lui da due anni girava per le piazze cercando il

contato fsico” (Bei 2014). Cacciari lo diceva prima del tonfo del Movimento 5 Stelle alle europee

del 2014 e dopo il trionfo delle politche del 2013. Grillo come Carnevale è stato perfeto, ma la

gente poi si aspetava la Quaresima, il cambiamento radicale, l’impegno a cambiare subito e bene

tuto il possibile. Cosa che non c’è stata. Il comico va bene a distruggere, ma a costruire no. 

Dal vecchio al nuovo re: Berlusconi e Renzi

Da un punto di vista antropologico le elezioni politche possono essere considerate, quindi, un

moderno rito di passaggio teso a rifondare, rinnovare, dare nuovo impulso e vigore allo Stato. In

Italia le elezioni politche cadono quasi sempre in primavera ed è la primavera che ogni nazione

aspeta e si augura. Il suo riforire pone fne all’ “inverno del nostro scontento” (Shakespeare,

Riccardo III, I, 1) atraverso la condanna e l’eliminazione delle cose e delle persone che non vanno,

la ricerca e la scelta di energie, idee, persone ‘nuove’.

Diventa Re di primavera cioè capo dello Stato, il leader o il gruppo capace di suscitare

identfcazione, condivisione, e tensione nei citadini verso un ‘grande obietvo’ da raggiungere e di

incarnare il ‘sogno colletvo’ di liberare dai guai e di portare ‘fortuna’.

Il successo insperato e travolgente di Forza Italia nel 1994 si deve a questa identfcazione del leader

Silvio Berlusconi con la fgura del liberatore dalla ‘vecchia’ politca. Pietro Ignazi, tracciando un

bilancio del ventennio berlusconiano, riconosce che “Berlusconi sfonda perché è ‘rivoluzionario’,

non passatsta”. Incarna le atese “di una società civile in fermento sia sul piano economico-sociale

sia su quello politco”. Raccoglie le istanze di un governo decisionista del craxismo e di una politca

bipolare dei referendari di Mario Segni. Si fa paladino “di un una società civile sana, opposta a una

classe politca marcia e corrota” e si propone quindi come la soluzione politca a Mani Pulite. Come

imprenditore e come uomo ricco Berlusconi ha buon gioco a dimostrare che non appartene alla

casta, tanto meno che ha bisogno di rubare, che i suoi contnui successi imprenditoriali e sportvi lo

collocano non nella lista dei parassit e dei corrot ma in quel mondo vitale e operoso che ha fato e

può contnuare a fare la fortuna dell’Italia. Il “suo, inizialmente, è un progeto di cambiamento e di
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modernizzazione”, vuole dar vita a “un nuovo miracolo italiano”, e, ancor di più, dare inizio a una

“rivoluzione liberale” (Ignazi 2014: 138-140).

Al centro della rivoluzione politca di Berlusconi sta un nuovo modo di far politca, atraverso l’uso di

un linguaggio colloquiale, “misto di pathos ed ironia”, di simbologie facilmente comprensibili, di

comportament irrituali, o meglio ritualmente amichevoli, talvolta goliardici, e una spiccata cura del

corpo. Berlusconi è l’antesignano, il profeta e il sommo sacerdote del capitalismo estetco.

Berlusconi si presenta come “uomo nuovo e campione dell’antpolitca”, ma anche come erede del

moderatsmo italiano, vedovo della DC. Come unifcatore della destra, spinge i postascist nella

corrente internazionale del neo-conservatorismo. Per entrambi i front, moderato e destrorso,

rispolvera un inedito antcomunismo, fondato sulla identfcazione della sinistra con lo Stato

oppressivo, burocratco, parassita, fscale ecc. Delegitma il giustzialismo di sinistra, indicandolo

quale espressione di risentmento e invidia di chi non è capace di ‘fare’. Trova un alleato nella Lega,

la temibile forza del Nord Italia stanca di ‘Roma ladrona’, condannando il parassitsmo burocratco

meridionale, il centralismo statale e lo strapotere dei partt.

Da anni a capo della principale rete televisiva commerciale italiana, una televisione che per vivere e

prosperare deve soddisfare il più alto numero di persone, Berlusconi conosce molto bene cosa

vuole ‘la gente’ (Boni 2008). Quando ‘scende in campo’ fonda un movimento politco, Forza Italia,

basato su un modello imprenditoriale di gestone, sulle tecniche di marketng, ma sopratuto sul

coinvolgimento delle stelle e del pubblico televisivo. Il monitoraggio lungo ed efcace dei desideri,

dei gust e dei ‘sogni’ di gran parte degli italiani, gli suggerisce di utlizzare sopratuto codici

extrapolitci, come quello dello sport idolatrato dagli italiani: il calcio. L’azzurro, il colore della

nazionale italiana, diventa il colore del movimento, il nuovo simbolo dell’identtà nazionale. Non fu

il modello imprenditoriale quindi, come spesso si dice, la chiave del successo di Forza Italia, ma

l’avere assorbito, intercetato, inventato e plasmato la nuova cultura (individual) popolare.

Berlusconi ha compreso più di tut la dimensione simbolica, rituale, teatrale e performatva delle

pratche sociali (Belpolit 2009). L’avvento dei media non poteva che accentuare - e caso mai

esasperare - questo primato della cultura performatva anche nel campo della politca. Jefrey

Alexander ne ha trato le logiche conseguenze sostenendo che le campagne eletorali si collocano

alla frontera tra ciò che è pubblico e ciò che è privato (e addiritura intmo), e piutosto che
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ideologie metono in campo i comportament. I candidat non si devono presentare solo come buoni

politci, ma anche come bravi padri o madri di famiglia. Si presentano come eroi capaci di risolvere

le crisi del proprio tempo. Alexander, dopo aver seguito la campagna di Obama nel 2008, è arrivato

alla conclusione che la performance politca vincente è quella dei candidat che creano quelle

rappresentazioni colletve che riescono ad atrare il maggior numero di seguaci. Sono

l’identfcazione simbolica, le metafore, il flo narratvo e il modo in cui vengono interpretat a

determinare la vitoria eletorale dei candidat (Alexander 2010).

Si deve però sempre tenere conto che agli annunci devono seguire i fat, che il ‘popolo’ si può

distrarre o irretre coi circenses, ma quando il panem non c’è o non arriva, quando la primavera non

dà luogo all’estate, quando il carnevale delle elezioni non è seguito dalla riforma quaresimale della

vita colletva e quindi non c’è la Pasqua-rinascita, il Re è subito vecchio ed è destnato alla

condanna, all’esilio, sosttuito da un giovane Re (Amoret 2015).

Berlusconi, alla fne, ha perso non perché sapeva parlare al popolo col linguaggio del popolo (il

comico e il Carnevale) e perché faceva sognare una primavera e la Pasqua dell’Italia, ma perché ha

completamente schivato la Quaresima, la penitenza, la conversione, la ‘riforma’, il duro lavoro di

ricostruzione e rinnovamento morale, civile, economico, culturale e politco dell’Italia e degli italiani

(e anche di se stesso…)10.

È questo che si è proposto, invece, e si propone di fare Mateo Renzi: la Ri-forma italiana. Con il

trionfo alle elezioni europee del 2014 il ‘giovane’ Mateo Renzi è diventato il nuovo re della politca

italiana, detronizzando dal cuore degli italiani il ‘vecchio’ Berlusconi. Renzi, prima della sua

fulminante ascesa politca (sindaco a Firenze nel 2009, segretario del Partto Democratco nel 2013,

premier nel 2014), ha ben chiaro che la soluzione politca dell’Italia consiste nella triplice alleanza

tra Carnevale, Quaresima, Pasqua: il basso corporeo, la materialità comico-vitale del popolo del

Carnevale, lo spirito, l’impegno, il lavoro, i sacrifci, l’intelligenza, la riservatezza e l’oscurità

processuale della Quaresima, la liberazione, la rinascita, il riscato e il riforire primaverile della

Pasqua. Renzi tene conto della necessaria interazione delle principali tre matrici simbolico-culturali

della storia italiana: l’eros del Carnevale, la charitas del cristanesimo e il logos greco, stando bene

atento a evitare le rispetve ‘catve pratche’ rituali, ovvero il linciaggio del capro espiatorio del

10 Sul ‘sogno’ e la realtà di Berlusconi, v. Rodriguez 2013: 130-132.
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Carnevale, l’ipocrisia e l’untuosità dei ‘devot’, l’astrazione, la supponenza e il baronaggio dei

professori. Renzi come e più di Berlusconi è un ‘grande comunicatore’. Nella rete social e in piazza è

meglio di Grillo-Casaleggio. Proprio perché vive e conosce la cultura popolare, sia nelle sue

specifcità locali (Firenze e la Toscana), sia nella sua versione televisiva e mediale, riesce a parlare al

‘popolo’, ma anche, per la sua alta preparazione culturale, documentata dai suoi libri (Renzi 2006,

2008, 2012, 2013), alle part ‘alte’ della società italiana. Come politco pop Renzi pare il top

(Allegrant 2014, Poli-Vanni 2014). 

Il ‘sogno’ che propone Renzi è opposto al capitalismo ‘estetco’ berlusconiano, perché guarda

all’ideale ‘stl novo’, alla bellezza, al Rinascimento dell’Italia, dell’economia, delle persone, ecc. La

grande diferenza è l’abbinamento intrinseco dell’estetca con l’etca, del tuto assente in Berlusconi

(che verrebbe per altro da Milano, la capitale ‘morale’ d’Italia…). Non è possibile alcuna Pasqua

dell’Italia, della società e del partto senza la carnevalesca ‘rotamazione’ del vecchio (Renzi 2013) e

la costruzione del nuovo atraverso la rigorosa Quaresima, senza il comico e il serio, il corpo e la

mente, il piacere e il dovere, il basso e l’alto, la maschera e il volto.

La politca pop del forentno Mateo Renzi è la traduzione contemporanea del volgare illustre di

Dante Alighieri, dove il volgare è il Carnevale o, in termini neotelevisivi, lo spetacolo,

l’entertainment, e l’illustre è la Politca, con la ‘P’ maiuscola, l’agire razionale per il bene pubblico, la

Quaresima, o, con la ‘p’ minuscola, “qualcosa di legato alla semplice vita quotdiana, alle capacità

più elementari di relazione e comunicazione, afne all’agire disinteressato e all’amicizia” (Illuminat

1998: 7). Se anche con Renzi si conferma che nei sistemi democratci non si può uscire dalla

commedifcaton, se si vuole il popolo, tutavia è assai diferente vedere se il teatro che ispira la

politca pop è una commedia delle maschere e dei ‘bufoni’ o una Divina Commedia, il teatro della

partecipazione (Wiles 2011: 223).

I vizi e i difet del renzismo hanno anch’essi un interessante retroterra antropologico-culturale

forentno. Come è noto, un tempo, l’anno forentno cominciava il 25 marzo, festa

dell’Annunciazione e anche data storica della Pasqua cristana (Bernardi 2012: 109-118). Se lo stle

dell’Annunciazione consiste nell’annunciare una serie di cambiament fondamentali per l’Italia,

Renzi è senz’altro un maestro. Tutavia annunciare è un conto, realizzare un altro. Le promesse di

Renzi non sono sempre seguite dai fat, perché un cambiamento radicale della società italiana
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richiede molto tempo e Renzi lo sa. Essendo italiano e di ambiente forentno, Renzi ha respirato

Machiavelli fn da piccolo e il fne di riformare l’Italia gli suggerisce il mezzo di spararle un po’ grosse

e di annunciare un po’ troppo. E di muoversi, sopratuto, astutamente e machiavellicamente nella

palude italiana di poteri e corruzioni. 

Pur essendo di Pontassieve, Renzi, per il suo primo grande peccato di leader, l’estromissione di

Enrico Leta, sembra meritarsi la defnizione medievale che si dava ai forentni: ‘Giuda, il

forentno’, per il vizio di colpire a tradimento amici e parent (Weissman 1982: 1-41). Più ancora

conosce alla perfezione chi atraverso la cultura, l’arte, le feste, il teatro, gli event divenne Signore

di Firenze svuotando i poteri democratci della repubblica forentna: Lorenzo il Magnifco (Zorzi

1977: 61-234)

Se Renzi sarà sì o no (Lo-Renzi) Magnifco, se riuscirà a portare l’Italia ad un nuovo Rinascimento,

nonostante - o grazie a - i Piagnoni 5 Stelle, il più consistente ‘popolo’ italiano quaresimale ed etco

guidato dal Grillo-Savonarola, non possiamo saperlo. Per ora si vede il ‘principe’, non il ‘popolo’. E

sopratuto si vedono gli show men (Parito 2015: 3-26).

Ne parleremo fra un altro ventennio…
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Gli efet politci, sociali e culturali del crollo del muro di Berlino hanno fortemente infuenzato l’arena
pubblica odierna. Il neoliberalismo, la conseguente crisi economica del 2008 e la contemporanea
rivoluzione digitale hanno visto lo Stato soccombere all’individualismo e a una generazione di politci
altamente ‘performatvi’ per i quali la distnzione tra sfera pubblica e privata viene meno. Il caratere
eminentemente razionale della politca è venuto così a perdersi in una comunicazione spetacolare e
ipermediatca. L’ ‘arte del governo’ è diventa quella della ‘messa in scena’. L’uomo di stato si è
trasformato in performer. Nella dialetca tra sacro e profano, il vecchio deve morire per resuscitare nel
suo opposto, come il pubblico chiede. L’artcolo discute il ruolo giocato dalla cultura popolare
(Carnevale, Quaresima, Pasqua) e dalla comicità nello show (e ‘commedifcazione’) della politca italiana
degli ultmi 25 anni. Mete a fuoco la vitoria di Berlusconi, otenuta grazie alla personifcazione della
nuova cultura dell’individualismo popolare, fno ad arrivare a Renzi, re dei social media, destnato a
fallire a meno che non si dimostri capace di trasformare il teatrino della politca in azione politca.

Abstract – EN
The complex politcal, social and cultural efects of the fall of the Berlin Wall have shaped the modern
public arena. Neoliberalism, the resultng economic crisis of 2008 and the simultaneous digital
revoluton saw the State succumbing to individualism and the emergence of a generaton of highly
‘performatve’ politcians, who embody the fall of boundaries between private and public personae.
Ratonal politcs melts into spectacular media. ‘State craf’ becomes ‘Stage craf’. The statesman turns
into performer. In the dialectc between sacred and profane, everything old must die to resurrect into
its opposite, as the public requests radical change. The artcle discusses the role played by popular
culture (Carnival, Lent, Easter) and comic performance in the show (commedifcaton) of Italian politcs
of the last quarter of century. It focuses on Berlusconi’s victory thanks to his personifcaton of the new
culture of popular individualism, leading to Renzi, king of social media, doomed to fail unless capable of
transforming the Stage back into State.
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ARTICOLO

Lo spet-atore: il teatro partecipato di Roger Bernat 

di Carmen Pedullà

“El teatro no sirve para nada. 

Por eso sirve”

Roger Bernat

Il paradigma partecipatvo

La compagnia FFF (The Friendly Face of Fascism) direta da Roger Bernat nasce nel 2008 con lo

spetacolo Domini Públic, segnando una vera e propria svolta nella storia del teatro partecipatvo di

Barcellona1. Un primo esempio, quello di Domini Públic, che avrà seguito in lavori quali Pura

Coincidencia del 2009, La Consagración de la Primavera del 2010, Hamlet: Please Contnue del

2011, Pendiente de Voto del 2012, RE-presentació: Numax del 2013, El Desplazamiento de la

Moneda e Numax-Fagor-Plus del 2014. 

La reale svolta impressa dal gruppo, rispeto alle esperienze di teatro partecipatvo portate avant, a

partre dagli anni Sessanta-Setanta, dalle compagnie Els Comediants, Els Joglars e La Fura dels

Baus, consiste nel ruolo assegnato al pubblico, inteso non solo come elemento da coinvolgere nelle

dinamiche spetacolari, ma come fatore indispensabile ai fni della realizzazione scenica. 

Il lavoro della compagnia catalana prevede infat il superamento della fgura professionale

dell'atore e di conseguenza il mancato confronto convenzionale tra spetatore e performer. Il

pubblico si trova in un limen ambiguo, in una condizione a metà strada tra spetatore e interprete:

spet-atore, appunto. Non si trata di prendere ato semplicemente di una mancata presenza ma di

atraversarla e di lasciarsi atraversare da essa. Il partecipante diventa il responsabile di quanto sta

sperimentando poiché si trova immerso nel pieno compimento della creazione scenica. È lui che la

1 Il periodo trascorso da chi scrive nella cità catalana da novembre 2013 fno a maggio 2014, grazie a una borsa di
studio fnalizzata alla ricerca per Tesi all'estero, si è rivelato determinante per conoscere da vicino l'atvità della
compagnia FFF direta da Roger Bernat, atraverso la partecipazione direta agli spetacoli e l'acquisizione di font e
document originali. 
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compone, la interpreta, la trateggia e si interroga al riguardo. 

La fgura dello spet-atore bernartano è un'enttà singolare che, riformulando i codici linguistci

dello spetacolo, costruisce rimandi propri alla sfera sociale e politca.

Il teatro di Roger Bernat si defnisce infat come “un teatro di efervescenza artfciale” che ricerca,

nel momento colletvo, un'energia abbastanza perturbante da stravolgere le dinamiche sceniche.

Gli spetacoli divengono in questo modo situazioni che si svelano, atraverso l'utlizzo di un

dispositvo tecnologico, secondo gli stessi meccanismi che le contraddistnguono. A ogni individuo

speta la decisione di prendere parte oppure sotrarsi alla situazione partecipatva. Il dover

compiere una scelta pone l'individuo di fronte a un bivio, ovvero alla scelta di quale strada

percorrere. Una forma che sintetzza in modo cristallino il processo creatvo messo in campo dalla

compagnia, come osserva Roger Bernat: 

“Lavorare con interpret che non sanno quel che accadrà durante la rappresentazione consiste

nel riprodurre quello che ci succederà all'uscire dal teatro quando dovremo decidere che cosa

mangiare, che strada fare per tornare a casa, intratenere conversazioni con sconosciut o

immaginare una vita migliore. In ogni decisione si rompe la simmetria che si stabilisce tra due

opzioni. Proprio nel superamento di ciascuna di queste piccole biforcazioni si defnisce un nuovo

universo. Nel nostro caso il piccolo spazio di uno spetacolo teatrale, nel caso degli individui la

realtà che costruiscono poco a poco2” (Bernat 2008: 8).

Nei bivi, nelle biforcazioni si inserisce l'azione dello spet-atore, spesso alle prese con domande che

contemplano risposte diferent, senza approdare a una conclusione certa. 

Per comprendere appieno le carateristche proprie del paradigma partecipatvo elaborato dalla

compagnia di Roger Bernat è necessaria una breve analisi di alcuni tra i principali spetacoli della

formazione catalana: Domini Públic, Pendiente de voto e Numax-Fagor-Plus.

2 Quando non diversamente indicato, la traduzione è di chi scrive. “Trabajar con intérpretes que no saben lo que
ocurrirá durante la representación es reproducir lo que nos ocurrirá a todos al salir de este teatro cuando tengamos
que decidir qué comer o qué camino tomar para volver a casa, artcular conversaciones con desconocidos o imaginar
una vida mejor. En cada decisión se rompe la simetría que se establece entre dos opciones. Es en la superación de
cada una de estas pequeñas bifurcaciones que se defne un nuevo universo. En nuestro caso el pequeño universo de
un espectáculo teatral, en el suyo el de la realidad que poco a poco construyen”.
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Domini Públic: il primo passo verso un teatro partecipatvo 

Domini Públic (Dominio Pubblico) rappresenta il primo esempio della partcolare declinazione di

teatro partecipatvo messa a punto dalla compagnia. 

Nato nel 2008 quasi per casualità, il progeto artstco di Domini Públic sarà destnato a far

incontrare a Roger Bernat una tpologia alternatva di teatro, determinando una svolta nella sua

traietoria creatva: fare del coinvolgimento del pubblico l'elemento costtutvo di ogni spetacolo. 

Domini Públic si svolge, come suggerisce il ttolo stesso, in uno spazio pubblico, normalmente in una

piazza all'aperto. A ognuno degli spetatori anonimi viene consegnato un paio di auricolari che, una

volta indossat, fungono da guida dello spetacolo. Gli unici riferiment scenici consistono in due

cartelli che recitano rispetvamente izquierda (sinistra) e derecha (destra), post ai due lat della

piazza, più come punt cardinali di orientamento che come element scenografci. Lo spetacolo si

compone di tre part distnte: una prima, in cui vengono poste domande molto semplici, volte a

dividere gli spetatori in micro-gruppi sociali; una seconda, in cui viene simulata una guerra tra

polizia e prigionieri con l'intervento della Croce Rossa; una terza parte, in cui vengono poste

domande più intme, circa la sfera emotva di ogni persona. In questo momento preciso, lo

spetatore si osserva per la prima volta dall'esterno, materializzato in una qualunque delle pedine

che ricompongono in versione miniaturizzata il pubblico dello spetacolo e la piazza in cui si è svolto,

come in una maquete. 

Quando lo spetacolo inizia, una voce di sintesi (o in alcuni casi la voce del regista Bernat) pone

alcune domande banali agli spetatori come ad esempio “Sei nato in Spagna?” o “Ti piacciono le tue

scarpe?”: tute accomunate dallo scopo di dividere gli individui in micro-gruppi. Solo in un momento

successivo, quando i gruppi si sono già pressoché format, viene comunicato lo status di ciascuno:

“prigioniero”, “polizia” o “personale della Croce Rossa”. 
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Fig.1 - FFF/Roger Bernat: Domini Públic, Barcellona 2008

A seconda del ruolo, ciascun individuo deve indossare una casacca, rossa, blu o gialla (1), fornita da

alcune inservient poste al margine del perimetro scenico. In questo momento l'individualità di

ciascuno, da indefnita, diviene marcata da un'appartenenza. Si origina un vero e proprio scontro tra

le part: la polizia insegue i prigionieri, la Croce Rossa interviene da mediatrice tra i due poli di

scontro, alcuni prigionieri restano ferit, altri muoiono. Nelle cufe risuonano i nomi dei ferit: chi

sente il proprio nome deve sdraiarsi a terra (2) e riconoscersi come ferito. Nello spazio circostante

contnuano gli scontri, fno a quando la voce negli auricolari segna il punto d'arresto: la bataglia

fnisce, alcuni ferit sono mort. 
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Fig.2 - FFF/Roger Bernat: Domini Públic, Barcellona 2008

Le indicazioni invitano le persone ad entrare in una sala, posta vicino alla piazza. Una volta

raggiunto lo spazio, gli spet-atori lasciano le loro vest di partecipant per essere, per la prima volta

dall'inizio dello spetacolo, esclusivamente spetatori: in una teca di vetro trasparente, posta al

centro della sala, ciascun individuo si riconosce nei muñecos, ovvero nelle piccole pedine che

rappresentano il gioco vissuto precedentemente dai partecipant. Ora, le domande divengono più

intme, come ad esempio: “Credi che un giorno riuscirai a rispondere corretamente?”: si esplicitano

così le convinzioni introietate da ciascuna persona. Nessuno deve dare alcuna risposta, se non in

forma individuale e silenziosa. In questo momento conclusivo, le pedine riassumono tuta la

dinamica scenica: dimostrano l'impossibilità, momentanea, di poter dare una risposta unica e certa,

delegitmando le logiche di “corretezza” e “scorretezza” delle risposte.
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Lo spet-atore, avatar di un “gioco di identtà”

Domini Públic si caraterizza per una dinamica prevalentemente ludica: come qualsiasi gioco invita i

partecipant a seguire alcune norme di svolgimento, così il dispositvo scenico dello spetacolo,

tramite gli auricolari, sotopone gli individui a diferent interrogatvi. 

Le risposte di ogni spetatore equivalgono a un movimento nello spazio: destra, sinistra o centro. I

partecipant vivono le risposte, le atraversano, danno loro una forma tramite il movimento del

corpo. Uno spostamento che, in alcuni trat, pare sconclusionato, senza una direzione o una meta

chiara. Le domande, apparentemente, proprio per la loro natura diversifcata, paiono non seguire

una logica precisa. In realtà, a una trama che i partecipant percepiscono come sconclusionata,

soggiace un disegno preciso con un obietvo chiaro. Si trata di una consequenzialità di azioni che,

oltre a rimandare a una sovrapposizione tra la dimensione ludica e quella teatrale, allude a uno

schema matematco veicolato dal dispositvo scenico, applicato in questo caso alla drammaturgia

contemporanea, così come evidenziato dal critco Juan Carlos Olivares3: 

DOMANDA → RISPOSTA → MOVIMENTO → FORMA → APPARTENENZA

Ogni domanda, così come ogni risposta, di fato, posta in una variabile binaria, permete al

dispositvo di iniziare a dividere e identfcare le persone, situandole a poco a poco in veri e propri

micro-gruppi sociali e creando una successione precisa tra le diverse fasi. Lentamente gli individui

diventano consapevoli del fato che le loro risposte li allontanano da alcune persone e li avvicinano

ad altre, in una logica che diviene sempre più divisoria e che genera una fugace, quanto illusoria,

appartenenza. Il movimento creato nella prima parte dello spetacolo disegna uno spazio a-

materico svuotato di qualsiasi valenza estetca, dove il valore primario è rivestto dal luogo assunto

da ciascun partecipante. Questa componente, del lasciarsi condurre dalle domande, costruendo

uno spazio che non appartene agli individui, privo di valenza materica, risponde alla natura stessa

del gioco: “un juego de identtad” (un gioco di identtà), in cui gli spet-atori, senza esserne

consapevoli, giocano alla propria identtà, reale, ftzia o desiderata. Come precisa Roger Bernat

3 Per un approfondimento al proposito si veda Juan Carlos Olivares, Proust i les matemátques, in «Avui», Barcelona,
18 Aprile 2008, p. 46. Testo integrale disponibile all'indirizzo: htp://rogerbernat.info/premsa/atachment/proust-i-
les-matematques-juan-carlos-olivares-avui-barcelona-18042008/. 

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 44



“[...] Nel caso specifco di Domini Públic la dimensione ludica sta nel fato che ogni spetatore si

rappresenta a se medesimo, decidendo fno a che punto la sua rappresentazione si rende più

visibile nel momento in cui si confronta con la rappresentazione degli altri. Per cui ogni persona

deve accetare il ruolo che sta giocando e prendere coscienza del fato che, ciò che

apparentemente sembrerebbe essere naturale, è solamente un gioco di identtà. Anche durante

lo spetacolo, oltre che nella vita reale, è possibile mentre e assumere un ruolo non abituale.

Alla fne probabilmente, proprio da questa dimensione ludica deriva la bellezza dello

spetacolo”4.

Il gioco di identtà proposto dallo spetacolo consiste nel costruire o smentre i pregiudizi che

ciascun partecipante riconosce di possedere. Si smaschera, secondo questa logica, la falsa naturalità

nel rappresentare la propria identtà prima, all'interno del contesto sociale, poi in quello

spetacolare5. Per questo motvo la dinamica drammaturgica, molto vicina a una logica scientfco-

matematca, dà origine alla concatenazione delle domande e delle risposte che, di fato, creano

l'identtà dell'individuo secondo quello che viene mostrato non semplicemente come un

procedimento scenico, ma piutosto come un innato ingranaggio sociale: l'individuo può rispondere

alle domande fngendo di essere una persona diversa, non discostandosi così da un gioco che, nella

sua artfciosità, si mostra aderente a una più che normale quotdianità. Al proposito sempre Bernat

precisa:

“Dal momento che lo spetatore ha risposto a queste domande possiede un'identtà. Perché

probabilmente l'identtà si costruisce atraverso le risposte che tu contnui a dare da quando sei

un bambino nei confront dell'autorità. Prima ai tuoi genitori, poi alla scuola, poi alle isttuzioni.

4 Intervista inedita a Roger Bernat, a cura di chi scrive, Barcellona, 9 maggio 2014. Qualora non diversamente
indicato, si farà riferimento sempre alla stessa. “[…] en el caso concreto de Domini Públic, la dimensión lúdica está
en representarse a uno mismo y decidir hasta a qué punto la representación de nosotros mismos se hace más visible
cuando uno se tene que enfrentar a la representación de los demás. Por lo tanto, uno tene que aceptar el papel
que está jugando y probablemente hacerse consciente de que, lo que aparentemente es algo natural, casi
identtario, no es más que un juego de identdades. Incluso en el espectáculo, cada persona puede mentr y puede
decidir asumir un rol que no es lo que asume habitualmente. Y al fnal probablemente es esa la gracia del
espectáculo”. 

5 Al proposito rimando agli scrit di Erving Gofman tra cui The presentaton of self in Everyday Life, Garden City, N.
Y., Doubleday, 1959. Ed. it. La vita quotdiana come rappresentazione, traduzione di Margherita Ciacci, Il Mulino,
Bologna 1969 e Strategic Interacton, Philadeplphia University Press, 1969. Ed. it. L'interazione strategica,
traduzione di Dina Cabrini e Vitorio Mortara, Il Mulino, Bologna, 1971.
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In queste risposte arriva il momento in cui tu generi un certo tpo di resistenza nei confront del

dispositvo e t afermi come individuo. E quando stamo partecipando a qualcosa di inaspetato

quel che accade molto spesso è che iniziamo a chiederci: 'Chi sono io e cosa ci faccio qui?'”6

(Bernat 2014). 

La logica scenica “domanda-risposta-movimento” di Domini Públic non si allontana dal

procedimento “domanda-risposta-appartenenza” messo a punto dall'individuo nel corso

dell'esistenza per identfcare se stesso: prima a livello famigliare, poi scolastco, e infne sociale. 

Gli individui si interrogano così rispeto al proprio posto nel tempo e nello spazio scenico e,

contemporaneamente, nella vita. Di qui il rimando a un gioco di identtà che si defnisce come un

gioco sociale, prima ancora che scenico. 

Il regista catalano rivela un ulteriore ingranaggio sociale: lo spet-atore può rispondere alle

domande indossando innumerevoli maschere. Acceta così di essere un prigioniero, un polizioto o

un operatore della Croce Rossa: vive la possibilità di essere l'altro posizionandosi in uno status

ambivalente, tra l'essere e l'apparire. 

Lo spet-atore, di fato, si occulta nel dispositvo scenico e si specchia nelle persone che lo

circondano, facendo dell'occhio di chi lo guarda il veicolo privilegiato della sua auto-

rappresentazione. 

Inserire l'individuo in un contesto pressoché automatzzato, quale appare il procedimento scenico di

Domini Públic, signifca renderlo simile a un avatar, ponendolo esplicitamente a confronto con il

vuoto della non-relazione: il partecipante si trova all'interno del gruppo, ma non entra quasi mai in

relazione direta con l'altro. La piazza concepita dalla compagnia catalana si traduce così nel luogo

della non-appartenenza sociale prima che teatrale, contenendo una critca ironica nei confront

dell'automatsmo di cui si nutre la società contemporanea. 

Il gioco si traduce in quello che Roberto Fratni Serafde defnisce uno “svezzamento dell'essere, nel

quale tut falsifchiamo un destno che, senza essere di un altro, non smete di essere 'non nostro' -

6 “Después de responder a esas preguntas el espectador tene una identdad. Porque probablemente la identtad se
construye a través de las respuestas que tú llevas respondiendo desde que eres un niño, ante la autoridad. Primero
tus padres, después la escuela, después las insttuciones. En esas respuestas hay el momento en que tú planteas una
cierta resistencia al medio y te signifcas en tanto que individuo. […] Y cuando estamos partcipando en algo de
inesperado lo que ocurre es que empezamos a preguntarnos: 'Quién soy yo y qué hago aquí'”?
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avatar, personaggio, pedina, pupazzo -” (Fratni Serafde 2008). La curiosità spinge gli individui a

seguire ogni passaggio della procedura drammaturgica, nonostante il tracciato scenico e i signifcat

ad esso correlat restno sconosciut fno alla fne. 

Domini Públic appare realmente come un gioco sociale che dà origine, oltre che a un gioco

all'identtà, a un gioco alla vita: ogni partecipante si sorprende nel rifetere come, in fn dei cont

forse, sia proprio la vita stessa ad essere dominata e governata da regole innate e già prestabilite,

proprio come accade per le pedine di un gioco7.

Pendiente de voto: i paradossi di un “teatro-parlamento”

Lo spetacolo Pendiente de voto (Soggeto a voto) nasce nel 2012 con l'obietvo di trasformare il

teatro in un parlamento. I partecipant si trasformano in questo modo in deputat chiamat a

legiferare e a portare a termine decisioni comuni per il futuro della società. Per farlo, vengono

dotat, fn dall'ingresso in sala, di un telecomando atraverso il quale dovranno rispondere alle

domande con “si”, “no” o “abstensión” (astensione). Nella parte centrale della sala deputata al

voto, fgura un grande schermo nero, sul quale vengono proietate di volta in volta le domande. Il

sistema utlizzato da Roger Bernat per rendere funzionale questo tpo di sistema è un partcolare

dispositvo che combina le funzionalità di un sofware con quelle di un copione interatvo. In poche

parole, quella costruita dalla compagnia è una drammaturgia ad albero, nella quale le risposte date

di volta in volta dal pubblico originano le domande successive. 

Lo spetacolo si divide in tre part principali. Nella fase iniziale il pubblico, dopo essere stato dotato

di un telecomando, cerca il suo posto tra le sedie: il numero riportato sullo strumento tecnologico

corrisponde alla sua postazione, all'interno di una sala preferibilmente ad emiciclo per richiamare il

più possibile la forma di un parlamento. Quando tut i partecipant hanno trovato la loro

disposizione, sul monitor posto in fondo alla sala, compaiono le prime domande, alcune

marcatamente ironiche, come ad esempio: “Sei sicuro di riuscire a far funzionare il telecomando

senza istruzioni d'uso?”. In questa fase iniziale lo spetatore vota solo, secondo la formula “una

persona = un voto”. Il primo passo è l'elezione (volontaria) dei membri della presidenza, ovvero dei

7 A questo proposito rimando al saggio di Thomas Ligot, The conspiracy Against the Human race: A Contrivance of
Horror, Hippocampus Press, 2010.
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moderatori di tuta la seduta parlamentare. I volontari si alzano e prendono posto nelle poltrone

poste al di soto del monitor, nella parte frontale della sala, rispeto alla posizione dei “deputat”.

Inizia dunque la seduta di voto. Da domande banali e scontate si passa a domande più “impegnate”,

che riguardano tematche di interesse sociale e politco (queste chiaramente variano in relazione al

Paese e alla cità in cui lo spetacolo viene rappresentato): questoni legate alla sanità pubblica,

all'istruzione, alla politca, alle convinzioni di natura ideologica. Al termine di ogni sessione di voto,

sul monitor compare il risultato, con i dat della maggioranza, della minoranza e delle astensioni. Tra

i vot, ciascun partecipante può riconoscere il suo, siglato dal proprio numero all'interno del foro,

riprodoto con diferent colori (“sì” verde, “no” rosso, “astensione” giallo). Lentamente, il sistema

incamera i risultat di ogni risposta per inglobarli e creare così una vera e propria “mappa del voto”

(3). 

Fig.3 - FFF/Roger Bernat: Pendiente de voto, Barcellona 2012
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Si passa alla seconda fase dello spetacolo “due persone = un voto”: ora la votazione diventa di

“coppia”, per cui ogni partecipante deve votare in sinergia con la persona seduta al suo fanco (gli

individui vengono dispost secondo un calcolo del dispositvo, in base ai risultat della prima

votazione). 

Lentamente si inizia a delineare la difcoltà nel conciliare le proprie idee con quelle di un'altra

persona che, seppure afne per idee e convinzioni, resta sempre un individuo con modalità di

pensiero sue proprie. I risultat di questa fase vanno a produrre il momento chiave di tuto lo

spetacolo, ovvero quello di “un gruppo = un voto”: si trata del momento parlamentare vero e

proprio. Il dispositvo ri-organizza la posizione degli individui, per cui ogni partecipante viene

inserito nel suo “partto” di appartenenza. Votare ora signifca delegare la propria “voce” a una

rappresentanza maggioritaria che sceglie le decisioni da atuare. A ciascun partto, il compito di

nominare un rappresentante, incaricato di comunicare alla presidenza e alle altre fazioni politche la

propria decisione circa i provvediment decisi dal gruppo. Si origina un vero e proprio dibatto tra le

part (4) dove la situazione parlamentare arriva al suo più ultmo compimento.

Fig.4 - FFF/Roger Bernat: Pendiente de voto, Barcellona 2012
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Dopo il momento della legiferazione, ecco aprirsi la parte conclusiva, “una persona = nessun voto”.

L'unico telecomando atvo resta nelle mani di una sola persona, scelta a caso dal sistema.

L'individuo risponde a domande contradditorie, spinto dall'illusione di poter pronunciarsi: in realtà,

si accorge di essere semplicemente uno strumento nelle mani dell'intero sistema che fnisce con

l'autolegitmarsi da solo, senza prestare atenzione alle sue risposte. Un paradosso che smaschera

in maniera non casuale le contraddizioni e le convinzioni, date per scontate, del sistema

democratco. 

Tra libertà e manipolazione: “la politca della fnzione”

Pendiente de voto si basa su un sistema inizialmente invisibile: la funzione e le carateristche di

ciascuna parte divengono tali solo in base alle risposte degli individui. Così come nella letura di un

libro chi legge diviene protagonista silenzioso, nel caso dello spetacolo il partecipante interpreta un

ipertesto che si scopre votando. Secondo questa logica, dunque, la drammaturgia dello spetacolo

può mutare sensibilmente da una rappresentazione all'altra: la variabile determinante è

rappresentata dal pubblico e dalle sue risposte. Senza il suo contributo l'azione scenica si

rivelerebbe un libro dalle pagine sconnesse e vuote, perciò prive di senso. Vediamo allora quali

signifcat e quali azioni fondamentali comport l'inserirsi dello spetatore tra le pagine di un

ipertesto che si svela nel suo divenire.

Il primo elemento che colpisce, nella dinamica dello spetacolo, è lo schema drammaturgico:

l'interatvità del pubblico, innescata nel processo di voto, determina il copione stesso, secondo un

procedimento capace di interpretare le diverse risposte ed agire di conseguenza. 

Impianto drammaturgico e programmazione divengono così l'unico volto di un dispositvo che si

presenta come la materializzazione del sistema parlamentare: ogni passaggio conduce al

funzionamento del procedimento eletvo. Il partecipante in questo modo, atraversando le

diferent fasi del momento spetacolare, non sta interpretando un testo, ma una meccanica già

determinata (secondo opzioni binarie). 

La logica del dispositvo di Pendiente de voto si diferenzia, per forme e contenut, da quella propria

della creazione di Domini Públic. Se, come abbiamo visto, in quest'ultmo, lo schema

drammaturgico prevedeva una componente prevalentemente ludica, legata a un gioco di identtà,
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nel caso di Pendiente de voto mutano le dinamiche e i signifcat delle azioni degli individui. 

Dalla dimensione ludica, incentrata sull'individualità della persona di Domini Públic, si passa al

contesto politco e colletvo proprio di Pendiente de voto. La responsabilità dello spet-atore

consiste ora nel dare risposte che non riguardano esclusivamente la sua individualità, ma implicano

diretamente le sort e il futuro della società tuta. Assumere le vest di “deputato” all'interno di uno

“pseudo parlamento” comporta un confronto direto con una situazione democratca eletva, dove

il valore della libertà appare inconfutabile. In Pendiente de voto sono proprio queste certezze,

all'apparenza indiscutbili, a vacillare. 

Partecipare alle diferent part del processo di voto signifca fare i cont con le difcoltà insite in una

dinamica democratca rappresentatva, in cui, di fato, man mano che la votazione segue le sue

diverse fasi, la persona perde una parte sempre più consistente della sua libertà: prima può votare

da solo, poi in coppia, poi colletvamente e alla fne si accorge dell'inutlità del suo voto. 

La voce dell'individuo, man mano che sperimenta da vicino le contraddizioni insite nel sistema

democratco, perde di signifcanza, in dinamiche determinate dalle logiche di “maggioranza” e

“minoranza”. Lo spet-atore si sente “intrappolato” in una dimensione contradditoria di libertà,

sopratuto quando, in qualità di “deputato”, avverte la sensazione di essere stato parte di una

strana quanto gigantesca illusione. Si insinua infat il dubbio, nel momento fnale in cui il sistema

inizia ad autolegitmarsi, che la sua voce, e in ultma istanza il suo voto, non siano stat ascoltat da

nessuno. I partecipant capiscono di essere stat vitme di una manipolazione, tesa a smascherare

l'inutlità delle loro azioni. 

Il paradosso dunque non investe solo il ruolo del partecipante; allarga l'orizzonte al ruolo svolto da

un qualsiasi deputato in un contesto parlamentare. Come precisa al proposito Roberto Fratni

Serafde, drammaturgo dello spetacolo:

“In un certo senso la politca era vera solo ed esclusivamente quando i politci si preparavano

come veri atori. E si è dimostrata falsa nel momento in cui, con la presunta verità e sincerità

democratca del dramma come complice, i politci hanno iniziato a comportarsi come falsi

spetatori e come atori diletant”8 (Fratni Serafde 2012). 

8 “En un cierto sentdo la polítca era verdadera sólo y exclusivamente cuando los polítcos se preparaban como
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Per questo motvo, “per l'essersi tramutat in falsi spetatori e in atori diletant” diviene chiaro che

“il parlamento è il teatro d'immersione più antco che esista”. Tuto il procedimento creato

dall'impianto drammaturgico vuole svelare l'essenza del sistema parlamentare come “teatro di

immersione”, che lo spetacolo rivela come potere occulto: c'è ma si nasconde, lascia all'individuo

l'illusione della libertà, ma poi se la riprende, per giocarci e usare un potere che esula dalle logiche

del “dibatto democratco”. 

C'è il tentatvo dichiarato di mostrare la teatralità di una politca in cui la “presa di parola”, l' “arte

della persuasione” appaiono come pratche svuotate del loro valore: parole vane in cui il potere

diventa la gigantografa di illusioni indote. Portare la politca in teatro conduce lo spet-atore a

vivere il teatro della politca, metendo a nudo le dinamiche che la governano e che appartengono,

appunto, all'universo della “fnzione”. Pendiente de voto si trasforma così nella “versione reale del

falso dibatto vigente” e nella politca della fnzione. 

Emerge una dinamica inaspetata secondo cui il luogo deputato alla fnzione, il teatro, smaschera la

politca della fnzione: il procedimento spetacolare permete di vivere in tempo reale dinamiche

democratche sconosciute e paradossali. 

Pendiente de voto non si presenta come uno “spetacolo-oggeto”. Trascende i confni defnit della

scena per insinuarsi in una rifessione che si origina dal teatro e sfocia nella società passando per la

politca. O forse traccia un percorso inverso: si origina dalla politca e sfocia nel teatro passando per

la società. Proprio per la possibilità di realizzare quest incroci contnui e mutabili, lo spetacolo

interroga i diversi signifcat di libertà, tra sicurezza e manipolazione, e quelli legat alla sfera politca.

Traccia sensibilmente un percorso vertginoso divenendo un esempio del senso ultmo del teatro:

interrogare, non per trovare risposta, ma per contnuare a farlo. Un procedimento che trova in

Numax Fagor Plus, ultma creazione della compagnia, il suo più profondo compimento. 

Numax-Fagor-Plus: rivivere i tempi dell'assemblea operaia

Numax-Fagor-plus, ultma creazione della compagnia di Roger Bernat, presentata nel luglio 2014 al

Kunsten Festvals Des Artes di Bruxelles, si presenta come uno spetacolo emblematco.

verdaderos actores. Y se ha vuelto falsa en el momento en que, con la presunta verdad y sinceridad democrátca
como cómplice del drama, los polítcos empezaron a comportarse como falsos espectadores, y como actores
afcionados”. 
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Il lavoro nasce dalla volontà di indagare le vicende storiche di due fabbriche distnte: la prima è

quella di Numax, un'azienda di eletrodomestci di Barcellona che chiuse i batent nel 1979. La

seconda invece è quella di Fagor, una multnazionale di eletrodomestci di Mondragón, nei Paesi

Baschi, che ha chiuso nel novembre 2013.

La dinamica principale dello spetacolo consiste nel creare una situazione assembleare, durante la

quale i partecipant sono chiamat a interpretare i dialoghi reali, mantenut dai lavoratori di Numax

e di Fagor, durante due assemblee, organizzate nelle fabbriche. 

Ai dialoghi, component principali dello spetacolo, si afancano le immagini delle registrazioni video

realizzate durante le due assemblee. 

Per questo motvo, l'elemento principale di connessione tra le diferent component dello

spetacolo è il reenactment: una procedura che permete di passare da una vicenda all'altra tramite

la pratca della ricostruzione, abbracciando prima le vicende di Numax, per poi ricollegarsi a quelle

di Fagor ed arrivare così a Plus, sovrapposizione e mescolamento di immagini e interpretazioni. 

È bene precisare, prima di entrare nel vivo dell'analisi delle dinamiche di Numax-Fagor-Plus, come

nasce questo esteso progeto, che si nutre di più component. 

Come nasce il progeto 

Il progeto Numax-Fagor-Plus trae spunto da uno spetacolo precedente, RE-presentaton: Numax,

del 2013. Un lavoro nato da una proposta dell'artsta Jordi Colomer che invitò Roger Bernat a

partecipare con uno spetacolo a una sua esposizione artstca. In quel periodo il regista catalano

stava lavorando alla creazione di uno spetacolo che vedeva coinvolt una performer e gli spetatori

nella realizzazione di un dialogo istantaneo. Tuto ruotava atorno alle vicende della fabbrica

Numax. Le azioni di protesta degli operai infat riuscirono a concretzzarsi in una pratca di

autogestone, scongiurando così, dal 1977 al 1979, la chiusura dell'azienda. Questo spetacolo aveva

come fonte d'ispirazione il documentario Numax presenta... del cineasta catalano Joaquim Jordà,

realizzato nel 1979, alla fne del periodo di autogestone per volontà degli stessi lavoratori. Gli

operai decisero infat di destnare gli ultmi soldi della cassa comune, pari a setecentomila pesetas,

alla realizzazione di un documentario che narrasse la loro lota. Poiché i produtori del video erano

gli stessi operai, “un comitato di censura” (interno alla fabbrica) decise di vigilare ogni fase della
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registrazione. Il lavoro di Jordà, dunque, nella riproposizione dei moment più rappresentatvi del

periodo di autogestone, si presenta come la rappresentazione di fat realmente accadut: ciò

signifca che gli operai nel documentario recitano se stessi, in occasione di riprese realizzate a

posteriori. Lo spetacolo di Bernat, dunque, consisteva nella ricostruzione storica dei fat, che

riproponevano le parole dei protagonist, secondo il procedimento proprio del reenactment. Mesi

più tardi, sull'onda di una crisi sempre più generale che investe principalmente la Spagna, Roger

Bernat resta colpito dalla vicende di molt lavoratori che, per evitare di perdere il lavoro, danno vita

a forme di lota ispirate ai lavoratori della Numax. Nel novembre del 2013 chiude la fabbrica di

Fagor, a Mondragón, nei Pesi Baschi, causando così la disoccupazione di circa 1800 lavoratori. Il

regista decide, insieme a tuta la compagnia, di contatare i lavoratori per recarsi a Mondragón e

realizzare insieme a loro un reenactment di quanto accaduto precedentemente alla Numax. Il

progeto prevede la realizzazione di un flmato sul modello di quello già fato da Joaquim Jordá negli

anni Setanta con i lavoratori della Numax. Gli operai di Fagor accetano la proposta, cogliendo

l'occasione per organizzare un'assemblea interna. Il giorno dell'incontro, la compagnia di Roger

Bernat si ritrova con soli otanta lavoratori dei milleotocento licenziat tre mesi prima. L'assemblea

si dimostra un reale fop. Una volta rientrato a Barcellona, il regista decide di convocare gli ex-

lavoratori della Numax per creare un ulteriore reenactment del documentario Numax presenta...,

del 1979, e per guardare insieme il flmato registrato a Mondragón con i lavoratori della Fagor. Non

tut gli ex-operai di Numax partecipano all'assemblea: alcuni sono mort, altri sono troppo anziani,

altri ancora non vogliono ricordare quei giorni. All'assemblea del 28 febbraio 2014 partecipano una

ventna di ex-lavoratori, in un gruppo che, nonostante siano passat molt anni da allora, appare

ancora piutosto unito. 

Numax-Fagor-Plus si compone di quest diversi incontri, immortalat in flmat che permetono, nel

corso dell'azione scenica, di rivivere le situazioni soto forma di reenactment. Lo spetacolo diventa

così la possibilità tangibile, per il partecipante, di vivere una situazione d'assemblea. Sono diferent

gli element che concorrono all'azione scenica, dalle parole alle immagini. Il regista compone

un'ingegnosa macchina scenica che funziona per incastri e passaggi determinant. È necessario

dunque, capire, per prima cosa, le logiche di concatenazione che struturano il momento scenico.
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Lo spetacolo 

Lo spetacolo si svolge in una sala destnata ad accogliere un'assemblea: due fle di sedie poste ai

due lat del perimetro scenico delimitano la tpica disposizione della sala riunione (5). 

Uno sgabello è collocato a un lato della sala, all'interno del semicerchio: il posto riservato a una

performer9. Alle due estremità della sala, invece, sono situat due schermi gigant, uno a destra e

uno a sinistra. 

Fig.5 - FFF/Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus, Barcellona 2014

Gli spetatori, prima che lo spetacolo inizi, si siedono. Il performer ha il compito di dare il via al la

cerimonia del reenactment: seduto nella sua postazione, guardando di tanto in tanto i partecipant

che lo circondano, inizia a leggere le frasi che compaiono sullo schermo posto di fronte. Si trata di

Mercè, una delle lavoratrici che fece parte del movimento di autogestone della fabbrica Numax.

9 Normalmente la performer scelta da Roger Bernat è una persona comune, informata pochi giorni prima del ruolo
che dovrà assumere. Non le viene richiesto di imparare una parte da copione, deve semplicemente leggere le parole
dai monitor e fungere da “leader”. Normalmente la compagnia predilige una persona che abbia già avuto un certo
tpo di esperienza nel tenere un discorso pubblico, sopratuto nell'ambito di mobilitazioni politche.
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Prende avvio in questo modo la prima parte dello spetacolo, Numax, mentre in una delle prime fle

siede, accanto ai partecipant, il regista Roger Bernat. Le persone, sedute sul lato in cui si trova

Mercè non possono leggere sullo schermo le parole pronunciate dalla performer, ma possono solo

guardare diretamente la performer. La lavoratrice spiega i motvi principali per cui gli operai hanno

deciso di dare vita a una gestone autonoma della fabbrica. Poco dopo, sullo schermo, compaiono

nomi diversi da quelli di Mercè: sono altri lavoratori che, come lei, intervengono per raccontare la

loro lota. In questo momento speta al pubblico prendere la parola, secondo la libera iniziatva di

ciascuno. Si creano atmi di silenzio e di atesa: arriva sempre il momento, magari anche dopo una

lunga pausa, in cui un individuo decide di prendere parte a quanto sta avvenendo. Mentre le parole

sui monitor si trasformano in veri e propri dialoghi tra i partecipant, che interpretano il ruolo degli

ex-operai, colpisce l'intervento del lavoratore Jorge Lorenzo: gli viene chiesto esplicitamente,

atraverso un'indicazione fornita tra parentesi, accanto alla frase che di lì a poco dovrà pronunciare,

di guardare la telecamera mentre sta parlando. L'individuo esegue perfetamente le indicazioni,

anche se, nella maggior parte dei casi, ignora di trovarsi all'interno di un flmato girato da un gruppo

di lavoratori realmente esistt. 

Dopo questa prima parte, in cui si susseguono soto forma di dialogo i vari intervent dei

partecipant, appaiono sugli schermi alcuni spezzoni delle immagini reali dell'assemblea della

Numax, fssate nel documentario Numax presenta.... Divengono riconoscibili, atraverso i nomi

sovrascrit nel video, i volt dei protagonist che poco prima avevano preso la parola nell'assemblea.

Si origina un passaggio determinante dello spetacolo: i partecipant, vedendo il reale volto del

“personaggio”, lo rafrontano con quello dell'individuo che, nella dinamica scenica, ha interpretato il

suo ruolo. Il pubblico inizia lentamente a capire che si trova dentro una storia, non ftzia ma reale.

Si intreccia inoltre, a partre da questo momento, un ulteriore video: quello del regista che, insieme

ai suoi collaboratori, è intento a tagliare, aggiungere e spostare part del documentario, mentre si

riconosce chiaramente la sua voce che fornisce di volta in volta indicazioni sui passaggi da

sotolineare. Il regista manipola deliberatamente gli event per lavorare a un montaggio che

trascende la consequenzialità storica. 

Si entra così nella seconda fase dello spetacolo, quella di Fagor: le vicende ora proposte sui

monitor ritraggono le conversazioni degli operai della fabbrica basca durante l'assemblea convocata
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da Roger Bernat a Mondragón nel gennaio 2014. Il performer cambia: Mercè lascia il posto (ma

resta comunque nella sala, disponendosi sul lato opposto rispeto a quello della nuova performer) a

Ioia, un'ex lavoratrice dell'azienda di Mondragón. Ora viene chiesto a uno degli spetatori di

prendere in mano le redini del gioco, fungendo da “leader” dell'assemblea: la risposta si fa

atendere ma arriva, alle volte, anche inconsapevolmente. 

Il pubblico deve cambiare disposizione, spostandosi con la sedia a fanco di Ioia, guardando così

nella direzione di un unico monitor, giusto di fronte a Mercè (6). 

Fig.6 - FFF/Roger Bernat: Numax-Fagor-Plus, Barcellona 2014

Mentre si ripropongono i dialoghi degli ex lavoratori della Fagor, atraverso gli intervent diret del

pubblico, sullo schermo appaiono le immagini che ritraggono il momento assembleare svoltosi a

Mondragón. Anche in questo caso, si riconoscono i protagonist reali che vengono ritrat non solo

nel momento del dibatto, ma anche durante la visione del flmato di Jordà Numax presenta.... Un

colpo di scena vuole che, improvvisamente, mentre i partecipant sono nuovamente coinvolt nei

dialoghi dei lavoratori, appaia tra i vari personaggi anche quello del director (il regista). Un
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lavoratore gli chiede se chi interpreta un personaggio debba mantenerlo fno alla fne. Come

risposta, arriva quella di un altro lavoratore che ribate sotolineando ironicamente di non ricordarsi

nemmeno il personaggio che ha interpretato fno a quel momento. Arriva lo squarcio di un ulteriore

flmato: questa volta sono i lavoratori della Numax ad essere ritrat mentre stanno guardando la

riunione, svoltasi poco tempo prima, dagli ex operai della Fagor. Entrambi i flmat, quello della

Numax e quello dell'azienda basca sono stat svelat. È il momento di entrare nella terza fase dello

spetacolo, Plus: l'esperienza del 1979 e quella del 2014 si ritrovano ora mischiate, in un unicum

fato di framment distnt. Inizia il dialogo tra due epoche: Ioia e Mercè danno vita a una

conversazione che pare esclusivamente riservata a loro due, mentre sugli schermi contnuano a

comparire spezzoni dei flmat delle assemblee, il passato contro il presente, il presente contro il

passato. Spunta anche la voce del cineasta Joaquim Jordá, ormai morto, che spiega le motvazioni

per cui decise di realizzare il suo lavoro documentaristco. Nel rafronto tra Numax e Fagor pare

evidente la disfata di quest'ultma: un ex lavoratore della fabbrica chiede, rivolgendosi al director,

quale è stato il motvo reale di questo spetacolo e perché abbia deciso di farlo proprio in un teatro.

Il regista, chiaramente uno spetatore (anche se Bernat siede tra i partecipant, ma interpreta un

altro personaggio), risponde di aver provato a realizzare la performance all'interno della stessa

fabbrica, ma si è rivelato impossibile per la scarsa partecipazione. Così il teatro è apparso come lo

spazio adato per suggellare l'impossibilità di una rivoluzione epica della classe operaia che resta

distante, irrealizzabile, resta, per dirlo in altre parole, il sogno utopico inseguito nella cerimonia del

reenactment. 

I dialoghi si interrompono. Il buio dei monitor invita i partecipant a ballare, iniziano Ioia e Mercè e

poi altri con loro. Suonano le note dell'Internazionale e tut cantano. Numax-Fagor-Plus giunge alla

fne, mentre gli schermi, smetono di raccontare il momento di festa colletva. 

Il fnale dello spetacolo svela una sorta di sdoppiamento tra due piani distnt, di cui si nutre l'intera

creazione scenica: da un lato, la festa trionfante di una rivoluzione che è così potente ed estranea

alla realtà della storia che può realizzarsi solo nel silenzio degli schermi, fuori dallo spazio di

immanenza della performance e del suo pubblico reale; dall'altro, invece, si genera una festa

nostalgica, la rivoluzione incompleta, l'Internazionale cantata dagli spetatori reali che, ritornat al

loro presente, constatano l'incredibile distanza di un sogno di emancipazione destnato a restare
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come tale. Il sentmento colletvo di unione e di festa, così forte perché estraneo ed astrato, può

vivere solo al di fuori, nel buio e nel silenzio; i cant, i balli di festa reali non sono che una presenza

vacua che sfuma, nell'incolmabile distanza di quello che gli spetatori percepiscono essere stato, fn

dall'inizio, solo un efmero sogno. La sala teatrale diviene così il luogo che raccoglie i framment del

sogno: gli spetatori, presenze quasi spetrali, cantano e ballano, vivono così l'ultmo illusorio

spiraglio di una rivoluzione operaia che resta protagonista di un'utopia, lontana e irraggiungibile.

Il reenactment

Numax-Fagor-Plus si presenta come un corpo scenico formato da tre part distnte. Ognuna di esse

è unita all'altra dalla volontà di riproporre la situazione assembleare che si creò dapprima

nell'esperienza della fabbrica Numax, poi in quella della Fagor, per giungere alla fase fnale di Plus.

Lo spet-atore si trova in questo modo a rivivere entrambe le situazioni con le parole dei

protagonist, passat e recent, che hanno segnato tentatvi riuscit o fallit della “lota operaia”.

Come prima necessità urgente, manifestata da parte di Roger Bernat, c'è quella di riatualizzare

quanto accadde nel 1979. Per questo è necessario indagare gli event del 2014 e fare in modo che

essi costruiscano quello stesso fusso storico in cui sono inserit.

Di fato, l'elemento determinante di tuto lo spetacolo consiste nel reenactment: epoche, storie e

personaggi diversi vengono inserit in Numax-Fagor-Plus atraverso lo strumento della ricostruzione

che, da storica, si trasforma in documentale, e da documentale diviene scenica. In questo caso si

rende esplicito il caratere della fnzione, tramite il quale i partecipant vengono chiamat a

interpretare, di volta in volta, i vari personaggi. 

I l reenactment si materializza nel momento in cui gli individui devono riprodurre prima i dialoghi

degli ex-lavoratori della Numax e poi quelli della Fagor. La ricostruzione riguarda anche la

riproposta dei video, che avviene perlopiù per spezzoni e framment, facendosi così vero e proprio

procedimento drammaturgico, prima a livello della concezione dello spetacolo, poi nello

svolgimento medesimo delle dinamiche partecipatve. La ricostruzione diviene interessante nella

misura in cui non investe il movimento (come accadeva ad esempio nel caso dell'azione scenica

realizzata all'interno di uno spetacolo come La Consagración de la Primavera10, ma la parola. Una

10 Per maggiori informazioni circa lo spetacolo La Consagración de la Primavera si veda il sito della compagnia
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scelta non casuale, come puntualizza Roger Bernat:

A diferenza delle ricostruzioni storiche delle grandi bataglie […] invece di ricreare i moviment

dei protagonist, si ricreavano le loro parole che, in realtà, erano la reale azione dell'occupazione

della fabbrica, l'unico ato che aveva senso far ripetere al pubblico venuto a vedere una

performance1 (Gonzaléz Morandi 2014). 

Lo spet-atore in questo caso viene chiamato a farsi tramite della parola, unico strumento

atraverso il quale riatualizzare il già deto (in entrambi i casi nelle assemblee degli ex-operai). Per

questo motvo Roger Bernat decide di far ripetere al pubblico le stesse parole, facendole circolare in

un procedimento che si avvicina ai meccanismi propri della liturgia. Roberto Fratni Serafde,

drammaturgo dello spetacolo, osserva che

”Anche nell'ambito religioso del culto, la liturgia, che è la riatualizzazione di un mistero,

prescinde totalmente dalla identtà o dalla sincerità dell'ofciante: il ministero non perde la sua

efcacia anche se viene condoto dal peggiore dei sacerdot. […] C'è di più, il ministero si può

considerare come tale solo quando consiste nell'atuazione del mistero come fato compiuto,

della salvezza come acquisita e allo stesso tempo atuale, nelle forme operatve e operazionali

del gesto e delle parole che tornano, instancabilmente, a recitare la scritura”2 (Fratni Serafde

2014).

La liturgia in questo caso è utlizzata come metafora per descrivere il procedimento proprio della

dialetca operaia nei moment assembleari. Il regista catalano segue questa procedura in una

dimensione in cui le parole pronunciate dagli operai prescindono dalla bravura di chi le pronuncia.

htp://rogerbernat.info/engira/la-consagracion-de-la-primavera-2010/.
1 “A diferencia de las recreaciones históricas de las grandes batallas […] en lugar de recrear los movimientos de los

protagonistas, se recreaban sus palabras, que en verdad eran la verdadera acción de la ocupación de la fábrica, el
único acto que polítcamente tenía sentdo que forzáramos a repetr al público que iba a venir a ver una
performance”. 

2 “Incluso en el ámbito religioso del culto, la liturgia que es la reactualización de un misterio, prescinde totalmente de
la identdad o sinceridad del ofciante: el ministerio no pierde validez aunque lo lleve a cabo el peor de los curas. […]
Es más, sólo puede concebirse el ministerio que consiste en la actuación del misterio como hecho cumplido, de la
salvación como adquirida y al mismo tempo actual, en las formas operatvas u operacionales del gesto y las palabras
que vuelven, incansablemente, a actualizar la escritura”. 
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Si crea, in questo modo, una scissione tra la parola e chi la incarna: due enttà estranee che,

nonostante la loro reciproca non-appartenenza, ricreano materialmente il valore determinante del

procedimento “liturgico” nella dialetca della lota operaia. Il tuto si fonda nella fgura dello spet-

atore chiamato a reincarnare quella parola stessa. 

I partecipant, durante la dinamica scenica, si trovano a fare proprie parole già dete, che non

vengono improvvisate nel momento in cui sono pronunciate: si trata di una ricostruzione che, se da

un lato ingloba dentro di sé livelli temporali distnt, dall'altro trascende il caratere partcolare dei

performer, creando una voz ajena (voce straniera). I partecipant di fato ascoltano le proprie parole

nella distanza, nell'incongruenza, sperimentando quale possa essere il tpo di persuasione di un

discorso che si allontana da qualsiasi “presa di parola”.

Si rende evidente che nessun tpo di persuasione è possibile: il discorso resta distante, distaccato,

oltre la persona che lo pronuncia. La parola possiede un tempo proprio che è quello colletvo, non

inteso come un tempo che unisce le persone che pronunciano, nello stesso tempo, il discorso. Si

trata, piutosto, di un tempo che fa della parola la parola dei tempi che si incrociano, si

sovrappongono, si immobilizzano. Un discorso che non si distacca mai dal valore profondo legato al

momento in cui si origina. In questo senso, il reenactment rende possibile la “colletvizzazione della

parola” (Bernat 2014). La parola, non appartenendo a nessuno, appartene a tut, in un discorso

che incarna un valore non solo politco, ma anche sociale. Il processo di reenactment rende

evidente che gli spet-atori, nel riprendere la parola degli operai (pronunciata nel momento

rivendicatvo dell'assemblea) per trasmeterla ad altri individui (anche al pubblico stesso) non

ricordano la parola: perché essa appare distante, lontana, inconciliabile con il loro modo di

esprimerla. Quella che ricorda è la parola: essa ricorda gli operai della Numax, gli operai della Fagor

e in ultma istanza ricorda gli spetatori nel loro ato di porsi come rigeneratori di un procedimento

liturgico-drammaturgico che assembla, smonta e riassembla temporalità distnte. Si genera, tra le

varie concatenazioni narratve, una drammaturgia della parola che ricorda e che possiede una forma

curiosamente circolare, propria del reenactment. Finzione e ripetzione divengono così i due

principali volt incarnat dallo spet-atore. La fnzione assunta dal pubblico si rivela come un'enttà

che a poco a poco sfuma: il loro ruolo non è veritero, ma le parole che stanno interpretando

appartengono a qualcosa di reale. Si trata di una realtà che per molt è sconosciuta, perché
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storicamente o spazialmente lontana. Ma non per questo meno “vera”. La ripetzione, invece,

conferisce valore alle parole appartenent ad esperienze così distnte come quelle delle due aziende.

Gli spet-atori si trovano ad agire nelle parole politche, nei risvolt sociali, nella ripetzione di lote

operaie che non perdono il loro valore politco e sociale: i partecipant ri-creano e si lasciano guidare

da un dispositvo che intreccia e racconta le diverse fasi dello spetacolo. 

Lo spet-atore bernartano: per una partecipazione altra 

Come è emerso dall'analisi e dalla descrizione degli spetacoli, un elemento fondamentale del

teatro di Roger Bernat consiste, come visto, nella partecipazione del pubblico: lo spet-atore

diventa la parte indispensabile ai fni della realizzazione scenica. 

Questa peculiarità, oltre a distnguere l'atvità del gruppo catalano da altre forme di teatro

contemporaneo, la proieta in un orizzonte diferente da quello rappresentato, nel panorama

scenico catalano, dalle precedent esperienze delle compagnie Els Comedians, Els Joglars e la Fura

dels Baus. Tali formazioni artstche si distnguono infat, a partre dagli anni Sessanta-Setanta,

come esperienze pionieristche di teatro partecipato. I loro spetacoli prevedevano infat un

coinvolgimento parziale del pubblico (ciascun gruppo secondo modalità distnte)3, chiamato così a

interagire con i performer in scena. 

In questo senso, il paradigma partecipatvo utlizzato da Roger Bernat riprende una

sperimentazione nata proprio in area catalana per aggiungervi alcuni passaggi determinant:  tra

quest, fare del pubblico uno spet-atore, il reale protagonista della scena. 

Ma la fgura dello spet-atore non deve essere interpretata come semplice fusione tra le due fgure

dello spetatore e dell'atore. Infat né il ruolo di spetatore, né quello di atore costtuiscono

defnizioni esaustve della nuova modalità di partecipazione prevista dagli spetacoli di Roger

Bernat. È bene sotolineare che il ruolo dei partecipant non equivale a quello degli atori: si trata

più semplicemente di renderli consapevoli del loro nuovo ruolo. In altre parole, il partecipante è

interprete della situazione in cui si trova immerso: ora la pedina alle prese con la propria ipotetca

identtà di Domini Públic; ora il parlamentare dei paradossi di Pendiente de Voto; ora l'ex-operaio

3 Per un approfondimento al proposito si veda Natasha Leal Rivas, Teatralització d'elements rituals: Els Joglars, Els
Comediants, La Fura dels Baus, in I Simposi Internacional sobre Teatre Català Contemporani. De la transició a
l'actualitat, Insttut del Teatre, Barcelona, 2005, pp. 419-448.
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impegnato nel ricordare e nell'essere “ricordato” atraverso una parola già pronunciata in Numax-

Fagor-Plus. 

Lo spet-atore si ritrova dunque a non relazionarsi con un lavoro scenico convenzionale: tut gli

element della scena si fondono nella sua fgura, secondo la formula “El público es el

acontecimiento” (il pubblico è l'evento), utlizzata da Roger Bernat nello spetacolo Pura

Coincidencia, trato dall'opera Publikumsbeschimpfung (Insult al Pubblico) di Peter Handke4. Si

determina in questo modo l'assenza dell'anello di feedback tra l'atore e il pubblico, di cui parla

Erika Fischer-Lichte. Tale legame diviene così tuto interno, creando il cosiddeto stato betwixt and

between. La studiosa tedesca defnisce tale condizione come liminare. Il partecipante passa da uno

stato all'altro: in mezzo e tra, dove i due termini possono assumere sfumature etmologiche

riconducibili al conceto di “insieme-assieme”. Da un lato liminalità e transitorietà; dall'altro,

colletvità (Fischer-Lichte 2014) .

Di fato gli spetacoli di Roger Bernat creano situazioni partecipatve ambigue, in cui gli individui

vivono condizioni e status diferent: emancipazione versus manipolazione; individuo versus

persona; solitudine versus colletvità; spetatore versus interprete; sicurezza versus libertà.

L'elemento chiave che permete di defnire quest stadi, dando loro connotazioni precise, è il

dispositvo tecnologico, utlizzato negli spetacoli secondo declinazioni diferent.

L'occhio drammaturgico: il dispositvo

Il dispositvo, atraverso una serie di strumentazioni tecnologiche, conferisce allo spetacolo la

strutura, decidendone la trama. Esso diviene, in altri termini, la vera e propria ossatura

drammaturgica dello spetacolo, e, per atvarsi, necessita dell'azione dello spet-atore. Il

partecipante, di fato, deve seguire alcune istruzioni: si trata delle Instrucciones de uso (Istruzioni

per l'uso) o Reglas del juego (Regole del gioco), così defnite da Roger Bernat. Il dispositvo, secondo

queste carateristche “non è un elemento esterno che invita a partecipare, ma situa lo spetatore in

una situazione di immersione”5 (Bernat 2008: 157-174). Come osserva sempre il regista “Una

4 Cfr. al proposito le note di regia dello spetacolo Pura Coincidencia, sempre della compagnia catalana,
htp://rogerbernat.info/en-gira/pura-coincidencia-2009/.

5 Sul conceto di “immersione” tornerò più avant nella parte fnale del contributo “Immersione-emersione: per una
situazione di efervescencia”.
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persona si trova in una situazione di immersione quando sente che in tale immersione può decidere

le regole, dal momento che non esiste più un fuori”6 (Bernat 2014).

È possibile dunque, per lo spet-atore che si trova a vivere uno stato di immersione, riuscire a

stabilire le regole dell'azione scenica? Qual è lo scarto esistente tra concet quali emancipazione e

manipolazione? Per rispondere a questo interrogatvo è utle la teoria sul dispositvo proposta da

Giorgio Agamben nel saggio Che cos'è il contemporaneo?:

1. Il dispositvo è una costruzione eterogenea, che include potenzialmente qualsiasi cosa, tanto

gli element linguistci, come quelli non linguistci, allo stesso livello: discorsi, isttuzioni, edifci,

leggi, misure di polizia, posizioni flosofche etc. Il dispositvo è una rete che si stabilisce tra

quest element distnt;

2. Il dispositvo possiede sempre una funzione strategica concreta e si inscrive in una relazione di

potere;

3. Come tale è il risultato dell'incontro tra relazioni di potere e di sapere

(Agamben 2010: 25-49).

Il dispositvo tecnologico, come suggerito dal contributo del flosofo, è una rete che unisce element

diferent e, nel caso specifco di Roger Bernat, determina condizioni spesso anttetche,

traducendosi di fato in un'arma ambivalente. 

Se da un lato esso permete agli individui di agire (producendo l'incontro tra relazioni di potere e di

sapere di cui parla Agamben), parallelamente il rispeto delle istruzioni date da parte degli individui

contribuisce alla sotomissione degli stessi a un disegno già prestabilito, determinando più

un'illusione partecipatva che uno stadio emancipatore del partecipante. Il dispositvo dunque

determina, controlla e orienta la condota e le opinioni dei partecipant atraverso un meccanismo

che inizialmente appare invisibile agli occhi degli spetatori, ponendosi in una situazione di piena

ambivalenza tra manipolazione ed emancipazione. Questo procedimento diviene chiaro, ad

esempio, nella costruzione del sistema parlamentare preso in esame in Pendiente de voto:

l'individuo crede di poter votare ma si trova di fato costreto a fare i cont con un sistema che non

6 “[...] uno se sumerge, uno está en una situación de inmersión en un lugar donde tene sensación de que en esa
inmersión puede deicidir las reglas, ya no hay un afuera”.
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lo ascolta. È completamente dominato dal dispositvo e, pur volendosi liberare dal suo controllo,

non può farne a meno nell'orientare la propria condota.

Il dispositvo scenico rende inoltre evidente l'ambivalenza tra individuo (inteso nella sua essenza

naturale) e persona (intesa come maschera7). Lo spet-atore segue le dinamiche sceniche dello

spetacolo fngendosi pedina del gioco, nelle vest di polizioto, di ferito o di addeto della Croce

Rossa in Domini Públic; oppure, acceta di pronunciare una parola già deta, creando una neta

scissione tra la propria persona e chi pronunciò originariamente quella parola, come visto in

Numax-Fagor-Plus. Adempiere alle istruzioni date dal dispositvo signifca occultarsi in esso per

acquisire, atraverso la guida degli auricolari, un ruolo atraverso il quale l'individuo si trova ad

aderire alla maschera che gli viene conferita, qualifcandolo come persona: il gioco dell'identtà,

appunto. Un gioco che Roger Bernat riproduce, atraverso dinamiche sceniche diferent, per

disorientare le certezze del partecipante, costreto così a vivere e ad atraversare la propria

ambivalenza. 

In questo senso il regista isola il partecipante in dinamiche che per loro natura sono colletve: la

piazza, il parlamento, la fabbrica sono i luoghi in cui normalmente si creano interazioni. Colpisce

negli spetacoli di Bernat l'evidente opposizione tra stat di solitudine e stat di colletvità. Il che

corrisponde a una considerevole distanza dal modello convenzionale di teatro partecipato. L'azione

dello spet-atore non deve fare riferimento a dinamiche di massa improntate a una situazione

festva: deve essere in grado, piutosto, di generare forme di responsabilità individualizzata.

L'individuo riconosce la propria solitudine, si osserva e si specchia nell'altro, si giudica come

spetatore ed interprete del personaggio di sé medesimo. In altre parole il regista catalano posiziona

ciascun interprete prima di fronte a se stesso, poi di fronte agli individui che lo circondano. Il

richiamo bernartano si lega così alle “molttudini solitarie” teorizzate dal sociologo francese Guy

Debord:

 

“L'isolamento fonda la tecnica e di conseguenza il processo tecnico isola. Dall'automobile fno

alla televisione, tut i beni selezionat dal sistema spetacolare costtuiscono le sue proprie armi

7 Per un approfondimento al proposito si veda Victor Turner, Antropologia della Performance, Stefano De Mateis (a
cura di), Il Mulino, Bologna, 1993.
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per il rinforzo costante delle condizioni di isolamento delle molttudini solitarie” (Debord 1999:

48).

Lo spet-atore, immerso nelle dinamiche sceniche bernartane, agisce solo e infuenzato dall'occhio

di chi lo osserva, spinto ad auto-rappresentarsi secondo quello stesso sguardo: è la logica esposta

da Mario Perniola secondo la quale “sono visto dunque sono” (Perniola 2005): condizione che

riguarda una società in cui la spetacolarità sociale, prima che teatrale, si traduce nel dover

mostrarsi a tut i cost, sfuggendo al proprio sguardo alla rincorsa di quello dell'altro.

Una dinamica che rende gli individui protagonist, seppure in posizioni diferent, della stessa

rappresentazione sociale, come osserva Zygmunt Bauman

”Gli eroi sono gli stessi atori, tut: quelli soto la luce dei rifetori e quelli che rimangono

nell'ombra, le comparse mute e coloro che recitano lunghe part […] Sceneggiatori e regist sono

diventat invisibili, mentre i diretori di scena lo sono più che mai” (Bauman 2008: 153). 

Lo spet-atore, immerso in stat di solitudine, rincorre la presenza dell'altro, scontrandosi con idee

d i libertà e di sicurezza: da un lato prova il desiderio di auto-afermarsi liberamente (vivendo

l'illusione di essere colui che determina le proprie azioni); dall'altro non può fare a meno del senso

di “sicurezza” proprio del dispositvo. 

Il partecipante può solo rendersi consapevole dell'inevitabilità di element “complementari” e

“incompatbili”, come osserva sempre Bauman:

“C'è un buon motvo per guardare al corso della storia come a un pendolo, sebbene per altri

aspet, esso potrebbe apparire lineare: i due element senza i quali l'esistenza umana è assai

dura da sopportare, libertà e sicurezza, entrambi in pari modo pressant e indispensabili, sono

molto difcili da conciliare senza atrit, e il più delle volte atrit molto fort. Quest due element

sono al contempo complementari e incompatbili, e la probabilità che entrino in confito è

sempre stata e contnuerà ad essere tanto alta quanto irrinunciabile è per contro sempre stata,

ed è tut'oggi, la necessità di una loro conciliazione” (Bauman 2001: 20). 
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Lo spetacolo come immersione-emersione: una situazione di efervescencia

La poetca scenica del regista catalano si defnisce secondo una compresenza d i immersione ed

emersione: se da un lato la partecipazione prevista da Bernat consiste nella possibilità di agire

seguendo le indicazioni del dispositvo e afdandosi ad esso, parallelamente ogni partecipante

diventa consapevole del disegno drammaturgico che lo sta governando e che contribuisce ad

atvare in lui un ateggiamento critco rispeto alla situazione partecipatva che sta sperimentando.

L'emersione cui tende Bernat comporta per lo spet-atore un signifcatvo distacco dalla situazione

scenica, nell’ambito della quale, nella maggior parte dei casi, il partecipante si rende consapevole

dell'intento “manipolatorio” del dispositvo. È proprio a partre dal sentmento della manipolazione

che l'individuo avverte la necessità di un'emersione dal suo ruolo, scenico e sociale. 

In defnitva il dispositvo, atraverso procediment di immersione ed emersione, genera situazioni in

cui lo spet-atore viene posto di fronte a dubbi, domande e incertezze che lo portano alla

riconsiderazione del suo ruolo nel tempo e nello spazio. Lo spet-atore si trova così spiazzato

rispeto alle sue competenze: gli vengono a mancare i punt di riferimento abituali, non si riconosce

più in una immagine univoca di sé, sperimenta una relatvità che esclude ogni possibilità di

defnizione. Tale dinamica richiama il pensiero del flosofo Gilles Deleuze circa il movimento “quale

ripetzione di maschere che si susseguono senza ancorarsi a personaggi, parole o gest” (Deleuze

1968: 18-20) in uno spazio scenico che appare colmato da infnit ruoli di cui nessuno defnitvo. La

ripetzione diviene così “la successione di identtà mai compiute”, il segno “d'espressione della

diferenza all'ato del diferire” (Deleuze 1968 : 18-20). Lo spet-atore, nella “ripetzione di identtà

mai compiute”, suggerisce l’immagine di una sorta di maschera neutra, completamente svuotata di

ogni espressione signifcante. Il risultato è l'evidente dimostrazione dell'annullamento dell'individuo,

confermato dal fato che, generalmente, ogni partecipante assume il ruolo conferitogli senza

obietare. La “nuda vita”, defnita e teorizzata da Giorgio Agamben come “un dato puramente

biologico” (Agamben 2009: 77), diviene l'unico trato identtario dello spet-atore, rivelato nella sua

dimensione di “identtà senza persona”. Al proposito il flosofo osserva: 

“Dobbiamo prepararci senza rimpiant né speranze a cercare al di là tanto dell'identtà personale

che dell'identtà senza persona, quella nuova fgura dell'umano, quel volto al di là tanto della
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maschera che della facies biometrica che non riusciamo ancora a vedere, ma il cui

presentmento a volte ci fa trasalire improvviso nei nostri smarriment come nei nostri sogni,

nelle nostre incoscienze come nella nostra lucidità” (Agamben 2009: 82). 

L'individuo si eclissa, occultandosi nella maschera neutra del dispositvo, dando vita a un gioco di

illusione, in cui spesso non è l'identtà dell'individuo ad apparire, ma piutosto la sua non-identtà. 

Lo spet-atore sperimenta una “partecipazione all'esistere”, così defnita da Emmanuel Levinas, che

gli consente di partecipare, occultandosi nel dispositvo e distanziandosi dalla propria identtà.

Come scrive Levinas

Il mondo ofre al soggeto la partecipazione all'esistere soto forma di godimento, gli permete

di conseguenza di esistere a distanza da sé. Il soggeto è assorbito nell'oggeto ch'esso assorbe,

e si tene tutavia a distanza nei confront di questo oggeto […] Non sparizione di sé ma oblio di

sé e come una prima forma di abnegazione (Levinas 2010: 34). 

La “partecipazione all'esistere” si traduce per il partecipante nella ricerca dell'altro, qualcosa di

eternamente fuggevole che trova nelle dinamiche d'efervescencia lo strumento privilegiato per

interrogare il proprio ruolo sociale, rendendosi consapevole dei gusci vuot (piazza, fabbrica,

parlamento) di cui spesso è abitante inconsapevole. In questo senso, il teatro della compagnia

catalana ricerca la perplessità politca dello spetatore: il regista non vuole portare il pubblico ad

entusiasmant verità: al contrario, tenta di mostrare la completa inesistenza di una certezza salvifca

nella risposta, sotolineando che “Il teatro ha senso perché può dividere e lota contro l'unanimità”8

(Bernat 2014). Per questo motvo il paradigma partecipatvo bernartano genera il confito e non

coincide con quel “parco di atrazioni”, con quel “giardino di piaceri” critcat duramente da Philippe

Muray (Muray 1991). Piutosto, interroga lo spet-atore rispeto a quanto lo circonda e rispeto alle

sue relazioni nel contesto sociale in cui si trova immerso. 

Il pubblico in questo senso rappresenta per il regista l'enttà con la quale vuole rapportarsi senza

fltri per svelarne i paradossi, i limit e per interporsi egli stesso nella linea di delimitazione del

cerchio scenico (come visto in Numax-Fagor-Plus) e dunque sociale. 

8 “El teatro tene sentdo porque puede dividir y lucha contra la unanimidad”. 
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Il teatro di Roger Bernat diviene un gioco di cui non è dato conoscere gli esit: vincita o perdita?

Successo o fallimento? Quale senso ultmo nell'indagare lo spet-atore portandolo in scena? Le

parole del regista, a conclusione di questo breve contributo, ofrono un'efcace metafora circa lo

scopo ultmo del proprio lavoro

”Ilya Prigogine realizzò un esperimento con alcune formiche. Quel che fece lo scienziato russo fu

di disporre una fonte di cibo inesauribile ad alcuni metri di distanza dal formicaio. In questo

modo osservò che iniziava a formarsi una fla di formiche che andava dal formicaio fno alla

fonte di cibo. Però al contempo notò, con enorme stupore, che alcune formiche contnuavano a

seguire un percorso a random, senza andare in direzione della fonte di cibo, ma seguendo una

direzione determinata rispeto al formicaio. Gli etologi hanno defnito questo processo

“l'immaginazione del formicaio”. La loro interpretazione rispeto alla lontananza assunta da

alcune formiche rispeto alla fonte inesauribile di cibo consiste nel fato che queste ultme

contnuano a cercare 'nell'eventualità'. Così il giorno in cui dovesse mancare o scomparire

questa fonte di cibo, anche se inesauribile, le formiche rimaste vicine alla fonte potranno

chiamare le altre impegnate nei loro giri random e chiedere: “Sentte, ma per caso avete

incontrato qualcosa laggiù?”. Credo che il nostro ruolo sia proprio questo. È inutle cercare nel

vuoto, ma qualcuno lo deve pur fare” 9 (Bernat 2014).

Cercare nel vuoto, oltre all'ironica e apparente inutlità, signifca interrogare il senso

dell'efervescencia sociale e politca ricreata atraverso l'arte scenica. Cercare nel vuoto diviene così il

nuovo possibile enigma di un teatro pensato nel suo stato nascente: ogni spet-atore incarna su di

sé la mancanza di una certezza salvifca della risposta, costreto a defnirsi come maschera neutra in

un processo contnuo di manipolazione-emancipazione. Il partecipante non può che reinventarsi e

rinascere perpetuamente con nuove e diferent domande, oltre un orizzonte scenico che si connota

di un valore sociale e, in defnitva, politco. 

9 “Ilya Prigogine realizó un experimento con hormigas. Hizo escoger a una colonia una fuente inagotable de comida.
Entonces notó que se formaba un camino de hormigas que iba desde el hormiguero hasta esa fuente. Pero de
repente, observó sorprendido que había unas cuantas que seguían yendo a random, sin ir a la fuente de comida.
Pero iban a random en un determinado radio respecto al hormiguero. Los etólogos llamaron a ese proceso con 'la
imaginación del hormiguero'. Esas hormigas siguen buscando 'por si acaso'. El día que falte esa fuente de comida
podrán llamar y decir: 'Oye, habéis encontrado algo por allí o no?'. Creo que éste es nuestro papel. Es inútl buscar
en el vacío, pero alguien tene que hacerlo”.
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Abstract - IT
La compagnia FFF (The Friendly Face of Fascism) guidata dal regista catalano Roger Bernat si inserisce
all'interno del panorama del teatro partecipato contemporaneo. Atva nello scenario teatrale di
Barcellona a partre dal 2008, la formazione artstca si confgura come vero emblema del teatro
interatvo catalano e permete così di riconsiderare, per forma e signifcat, le sfumature proprie del
paradigma partecipatvo. La scomparsa di atori professionist negli spetacoli di FFF provoca il
delinearsi di una nuova fgura, quella dello spet-atore: a lui il compito di determinare le trame della
messa in scena in quello che diviene un teatro d'efervescencia, con carateristche che atengono a un
contesto sociale e politco, oltre che scenico. Tale contributo, senza pretesa di esaustvità, cercherà di
delineare il ruolo e la posizione assunte dallo spet-atore nel contesto scenico. Element che
consentranno di conferire un volto altro al paradigma partecipatvo.

Abstract - EN
The company FFF (The Friendly Face of Fascism) guided by the director Roger Bernat is situated in the
context of contemporary partcipatve theatre. Beginning its actvity in Barcelona in 2008, the company
represents the emblem of Catalan interactve theatre and allows to reconsider, through meaning and
forms, the shades connected to interactve paradigm. The disappearance of professional actors in the
FFF's shows introduces a new fgure, the spect-actor: he has to create the show in a partcular typology
of theatre which is named as of efervescencia, with social and politcal, as well as scenic, peculiarites.
This essay, without exhaustve pretension, atempts to rough out the role and the positon of the spect-
actor in scenic context. This element allows to lend another face to partcipatve paradigm.
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ARTICOLO

Semel in anno licet insanire. Rituali e maschere nelle Alpi Occidentali e il 

convegnoMasks and Metamorphosis (Helsinki, 3-4 otobre 2014)

di Caterina Agus

Premessa

Il presente contributo si strutura in due part autonome, ma profondamente legate tra loro, con

l’intento di ofrire un approfondimento sulla presenza di contaminazioni tra le maschere della

Commedia dell’Arte e i variopint personaggi che popolano i Carnevali alpini, unitamente ad una

cronaca che resttuisca al letore la più ampia discussione sul tema della maschera, come è emersa

in occasione del convegno internazionale tenutosi ad Helsinki nell’otobre 2014 sul tema Masks and

Metamorphosis.

L’orizzonte contemporaneo è caraterizzato da una sorprendente ripresa della festa popolare.

Questa situazione ha generato l’urgenza di raccogliere e salvare le memorie delle tradizioni locali, di

intervistare e registrare gli anziani, di conservare le testmonianze materiali e, ove possibile, di

rendere atvi e condivisi i costumi della tradizione, inscenando nuovamente i rit da poco (o tanto)

tempo scomparsi. 

Vengono così sempre più a formarsi gruppi spontanei, i cui membri investono tempo ed energie

nello sforzo di conservare e ripristnare le tradizioni popolari locali. 

Al tempo stesso alcuni di tali gruppi fanno ricorso alle isttuzioni politche e scientfche e sono da

esse supportat anche economicamente, ofrendo l’immagine di una cultura popolare aperta allo

scambio, che li rende interlocutori validi e important. 

Le indagini e gli studi da me compiut negli ultmi anni si sono concentrat proprio sul Carnevale e

sulle atvità e manifestazioni ad esso collegate, con partcolare atenzione alle maschere zoomorfe

delle Alpi e al teatro popolare. 

Il Convegno Internazionale Masks and Metamorphosis, tenutosi il 3 – 4 otobre 2014 presso

l’Accademia di Teatro di Helsinki, è stata l’occasione per presentare il mio lavoro quinquennale sui

Carnevali dell’arco alpino occidentale. Promosso dalla Società di Etnografa Nordica (PES/SNE),
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dall’Università di Helsinki, dalla compagnia teatrale Teateri Metamorfoosi e tenutosi presso il

Teaterikorkeakoulu (TEAK, Theatre Academy) di Helsinki, i l Convegno ha riunito studiosi di molt

Paesi europei e si è concretzzato in una serie di intervent apparentemente diversi per gli

argoment propost e per la formazione professionale dei relatori (provenient da esperienze ed

ambit eterogenei), che tutavia si sono dimostrat collegat l’un l’altro da un minimo comune

denominatore, spaziando dall’America del Nord all’Italia, dalla Finlandia all’Asia.

I lavori si sono artcolat in due intense giornate di cinque sessioni, i cui temi hanno coperto

argoment che spaziano dal teatro all’antropologia culturale, dall’antropologia delle religioni

all’etnologia, dalla flologia alla leteratura, dalla semiotca alla musicologia, dalla storia delle

religioni al collezionismo di ogget d’arte.

Il punto di partenza (o minimo comun denominatore) è stata la constatazione che le maschere sono

present ovunque nel mondo, pur evidenziando diferenze funzionali o stlistche più o meno

notevoli nel caratere, nell’uso e nella funzione. Nella cultura tradizionale di molt popoli le

maschere sono concepite come manifestazioni del divino (il mondo degli dei, degli eroi e degli

antenat) o dell’inferico (il mondo dei mutaforma, dei tricksters e dei mostri). La comparsa delle

maschere era antcamente associata a moment cultuali e/o rituali di grande rilevanza, come

dimostrano i casi del teatro atco (Dioniso, una delle più afascinant e contradditorie divinità della

religione della Grecia antca, è il dio-maschera per eccellenza), dei teatri orientali (si pensi al

variegato panorama del teatro balinese) e sopratuto della nostra Commedia dell’Arte, le cui

maschere più celebri (a partre da quelle di Arlecchino, Zanni e Pulcinella) non sono da considerarsi

“relit di personaggi teatrali della commedia latna, ma sopravvivenze di personifcazioni proprie dei

rit di inizio stagione” (Toschi 1976: 213-14).

L’ostlità delle religioni monoteistche, e in partcolare del cristanesimo, nei confront del volto

umano dissimulato e deformato dalla maschera ha nel tempo portato alla sua demonizzazione,

fnendo col relegarla nella tradizione popolare e nelle feste carnevalesche, dove ancora oggi svolge

un ruolo di primo piano nelle festvità propiziatorie della fertlità agraria. 

Il carnevale in passato era sinonimo di un periodo orgiastco e di sregolatezza, una sorta di

capovolgimento dell’ordine sociale e morale: in quel contesto le maschere personifcavano i mort

che ritornavano e si confondevano con i vivi in tuta la loro forza originaria, caotca e rigeneratva.

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 75



Semel in anno licet insanire: rituali e maschere nelle Alpi Occidentali

Nell’ambito del Convegno, il mio intervento (che ho voluto ttolare “Semel in anno licet insanire:

Rituals and Masks in Western Alps”, proprio per riprendere un’idea antca tutora presente nel

folklore popolare) è stato volto a evidenziare come molt trat carateristci della Commedia

dell’Arte paiano avere punt di contato signifcatvi con i rituali di fne inverno, ai quali si

atribuiscono funzioni propiziatorie per il nuovo anno agrario. Infat feste come Ognissant, Natale,

Capodanno, Epifania, Carnevale, Pasqua e Calendimaggio (per ricordare soltanto le maggiori) si

inscrivono all’interno di un comune cerimoniale immaginario che spesso ricalca la strutura di un

autentco dramma sacro. 

In partcolare, il Carnevale presenta situazioni e maschere molto simili a quelle messe in scena un

tempo dalla Commedia dell’Arte: tra queste, la rappresentazione del corteo nuziale carnevalesco, la

presenza di fgure selvagge (“vecchi”, “brut”) in contrapposizione a quelle biancovestte, l’orso e la

caccia all’orso, il processo e la condanna a morte di una fgura centrale (spesso identfcata nel

Carnevale stesso).

Da sempre il Carnevale inizia in una data variabile a partre da Natale e termina il mercoledì delle

Ceneri, giorno di inizio della Quaresima. Questo lungo periodo, che dal solstzio di inverno conduce

all’equinozio di primavera, è costellato di rituali e cerimonie di caratere diverso, alcune orgiastche

e sregolate, altre purifcatorie e propiziatrici del nuovo anno. 

Le maschere sono la testmonianza più visibile del rapporto direto che esiste tra i rituali del

Carnevale e la Commedia dell’Arte. Nei Paesi in cui la tradizione popolare si è conservata meglio, la

schiera rumorosa di maschere fa la sua comparsa nella note tra il vecchio e il nuovo anno, per la

precisione nella note della luna nuova dopo il secondo plenilunio che segue il solstzio d’inverno. 

Questo partcolare momento dell’anno, “sospeso” tra l’inverno e la primavera, tra la morte e la

rinascita della natura, era antcamente percepito con apprensione dalle comunità rurali, le quali

credevano che le schiere dei mort tornassero a mescolarsi con i vivi: il costume di travestrsi per

identfcarsi con queste schiere di anime rifete un’idea familiare, e cioè che per comunicare con i

mort occorra diventare (almeno temporaneamente) uno di essi. 

Come puntualizza uno dei più illustri folclorist italiani, Paolo Toschi, nella notssima opera

monumentale Le origini del teatro italiano, le maschere del Carnevale sono “esseri del mondo degli
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inferi, dèmoni e anime dei mort” (Toschi 1976: 167). Toschi sotolinea che il “Carnevale è una festa

propiziatoria della fertlità della terra, dell’abbondanza delle messi. Ora, per generare la nuova spiga

o la nuova pianta, il seme deve trascorrere un periodo più o meno lungo soto terra. Là, nel buio

delle plaghe inferne, stanno le potenze della generazione, le divinità soterranee, i demoni, le anime

degli avi che nella giornata fatdica del ricominciamento dell’anno, dell’eterno ritorno del ciclo

produtvo, evocat, da apposit rit, compaiono sulla terra, e vi esercitano la loro forza” (Toschi

1976: 167). 

È tradizione consolidata che la stessa etmologia di “maschera” sia aferibile a maska, termine già

utlizzato nell’edito di Rotari (643 d.C.) con signifcato analogo al latno striga. Nella cultura

longobarda la maska indicava uno spirito maligno che divorava uomini vivi, anche se sembra che in

origine indicasse un morto, avvolto in una rete allo scopo di ostacolarne il ritorno tra i vivent. 

Il termine maska sopravvisse con il signifcato di strega anche nel latno medievale; lo si ritrova, ad

esempio, in una testmonianza scrita di Gervasio di Tilbury (XII-XIII secolo) nel quale il termine

viene accostato a quello di lamia. Ancora di maska si parla in vari sinodi e concili contro le streghe.

E compare nel dialeto e nel folclore di vari paesi dell’Italia del Nord (in partcolare in Piemonte)

dove viene impiegato per indicare non solo le streghe ma anche le “ombre dei mort”. 

Una conferma sull’etmologia della parola “maschera” da maska, perviene da un altro termine in

uso sino dall’Alto Medioevo in area germanica, talamasca, indicante la persona mascherata. Il

termine vien fato derivare a sua volta da dalen, che signifca “bisbigliare” o “parlare in modo

bufo”, deto degli spetri, appunto. Ma è opportuno ricordare che fn dall’antchità per indicare la

maschera venne usata un’altra parola signifcatva: larva. Il termine aveva assunto già presso i

Romani il signifcato di persona mascherata, nonché di maschera teatrale, ma stava anche ad

indicare uno spirito maligno. Appare dunque chiaro come nel corso dei secoli si sia verifcato un

processo di assimilazione tra gli spirit maligni e le maschere. 

Tra l’altro, le inquietant maschere della Commedia dell’Arte, presentandosi come protagoniste di

uno spetacolo rivolto ad un pubblico ampio, necessariamente si ponevano in concorrenza con il

teatro forbito della cultura dominante, e rientravano in quei fatori di disturbo della morigeratezza

tanto deprecat dal cardinale Federico Borromeo e da altre illustri personalità cinque-seicentesche.
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D’altra parte la Commedia dell’Arte è eredità, nemmeno troppo celata, delle caricature e dei

divertment carnevaleschi, spesso dai trat arcaici, ed è portatrice di un mondo remoto rispeto

all’ideologia cristano-catolica e perciò catalogabile nella categoria del Diverso, del demoniaco,

sopratuto in età post-tridentna, quando diviene evocatrice di pratca magica e diabolica. 

In ambito aristocratco, nei pochi scrit cinquecenteschi, Arlecchino appare talvolta assimilato a

Cerbero, il custode dell’Inferno, e altrove all’“Angelo nero” che sotopose Eva alla tentazione del

peccato originale: residui di paganesimo che la Chiesa stenta a sradicare e dunque utlizza per la

damnato dei “bufoni”, dei “ciarlatani”, della “brigata infame”, “plebea” e “sporca” a cui

appartengono i commediant di mestere. 

In una società cinquecentesca in cui vagabondi, cerretani, mendichi e medici sfrontat e trufaldini e

molt altri pauperes tragicamente vagano di terra in terra alla ricerca di un sostentamento, di un

obolo che consenta loro di vivere un po’ meno indegnamente, si verifca quasi spontaneamente

(anche grazie all’opera di Beolco e di Ruzante) la “contaminazione” tra il teatro umanistco della

Cultura aristocratca e i tant element della “cultura di strada”, tpica di quella “gente sordida e

mercenaria” tanto disprezzata, ma che tanto afascina il popolino. 

Sarà alla luce di tuto ciò che a Padova nel 1545 nascerà la “fraternal compagnia” di ser Maphio e

dei suoi colleghi atori, con un contrato in cui essi si impegnano a restare unit nel corso della loro

tournée e a dividersi gli introit al termine della stagione teatrale.

La strada sarà ormai in discesa per la piena afermazione della Commedia dell’Arte e delle sue

maschere, appunto.

E la più signifcatva tra le maschere-diavoli è proprio Arlecchino: il primo atore, di cui ci sia giunta

traccia, ad impersonare Arlecchino fu Tristano Martnelli, “il primo Zanni ad aver adotato per il suo

ruolo il nome che tante risonanze suscitava presso il pubblico francese” (Gambelli 1993: 191). 

Com’è noto, Tristano Martnelli, atore e capocomico di origini mantovane, recitò spesso per la

corte francese a cavallo tra XVI e XVII secolo, e, nei suoi numerosi viaggi tra Italia e Francia, per

certo si trovò a transitare atraverso le Alpi occidentali e la Valle di Susa, passando da Novalesa

(allora una delle più important stazioni di posta dell’arco alpino) e defnendosi, in un suo famoso

libello, “comicorum de civitats Novalensis”, lasciando parecchie tracce del suo passaggio nei vari
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Arlay, Arlequin, Harlay, i bufoni (sots) dei mystères valsusini, da cui non pare azzardato desumere

una “derivazione” ereditaria degli Arlecchini tutora present negli originali Carnevali alpini.

Un primo indizio sulla natura demoniaca della maschera di Arlecchino è dato dal suo stesso nome:

l’etmologia è stata molto discussa, e pare facilmente possibile riconoscere in Hellequin la radice

Hell=Inferno, rispecchiata anche nel tedesco moderno Hölle. La prima menzione leteraria di questo

partcolare re dell’Inferno lo si trova nelle pagine della Historia ecclesiastcae di Orderico Vitale,

monaco inglese dell’XI secolo, in cui viene menzionato un episodio accaduto in Normandia nella

note di Capodanno del 1091: un giovane prete è sorpreso nella fatdica note da una masnada di

diavoli e spetri a cavallo di destrieri che sofano fumo e fuoco dalle narici e li riconosce come la

familia Herlequini. Il condotero di questa Caccia Selvaggia è conosciuto con il nome di Hellequin ed

è descrito come un individuo di statura gigantesca, con in mano una grossa clava. 

Ma tra i protagonist di questo “esercito furioso” si possono citare anche Odino, Re Artù, Diana o

Erodiade. L’area di difusione di questo tema è infat ampissima in area europea.

Nel XIII secolo Arlecchino diventa un personaggio teatrale: lo troviamo citato in un passo del Jeu de

la feuillée di Adam de la Halle, scrito intorno al 1276. La pièce che ci interessa ha luogo in occasione

del Calendimaggio, quando si era solit preparare un tavolo per il convito delle fate. Un suono di

campanelli annunciava l’apparizione del corteo di Arlecchino, amante della regina delle fate,

Morgana.

La felice intuizione di Tristano Martnelli nell’inventare il “suo” Arlecchino sfrutò proprio questo

vasto patrimonio di signifcat provenient dal folklore popolare: demoni, spetri, masnade infernali,

apparizioni noturne dalle profondità della terra furono condensate nel personaggio dalla veste

multcolore e dai trat diabolici, personaggio dotato di un linguaggio verbale cacofonico, con parole

in dialeto mantovano, ma anche in francese, spagnolo, latno, con fonemi guturali e animaleschi,

simili al linguaggio degli “charivari” e della proclamazione carnevalesca del “re degli stolt”. Le

spericolate e impressionant acrobazie di Arlecchino-Martnelli sulla scena completavano il quadro

di uomo-diavolo, di viaggiatore soprannaturale tra i due mondi, il mondo dei vivi e quello dei mort.

V’è da dire che il viaggio nel mondo dell’aldilà non è certo sconosciuto alla Commedia dell’Arte:

evocazione degli spirit, maghi, negromant punit per la loro audacia, fumi infernali, incontri tra

diavoli e dannat, magia nera sono element già present nella tradizione teatrale di Ruzante e di
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Bartolomeo Rossi, dal momento che la paura (e sopratuto la paura dell’Altrove) è uno degli stmoli

emozionali del pubblico che accorre ad assistere agli spetacoli itnerant.

In epoca medievale difat la fgura di Arlecchino è correntemente associata agli charivari, le

processioni spesso organizzate in occasione delle nuove nozze di un vedovo, di risposat o di

matrimoni tra persone di età molto diverse, durante le quali i partecipant, travestt con maschere

mostruose o di animali, provocavano un gran fracasso (facendo uso degli utensili da cucina come se

fossero strument musicali). 

Arlecchino dunque vive una lunga e fortunata carriera come maschera carnevalesca, almeno fno al

suo debuto a teatro nella seconda metà del Cinquecento grazie alla Commedia dell’Arte. 

I primi document iconografci relatvi alla maschera di Arlecchino risalgono agli ultmi decenni del

Cinquecento e indicano chiaramente che la maschera è sempre stata nera e con un’espressione

diabolica. Inoltre compare sempre armato di una spada di legno o di un bastone, elemento che

apparteneva ad Arlecchino prima che diventasse un personaggio della Commedia dell’Arte.

Arlecchino è anche un demone ctonio che compare nell’Inferno dantesco (cant XXI e XXII) come

capo di una schiera diabolica: qui prende il nome di Alichino e ci viene presentato come una fgura

dai contorni ambivalent, dotato di tute le carateristche che ne faranno il servo furbo-sciocco della

Commedia dell’Arte. Nella bolgia dei barateri, Dante e Virgilio si ritrovano alle prese con un

manipolo di diavoli che rispondono in maniera perfeta (per aspeto e comportamento) a quelli

delle rafgurazioni medievali: possiedono cef animaleschi e si azzufano tra loro, grafano,

straziano a morsi e “fanno del cul trombeta”. 

Sono tut comportament tpici delle maschere di Carnevale, che esplicano la duplice identtà delle

maschere, comica e nel contempo diabolica. In Dante c’è un Arlecchino-diavolo che ritroveremo

nella tradizione delle diableries, parte integrante di molt drammi liturgici e di mystères o sacre

rappresentazioni che avranno grande fortuna nell’arco alpino occidentale. 

Molto signifcatva è altresì la presenza degli Arlecchini (o di maschere equivalent) nelle feste

tradizionali di molt paesi dell’Italia del Nord e in partcolare del mondo rurale delle colline e delle

montagne piemontesi. Quest personaggi sono caraterizzat da un vestto bianco, costtuito da una

camicia piutosto lunga e un paio di pantaloni, abbigliamento generico che la Commedia dell’Arte
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atnse dal Carnevale e assegnò indiferentemente ad alcune maschere (Arlecchino, Zanni e

Pulcinella).

Nel prosieguo della relazione si è inoltre messo in luce come i Carnevali tradizionali dell’arco alpino

occidentale condividano una stessa strutura drammatca, già fata notare nel flm-documentario

Carnival King of Europe, ideato e realizzato nel 2009 dall’antropologo Giovanni Kezich e dal regista

Michele Trentni.

Si trata di una strutura drammatca che ha dei chiari collegament con l’antca Commedia dell’Arte;

semplifcando tale strutura, è possibile ridurla ad una prima fase farsesca o bufonesca, nella quale

fanno la loro comparsa maschere mostruose, demoniache, animali e altre a malapena semiumane.

Sono maschere caraterizzate da element quali il vello caprino, le corna e i campanacci (che

alludono ad un retroterra di caratere agro-pastorale) che invadono lo spazio paesano come un

gregge o una mandria indisciplinata, producendo un rumore assordante che impone la necessità di

un risveglio (della comunità, ma anche della natura): un antefato caotco e sregolato che ben si

addice al caratere trasgressivo del Carnevale; insomma, un mondo alla rovescia. 

Superato questo primo momento, segue una fase cerimoniale, che ha luogo con modalità rituali del

tuto composte e che vede l’ingresso di fgure mascherate “fsse” di caratere marcatamente

sacrale, che talvolta svolgono il ruolo di “maschere guida” nel corteo. Tra queste possiamo

evidenziare gli Arlecchini o laché, molto spesso caraterizzat da un lungo copricapo di forma conica

adornato di nastri colorat. 

Queste maschere sono molto più composte di quelle che le hanno precedute, sono inoltre

interamente umane, prevalentemente abbigliate di bianco, silenziose, danzant e talora anche a viso

scoperto più che mascherate. 

All’interno del secondo ato si può assistere ad una serie di operazioni rituali propiziatorie della

fertlità agraria: tra quest, uno è un matrimonio farsesco tra due fgurant, che spesso prendono il

nome di Sposi; e l’altro (più raro) è un’aratura rituale, eseguita con un autentco aratro trato dagli

stessi fgurant e seguito in alcuni casi da una semina (di vero grano o anche di semplice segatura)

che si svolge nella piazza del paese. 

È molto interessante la connessione tra matrimonio e aratura, in quanto ci si trova di fronte ad una

doppia metafora di fertlità. Ma è ancora più interessante osservare come, laddove l’aratura rituale
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è stata dimentcata nel tempo, essa rimane comunque inscrita all’interno del cerimoniale: per

esempio, negli strument agricoli che troviamo in alcuni casi impugnat dai fgurant. 

Infne, vale la pena sotolineare che questa ripartzione dell’azione (comparsa delle fgure

spaventose, seguita dall’arrivo di fgure seriose) può essere soggeta ad ibridazioni e, quindi,

possono esservi delle inversioni nell’entrata in scena oppure element di ambedue che si

omogeneizzano. Ad ogni modo, l’azione rituale si conclude solitamente con una questua,

sopratuto di cibi: uova, dolci, vino; in alcuni casi, si presenta un epilogo più struturato, in cui i

fgurant metono in scena la morte di Carnevale. 

I modi in cui questa fgura viene sacrifcata sono tant: può essere posto in efgie su di una catasta

di legno e bruciato oppure condoto in tribunale e giudicato colpevole in una sorta di processo-farsa

che culmina con la sua condanna a morte. In altri casi invece si inscena un vero e proprio sacrifcio

che contempla l’uccisione di un animale: un tacchino (come nel caso di Tonco, nell’Astgiano) che un

tempo veniva ucciso staccandogli il collo a bastonate; a Fontaneto Po il tacchino era sosttuito

dall’oca; a Valdieri era atestato il taglio della testa di un gallo o di un gato; al carnevale del Lajeto

(Valle di Susa) ancora oggi l’orso taglia alla testa ad un gallo (che un tempo era reale, ma che oggi è

stato sosttuito da un esemplare ftzio ma alquanto verosimile). Il gesto cruento aveva lo scopo di

irrorare la terra col sangue dell’animale, in una sorta di rituale che fecondava sacrifcalmente la

terra, risvegliandola.

In un Carnevale alpino, in partcolare, emerge chiaramente come i rit di Carnevale e la Commedia

dell’Arte rivelino simili azioni e simili carateri. Si trata dell’antco Carnevale del Lajeto, sui mont di

Condove, che in passato si teneva la domenica “grassa”, l’ultma domenica di carnevale; nel secolo

scorso l’organizzazione faceva capo ai membri della Società Filarmonica di Lajeto: erano i giovani

uomini della borgata che stabilivano i vari ruoli all’interno della rappresentazione, fabbricavano le

maschere e preparavano i costumi. Analizzando la rappresentazione carnevalesca, si possono a

tut’oggi distnguere due gruppi di personaggi: i “brut” e i “belli”.

Alla categoria dei “brut” appartengono:

- il Pajasso (Pagliaccio o Orso): vestto di pelli, ha l’aspeto di una feroce e selvaggio animale,

assimilabile, appunto ad un orso, di cui conserva l’aspeto. Sulla testa, fra i lunghi peli, spuntano le

corna, mentre ai piedi calza degli zoccoli e, legato ad una gamba, porta il piccolo campanaccio di
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una capra. In mano ha un grosso e lungo bastone a cui è legato un gallo.

- i Vecchi e le Vecchie: sono vestt di stracci, sporchi e malconci per avere il più possibile un aspeto

repellente e spaventoso, come animali al risveglio dal lungo letargo invernale. Le coppie più

scalmanate utlizzano un linguaggio fato di versi scurrili e volgari, si rotolano nel fango e nella neve

e procurano pesant scherzi ai present.

Invece tra i “belli” si annoverano:

- il Dotore: indossa bombeta, giacca e cravata, cappoto, pantaloni e scarpe elegant. In mano

tene un bastone dal manico ricurvo. Quando visita le Barbuire (Vecchi/e, assimilabili alle streghe

e / o masche) somministra loro una “medicina” (in realtà vino o grappa), che le guarisce

immediatamente da ogni malanno e spesso resuscita le Barbuire “morte”.

- il Soldato: indossa una divisa da soldato della cavalleria, con un elmo e un foulard scuro che copre i

capelli e la barba, inflandosi nella giacca. Il soldato ha con sé una sciabola da ufciale e accompagna

il medico, scortandolo e portandogli la valigeta del pronto soccorso.

- gli Arlecchini: (due) sul capo hanno un lungo cappello bianco a forma di cono, ornato con una

grande quanttà di flament e nastri di diversi colori. Camicia e pantaloni sono bianchi con una

fascia blu o rossa che scende da una spalla trasversalmente sul peto e sulla schiena.

- il Monsù e la Tòta (il Signore e la Signorina): il primo veste da signore elegante, con cappello e

cappoto; la seconda è una signorina elegante, con cappoto e calze (non proprio trasparent, così

da poter nascondere le gambe di colui che la interpreta), sulla testa porta un foulard che nasconde i

capelli e cela la sua vera identtà.

Nelle loro interpretazioni si può notare una disparità di comportament: i “belli” si mostrano più seri

e posat, mentre i “ brut” tengono un comportamento sregolato. 

Anche in questo caso (come in altre rappresentazioni carnevalesche) l’identtà delle Barbuire

rimane segreta. Oggi il corteo delle Barbuire, accompagnato dalla banda musicale, si snoda per i

vicoli e le strade della borgata Lajeto tra gli scherzi e le scorribande dei Vecchi e delle Vecchie, fno

a raggiungere un grande prato dove il pubblico può vedere gli Arlecchini, il Monsù e la Tòta ballare

al ritmo della musica della banda, mentre il Pajasso e le coppie di Vecchi contnuano le loro

scorribande. 
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Il Dotore corre in soccorso delle Barbuire quando queste, stremate, si getano a terra fngendosi

morte. Accompagnato dal Soldato, il Dotore somministra loro una portentosa “medicina” che le fa

bufamente rinvenire.

Il momento culminante della rappresentazione è rappresentato dal taglio della testa di un “gallo” da

parte del Pajasso, che con tale gesto uccide simbolicamente se stesso, decretando la morte del

Carnevale, la fne dell’inverno e l’arrivo della primavera.

Tuta la rappresentazione è preceduta da mesi di prove, a cadenza setmanale, e gli interpret

rivestono interscambiabilmente ruoli maschili e femminili, al di là del loro genere di appartenenza.

Le prove costtuiscono un momento di laboratorio teatrale e sono direte da un regista che, a sua

volta, durante la rappresentazione si traveste da Vecchia e interagisce con gli altri atori e col

pubblico. 

Compito del regista è anche quello di consegnare una rappresentazione il più possibile fedele a

quella tramandata dalla tradizione. Ma sarebbe errato pensare che il “canovaccio” si sia irrigidito

col tempo, in quanto negli ultmi anni ha subito nuove ibridazioni e apport legat (con ogni

probabilità inconsciamente) ad archetpi di morte e rinascita (come la Barbuira che partorisce un

cavolo, che viene prima coccolato e passato di mano in mano e poi preso a calci e “dimentcato” sul

luogo del parto, mentre la sflata contnua per le vie del borgo oppure le tante scene di

“fecondazione” tra Barbuire, che mimano in modo esplicito un parossistco rapporto sessuale).

Oggigiorno il laboratorio raccoglie la partecipazione di una trentna di interpret, non atori

professionist, ma persone del paese giovani e meno giovani, uomini, donne, ragazzi, accomunat da

un forte spirito di appartenenza comunitario e di partecipazione all’evento, preparato

metcolosamente nei mesi invernali.

Il Carnevale si svolge all’aperto nella borgata montana a circa 1.000 m. di alttudine, qualunque

siano le condizioni meteorologiche, e ha una durata minima di due ore e mezza per giungere anche

a quatro, senza interruzioni o intervalli. L’unica regola fondamentale del Carnevale è lasciare ai

personaggi dei Vecchi e delle Vecchie la più grande possibilità di movimento, in quanto sono

personaggi il cui ruolo prevede un ampio margine di improvvisazione, con il compito di spezzare il

clima di pathos raggiunto dalla narrazione con intermezzi a volte comico-irriverent, a volte

groteschi e paurosi, spesso con connotazioni, mimiche e allusioni grassamente sessuali, tpici di
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quella poco rafnata comicità popolare, tanto apprezzata un tempo anche nella Commedia

dell’Arte.

Siccome il Carnevale si svolge atraverso le vie e i cortli di una piccola borgata alpina, durante la

processione è importante che i personaggi riescano non solo a sflare, ma anche a disporsi

strategicamente nei vari spazi (cortlet, piazzuole) adibit alla rappresentazione, luoghi narratvi

fondamentali per lo svolgimento del racconto; in questo senso il piccolo borgo viene trasformato in

una serie di mansions teatrali, con i protagonist che sflano e si fermano nei luoghi prefssi per dare

vita alla rappresentazione delle varie scene.

Il lavoro di laboratorio si concentra molto su tecniche di respirazione, vocali e di sviluppo della voce

per preparare gli interpret all’uso delle maschere (che ricoprono completamente il volto) e

consentono a fatca una buona respirazione. 

Parte integrante e sostanziale del lavoro preparatorio è l’analisi introspetva, da parte degli “atori”

di se stessi, delle proprie paure e delle sensazioni positve e negatve che si provano durante gli

esercizi propedeutci, in modo da superare i blocchi fsici (e talvolta psicologici) che possono

comprometere la performance del singolo personaggio. 

Il giorno della rappresentazione i fgurant si ritrovano in una vecchia baita al Lajeto e, dopo aver

ritualmente consumato insieme il pasto del mezzogiorno con abbondant bevute, avviene la

cerimonia della vestzione, durante la quale l’umore cambia: in assoluto silenzio, ognuno deve

indossare i costumi e la maschera “entrando” nel personaggio che andrà ad interpretare. Si trata di

una cerimonia dai contorni che non è esagerazione defnire sacrali, che suggella lo spirito di gruppo

e predispone alla buona riuscita e al coronamento degli sforzi di mesi di lavoro: dal buon esito della

rappresentazione dipende il buon esito del raccolto dell’anno agricolo che va ad iniziare.

Un non meno importante lavoro si rende necessario per interpretare corretamente la grotesca e

inquietante postura delle Barbuire (piedi apert quanto le anche e paralleli, bacino ben centrato,

baricentro schiacciato verso il basso, ginocchia fesse, la cassa toracica si spinge in dentro dando vita

ad una gobba sul dorso, la testa protesa in avant, pronta a scat impetuosi, animaleschi e decisi)

che alternano moviment più rifessivi e lent a scat animaleschi, frenetci e nevrotci.

Importantssime le mani (coperte da spesse calze penzolant che fungono da guant) a cui è afdata

da una spiccata gestualità: gratano, sporcano, stratonano, spingono, aferrano, lanciano. 
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Mantenere questo tpo di postura richiede una grande energia. Si trata di un esercizio che

comporta l’alienazione dal proprio corpo per entrare in quello della maschera, la quale non parla

mai, ma si esprime solamente con versi, grugnit e suoni guturali che debbono sovrastare il vociare

degli spetatori. Nel loro percorso prestabilito tra le viuzze del paesino le Barbuire non si

avventurano mai nei pressi della piccola cappella alpestre, e tanto meno sul suo sagrato, per il

tmore della credenza secondo cui passare davant alla chieseta farebbe incollare per sempre la

maschera al volto dell’“atore”, che non se ne potrebbe più liberare.

Nel Carnevale del Lajeto si ravvisano tpi e maschere chiaramente derivant dalla Commedia

dell'Arte: gli Arlecchini, il Soldato (Capitan Fracassa, Capitan Spaventa), il Dotore (Dotor

Balanzone), i Giovani (gli Innamorat), i Vecchi e le Vecchie (l'avaro, lo storpio, il bruto, il catvo),

l'Orso (il Selvatco), per citare solo alcuni esempi. 

Contestualmente vi troviamo anche altri element di non minore importanza, quali

l’improvvisazione, l'interazione degli atori basato su un semplice “canovaccio”, la comicità crassa,

le scene burlesche, gli element spesso dichiaratamente triviali.

Oltre ai carateristci travestment sinora evidenziat, nel complesso delle principali feste

carnevalesche che coinvolgono l’arco alpino occidentale le maschere animali rappresentano tutora

uno dei travestment più autentci e originali.

La più comune di esse è senza dubbio quella dell’orso, un animale che ha intessuto con l’uomo

relazioni privilegiate sin dall’antchità più remota. 

L’orso è un importante indicatore meteorologico, poiché per le comunità rurali di montagna è

associato alla comparsa nel cielo della luna invernale che annuncia la Pasqua: in quella note (tra l’1

e il 2 di febbraio) l’orso esce dalla sua tana e osserva la posizione dell’astro lunare. In relazione alla

fase lunare decide se tornare in letargo oppure uscire defnitvamente dal suo rifugio invernale. 

Vi sono molt proverbi che atestano questa sorta di “meteorologia popolare” e sostanzialmente i

proverbi recitano che “se l’orso fa asciugare il suo giaciglio, per 40 giorni non esce più” e dunque si

prepara un nuovo periodo di tempo freddo. 

In Piemonte la maschera dell’orso è atestata tutora in varie località:
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– L’Orso di Mompantero (To)

– L’Orso di Volvera (To)

– L’Uomo albero di foglie di Murazzano (Cn)

– L’Orso di piume di Magliano Alferi (Cn)

– L’Orso di piume di Cortemilia (Cn)

– L’Orso di Meliga di Cunico (At)

– L’Orso di Segale di Valdieri (Cn)

– L’Orso di ricci e muschio di Balmuccia (Vc)

– Il Pajasso dell’antco Carnevale del Lajeto (To)

In Piemonte il cammino carnevalesco dell’orso per le vie del paese si traduce spesso in una questua

itnerante durante la quale l’animale, scortato dai domatori, passa nelle case e nelle stalle a

raccogliere oferte in cibo e in vino, talvolta eseguendo dei brevi e gof passi di danza. 

Le feste presentano una strutura narratva piutosto simile, nelle sue linee generali, di luogo in

luogo. Ciò che cambia, rendendo molto diversi i vari orsi, è il materiale usato per la maschera: pelli e

pellicce, piume, intrecci di paglia, segale e meliga, muschio e ricci di castagne.

Accanto alla fgura dell'orso anche la capra animava in passato il tempo trasgressivo del carnevale,

come nel caso di Volvera, dove ancora sfla insieme all’orso il martedì grasso. 

Infne, si segnala la presenza della fgura del Lupo di Chianale, partcolarmente preziosa a causa

della sua unicità sul territorio regionale, che va ad arricchire il gruppo di animali carnevaleschi di cui

l'orso è il maggior esponente. Inoltre, la maschera del lupo ci “parla” di un sacrifcio rituale fnale: il

sangue di un animale ucciso precedentemente veniva raccolto in una ciotola di legno e usato in

seguito per cucinare le fritelle al sangue, da consumare durante il grande pasto serale. 

Appaiono qui evident i collegament rituali con un antco lupo mitco che ritualizza la vendemmia

nell'Astgiano e che con il "sangue" dell'uva che bagna la terra concretzza l’ato fecondante per una

futura, prospera annata agricola.
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Come si è avuto modo di sotolineare poc’anzi, la Chiesa catolica sin dall’alto medioevo tentò

strenuamente di reprimere rituali tanto intrisi di crudo e selvaggio paganesimo; già nell’iconografa

medievale si sotolinea l’aspeto semianimalesco delle fgure mascherate, i cui atribut sono

connessi alle festvità carnevalesche o ad altri rit e cerimonie di propiziazione della fertlità.

Generalmente simili atribut si innestano su trat umani, dando vita a ibridazioni antropo-

zoomorfe, non di rado arricchite ulteriormente dalla presenza di trat vegetali. 

Vescovi ed ecclesiastci combatevano senza tregua contro i cortei mascherat, atribuendo loro un

caratere diabolico. Esimi esponent della Chiesa espressero tut l’avversione e la condanna per le

maschere animali e si pronunciarono contro i cortei delle Calende di Gennaio, arrivando talvolta ad

emanare dei veri e propri decret di proibizione: viene annotato a più riprese che vi sono maschere

che rappresentano orsi, lupi, cani, tori, cervi, mostri, satri, diavoli, che si vendono pubblicamente e

si indossano durante le feste in onore di Giano, il primo giorno dell’anno. 

Per citare un esempio torinese, così san Massimo vescovo di Torino redarguiva i fedeli: “Non è forse

vero che tuto quanto si fa in questo giorno [il Carnevale] è pervaso di vanità e di follia, quando gli

uomini, cui Dio ha dato forma, si trasformano in beste, in animali selvatci o in mostri?” (Grimaldi,

2003: 191). 

Alcuino di York, alla corte di Carlo Magno, non era da meno: “Gli idiot che venerano Giano come

Dio hanno dedicato questo giorno [le Calende di Gennaio] a svariate trivialità. Alcuni di loro si

trasformano in mostri e si deturpano soto forma di beste selvatche e di animali […]” (Grimaldi

2003: 189). 

All’inizio dell’XI secolo, il Corrector di Burcardo di Worms condannava a trenta giorni a pane e

acqua per coloro che si fossero travestt da cervi per festeggiare le calende di gennaio (Minois

2004: 212).

Ancora nel 1611 la questone non sembra essersi risolta e il Traité contre les masques di Jean

Savaron mete a disposizione un contributo interessante riguardante la guerra che la Chiesa

combaté per sradicare il costume delle mascherate: secondo il Tratato è il diavolo l’autore delle

maschere e mascherarsi equivale quindi ad idolatrare. 
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Alcuni vescovi, per spaventare i fedeli creduloni e superstziosi, minacciavano addiritura che chi si

fosse travestto da animale si sarebbe trasformato in quell’animale o ne avrebbe conservato

qualche parte del corpo (sopratuto le orecchie e i piedi). 

In defnitva, le maschere hanno da sempre posseduto il potere di spaventare e confondere il buon

cristano, proprio per l’ambiguità della loro essenza e per il camufamento menzognero.

Ma il carnevale e le maschere, nonostante tuto, sopravvivono nei secoli (con qualche

accorgimento, per evitare di essere bersaglio troppo facile di inquisizioni e repressioni varie) in

forma autentca, sostenut dalla popolazione e avvertt dalle comunità alpine come una difesa delle

proprie identtà, cultura, tradizione, tanto da riproporsi oggi, con azioni e movenze antche di secoli,

in contrasto con l’omologazione imperante, espressione di vitalità di una cultura popolare troppo

spesso data per perduta.

Queste, in sintesi, le testmonianze al momento ancora esistent nell’arco alpino occidentale di una

ricca cultura popolare, la quale, nonostante la forte spinta dell’industrializzazione e lo

spopolamento montano che ha portato alla disgregazione delle antche comunità rurali, ha

conservato un forte legame con i rituali arcaici. 

In alcuni casi ha portato anche alla nascita di una vera e propria “domanda” di esperienze

comunitarie e festve, sfociata nella rivitalizzazione di un corpo di credenze e pratche simboliche

non sempre facilmente decifrabili da parte dello spetatore occasionale o del turista estraneo

all’ambiente “di villaggio” in seno a cui tali pratche si sono originate e tramandate.

Masks and Metamorphosis, cronaca dal convegno

Altre interessant realtà sono state tratate nel prosieguo del Convegno.

Per la sessione dedicata alle maschere e alle metamorfosi in Italia, l’intervento dello studioso

svizzero Davide Giovanzana (atore, regista e pedagogo in accademie teatrali di Stat Unit, Svizzera,

Finlandia, Letonia, Italia, Francia e Russia) ha messo in luce nella relazione Masks and Rituals: the

example of Commedia dell’Arte, come le origini del teatro italiano vadano ricercate nelle grandi

feste pagane di rinnovamento e propiziazione per il nuovo ciclo di tempo (anno o stagione). 

La sua relazione ha evidenziato con efcacia le carateristche della Commedia dell’Arte e la sua

sopravvivenza atraverso i secoli sino a giungere al teatro contemporaneo. 
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Il relatore si è sofermato in partcolare sul fato che Carlo Goldoni usava il termine Commedia

dell’Arte in riferimento ai teatrant che recitavano usando le maschere e improvvisando le varie

scene e i dialoghi in base ad una traccia, indicante a grandi linee la trama della commedia, il

cosiddeto “canovaccio”. Le maschere presentavano dei tpi fssi che resttuivano allo spetatore una

serie di personaggi dai carateri stereotpat, invariat nei diversi spetacoli. Si è poi passat a una

disamina delle maschere più note della Commedia dell’Arte:

– i Vecchi, tra cui Pantalone, caricatura di un vecchio mercante vizioso che insidia le giovani

innamorate;

– i Servi: la più antca maschera da servo è quella dello Zanni, tanto che la Commedia dell’Arte

era nota anche come “Commedia degli Zanni”. Nella Commedia dell’Arte Brighella ricopriva

il ruolo di Primo Zanni, ovvero il servo furbo ed opportunista, sempre pronto ad architetare

inganni e trappole in cui far cadere il prossimo. Compare di Brighella era Arlecchino, che

ricopriva il ruolo di Secondo Zanni, il servo sciocco e imbroglione. Erano veri e propri motori

comici dell’azione;

– il Dotore: di solito era un uomo di legge o un medico, come Balanzone. Usava un linguaggio

colto (almeno nelle sue intenzioni), ma in realtà si lanciava in una serie di monologhi

insensat, pontfcando in modo oscuro delle malate che afiggevano i malat, senza guarire

mai nessuno;

– il Capitano: rappresentava la caricatura di un soldato di professione; vanitoso e spaccone, si

gloriava sempre di grandi imprese mai compiute;

– gli Innamorat: in perenne contrasto con i Vecchi, erano pront a tuto pur di conquistare la

persona amata. Il personaggio del giovane amante portava per lo più il nome di Lelio o

Flavio, mentre la giovane innamorata si chiamava Flaminia o Isabella;

– l’Uomo Selvatco: mezzo uomo e mezzo animale, impersonava lo spirito della natura e

quindi veniva spesso rafgurato completamente ricoperto di peli e armato di una verga,

mentre si aggirava per i boschi.

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 90



È stato inoltre sotolineato come la riforma del teatro voluta da Carlo Goldoni in pieno Setecento

fosse andata a modifcare proprio i tpi fssi, trasformandoli in personaggi con trat reali e non

stereotpat. 

I commediant infat si esibivano recitando con mezzemaschere di cuoio monocromatche

(tendenzialmente color cuoio, poi nere e in seguito bianche) che lasciavano libera la bocca,

consentendo agli atori una maggiore gestualità (fata di smorfe e cant). I trat delle maschere

erano visivamente ben defnit, spesso esagerat (sopratuto naso, occhi, bocca e zigomi) o

deformat e ognuna era caraterizzata in guisa tale da identfcare in modo univoco il personaggio e

renderlo immediatamente riconoscibile al pubblico. Solo gli Innamorat e le donne non portavano

maschere. 

Appare dunque evidente che la Commedia dell’Arte non ha afato esaurito la sua spinta propulsiva,

ma ancora oggi molte maschere (con le dovute variabili) sono alla base di spetacoli teatrali che

presentano un fl-rouge con i tpi della Commedia dell’Arte cinquecentesca.

È il caso, ad esempio, della pièce teatrale Kalevala dell’Arte (per la creazione e la regia di Davide

Giovanzana), che presenta allo spetatore una sorta di teatro sciamanico che amalgama le tradizioni

fnniche a quelle italiane, in cui i protagonist principali del noto poema epico fnlandese si

“trasformano” in atori “dell’improvviso”, come nella tradizione della Commedia dell’Arte

cinquecentesca.

Per la sessione Maschere e Metamorfosi nella tradizione degli Indiani d’America, relazione

interessante è stata proposta da Marianna Keisalo, dotoranda in Antropologia Culturale e Sociale

all’Università di Helsinki, riguardante i fgurant mascherat da clown conosciut come Chapayekas.

Essi rappresentano Giuda e i soldat Romani nel rituale di Pasqua degli Yaqui, una popolazione di

natvi americani stanziata in una regione che comprende il bacino dell'omonimo fume e si estende

tra gli stat di Sonora, il Messico e il sud-ovest degli Stat Unit. 

Il cuore narratvo della Pasqua Yaqui è la Via Crucis, che prevede la crocifssione, la morte e la

resurrezione di Gesù e fu introdota per la prima volta dai padri Gesuit missionari nel XVII secolo.

La cerimonia si svolge all’interno della chiesa, nella piazza di fronte ad essa e nella kont che la

circonda, vale a dire una strada circolare che ingloba la chiesa al suo interno. 
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La processione è molto importante nel rituale Yaqui, in quanto trasforma lo spazio urbano in spazio

sacro. All’interno del rituale, inoltre, compaiono molt element che fanno parte della cosmologia

Yaqui e che non sono catolici, come i Chapayekas e i tricksters. Il rituale che viene messo in scena a

Pasqua è il momento più importante dell’anno, perché unisce l’intera comunità e i diversi gruppi

cerimoniali, e, atraverso di essi, i vari aspet della religione Yaqui. Il rituale è collegato al

rinnovamento e alla contnuità dell’identtà, della tradizione e della cultura Yaqui ed è espressione

della loro cosmologia.

Al rituale Yaqui per la Pasqua prendono parte diversi gruppi cerimoniali, ognuno dei quali ha un

ruolo ben defnito. Tra quest gruppi fgurano:

– Il cosiddeto gruppo della Chiesa: è composto dai Razantes o Maestros, che conducono la

cerimonia salmodiando le preghiere, dai Cantoras, che cantano, dagli uomini e dalle donne

che hanno preparato le efgi e le portano in processione, dagli Angelitos, i bambini vestt da

angeli. Gli Angelitos e i Chapayekas rappresentano due element concetualmente oppost:

quando gli Angelitos raggiungono la chiesa insieme ai loro padrini e alle loro madrine, i

Chapayekas li possono ataccare nello spazio che va dalla Croce principale fno alla porta

della chiesa;

– I Caballeros: è il gruppo che rappresenta il Calvario. Portano con loro lance o spade di

metallo e all’inizio della processione camminano allineat con i Fariseos;

– I Matachinis: quest fgurant sono considerat la guardia armata della Vergine; danzano

all’interno della chiesa e sul sagrato il Sabato Santo, alla fne della Pasqua;

– I Fariseos: sono compost da Pilato, dagli ufciali Farisei, dai tamburini e dai fautst, dai

Chapayekas e dai Cabos. Nel rituale Yaqui Ponzio Pilato è il capo dei Farisei ed è colui che

uccide Gesù inflzandolo con una lancia in un fanco. In alcune rappresentazioni Pilato è

cieco e deve essere aiutato dagli altri Farisei ad inflzare Gesù con la lancia, ma, quando il

sangue di Cristo fuoriesce dalla ferita e gli colpisce gli occhi, egli recupera la vista. I Cabos

stanno con i Chapayekas e fungono loro da guardie. Spesso cercando tenerli soto controllo

o di indicare loro il percorso da seguire, poiché i Chapayekas sono alquanto indisciplinat. 
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I Chapayekas indossano maschere e costumi che fanno apparire le loro fgure imponent e

gigantesche. Le maschere sono molto detagliate ed espressive e, insieme al movimento

carateristco dei fgurant, alla mancanza di parola e al batere ritmico delle spade e dei coltelli,

donano alle fgure un’aria inquietante. Nel rituale Yaqui non v’è alcuna prescrizione che impedisca

di togliersi la maschera, ma è consuetudine che nessuno conosca l’identtà del fgurante, perciò nel

caso in cui un Chapayeka abbia necessità di togliersi momentaneamente la maschera, interviene

uno dei Cabos per nasconderlo alla vista altrui. Nel momento in cui il fgurante indossa la maschera

Chapayeka diventa un altro essere, come se avesse luogo una trasformazione vera e propria. La

maschera rappresenta il caratere distntvo dei Chapayekas ed è diversa da qualsiasi altro oggeto

usato nel rituale Yaqui di Pasqua: difat, se maneggiate senza le necessarie precauzioni, possono

rivelarsi potenzialmente pericolose. I fgurant devono indossarle corretamente, senza parlare o

tossire una volta che le hanno indosso e devono tenere la croce del rosario all’interno della bocca.

Se il fgurante non si protegge in questo modo, può andare incontro a conseguenza disastrose. Gli

Yaqui raccontano di maschere che si sono incollate al viso o di altre che hanno ferito il fgurante. Ma

la sorte peggiore a cui si possa andare incontro è diventare un fantasma Chapayeka ed essere

costret a percorrere il kont per sempre. Se invece il fgurante ha cura della maschera e la trata nel

modo correto, essa lo proteggerà e lo guiderà nella performance. 

Le maschere vengono fabbricate dai fgurant: la costruzione della maschera rappresenta un

momento delicato e partcolarmente intriso di signifcato simbolico, per cui il fgurante spesso si

isola in una stanza della casa ed è vietato vederlo o disturbarlo mentre è all’opera. La fsionomia

della maschera viene scelta e valutata atentamente, prima della sua costruzione: spesso vengono

rappresentat personaggi dei flm e della televisione. I materiali impiegat per la costruzione della

maschere generalmente sono pelli di capra o di mucca e legno. Chapayeka signifca “lungo naso” in

quanto tradizionalmente le maschere hanno grandi orecchie e lunghi nasi. 

Alcune maschere somigliano a quelle usate dai clowns del circo, altre sono simili a teste di animali,

con i dent bene in vista. Una volta scelta la fsionomia della propria maschera, il fgurante la dovrà

indossare per almeno tre anni, prima di poterla sosttuire. Durante la performance, i fgurant

camminano con le ginocchia leggermente piegate, il baricentro basso e la parte superiore del corpo

inclinata in avant. 
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Nel rituale Yaqui della Pasqua l’azione scenica è generata dall’interazione tra oppost gruppi

cerimoniali, che rappresentano diferent princìpi. L’interazione dialetca di quest gruppi media la

relazione degli Yaqui con i poteri e gli esseri del macrocosmo. L’opposizione crea una dialetca

cosmologica che mantene i cicli rituali in corso. I Chapayekas sono inscrit nel rituale, ma nello

stesso tempo possiedono la capacità muoversi in modo diferente, individuale, dando vita a nuovi e

sorprendent simbolismi, come quando interagiscono con gli spetatori, portando il mondo moderno

all’interno del rituale, pretendendo di conversare al cellulare mentre si svolge la processione. È

questa loro capacità di sovvertre l’ordine rituale che li rende delle fgure tanto potent. In chiusura

di relazione si focalizza come vi sia bisogno, anche in tale contesto culturale, di entrambi i princìpi

per il proseguimento del ciclo di morte-rinascita: meglio ancora, l’alternarsi di poteri oppost è

necessario per l’ordine del mondo.

Nell’ambito della medesima sessione, un originale intervento è stato tenuto da Enrico Comba, del

Dipartmento di Culture, Politche e Società dell’Università di Torino e vice diretore del CeSMAP

(Centro Studi e Museo d’Arte Preistorica) di Pinerolo (Torino). Enrico Comba a lungo ha condoto

ricerche “sul campo” relatvamente alla religione degli Indiani d’America e allo Sciamanismo. Il suo

intervento si è concentrato sulla cosmologia amerindiana, nella quale gli animali sono percepit

come esseri compost da una forma interna (l’anima o lo spirito dell’animale) e un corpo esterno,

analogo ad una maschera animale. In questo senso, l’ato di indossare una maschera animale non è

per i natvi americani semplicemente una forma di travestmento, ma la trasformazione dell’essere

umano nell’animale rappresentato dalla maschera, un conceto che può essere ritrovato in alcuni

document relatvi ai cortei mascherat in Europa nel Medioevo.

Un gran numero di maschere, in culture diverse nel mondo, presenta immagini di animali o di esseri

fantastci. In tali contest sembra che l’ato di indossare la maschera consenta all'individuo di abolire

temporaneamente le barriere che separano il mondo umano da quello animale. 

La maschera determina una parziale confusione e interscambiabilità delle due sfere, resa esplicita

plastcamente atraverso una molteplicità di forme fantastche, in cui il volto umano e i carateri

animaleschi si combinano e si fondono in vari modi. Gli Indiani della costa nordoccidentale

d'America hanno escogitato un mezzo singolare e straordinario per esprimere questa stessa
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ambiguità: la maschera multpla mobile. Un complesso e ingegnoso sistema di corde permete al

portatore della maschera rappresentante un animale di azionarla verso l’esterno, di modo che

aprendosi mut parzialmente o completamente aspeto, rivelando al proprio interno un'altra faccia,

che rafgura invece un volto umano. Non il volto umano del portatore della maschera, ma un

“altro” volto, che si contrappone all'aspeto animale (corvo, orso, etc) rafgurato dalla maschera più

esterna, in un gioco di sovrapposizioni e di sosttuzioni che rivela il ruolo ambiguo e paradossale di

questa maschera rituale. 

Analogamente, le maschere eschimesi dell'Alaska si presentano spesso divise in due part: l’animale

e il suo doppio umano sono inscrit sullo stesso volto, presentat grazie ad un dispositvo di piccole

persiane mobili che si aprono e si chiudono alternatvamente. La carateristca fondamentale di

queste maschere è quella di ritrarre la duplice natura degli esseri spirituali ( inua), visibili in forma

animale, ma che possono assumere un aspeto umano o manifestarsi come potenze superiori

all'uomo stesso. 

Le maschere sono anche stretamente associate alla fgura dello sciamano. Gli sciamani hanno i loro

spirit ausiliari e protetori, alcuni dei quali sono animali che svolgono un ruolo importante nella

preparazione della seduta sciamanica, ossia nella preparazione del viaggio estatco. Le visioni e le

esperienze spirituali di uno sciamano costtuiscono la fonte delle rappresentazioni che l'artsta

traspone nella maschera, cercando di rendere nel modo più fedele possibile ciò che lo sciamano ha

visto durante i suoi viaggi estatci nel mondo degli spirit. In questo caso il “produtore” della

maschera è lo sciamano stesso, oppure un artsta che lavora soto il suo controllo, seguendone

scrupolosamente le istruzioni. La celebrazione di una festa mascherata costtuisce, dunque, una

celebrazione rituale in onore degli spirit-animali, al fne di invocarne la benevolenza e ristabilire

l’armonia tra gli uomini, gli dei e gli animali. 

Ancora una volta si è di fronte ad una fgura che è in grado di abbandonare la propria condizione

umana, in favore di una condizione sovrannaturale. Lo sciamano, atraverso la sua opera di

intermediario, favorisce l'instaurarsi di un rapporto di scambio tra il mondo umano e il mondo

animale, tra sfera dei vivi e dei mort. La maschera diventa il simbolo del ruolo di comunicazione, di

transitorietà, di marginalità e parziale annullamento dei confni. 
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Nella relazione di Enrico Comba si esplicita come i trat fn qui analizzat ritornino in chiara

connessione anche nei cortei mascherat dell’Europa medievale. 

Mark Shackleton, letore e docente presso il Dipartmento di Lingue Moderne (Filologia Inglese)

dell’Università di Helsinki, ha dato contnuità alla sessione con un intervento dal ttolo The Shape-

Shifing Tricksters and Natve North American Writng, focalizzato sulla fgura del trickster tra i

Natvi del Nord America. Questa fgura è divenuta fonte di ispirazione per il teatro, le fcton e la

poesia dei Natvi Americani e della cultura amerinda in genere: la sua forza sta nelle sue radici

tradizionali combinate con le sue molteplici implicazioni contemporanee. La presentazione di Mark

Shackleton ha sotolineato l’atualità della fgura del trickster nella leteratura contemporanea dei

Natvi Americani, con una partcolare enfasi per il lavoro della compagnia teatrale Natve Earth

Performing Arts di Toronto. 

Il trickster, o “bufone divino”, svolge un ruolo molto importante in molt mit nordamericani. Le sue

gesta hanno luogo al tempo delle origini, dove il trickster appare talora quale assistente dell’Essere

Supremo o talvolta quale suo antagonista. Analizzando i mit dei Winnebago di Wakdjunkaga, Paul

Radin disse del trickster:

“[…] è nello stesso tempo creatore e distrutore, colui che dà e che nega, colui che inganna gli

altri e che è sempre ingannato. Consciamente egli non vuole nulla. Ma sempre è costreto a

comportarsi come fa, da impulsi su cui non ha controllo. Non conosce né il bene né il male, ma è

responsabile di entrambi. Non possiede valori, morali o sociali, è alla mercé dei sui appett e

delle sue passioni, eppure atraverso le sue azioni dà valore a ogni cosa” (Radin 1956). 

I l trickster è una fgura ambigua e doppia: scaltro menttore, con lungimirant soterfugi riesce

sempre ad uscire sano e salvo dalle situazioni più ingarbugliate, delle quali spesso è egli stesso

l’artefce. La sua fgura è intmamente connessa a quella situazione che Victor Turner chiamava

“liminalità”, in quanto il trickster è un costrutore di confni, ma è anche colui che li atraversa. È un

archetpo. E proprio per questo è possibile trovarlo in tuto il mondo, in mit e leggende molto

diverse e distant tra loro: ad esempio, nella mitologia norrena questo ruolo era impersonato dal dio
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Loki oppure possiamo facilmente accostarlo agli Zanni della Commedia dell’Arte, i bufoni per

eccellenza.

Anche nelle tradizioni dei Natvi Americani è chiamato con molt nomi e le sue possibili

trasformazione includono il cambio di genere e di sesso o la completa trasformazione in una nuova

forma, quando è necessario: un corvo, una lepre, un ragno o un coyote, tra i tant. Il trickster nei

cicli mitci spesso muore alla fne del racconto per resuscitare all’inizio del successivo.

Mark Shackleton ha successivamente presentato il lavoro svolto dalla compagnia teatrale Natve

Earth Performing Arts (NEPA) di Toronto. Lo scopo della compagnia, composta da atori

professionist, è di far conoscere l’esperienza dei Natvi Americani atraverso il teatro: in questo

senso, la compagnia è impegnata ad incoraggiare l’uso del teatro come mezzo di comunicazione

privilegiato all’interno delle comunità indigene anche atraverso l’uso della loro lingua madre.

Natve Earth ha contribuito alla nascita di una comunità di artst e nella creazione di diversi classici

prodot da Natvi Americani, come Almighty Voice and His Wife di Daniel David Moses, The Rez

Sisters e Dry Lips Oughta Move To Kapuskasing di Tomson Highway, Someday di Drew Hayden

Taylor e Moonlodge di Margo Kane. Inoltre, a partre dal 1989, Natve Earth ha isttuito un festval

annuale in cui possono essere presentat lavori originali, chiamato Weesageechak Begins to Dance.

La scelta del nome è di per sé signifcatva, in quanto in lingua Cree il trickster è chiamato

Weesageechak.

Il festval ha consentto a oltre un centnaio di lavori di teatro e di danza di emergere nel panorama

contemporaneo e molte produzioni hanno a che vedere da vicino con la fgura del trickster sopra

delineata, come The Trickster of Third Avenue East di Darrell Dennis, The Night of the Trickster di

Beatrice Mosionier e The Trickster’s Cabaret di Gary Farmer, Makka Kleist, Billy Merasty e Monique

Mojica; è stato anche oggeto di un Clown Trickster’s Workshop.

Appare evidente che tale fgura-personaggio abbia svolto un ruolo centrale nella mitologia dei

Natvi Americani e non deve dunque sorprendere se molt dei più conosciut scritori natvo-

americani (Louise Erdrich, Leslie Marmon Silko, Gerald Vizenor, Simon J. Ortz, Paula Gunn Allen,

Tomson Highway, Thomas King e altri) hanno fato del trickster un soggeto centrale dei loro lavori,

enfatzzandolo come simbolo di contnuità e resistenza culturale in un tempo di frammentazione. Il

trickster funge da mediatore, rappresenta la contnuità della tradizione e diviene strumento di
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un’estetca natva in contnuo divenire: la sua natura che crea, distrugge e trasforma è uno degli

element essenziali della leteratura Natvo Americana.

Un’ulteriore sessione dedicata alle maschere e alle metamorfosi nel teatro contemporaneo è stata

aperta dall’intervento di Tanja Eloranta, ballerina, atrice, coreografa e regista teatrale, con

l’intervento A Practcal Viewpoint to Contemporary Mask Theatre Throught Case Examples.

La relatrice si è servita della sua esperienza lavoratva per parlare del ruolo della maschera nelle

performance di teatro moderno. In partcolare, ha presentato l’esperienza di due lavori recent: The

Diva and the Mechanical Heart (2011) e Kasvokoje (Praxes Itnérantes – III osa) (2014). 

Lo spetacolo The Diva and the Mechanical Heart è stato prodoto in collaborazione con il Teateri

Metamorfoosi. Fondendo la danza con l’uso delle maschere, si è data forma alla vita di tre dive

molto diverse tra loro: Selma, una donna pretenziosa, che esige tute le atenzioni su di sé

indipendentemente da cosa ciò possa comportare; Aimée che non ha bisogno dell’empata del

pubblico, in quanto l’unica cosa che desidera sono i suoi farmaci; ed Eloïse, che ha dato tuta la sua

vita per la danza. Ognuna delle donne (tute impersonate dalla relatrice) ha una precisa strategia

per far fronte alla natura fragile e casuale della vita. Lo spetacolo, dalle fort tnte impressioniste,

afronta il mistero della morte atraverso il ballo. 

Il secondo spetacolo, Kasvokoje, ha invece come protagonista il volto: si trata di uno studio sul

potere del viso come polo di interpretazione e signifcato e sull’ospitalità che siamo pront a dare

agli estranei e ciò che viene percepito come strano. Anche il volto può essere maschera.

Altre originali suggestoni si sono avute in seguito all’intervento di Max Bremer, atore, diretore e

produtore teatrale nonché pedagogo. Membro del Teater Venus di Helsinki, dove ha lavorato per

molt anni insieme ad un gruppo di artst, ha elaborato un modo sperimentale di utlizzare la

maschera. Nella sua artcolata relazione lo studioso ha precisato che tra le personalità che hanno

maggiormente infuenzato il suo lavoro vi è stato Keith Johnstone, teorico dell'improvvisazione

teatrale di origine inglese, trapiantato in Canada. Johnstone iniziò la sua ricerca al Royal Court

Theatre di Londra nel decennio 1956-66, sviluppando le sue tecniche in modo estremamente

pragmatco e facendole confuire nella fondazione di due compagnie di improvvisatori: il Theatre
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Machine prima e il Loose Moose Theatre in seguito. Le teorie di Johnstone sono efcacemente

descrite all'interno del libro Impro (1979), un classico della saggistca teatrale che rappresenta il

fruto della lunga esperienza pionieristca dell'autore nel campo della creatvità scenica e

drammaturgica. 

Come Max Bremer ha sotolineato nel suo intervento, dal ttolo Trance-Masks, il più grande

ostacolo che l’atore incontra sulla scena è rappresentato dallo sviluppo della spontaneità, poiché

spesso una persona fatca a liberarsi dai propri preconcet per immedesimarsi in un personaggio.

Nel tpo di performance teatrale proposta da Bremer è fondamentale uscire da se stessi per un

momento e lasciare che la maschera prenda possesso dell’atore: in questo senso, la maschera è

vista come un veicolo per entrare in trance o per assicurare la “possessione” dell’atore da parte del

personaggio che deve interpretare, in modo tale che l’individualità dell’atore scompaia. Indossare

una maschera comporta una trasformazione, l’atraversare una soglia che porta ad un altro spazio.

Recitare con indosso una maschera richiede un grande sforzo fsico, perché l’unico modo di

comunicare per l’atore diventa l’utlizzo della gestualità e del corpo.

Il relatore ha poi presentato uno dei suoi ultmi lavori, dal ttolo A Good Sign (2013): in occasione

dello spetacolo, il palcoscenico si è riempito di fgure selvagge, mostri e animali di paglia, demoni e

fgure mitologiche. La loro estetca è stata fortemente infuenzata dalle maschere e dai costumi di

Bali, Hait e del Benin e infat i materiali impiegat per la realizzazione dei costumi e delle maschere

erano principalmente paglia, cuoio e tessut multcolori. L’impato visivo è stato assolutamente

altssimo, tant’è che è parso di ritrovarsi nel bel mezzo di un rituale dalle tonalità violente, ad

indicare ancora una volta, se necessario, la poliedricità dell’utlizzo delle maschere nelle

performances teatrali.

La sessione sulle maschere e le metamorfosi nella tradizione ugro-fnnica è stata aperta

dall’intervento di Vesa Mateo Piludu, studioso italo-fnlandese dell´Università di Helsinki, nel

campo delle Religioni Comparate, della Semiotca delle Art e di Musicologia. Molt dei suoi corsi

universitari si sono concentrat sul tema del simbolismo animale, sui rit di caccia e sulla mitologia

del Kalevala, in collaborazione con il prof. Juha Pentkäinen.
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Il suo intervento, Drama and Masks in Finnic and Khanty Rituals of the Bear Hunt , ha chiarito come

i singoli gest della caccia all’orso si possano inscrivere all’interno di un rituale, dove i cacciatori

recitano un lungo dramma sacro, cantando i runi tradizionali per il pubblico invisibile degli spirit

della foresta (metsänhaltjat). 

L’orso ha un ruolo fondamentale in molteplici aspet della sfera religiosa e culturale della Finlandia.

Il plantgrado era considerato una delle maggiori font delle forze spirituali dei boschi e spesso

veniva apostrofato come “foresta” (metsä, metä), “gran bosco” (iso metsä, iso metä), “re della

foresta” (metsän kuningas), “mela del bosco” (metsän omena), “fortuna del bosco” (metsän onni).

La foresta in Finlandia è un’enttà sacra (pyhä in fnlandese) e ospita diversi esseri soprannaturali:

tra quest, Tapio, il Signore della Foresta, sua moglie Mielikki e le “fanciulle dei boschi”, dete

“servete sacre” (pyhät piiat). 

In passato (ma presso alcuni gruppi di cacciatori lapponi anche nel presente) l’orso era creduto

possedere anche diversi poteri magici: prima di tuto una vista straordinaria e un udito

soprannaturale. In Finlandia, in Lapponia e in Siberia era vietato pronunciare il vero nome dell’orso .

Per riferirsi rispetosamente al “re della foresta” era necessario utlizzare dei ttolo onorifci o delle

circonlocuzioni, come “zampa di miele” (mesikämmen) o “for di bosco” (metän kukka). Poiché la

foresta e l’orso venivano considerat sacri, si pensava che fossero anche puri (puhdas) ossia

innocent. Da questo assunto derivava la credenza secondo la quale l’orso fosse incapace di fare del

male alle persone: nel caso di un orso che ataccasse o sbranasse il bestame o le persone, si

riteneva che l’animale fosse stato stregato (nostetu) da un essere umano o da uno stregone con

una formula magica. Per proteggere il bestame durante la stagione del pascolo esisteva una

formula che veniva cantata per calmare gli orsi stregat: se però la formula di protezione non

funzionava e l’orso contnuava a mietere vitme tra il bestame, era necessario cacciare ed uccidere

l’animale. Ovviamente, abbatere un animale sacro della foresta (dunque innocente) era

un’operazione molto rischiosa: occorreva prepararsi con una complessa serie di rit e cant rituali

che servivano a proteggere i cacciatori, calmare l’orso e prevenire la vendeta degli spirit guardiani

della foresta.

Il cacciatore doveva innanzituto chiedere il permesso di “incantare” la selva al Signore della foresta

Tapio. In alcuni casi ci si rivolgeva anche a sua moglie Mielikki, “l’amabile signora del bosco”. In
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molt cant i cacciatori mostravano il desiderio di fondersi fsicamente con la foresta in un processo

che era interpretato come un’esperienza erotca con le “fanciulle della selva”. 

Una volta otenuto il permesso dagli esseri soprannaturali che popolavano la foresta, il cacciatore

poteva andare a cercare l’orso, ma era vietato ucciderlo durante il sonno. Era perciò necessario

svegliarlo con un’altra serie di cant, nei quali spesso ci si rivolgeva all’animale con l’espressione

“alzat, fuligginosa fanciulla”. Una volta sveglio, l’orso poteva essere ucciso, ma per evitare di

incappare nella sua vendeta o in quella degli abitant della foresta, venivano inscenat altri cant che

servivano a discolpare i cacciatori dall’ato commesso: ad esempio, si faceva credere all’orso che

fosse morto scivolando da un pino. Persino il momento dello scuoiamento della pelliccia dell’orso

era dipinto come uno scambio a tuto vantaggio dell’animale. 

Nelle fasi seguent del rituale, i cacciatori contnuavano a rivolgersi all’orso come se fosse ancora

vivo: veniva portato al villaggio, dove era accolto con cant rispetosi e considerato un ospite

d’onore per il quale veniva imbandito un bancheto. In alcuni casi, veniva anche inscenata una festa

di matrimonio ftzia, il cui scopo evidente era fondere il clan umano con quello della foresta e

rinsaldare in questo modo i legami che l’uccisione dell’orso poteva aver causato. Durante il

bancheto i cacciatori mangiavano la carne e gli organi della testa dell’orso. Il rituale si concludeva

con una processione formata dai cacciatori e dagli abitant del villaggio che portavano le ossa e il

cranio dell’orso in un bosco sacro di pini: spesso il bosco era situato su una piccola isola. Qui le ossa

venivano sepolte soto le radici di un pino sacro, mentre il cranio veniva legato con uno spago rosso

ad uno dei rami dell’albero. Al termine del rituale, un cacciatore domandava: “Dove port la preda?

Dove trascini la selvaggina d’oro? L’hai lasciata sul ghiaccio? O l’hai butata per la via? L’hai

afondata nella neve sciolta?” e un altro cacciatore rispondeva: “Non l’ho lasciata sul ghiaccio / Non

l’ho afondata nella neve sciolta / Non l’ho butata per la via / L’ho appesa su un puro albero / Sul

più piccolo dei pini / Su un vecchio pino, una conifera / L’ho appesa a veder la luna / A imparare le

stelle dell’Orsa Maggiore / Ad ammirare il sole”. Con questo rituale il cacciatore non solo mostrava

un grande rispeto per il defunto, ma resttuiva alla foresta la vita che aveva soppresso: infat, il

seppellimento delle ossa dell’orso era il preludio della sua resurrezione in cielo “sulle spalle

dell’Orsa Maggiore” e del suo ritorno sulla terra “calato in una culla d’oro”, così come recita la

tradizione fnnica.

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 101



Ulteriore relazione della sessione è stata presentata da Konsta Kaikkonen, aferente all’Università di

Helsinki; il suo intervento, che tratava l’argomento Personifcaton of Nature and its Change in

Historical Saami Culture, ha sotolineato come nei test che parlano della cultura Sami il confne tra

gli esseri umani e la natura appaia molto meno chiaro man mano che si va indietro nel tempo.

Sembra che un graduale cambiamento abbia investto la sfera religiosa della società Sami, a partre

dal suo incontro con il cristanesimo di stampo protestante. Alcune credenze tradizionali sono

sopravvissute accanto alla nuova fede, mentre altre sono rimaste in vita solo in segreto e si

manifestano per esempio nei raccont riguardant le metamorfosi. 

I test analizzat dal relatore hanno fato riferimento ai secoli XVII, XIX e XX. L’area indagata

comprende la Lapponia fnlandese e alcune zone della Russia non lontane dai confni con la

Finlandia. Dalle sue analisi è emerso che i Sami vivevano in perfeta simbiosi con la natura; nella

mitologia Sami tuto ha un’anima, compresi gli animali, che sono spesso protagonist di mit sulla

creazione. Gli animali venivano tratat con grande rispeto, in quanto li si considerava alla stregua

degli esseri umani: erano vist come i protetori della natura ed era necessario che i cacciatori

mantenessero con loro dei buoni rapport, se volevano salvaguardare la propria sopravvivenza.

Occorreva dunque eseguire determinat rituali di caccia, afnché l’animale venisse rispetato e ci si

potesse così guadagnare la sua benevolenza. 

La visione cristana era assolutamente incompatbile con quella indigena, in quanto si basava

sull’assunto per il quale l’uomo è stato creato ad immagine e somiglianza di Dio e quindi doveva

detenere un posto superiore sul resto della creazione: in questa visione, l’unico posto destnato agli

animali era quello di cibo o di animale da compagnia. Nonostante la campagna condota contro le

credenze indigene, questo rapporto partcolare con la natura è sopravvissuto mit di trasformazioni

inter-specie e genealogie di parentela che coinvolgono animali totemici o matrimoni inter-specie.

L’ultma relazione della sessione è stata opera di Risto Pulkkinen, docente e letore di Religioni

Comparate all’Università di Helsinki e professore associato di Etnografa Nordica all’Università di

Lapponia di Rovaniemi nonché presidente della Society for Northern Ethnography. 

Il suo intervento, dal ttolo Of Men and Wolves: Magic and Metamorphosis in the North, ha chiarito

come il confne tra gli esseri umani e gli animali sia molto sotle nelle società tradizionali del Nord,
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come i Sami. La relazione ha illustrato come in territorio fnlandese siano state scoperte di recente

molte piture rupestri preistoriche rafgurant metamorfosi animali, segno tangibile dell’antchità di

certe credenze present tutora nella tradizione popolare.

Nel Nord Europa, infat, sono alquanto not e carateristci i Berserkir, feroci guerrieri, usi a

combatere in bataglia in una sorta di stato di trance, indossando pellicce di orsi. Corrispetvi dei

Berserkir erano gli Úlfeðnar che indossavano pellicce di lupo ed erano considerat dei guerrieri

speciali di Odino. Furono proprio le storie sugli Úlfeðnar a contribuire alle leggende sui lupi

mannari: Olaus Magnus, nella sua Historia de gentbus septentrionalis, racconta come, nella note di

Natale, fossero solit radunarsi in un certo luogo prestabilito molt uomini-lupo.

Sopratuto in Lapponia, l’idea che un uomo potesse trasformarsi in un animale (nello specifco in

un lupo) era molto familiare, sopratuto se teniamo present le credenze sciamaniche dei Sami.

Nella cultura sami era previsto che un uomo potesse trasformarsi volontariamente in lupo: tuto ciò

che gli occorreva era un albero chino. Avrebbe dovuto strisciare soto all’albero per tre volte, verso

il Sole e sarebbe diventato un kumppj, ossia un lupo. Analogamente, ci si poteva trasformare in

orso: ma questa volta strisciando da Est verso Ovest soto un albero chino verso il Nord.

Il detagliato studio di Risto Pulkkinen ha enunciato come secondo il folklore svedese fosse possibile

diventare lupi mannari con modalità diverse:

– atraverso una trasformazione (credenza che appartene al Nord della Svezia);

– in seguito ad una maledizione (credenza raccolta nell’ovest della Svezia);

– in seguito alla trasgressione di un taboo commesso durante la gravidanza (credenza difusa

nel sud della Svezia).

Nel corso del suo intervento Risto Pulkkinen ha riportato alla memoria un caso partcolare,

accaduto in Lapponia: un uomo, di nome Heikki Korteniemi, aveva giurato che quando fosse morto

sarebbe diventato un lupo e avrebbe sbranato tute le renne del villaggio di Alakylä. In seguito alla

sua morte, avvenuta nel 1935, si verifcarono strani casi di renne sbranate. Molte persone erano

convinte che fosse opera di Korte-Heikka trasformato in lupo, così come “promesso” in punto di

morte. Gli stessi cacciatori del villaggio si rifutarono di dargli la caccia, perché erano fortemente

convint che si tratasse del trapassato. Alla fne comunque il lupo fu ucciso… ed era un lupo
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straordinariamente grande, quasi quanto un uomo. Il Convegno è stato inoltre l’occasione per

presentare l’ultmo saggio leterario di Risto Pulkkinen, Finnish Folk Religion from Shamans to

House Spirits, un’opera completa sulle credenze e tradizioni popolari-religiose delle terre fnniche.

A conclusione e completamento del convegno l’originale intervento Traditonal Masks in Nepal

(nell’ambito del ruolo dell maschera nella tradizione asiatca) proposto dal gallerista e collezionista

di ogget d’arte etnici Andrey Tischenko, che ha presentato ai partecipant una serie di maschere

rituali nepalesi appartenent alla sua collezione privata, ofrendo un’inconsueta panoramica di

maschere dell’Asia. Nei suoi numerosi viaggi Andrey Tischenko è stato a contato con civiltà diverse

e diferent, tute accomunate dall’uso della maschera nella sacralità del culto. Le maschere arcaiche

dei villaggi nepalesi, in partcolare, costtuiscono un’area di estremo interesse antropologico e

culturale, per la varietà delle loro espressioni religiose e artstche. Purtroppo, la mancanza di

un’adeguata documentazione rende spesso incerte le origini e talora gli stessi signifcat di tali

ogget. 

Presso quei popoli esistono varie tpologie di maschere, sia utlizzate per rituali religiosi sia

maschere sciamaniche sia impiegate in rituali di esorcismo sia maschere indossate per le danze

rituali e molto altro ancora. I materiali impiegat per la loro fabbricazione sono generalmente il

legno, la terracota, le foglie o altri element vegetali (come la splendida maschera di orso realizzata

con funghi, esibita dal relatore ai convenut), stracci e metalli. Le maschere sono monocromatche,

colorate o nere: si trata sempre di forme decisamente espressive, con un’iconografa legata alla

natura e profondamente simbolica. Per ammirare “dal vivo” le interessant maschere esotche il

convegno si è spostato successivamente presso la Galleria d’Arte Tischenko, dove è stato anche

possibile visitare in anteprima la mostra “Traditonal Art of Papua New Guinea”, aperta ad Helsinki

durante i mesi invernali. Qui è stato estremamente interessante osservare da vicino la ricca serie di

ogget espost, sculture ed ogget rituali dipint e intagliat, statuete di antenat impiegate nei

rituali funebri, prue scolpite di piroghe decorate con fgure umane o animali, scudi in legno, teschi

rituali, amulet realizzat con conchiglie: un collegamento virtuale tra Papua, ai confni di un mondo,

e la Finlandia, al suo opposto. Terre, entrambe, dove la natura (e gli animali) e le credenze ad essa

collegate ancora dominano, pur nel pragmatsmo della società atuale. 
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La visita al Teaterimuseo (Museo del Teatro) di Helsinki ha concluso egregiamente le due giornate

di convegno: l’esposizione permanente, spesso arricchita da event e congressi a tema, racconta la

storia del teatro fnlandese atraverso costumi, fotografe, registrazioni, manifest, scenografe e

ogget d’arte teatrale. Si trata di un museo all’avanguardia, interatvo, dove il visitatore può

divenire atore e creatore, immedesimandosi nelle performances sul palcoscenico: un’otma

modalità per destare curiosità e interesse nei confront del genere teatrale in un pubblico vasto, non

solo di estmatori, ma anche di chi voglia accostarsi per la prima volta all’argomento.
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Abstract - IT
Tra le manifestazioni che celebrano l’inizio del nuovo ciclo agrario, alcuni antchi rituali vengono ancora
oggi messi in scena per assicurare la prosperità e i buoni raccolt. Le processioni carnevalesche ne sono
un esempio signifcatvo. Le maschere sono la parte essenziale del costume carnevalesco. Vengono
indossate con lo scopo di accrescere le forze creatve della vita e allo stesso tempo per scacciare le forze
negatve. La maschera è il simbolo di ogni metamorfosi: in questo senso, i rit di Carnevale e della
Commedia dell’Arte rivelano personaggi e azioni simili, che possono essere ricondot alla strutura di
un medesimo dramma. 

Abstract - EN
Among the alpine winter manifestatons of the agrarian year, some ancient rituals are held to secure
prosperity and good harvest. Masked parades are striking examples of these actvites. Masks are an
essental part of the carnival costume. They are used with the purpose of waking, actvatng, stmulatng
and increasing the creatve forces of life and conversely to warding of evil spirits. The mask is the
symbol of all metamorphoses: in this sense, the rites of Carnival and the Commedia dell’Arte reveal
similar acton and similar characters, cast in very similar original paterns.
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ARTICOLO

La densità di una transizione.

Successione, divinazione e infantcidio nel Ghana nord-orientale

di Gaetano Mangiameli

L'antropologia ha tra le sue missioni intelletuali quella di costruire percorsi di letura dei fenomeni

culturali in maniera aperta e rivedibile, anche e sopratuto per rompere schemi interpretatvi

prefssat, metendo in luce le potenzialità inespresse degli “ogget culturali”, in senso lato,

atraverso ret di connessioni non preventvate. Tali ret di connessioni possono contribuire a

rendere più sfumat i confni tra concet apparentemente distnt, tra domini del sapere e persino

tra le branche dell'antropologia stessa. Un sapere di frontera come l'antropologia culturale può - e

forse deve, di tanto in tanto - metere in moto le sue stesse frontere interne (antropologia politca,

antropologia delle religioni, antropologia applicata, ecc. ecc.) per evitarne la cristallizzazione,

salvaguardando così la creatvità della disciplina. In questo saggio, atngendo al lavoro di campo

svolto a più riprese tra il 2003 e il 2013 in territorio kassena (Ghana nord-orientale), si vuole

sperimentare un percorso che potenzialmente atraversa buona parte delle specializzazioni

disciplinari dell'antropologia senza fermarsi su nessuna di queste. Si partrà da un caso esemplare,

relatvo alla successione al ruolo di anziano del villaggio, connetendolo a una serie di element:

innanzituto le procedure di divinazione, che informano i processi decisionali in generale e la

successione stessa in partcolare; in secondo luogo, la credenza relatva ai “nani invisibili”, che

forniscono informazioni ai divinatori; in terzo luogo, la rimozione degli infant deformi, in quanto

incarnazioni dei nani invisibili. Questo percorso permeterà di illustrare l'intero quadro di pratche e

credenze1 soggiacent alla successione al ruolo di anziano e più in generale all'interpretazione della

realtà, rendendo più evidente la densità di signifcato dei relatvi processi decisionali. 

1 Non è questa la sede per afrontare la questone del caratere problematco del conceto di credenza, ad esempio
rispeto alla discutbile universalità dell'esperienza del “credere”, alla sua dimensione psicologica e alla sua validità
come conceto antropologico, questoni ampiamente dibatute sulle quali si rimanda innanzituto a Evans-Pritchard
(1965), Needham (1972), Sperber (1982). In questo saggio non si usa il termine “credenza” per fare riferimento a
stat mentali né per sotolinearne lo statuto controfatuale o illusorio rispeto alla presunta afdabilità del “sapere”,
ma intendendola come un prodoto della creatvità sul quale forisce un discorso sociale e che viene assunto come
esistente proprio in tale sede, quella delle discussioni e dei raccont.
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Una precisazione preliminare è qui opportuna. Element quali la rimozione dell'infante deforme e la

connessione con i nani invisibili sembrano prestarsi a soddisfare un certo gusto per l'esotco, ma

non è certo questo l'intento dell'antropologo.2 Si trata piutosto di costruire una confgurazione di

senso che trascenda i singoli element considerat isolatamente.3 L'idea che un qualunque oggeto

etnografco sia automatcamente predefnito e stabilmente contestualizzato in un modo della

descrizione e della comprensione è partcolarmente problematca per un antropologo, in quanto a

mediare tra un oggeto e la sua descrizione-comprensione deve intervenire il processo di framing o

incorniciamento.4 È a chi descrive, sulla base del dialogo con gli interlocutori, che speta il compito

di costruire un contesto per la comprensione. Al cuore dell'impresa antropologica non può che

esserci, efetvamente, il superamento di quella che Pierre Bourdieu (1972) ha chiamato

conoscenza fenomenologica, relatva cioè al riconoscimento immediato e superfciale degli

“ogget”. In questa sede non ci si prefgge l'obietvo di inquadrare singoli ogget isolatamente e

dal punto di vista precosttuito dell'osservatore, ma piutosto si punta a seguirne le trame di senso e

le connessioni riscontrabili sul terreno.

Transitorietà prolungata: l'anziano ad interim

Il primo tema che vorrei metere in luce, atraverso un caso esemplare, può essere etchetato come

“transitorietà prolungata”, se non addiritura “permanente”. All'inizio di marzo del 2004, durante il

mio lavoro di campo nel nordest del Ghana, mi recai presso l'abitazione di un uomo, in un villaggio

appartenente al chiefdom kassena di Paga. L'uomo, che chiamerò convenzionalmente “John”, aveva

accetato di discutere con me di questoni relatve alla gestone dell'autorità rituale e alle procedure

di successione, essendo egli stesso un'autorità. John era infat l'anziano del suo villaggio, o meglio il

2 È bene precisare a questo proposito che un tema può essere “esotzzabile” ma non è esotco in sé. C'è il rischio, in
efet, che qualunque descrizione di idee e pratche non familiari possa essere etchetata come esotzzante, al
punto che Roger Celestn (1990) si è chiesto “to what extent can a Western subject represent a foreign subject
without automatcally producing exotcism” (1990: 294).

3 Bruce Kapferer, in un recente saggio, ha afermato che “any people or practce is potentally exotc to any other”
(2011: 823), per poi rivedere l'idea di esotco non tanto come ripetzione meccanica quanto come strumento vitale
nella generazione del “nuovo” e sganciarla da essenzialismi e dualismi per vedervi invece una relazione costrutva,
creatva, emergente. 

4 Se per frame si intende l'appiglio grazie al quale è possibile comprendere, è proprio nella sua costruzione e
ricostruzione che risiede il lavoro degli antropologi. Sulla nozione di frame si vedano: Bateson (1972); Gofman
(1959); Gofman (1974).
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nakwe tu (anziano leader) del suo nawuuri (“sezione” o “ramifcazione” del chiefdom, in altre parole

“villaggio”),5 e in efet il motvo della mia visita era proprio questo. 

Per la verità, come spesso accade più o meno casualmente e come si ritene che in efet debba

accadere per ragioni di accuratezza metodologica, non parlammo afato di autorità rituale nel

mondo kassena in generale,6 ma ci focalizzammo piutosto sul caso specifco di John, caso che

peraltro si rivelò presto essere tut'altro che eccezionale. Quest, dopo essermi stato presentato

appunto come nakwe tu dal mio accompagnatore, fu puntuale nel precisare immediatamente di

non essere afato il nakwe tu, ma solo un reggente temporaneo, una sorta di anziano  ad interim.

John si trovava in questa posizione in quanto fglio del nakwe tu defunto, in atesa dell'installazione

del nuovo nakwe tu.7

Nell'architetura costtuzionale del chiefdom di Paga esistono due categorie di villaggi sotopost

all'autorità centrale del capo supremo: quelli guidat da un anziano (il nakwe tu, appunto) e quelli

guidat da un pe, cioè “capo” o più precisamente subchief. Tra le due autorità c'è una signifcatva

diferenza in termini di prerogatve usualmente atribuite. Un subchief ha un'autonomia decisionale

maggiore, che gli permete di gestre e risolvere anche controversie partcolarmente delicate,

mentre l'anziano semplice, il nakwe tu, non si avventura al di là dell'ordinaria amministrazione.

Quest'ultmo, infat, qualora interpellato circa una controversia spinosa, deve spesso astenersi dal

decidere, per delegare piutosto la decisione all'autorità centrale, il capo supremo di Paga, appunto.

A questa diferenza di prerogatve corrisponde anche una rilevante diferenza nelle modalità di

successione. La successione al subchief appartene alla categoria della successione ereditaria

vertcale, cioè una successione fliale, mentre quella del nakwe tu è un esempio di successione

orizzontale, nella quale la carica passa dal detentore defunto a un altro anziano, magari della stessa

generazione. Di conseguenza, mentre il ruolo di nakwe tu può circolare da un segmento lignatco

all'altro, il ruolo di subchief non circola afato. Esso viene trasmesso atraverso la fliazione restando

permanentemente una prerogatva della linea di discendenza personale di ogni subchief, tanto che

questa “proprietà” viene otenuta atraverso negoziazioni con il capo supremo e pagando a

5 Sulla nozione di nawuuri si vedano Howell (1997), Liberski-Bagnoud (2002), Mangiameli (2010).
6 Già Malinowski, ormai un secolo fa, aveva sconsigliato di porre “questoni generali” durante i colloqui sul campo

(Malinowski 2004: 21-22).
7 Una situazione transitoria analoga a quella citata da Meyer Fortes (1967: 9).
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quest'ultmo un cospicuo tributo.

Dopo la morte del nakwe tu, come nel caso del padre di John, la procedura prevede che il suo

successore (vale a dire, se possibile, uno dei membri della generazione del leader defunto, ad

esempio - ma non necessariamente - il suo fratello vivente più anziano) assuma l'incarico dopo

l'esecuzione del funerale fnale, che segna il momento in cui la persona sociale del defunto viene

efetvamente e defnitvamente rimossa dal mondo dei vivi e ricollocata in quello degli antenat. 8

In atesa che questo avvenga, a fungere da reggente viene chiamato un discendente direto

dell'anziano defunto, suo fglio. La questone è resa più contorta dal fato che è proprio

quest'ultmo, il fglio, ad avere il compito di avviare l'organizzazione e l'esecuzione del funerale

fnale dell'anziano defunto. In sintesi, la morte dell'anziano apre una fase in cui un soggeto diventa

temporaneamente depositario di autorità e privilegi. Esiste a questo proposito una procedura

rituale, il funerale fnale, che mete fne a tale fase temporanea determinando la riallocazione di

privilegi e prerogatve dell'autorità a una seconda persona in via defnitva, ma l'avvio di questa

procedura dipende dalla decisione dello stesso benefciario temporaneo, che dunque ha in teoria

tuto l'interesse a rinviare il più possibile l'esecuzione dei funerali fnali. Virtualmente, l'anziano ad

interim può mantenere la sua posizione ad libitum.

Quando incontrai John, in efet, egli era nella posizione di anziano reggente già da quatro anni. La

transitorietà prolungata, lungi dall'essere una prerogatva eccezionale di John, si rivelò essere

condizione difusa e niente afato marcata nel chiefdom di Paga. Questo punto merita di essere

sotolineato, in quanto un osservatore esterno e “ingenuo” potrebbe leggere in questa transizione

irrisolta una tensione disfunzionale, una lacuna, un'imperfezione, a partre da un immaginario

classifcatorio che si nutre di stabilità e completezza. In realtà, la ritrosia dell'anziano interinale ad

avviare i funerali fnali e dunque la successione defnitva appartene all'orizzonte quotdiano dei

processi politco-rituali kassena quanto le pressioni esercitate su di lui dai sostenitori del candidato

(o dei candidat) a succedere a pieno ttolo all'anziano defunto. Non si tratava e non si trata

dunque di un'eccezione né di una disfunzione, ma di un caratere abituale9 dell'asseto delle

8 Se in generale il tema della morte come processo graduale porta immediatamente a evocare Robert Hertz (1907), il
caso di John va più precisamente a inserirsi nella casistca resa famosa da Jack Goody (1962).

9 Questa espressione, “caratere abituale” non deve però dare adito a un'illusione “statcista”. Meccanismi di questo
genere sono perfetamente conciliabili con le nuove sfde del presente e incanalare dunque rapport ed event
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autorità kassena. 

Il caso di “John” assume dunque caratere paradigmatco e avvia una ricerca di connessioni. La

tratazione di un tema, che è un modo di costruirne il signifcato, deriva da scelte operate

consapevolmente da parte dell'antropologo, il quale contribuisce così alla cultura come “tessuto

contnuamente da rifare”, per usare le parole di Remot (2011: 289). In questo caso, a partre dalla

condizione del nakwe tu temporaneo, si procederà a illustrare il signifcato dei processi decisionali,

esaminando la divinazione con le credenze e le pratche a questa connesse. Il meccanismo della

successione è lo spunto di partenza, mentre il tema di questo saggio è la densità di senso della

transizione, che sarà colta seguendo le concatenazioni delle procedure rituali e delle credenze

associate. Idealmente si vuole così riprodurre il procedimento, incerto e fato di tentatvi, atraverso

il quale l'antropologo costruisce progressivamente l'oggeto senza conoscerne preventvamente

l'asseto defnitvo. Come ha chiarito Olivier de Sardan (2009: 39-40), uno degli aspet-chiave del

lavoro di campo è la ricorsività dei colloqui, atraverso la quale la ricerca stessa suggerisce che

forma dovrà assumere. La ricerca degli antropologi, infat, deve molto alla serendipità.10

Convivere con le contraddizioni: la divinazione ovvero l'arte di procrastnare

Il secondo tema che questa etnografa permete di illustrare è il rapporto che la cultura intratene

con le contraddizioni che essa stessa crea. Gli antropologi sanno da molto tempo che le

contraddizioni tra principi struturali o tra norme codifcate presso una qualunque società non sono

accident storici né disfunzioni momentanee, ma element assolutamente ordinari della vita sociale,

quanto meno da quando Max Gluckman parlò di discrepant principles (Gluckman 1965: 235), se non

addiritura da molto prima, in quanto – per la verità – neanche nella metafora organica cara al

funzionalismo struturale classico c'è niente che davvero induca a pensare necessariamente a

un'orchestrazione armoniosa della vita sociale.

La contraddizione relatva alla successione al ruolo di nakwe tu genera una situazione di

disparat, con il coinvolgimento di element esterni, di ogget materiali e immateriali e di sogget individuali e
colletvi di varia provenienza. Rimarcarlo è fondamentale, a fronte delle opportune precisazioni di Georges
Balandier, ad esempio, laddove quest aferma che “quando si trata di società 'tradizionali' (e per giunta esotche),
l'impressione di contnuità è fortemente accentuata” (1973: 107). Non a caso, è lo stesso antropologo francese, nella
medesima sede, a parlare di “illusione”.

10 Si veda la raccolta di contribut sul tema in Social Anthropology 21, 2, 2013.
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sospensione, in atesa di un funerale fnale che viene posposto più a lungo possibile, anche dieci

anni, come spesso sotolineano i diret interessat. Se nella classica tripartzione di Van Gennep

(1909) la fase liminare è quella che maggiormente stmola l'atenzione degli antropologi, in questo

caso va sotolineato come essa venga prolungata al massimo. Quali strument simbolici e quali

procedure sono al servizio di questa strategia? Il caso da cui siamo partt appartene a una casistca

molto più ampia. Nel contesto kassena, infat, sono numerose le circostanze in cui l'esecuzione di

un certo rituale più o meno dispendioso è sollecitata da una parte dei sogget coinvolt e rinviata

dai diret interessat, nel quadro di una negoziazione lenta fno a essere estenuante, caraterizzata

da una sorta di stallo tatco, da un atendismo molto signifcatvo. Di fronte alla pressione per

l'esecuzione di una pratca rituale che comport una spesa rilevante o comunque un consumo di

risorse da parte del soggeto da cui ci si aspeta l'avvio della procedura rituale stessa, ecco che

quest mete in ato una serie di tatche di rinvio manipolando la stessa voce che gli trasmete la

pressione colletva, vale a dire la voce della divinazione.11 Allo scopo di procrastnare il passaggio di

consegne, egli tenderà ad afermare che la divinazione non abbia fornito un parere univoco a

proposito dell'opportunità di eseguire i funerali fnali, o che addiritura abbia apertamente

sconsigliato di procedere in tempi brevi. Il soggeto interessato può adotare una strategia di questo

tpo proprio in quanto la procedura divinatoria ne crea l'opportunità, esatamente come il

funzionamento degli oracoli zande permete, nell'analisi proposta da Evans-Pritchard (1937),

qualche forma di bluf. A scanso di equivoci, dunque, è opportuno ricordare che qui siamo di fronte

a un “gioco politco” all'interno di un campo di forze, un gioco nel quale i sogget coinvolt

manipolano o tentano di manipolare le opportunità oferte dalle procedure isttuzionali.

I processi decisionali sono avvolt da una nube di incertezza che il sistema di rappresentazioni dei

Kassena non punta a ridurre o eliminare, ma paradossalmente a sotolineare o rinforzare, quasi

come se l'obietvo fosse limitare le pretese di analisi oggetva della situazione da parte di un

qualunque singolo soggeto. Questa rifessione ci condurrà dunque (vedi oltre) al nesso tra pratche

e idee, in quanto la divinazione kassena è collegata ai chichiribia (sing.: chichiribu), i “nani invisibili”,

gli spirit che portano le informazioni (spesso errate o imprecise) ai divinatori. Sono i “nani invisibili”,

11 Nella manipolazione delle regole isttuzionalizzate, efetuata con successo o meno allo scopo di incanalare un
processo rituale a sostegno o a scapito di un soggeto, è facile scorgere similitudini con la nozione turneriana di
“dramma rituale”, e in partcolare con il celeberrimo caso di Sandombu (Victor Turner 1957: 95 e sgg.).
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infat, a generare la confusione creatva che da un lato permete ai sogget coinvolt di ridiscutere,

rinviare, indugiare, e dall'altro lato può essere apprezzata dall'antropologo come fato estetco,

come fucina di narrazioni più o meno sorprendent, drammatche, orride o comiche e comunque

come fenomeno signifcatvo nello struturare una visione del mondo.

Nel cogliere la densità della transizione, l'intento è quello di contribuire alla comprensione della

straordinaria creatvità che il lavoro di campo permete di scoprire lontano dai grandi centri di

produzione artstca o intelletuale12. Il lavoro di ricerca sulle credenze, qualche decennio fa al

centro del progeto scientfco di un'antropologia che atualmente è piutosto fuori moda, può

riconfgurarsi oggi come un'atvità artgianale, lenta, poco pubblicizzata ma non per questo meno

incisiva, il cui oggeto può fare da contraltare alla produzione industriale di saggistca e storie di

fnzione per il mercato globale. Se qui ci si riavvicina alle “cose invisibili”, dunque, è principalmente

per apprezzare da un punto di vista estetco il lavoro di elaborazione simbolica che la cultura

kassena propone come retroscena dei processi decisionali facendone una sorta di commento

implicito alla condizione umana.

Nel contesto dell'antropologia sociale “classica”, le credenze non dovevano essere, almeno in linea

di principio, oggeto di indagine autonoma, ma solo nella misura in cui fossero risultate collegate

alle isttuzioni sociali e dunque utli per la comprensione di queste. Questa precisazione non

delimitava granché il campo, dato che pressoché qualunque credenza poteva e può essere connessa

in qualche modo a qualche isttuzione sociale. Ciò che conta sotolineare, però, è che un progeto

scientfco-intelletuale di questo tpo conferiva una direzione specifca allo studio delle credenze.

Non certo un catalogo di idee bizzarre da ofrire in pasto a letori mossi da curiosità e in cerca di

emozioni fort, dunque, ma un'operazione volta a chiarire in che modo pratche e idee

apparentemente strambe potessero (e possano tutora) essere connesse con asset sociali a loro

volta poco familiari al letore occidentale. 

Un'altra possibilità ampiamente atestata nella storia dell'antropologia, almeno di quella successiva

al superamento dell'evoluzionismo vitoriano, consiste nell'esaminare le credenze allo scopo di

mostrare come esse non siano strument scientfci fallaci, cioè la dimostrazione di un fallimento del

12 Ci si riferisce qui a un'idea di creatvità come atvità contnua e inerente al fuire dei processi di vita, coerentemente
con l'accezione proposta da Hallam e Ingold (2007).
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processo di conoscenza oggetva del mondo da parte della cultura x, ma semmai modalità

espressive che hanno a che fare con la comprensione del mondo, con un intento più artstco o

flosofco che scientfco, allo scopo di metere in luce la condizione umana, tensioni esistenziali,

valori, ecc. 

Ora, la divinazione kassena, intesa come arte di procrastnare, è valorizzabile in entrambi i sensi

appena accennat. Essa ci permete innanzituto di cogliere il legame tra alcune credenze

“controintuitve” e il farsi di un certo asseto sociale. In secondo luogo, inoltre, ci ofre l'opportunità

di apprezzare un'opera di ingegno creatvo. Compiere quest'operazione mete a disposizione di un

pubblico allargato e variegato la possibilità di valutare appieno la dignità della creatvità umana

anche nei luoghi più lontani dai grandi centri di produzione industriale della cultura. Ed è per questa

via che si contribuisce all'infnito processo di autocomprensione da parte dell'umanità. 

La cultura “svincolante”: uomini risolutamente in cerca di incertezza 

Come ha messo in luce Tanya Luhrmann (2012), la comunicazione con Dio (o, più in generale, con

enttà immateriali) è un lavoro impegnatvo i cui risultat non possono essere dat per scontat

nemmeno da parte del credente. L'idea che le credenze diano luogo a un vero e proprio sforzo,

inteso come una tensione verso un obietvo senza la certezza di raggiungerlo, è perfetamente

coerente con i più specifci e limitat scopi etnografci di questo artcolo, nel quale non si vuole

descrivere una stabilità o una solidità che le procedure divinatorie kassena non proietano afato.

Le certezze, semmai, sono probabilmente molto simili a un asintoto verso il quale ci si muove senza

tutavia mai raggiungerlo.

L'idea di cultura come tradizione immobile e immobilizzante che incatena gli uomini a

comportament prevedibili può essere poco appetbile, ma in questo caso ciò che conta sopratuto

è che essa risulta fuori luogo. Non solo, dunque, essa non è in sintonia con l'approccio atuale degli

antropologi, ma sopratuto l'etnografa ne smentsce il fondamento. In un certo senso, che può

sembrare paradossale, la cultura sembra essere capace di vincolare gli uomini a essere svincolat.

La divinazione kassena non ha la capacità di indirizzare il comportamento sociale lungo binari cert,

fornendo indicazioni ineludibili sulla base di un punto di vista indiscutbile sul mondo. In altre

parole, esaminarne le dinamiche porta necessariamente a immaginare un'umanità molteplice,
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formicolante, discorde, niente a che vedere con un'ipotetca alterità congelata dalle e nelle

tradizioni. Questo basterebbe già da solo a smuovere un certo immaginario che impedisce di

cogliere in pratche di questo genere qualcosa di completamente diferente dal passatsmo e

dall'esotsmo. Rifetere sulla divinazione kassena conduce semmai a cogliervi la possibilità di un

rafnato slancio ironico nei confront di qualunque banalizzazione primitvista. La ricerca di Adongo,

Phillips e Binka (1998) sul rapporto tra sistema religioso locale e regolazione della fertlità nell'area

Kassena-Nankana, ad esempio, mete in luce come gli antenat, atraverso la divinazione, possano

prendere ato delle difcili condizioni economiche atuali per fornire indicazioni a sostegno del

contenimento della fertlità (1998: 27), a fronte del presupposto “tradizionale” secondo cui

l'espansione della sostanza lignatca sarebbe un obietvo da perseguire ad ogni costo e senza limit.

Lungi dall'essere un meccanismo otusamente dogmatco per altretanto otusi fruitori passivi, la

divinazione si presenta in realtà come uno strumento di apertura alla molteplicità di punt di vista e

alla libera circolazione di idee e desideri contrastant. E si presenta così con il tono adato a una

commedia, tanto che i miei interlocutori ne parlavano senza celare un certo divertmento, a

proposito degli aspet che qui vado a sintetzzare.

Innanzituto, quando qualcuno si rivolge a un divinatore non ha alcuna certezza che dalla sessione

di divinazione verrà fuori un verdeto relatvo alla questone per cui dal suo punto di vista la

sessione stessa è stata efetuata. In altre parole, Ego può andare dal divinatore per fare luce sul

malessere di sua moglie ma ricevere un'indicazione su una controversia con una terza persona, che

però non chiarisce in nessuna maniera la questone che ha indoto Ego ad andare dal divinatore. In

secondo luogo, il parere del divinatore può vertere su qualcosa di sganciato dalla persona che lo sta

consultando in quel momento. Per essere più esplicit, Ego può rivolgersi al divinatore allo scopo di

“chiarire” questoni familiari, per poi però sentrsi dire delle cose che non gli interessano afato e

che piutosto riguardano sogget terzi. Non solo una sessione del genere non è ritenuta

fallimentare, ma Ego stesso dovrà prendersi cura di avvertre le persone coinvolte nella questone

sulla quale è stato informato dal divinatore. Volendo utlizzare una metafora relatva alla fruizione

mediatca, ci si può aspetare, erroneamente, che la divinazione somigli a una ricerca su internet

atraverso la quale un soggeto sia in grado di otenere informazioni afdabili, o meglio

assolutamente oggetve ed esaustve su un certo tema a lui caro (anche se ovviamente internet
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ofre questa possibilità solo in un senso molto superfciale e ingenuo). Al contrario, la divinazione

kassena somiglia piutosto all'ato di accendere una radio su un canale a caso e ascoltare ciò che in

quel momento è in onda, sperando che sia almeno minimamente interessante. Ne risulta,

abbastanza ovviamente, che la divinazione così intesa non possa produrre/riprodurre nessun tpo di

noioso, polveroso e stanto ordine tradizionale, e non potrebbe neanche se tut i Kassena la

prendessero estremamente sul serio. Essa, piutosto, comunica l'idea di una fucina di rigogliosa

molteplicità, di linee che si dipartono in mille direzioni, di contraddizioni, dicerie e contrast. 

Ho scrito “neanche se tut i Kassena prendessero la divinazione estremamente sul serio”. Il nodo,

però, è che neanche questo è il caso. Anche nell'ipotesi più auspicabile, quella in cui il responso

riguardi proprio la spinosa questone personale che ha spinto l'individuo ad andare dal divinatore, la

sessione divinatoria sarebbe acquisita con molta cautela, con numerosi distnguo e tra virgolete. La

divinazione non gode afato di fducia incondizionata, in quanto per defnizione i divinatori non

sono tut afdabili alla stessa maniera e la singola sessione efetuata da un divinatore necessita di

conferme presso altri divinatori. Di fato, qualunque responso può essere messo in discussione in

atesa di ulteriori verifche. Nel caso in cui ci si aspet da qualcuno un certo dono, una certa oferta

sacrifcale o addiritura qualcosa di molto più importante e costoso come un funerale fnale, il

soggeto in questone potrebbe procrastnare la spesa sostenendo che i divinatori abbiano suggerito

di rinviare, oppure sotolineando come l'esistenza di fort divergenze tra i responsi di divinatori

diferent circa l'opportunità di efetuare un certo sacrifcio lo abbia indoto ad atendere che la

situazione si faccia più chiara. Se l'interesse del soggeto va in tale direzione, i pareri positvi

(efetuare l'ato x) e quelli negatvi (non efetuare l'ato x) in realtà non si annullano

reciprocamente: scegliere di procrastnare signifca efetvamente applicare l'indicazione negatva.

Come in matematca, 'più' per 'meno' fa 'meno'.

Per completezza d'informazione, va deto che a determinate condizioni il processo può giungere

velocemente a conclusione. Idealmente, un verdeto sarebbe considerato defnitvo sulla base delle

conferme otenute “al meglio dei tre”: una seconda conferma è dunque sufciente, e nel caso in cui

ci siano due pareri discordant, una terza consultazione può sciogliere defnitvamente il dubbio, ma

di solito questo avviene solo se il responso è gradito.

Certo, la divinazione può essere etchetata come tema tradizionale, in un duplice senso:

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 118



innanzituto, appartene da sempre al campo di interessi degli antropologi; in secondo luogo, essa

appartene alla tradizione in quanto conceto ingombrante e legato al passato. Parlare di

divinazione signifcherebbe dunque da un lato pratcare un'antropologia “vecchio stampo”,

dall'altro rinchiudere alcune “culture” in un passato senza dignità, escluderle dalla contemporaneità

che sarebbe ancora esclusiva del mondo occidentale. In sintesi, parlare di divinazione

signifcherebbe descrivere alcune culture come arretrate e dunque si confgurerebbe come ato

lesivo nei confront dell'altro. 

In realtà, sembra proprio che la procedura di divinazione possa implicare qualcosa di diverso dalla

sistematca e otusa sotomissione di esseri umani sotosviluppat a un dispositvo insensato nel

quale essi riporrebbero una fducia infondata. L'etnografa ci dice tut'altro, ci parla di una

straordinaria esplosione di voci contrastant che rende il racconto della realtà necessariamente

multvocale, a pato però che ci si sofermi a considerare un fenomeno senza marchiarlo

preventvamente. Bisogna avere pazienza e sospendere il giudizio, altriment, ovviamente, “lo

straniero vede solo quello che già sa”: un antropologo non può fare a meno dell'epoché.

Avere buone font: le voci della divinazione 

Invece di fornire indicazioni chiare e vincolant, la divinazione fa sì che i processi decisionali rivelino

la loro natura vaga, confusa e contradditoria. Un dato di fato così macroscopico e sconcertante

non può essere lasciato privo di una spiegazione, e in efet il sistema culturale kassena ne mete a

disposizione una. L'explanans kassena è però spiazzante quanto lo stesso explanandum, se non di

più. A determinare lo stato di cose sono infat esseri assolutamente improbabili: i già citat nani

invisibili, i chichiribia. L'afascinante confusione che promana dalla divinazione, questa esplosione di

voci discordant in materia di defnizione della realtà, infat, dipende da quest misteriosi esseri,

nella misura in cui, come accennato in Mangiameli (2010), sono proprio quest a comunicare ai vora

(i divinatori) le informazioni che ne condizionano i responsi. Il fato che i responsi di vora diferent

si contraddicano tra loro, e che dunque alcuni responsi siano meno afdabili di altri dipende dal

grado di collaborazione tra i nani invisibili e il singolo divinatore. In altre parole, per un buon

divinatore si trata di avere buone font e di coltvare adeguatamente i rapport con queste.

Collegat in maniera non meglio precisata a tuto ciò che di inspiegabile (appunto) avviene nella vita
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quotdiana e alle relatve interpretazioni, i chichiribia sono descrit come esseri dispetosi e assai

permalosi. Si trata di una variazione locale sul tema degli spirit children (Manoukian 1951; Senah

1993), declinato in diferent forme in Africa occidentale, cui è stata conferita grande visibilità dal

romanzo La via della fame dello scritore nigeriano Ben Okri. Il fato stesso che siano “descrit”,

non importa in quali termini, è già una notzia interessante, dal momento che nessuno li ha mai vist

né ha mai interagito consapevolmente con loro, con l'eccezione di alcuni sogget dotat di capacità

partcolari, quali i divinatori. Come tute le “credenze di successo”, vale a dire partcolarmente

resistent nonostante risultno sfacciatamente controintuitve a chiunque non le condivida (cioè a

chiunque non sia cresciuto immerso in esse), anche la credenza nei chichiribia possiede un

meccanismo di autoconvalida che la protegge dalla confutazione. Se la divinazione fornisce

indicazioni fuorviant, questo non mete in discussione l'apparato divinatorio, in quanto il responso

fallace dipende dalle catve relazioni tra il divinatore e i chichiribia.

A dispeto di un'eventuale interpretazione etnocentrica, questa non è in nessuna maniera la

dimostrazione di una qualche forma di inferiorità del pensiero dei Kassena o di chiunque altro

condivida credenze di questo tpo. Inoltre, parlarne non è neanche lontanamente un modo per

collocare i Kassena in un passato senza sbocchi sul presente o per fare esotsmo. Un antropologo

segnala semmai credenze come quella nei chichiribia per stmolare il letore a valutare

autonomamente quali e quante credenze popolino le sue stesse rifessioni, le sue iniziatve

politche, le sue discussioni con amici, le sue bataglie intelletuali. In altre parole, il “giro lungo”

viene avviato dall'antropologo e può essere proseguito dal letore, per procedere dalla “negazione”

al “riconoscimento”, come suggerisce di fare Lindenbaum (2004: 492) a proposito del nesso tra

cannibalismo ed esotsmo.

“Credenza” è qualunque assunto non verifcato e posto a giustfcazione delle scelte di un soggeto,

anche se non esplicitamente. Così, “credenza” non ha più una connotazione da “subalterno

globale”, ma si manifesta fnalmente per quello che è: un'esperienza universale nella sua variabilità

di contenuto locale. Le credenze compaiono, esplicitamente o implicitamente, per raccordare ciò

che facciamo e ciò che riteniamo di stare facendo, nella savana come in una cità europea, in un

villaggio della foresta come in un circolo intelletuale metropolitano. Ovunque, infat, le credenze

hanno sistemi di autoprotezione, anzi, per la verità, senza sistema di protezione e autoconvalida
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non saremmo di fronte a una credenza, ma a un'idea non atendibile, che scomparirebbe

immediatamente dopo l'ato linguistco che l'avesse messa efmeramente in circolazione. Chiunque

aderisca acritcamente a una credenza (nel senso appena visto, quello di portata universale) non ne

vaglia la validità nell'analisi di ciò che sta facendo e potrebbe accogliere con perplessità, fastdio o

aperta ostlità le osservazioni di sogget terzi (ad esempio, gli antropologi) intent a segnalare

qualche distorsione. Uno degli obietvi del lavoro antropologico sulle credenze è proprio quello di

permetere a chiunque di fare questa rifessione senza che sia l'antropologo stesso a guidare

l'operazione. Meglio non assumere il presuntuoso ateggiamento del “rivelatore di verità” e lasciare

a ogni soggeto la possibilità di coltvare autonomamente il dubbio. Con modesta e cautela,

l'etnografa di credenze “lontane” serve a stmolare questa rifessione senza forzarla. In altre parole,

ognuno cerchi i propri nani invisibili nell'orizzonte più familiare della propria quotdianità.

Tornando alla questone dell'avere “buone font”, il rapporto tra il divinatore e i nani invisibili è

caraterizzato da una collaborazione “non garantta”, qualcosa che somiglia a un appoggio politco

altalenante nei confront di un soggeto più debole (il divinatore), del tuto alla mercé di chi lo

sostene (i nani invisibili). In generale, come abbiamo visto, i divinatori non sono afato ritenut

infallibili. Per di più hanno una fama individuale che deriva dall'afdabilità percepita, che dipende a

sua volta – nel sistema di credenze - da quanto i chichiribia siano dispost a trasmetere informazioni

atendibili al singolo divinatore. 

Quello che ci propone la cultura kassena atraverso i chichiribia è una narrazione dell'incertezza, che

vale tanto di più nella misura in cui non proviene dall'atvità rifessiva di un intelletuale occidentale

innamorato delle proprie parole, pretestuosamente disincarnato, rintanato nel suo microclima

proteto della biblioteca e del saloto aristocratco, libero dai condizionament della sopravvivenza e

dal contato con le asperità della vita, e non viene collocata in un dominio separato dalla vita umile,

quello della speculazione flosofca, dell'arte o dell'accademia, ma va a informare diretamente le

pratche quotdiane e i processi decisionali più concret. Questa è una piccola scoperta che va

sotolineata: non marcato, non dichiarato, non enfatzzato, ma semmai incastonato nelle credenze

kassena, si riscontra un implicito elogio dell'imprevedibilità, della rinegoziazione e della creatvità,

cioè di qualcosa che non può non atrare l'atenzione di un'antropologia culturale propriamente

aperta al divenire dell'umanità.
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Conoscere la realtà, oltre il passatsmo

Atraverso le concezioni della divinazione, dunque, risulta evidente come persino gli aspet più

“tradizionali” della cultura kassena non siano “tradizionali” nel senso in cui forse ci si sarebbe

aspetato: non tanto vincoli dogmatci, quanto una reiterata partecipazione a un gioco delle part in

cui la tatca più difusa consiste nell'aggirare o ignorare le regole del gioco, al punto che le regole

stesse si riducono a qualcosa di meno realistco di un modello rappresentazionale. I Kassena si

pongono al riparo dagli efet “passatst” di qualunque etnografa che voglia descriverli come

conformist e tradizionalist, ennesima incarnazione del neotribale globale, oppure – che è lo stesso

– l'etnografa si pone al riparo da un'accusa di questo genere. Ma c'è di più. 

Oltre a liberare l'altro (i Kassena) dal peso del dirigismo tradizionalista omogeneizzante e

meccanico, il rapporto tra divinatori e nani invisibili (con la salutare confusione da quest prodota)

ci invita a rifetere sullo statuto della realtà, sulla sua conoscibilità e sui regimi di verità. Nell'atvità

divinatoria, in efet, c'è un'ambiguità di fondo che difcilmente possiamo sciogliere. Da un lato,

essa può indurci ad assumere un ateggiamento di costrutvismo radicale: sembra che nel quadro

della divinazione kassena non ci sia spazio per un unico resoconto credibile della realtà, nel

momento in cui esistono diferent versioni che possono essere accetate/rilanciate oppure

rifutate/ignorate dagli individui coinvolt in base ai loro interessi e alle loro prospetve. Esistono

solo queste versioni contradditorie, ed esistono davvero tute simultaneamente, nella misura in cui

sono gli esseri umani ad agirle, a farne profezie che si autodeterminano, a renderle reali. Dall'altro

lato, invece, l'interpretazione della divinazione kassena può spingere verso una sorta di paranoia

complotsta. Mantenendo l'evidente e innegabile molteplicità di resocont della prima prospetva,

la si relatvizza rispeto a un punto di riferimento forte quanto misterioso: una versione autentca e

oggetva della realtà esiste, ed è quella nota ai nani invisibili, ma – appunto – è nota solo a loro.

Dobbiamo accontentarci di quello che essi lasciano trapelare, delle tracce di verità concesse ad

alcuni divinatori, mantenendo sempre il dubbio che i chichiribia blufno su tuto inducendoci

costantemente in errore. 

La divinazione, insomma, si dimostra capace di spingerci verso rifessioni antropologiche e

flosofche che sembrano avere poco a fare con la mera etnografa della savana, per atraversare

invece il positvismo, l'interpretatvismo, la cibernetca, il postmodernismo, la decostruzione e il
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recente “ritorno alla realtà” del cosiddeto nuovo realismo. Tuto questo a partre dai nani invisibili

o eventualmente dal funerale fnale di un uomo della savana che è stato procrastnato troppo a

lungo. Tuto questo, naturalmente, l'avremmo pensato noi, non i nostri interlocutori nella savana, e

tutavia non potremmo negare il ruolo imprescindibile delle costruzioni culturali kassena nel dare il

via a queste rifessioni. 

Nell'incontro tra cultura kassena e antropologia si è generato un primo passaggio che ha il tono

della commedia (le incertezze della divinazione), mentre ora ci confrontamo con un secondo

passaggio più vicino al genere fantasy (il contributo dei nani invisibili). In entrambi i casi possiamo

cogliere nelle pratche e nelle credenze alcuni element utli per rifetere sullo statuto da atribuire

ai resocont del reale, così come sul ruolo delle tatche individuali e della qualità dei rapport sociali

nel canalizzare collaborazioni e giudizi. In generale, nelle credenze e nelle pratche abbiamo visto

una capacità metaforica di dire/fare altro, una capacità tanto potenziata quanto più il dire/fare

viene raccolto in maniera aperta e eventualmente debordante da un soggeto esterno. In altre

parole, l'ateggiamento dialogico, tpico dell'approccio ermeneutco contemporaneo, può avere uno

sbocco creatvo in quanto genera nuove prospetve di senso che magari un fenomeno culturale non

aveva in precedenza. La creatvità, è noto, non nasce dall'isolamento ma si sviluppa nel contato.13 

Cose notevoli come una pietruzza

Finora abbiamo percepito due aspet signifcatvi dei chichiribia: il loro essere invisibili e il loro

essere collegat all'ignoto o all'inconoscibile. Non è certo difcile scorgere in quest due element

una connessione che ne permete l'accostamento metaforico. Quello che a un livello di letura

superfciale sembra essere un resoconto controfatuale su fenomeni inesistent, a un livello più

profondo (o più astrato) è una creazione analogica che spinge a rifetere sul tema dei limit della

conoscenza. In efet, anche la collocazione spaziale dei chichiribia permete di proseguire su

questa strada, analizzando la forma che assume la “topologia dell'immaginario” (Balandier 1991:

123) nel caso kassena. La dimora dei chichiribia è generalmente collocata lontano dagli insediament

umani, fuori dal dominio antropizzato, cioè dove si ferma il circuito di conoscenza che produce la

familiarità dei luoghi e quella sorta di “incisione” umana che chiamiamo cultura. Gaa è la foresta,

13 Cfr. Adriano Favole (2010).
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l'ignoto, ma anche il “fuori”, l'estero. Tuto ciò che non è “qui” (la casa, i suoi immediat dintorni, il

villaggio) ma è “fuori di qui”, piutosto, è collocato in questo enorme bacino residuale,

evidentemente molto più ampio di ciò di cui è “residuo”: gaa, l'altrove, qualunque altrove,

virtualmente - per estensione - il mondo intero, anche se in qualunque conversazione è sempre

possibile capire da element contestuali se gaa sia riferito a un altro luogo antropizzato o alla

foresta in quanto spazio radicalmente altro. Per entrare ulteriormente nel detaglio mi afderò

all'etnografa di Paga.

Nel caso di Paga, i chichiribia hanno la loro dimora presso il taŋwam (divinità del territorio e luogo

sacro) di Doloo, un ammasso roccioso circondato da alberi, nel villaggio di Babile, in quella zona in

cui i campi di arachidi e miglio lasciano posto a una porzione di gaa. Nei pressi di Doloo, vicino al

sentero che conduce alla foresta e atraverso questa ai villaggi di Kajolo e Kayilo, è posta una

piccola pietra piata, assolutamente priva di element notevoli, che non sarebbe nemmeno scorta da

nessuno se non venisse appunto indicata/individuata con precisione dalle persone del posto.

Apparentemente anonima, essa ha persino un nome proprio, Kandwedia (kandwe: pietra; dia:

porre), che indica l’esigenza di rimarcare questo luogo ponendo qualcosa sulla pietra, in qualunque

circostanza ci si venga a imbatere anche casualmente in essa. Chiunque vi passi deve lasciare del

cibo, delle foglie, del pane o qualunque altra cosa possa essere intesa come omaggio ai chichiribia i

quali, appostat nelle vicinanze, sono pront a vendicarsi per l’ofesa subita, consistente proprio nella

mancata segnalazione del passaggio di un essere umano presso la loro dimora. 

Ecco una delle vertgini concetuali kassena. In un luogo che ha come carateristca quella di essere

esterno alla “cultura”, cioè all'incisione che rende signifcatvo, 14ma anche quella di ospitare i

chichiribia, cioè un elemento non-umano che è parte essenziale della cultura, e dunque combina

l'indistnto e il marcato, ecco che un oggeto assolutamente privo di carateristche notevoli viene

contrassegnato come straordinariamente rilevante: la pietra Kandwedia. Questo amore per i

contrast non è un tema consapevolmente rivendicato dalla “cultura locale”, ma emerge da un

esame approfondito e dal contato con una sensibilità altra ed esterna, quella dell'antropologo

culturale, dando rilevanza a una espressività creatva che necessita dell'incontro di sguardi per

14 L'esame del rapporto tra la dicotomia natura/cultura e altre distnzioni come quella tra selvaggio e domestco o tra
incolto e coltvato esula dagli scopi di questo saggio. Si rinvia al fondamentale lavoro di Philippe Descola (2014: 59-
81).
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prendere forma. Questa creazione poetca si situa su un piano implicito con signifcato latente, e

non su quello dell'intenzione individuale esplicita con signifcato manifesto. Una pietruzza

apparentemente insignifcante può incarnare signifcat profondi per alcuni abitant di Paga,15

mentre se leta su un piano più astrato può generare un apprezzamento di tpo estetco,

eventualmente da parte di sogget terzi e estranei al contesto kassena. 

Deto questo, non perdiamo di vista il regime speciale del luogo in cui dimorano i chichiribia.

Chiunque vi passi deve lasciare qualcosa sulla pietruzza, Kandwedia. Trascurare questo obbligo

signifca infrangere il tabu di Doloo, con conseguenze da un lato estremamente gravi (per i sogget

coinvolt nella rappresentazione) e dall'altro estremamente interessant (per la nostra etnografa):

esse ci conducono infat a un altro passaggio rilevante della confgurazione di senso che stamo

costruendo a partre dalle “cose invisibili”.

La deformità e il silenzio

Percorrendo l'etnografa kassena della divinazione in maniera estesa, al di là della procedura di

divinazione in quanto tale, abbiamo incontrato l'invisibile (i nani), l'inconoscibile (la realtà

oggetvamente intesa), l'indistnto (il mondo non antropizzato) e l'insignifcante (la pietra che funge

da supporto dell'omaggio ai chichiribia). Abbiamo inoltre visto che ciascuno di quest element è

inserito in una dimensione apparentemente contradditoria: l'invisibile viene descrito come se

fosse visibile; l'inconoscibile viene conosciuto e narrato, seppure in resocont eterogenei e

incompatbili tra loro; l'indistnto è fortemente marcato e reso rilevante; l'insignifcante è piutosto

notevole. Proprio l'insignifcante ci conduce oltre, atraverso le conseguenze dell'infrazione del

tabu, tema che peraltro rende necessaria una precisazione. A rigore, il tabu riguarda il passaggio

nelle vicinanze della dimora dei chichiribia, mentre l'ato di lasciare qualcosa su Kandwedia è un

omaggio che serve a frenare la reazione dei nani invisibili, reazione inevitabile nel caso in cui il

passante trascuri di efetuare l'omaggio stesso.

In caso di infrazione, il sistema di credenze prevede che il colpevole venga inseguito dai chichiribia,

uno dei quali si incarnerebbe in un neonato, fglio del colpevole. Con questo ci avviciniamo a uno

15 Altretanto “apparentemente insignifcante”, è il sasso nel quale consiste il “segreto del tamburo” presso i Banande
nel caso citato da Serena Facci (2007: 91).
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dei temi più delicat della leteratura d'area. La credenza secondo la quale i chichiribia si possono

incarnare in neonat deformi va posta in relazione alla questone dell’infantcidio nel Kassoŋo, cioè il

territorio kassena (Allotey e Reidpath 2001; Awedoba 2002; Liberski-Bagnoud 1996). Il chichiribu è

una presenza infantle inquietante che induce a porre una serie di interrogatvi sul suo status e sul

senso della sua manifestazione, in linea con un'ampia casistca nel contesto dell'Africa occidentale.16

Prima di vedere il quadro delle credenze così come viene presentato oralmente, è opportuno

precisare che in nessun caso i miei interlocutori hanno fato riferimento a esperienze direte. Quello

che segue è dunque un resoconto di resocont di resocont, la descrizione di una sequenza ideale di

event che in linea di principio potrebbe non avere alcuna rispondenza nella realtà. Il tratamento

del chichiribu incarnato in un neonato è un tema straordinariamente delicato e drammatco che

viene sempre narrato sulla base di una sorta di competenza testuale relatva alla tradizione delle

credenze, non con riferiment a persone specifche efetvamente esistent o a fat efetvamente

avvenut. È sulla scorta di questa competenza testuale, dunque, che faccio qui ricorso al presente

etnografco.

Durante la gravidanza possono giungere, atraverso la divinazione, notzie riguardant la condizione

del nascituro. Se dagli antenat giunge qualche segnale di irritazione, ci si mete in preallarme,

temendo appunto che sia destnato a nascere un chichiribu (sing. di chichiribia). Già la coincidenza

tra il parto e un evento infausto o la consapevolezza da parte dei genitori di aver infranto una

prescrizione può indurre il sospeto che il neonato non sia umano: la presenza di un chichiribu nel

soŋo (il compound kassena) è un castgo per i parent, i quali si sono evidentemente macchiat di

qualche colpa (cfr. Gagnon 1956: 225). Sono però alcune carateristche fsiche e comportamentali

del neonato ad atrare l’atenzione e a suscitare preoccupazione: le peculiarità fsiche che i Kasena

citano come indizi che un neonato possa essere un chichiribu rimandano infat a idrocefalia,

microcefalia, anencefalia, talismo e spina bifda (Allotey e Reidpath 2001: 1009). Sul piano

comportamentale, dei chichiribia si dice che tendano a rifutare l’allatamento materno, per

avvicinarsi notetempo alle mucche nel naboo (il recinto del bestame, interno al soŋo) e bere il loro

late, un evidente indizio del loro non appartenere al lignaggio che li ha partorit o, più

16 “Chi è quel bambino? Da dove viene? Che cosa è venuto a fare? È venuto per restare o per ripartre velocemente
verso la terra dei defunt?”, si chiede Simona Taliani (2006: 18-19) a proposito del caso degli evu, nel suo importante
volume su infanzia, malata, e stregoneria in Camerun.
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drastcamente, del loro non essere umani tout court. Non è questa la sede per approfondire il dato,

certamente interessante, che una cultura abbia scelto il consumo di late di mucca come indizio

volto a illustrare la natura non umana di un infante. Marvin Harris, probabilmente, avrebbe

ricordato a questo proposito che in Africa occidentale sono relatvamente rari gli adult in grado di

digerire il latosio (1990: 134). Questo, di conseguenza, basterebbe a individuare come mostruosa la

fgura immaginaria di un infante che andasse a procurarsi del late vaccino. D'altra parte, invece di

aderire al materialismo culturale di Harris, si potrebbe pur sempre metere in luce la dimensione

simbolica di questa rappresentazione, sotolineando come la credenza non serva a risolvere

concretamente problemi della vita quotdiana, ma piutosto contribuisca indiretamente a

identfcare tali problemi in forma analogica o poetca. In ogni caso, si potrebbe utlizzare questo

esempio per illustrare una prospetva kassena sull'antropo-poiesi (Remot 2002), in quanto le

azioni malevole di un genitore andrebbero a incidere sulla natura corporea stessa del neonato.

Sarebbe un'antropo-poiesi parziale e in negatvo, in quanto accennata e subito interrota, ma non

per questo meno illuminante da un punto di vista culturale: il riconoscimento di un errore.

Le testmonianze orali che ho raccolto, peraltro quasi tute non sollecitate ma emerse

spontaneamente durante conversazioni informali, furono sempre estremamente detagliate seppur

non basate, come si accennava, su esperienza direta. Come mi disse, con grande franchezza, uno

dei miei interlocutori, “nessuno t dirà mai di avere ucciso un chichiribu, né di avere avuto un fglio

chichiribu e neanche di averne mai visto uno”. Non solo, dunque, io non ho mai visto niente di tuto

ciò, ma sopratuto non posso contare su nessuno che mi abbia descrito queste situazioni sulla base

di esperienza direta. Si trata di un sentto dire non verifcato che, se assunto in quanto tale e

presentato come resoconto afdabile, non dovrebbe avere citadinanza in un lavoro antropologico

accurato sul piano metodologico, cioè svolto quanto meno all'insegna della verifca delle

informazioni o triangolazione semplice (Olivier de Sardan: 46). Ma io non sto scrivendo che i

Kassena uccidono i bambini deformi, come forse si potrebbe pensare. Sto scrivendo che i Kassena

raccontano come possa essere immaginata la procedura rituale per l'individuazione e la successiva

rimozione di un neonato in cui si sia incarnato un chichiribu (indipendentemente dall'efetva

atuazione di procedure di questo genere). 

Valutare l'esata portata del fenomeno è estremamente difcile. Come afermano i già citat Allotey
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e Reidpath (2001), “deaths of spirit children need to be enumerated, but this requires that the

phenomenon is recognized as a cause of child mortality, and there is no evidence that this

recogniton is taking place outside the arena of the folk narratve” (2001: 1008). Coerentemente,

questo artcolo non ha alcuna pretesa di descrivere fat realmente accadut e più in generale non ha

come obietvo atestare lo statuto fatuale dei resocont sulla rimozione. L'intento è semmai quello

di tessere una trama di senso che colleghi vari aspet della cultura kassena. È proprio nella misura

in cui i Kassena ne parlano, seppure con le loro opportune prese di distanza e premesse cautelatve,

che io ne scrivo, allo scopo di allargare e approfondire la stratfcazione di senso già costruita dai

Kassena stessi. Sarebbe semmai limitante, per un antropologo, presentare questo fenomeno

semplicemente come un pezzo di realtà fatuale, magari per fare del sensazionalismo.

La circolarità delle credenze

Nella fase di indagine sull'infante, quando ancora il sospeto che si trat di un chichiribu non è stato

confermato, si tenta di verifcare il suo possesso di una carateristca tpica, una straordinaria

mobilità, inconcepibile per un neonato umano. A questo scopo si sparge una polvere sul suolo della

camera in cui il neonato riposa, per poi eventualmente individuare le tracce dei suoi spostament in

posizione ereta. Un altro trato comportamentale atribuito ai chichiribia è l’intolleranza nei

confront dell’idea di essere “guardat”. Il neonato non vuole essere notato o identfcato, ed è

proprio questa insoferenza nei confront della visibilità a dimostrare come quest sia un chichiribu,

cioè un essere la cui carateristca più nota è proprio l’invisibilità. Non solo, dunque, essi non sono

visibili, ma per di più non vogliono essere vist. D'altra parte, si ritene che un chichiribu, se lasciato

crescere, sia in grado di metere a repentaglio il futuro del soŋo in cui è nato: per questa ragione va

eliminato entro i primi sei mesi di vita, prima che divent troppo potente. Un chichiribu si incarna in

un neonato con uno scopo preciso, che è appunto quello di portare alla rovina il lignaggio di un

individuo che abbia infranto un tabu relatvo ai nani stessi. Una lunga catena collega una serie di

fenomeni o event immaginari o comunque caraterizzat dall'essere post al di là dell'esperienza

direta: in quanto invisibili (i nani stessi), o collocat in un altrove (la loro dimora), oppure ancora

avvenut in segreto (l'infrazione del tabu) oppure infne al riparo da sguardi indiscret (la rimozione

del neonato). Questa “catena” non viene qui considerata nella sua fatualità, ma nella sua coerenza
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interna sul piano dell'elaborazione creatva.

Deto questo, va sotolineato che - come giustamente segnalano Allotey e Reidpath (2001) - la

ragione per la quale il neonato può essere ucciso non è la deformità in quanto tale. Questa fornisce

solo un indizio, mentre la decisione sul destno del neonato dipende da valutazioni ulteriori, fate

prima dai vora e poi successivamente, e in via defnitva, da un bayaa, un membro dell’isttuzione

bayaaro, che ha generalmente il compito di gestre la tumulazione dei defunt e che in questo caso

esegue un’ordalia. Per stabilire se un neonato sia un chichiribu è necessario il parere di numerosi

vora, e spesso - comprensibilmente - neanche questo basta a convincere facilmente una madre a

privarsi di suo fglio. 

Una volta accetato il verdeto infausto, si interviene atraverso uno specialista, il bayaa, che in

questo caso agisce come chichirugwenu (“colui che rimuove il chichiribu”). Per l’intervento, che si

svolge prima dell’alba, è necessaria la collaborazione della madre. Quest’ultma, dopo avere lavato il

bambino (ato che, rimandando al lavaggio del cadavere, prefgura la morte del neonato) e avere

ateso che si sia addormentato, deve allontanarsi dalla camera. Il chichirugwenu entra nella camera

con circospezione, in quanto il potenziale chichiribu è ritenuto in grado di reagire in maniera

imprevedibile. Allo scopo di limitare i danni, fa svenire il neonato sofandogli in faccia della polvere

ta lua, la stessa che si usa nel corso dei funerali immediat per purifcare la coperta nella quale il

cadavere è stato avvolto nella fase precedente alla sepoltura. A quel punto il chichirugwenu pone il

neonato all’interno di un vaso e lo porta nella foresta, presso la dimora dei “nani invisibili”. E lì lo

abbandona. 

Il giorno successivo egli torna a verifcare l’esito della procedura. Se il neonato non è più presente,

si conclude che si tratava di un chichiribu che è tornato tra i suoi simili. Se invece è ancora sul

posto, si pensa che questo possa essere avvenuto a causa del prolungato efeto narcotco della

polvere ta lua: in questo caso, il neonato viene lasciato ancora sul posto, e lo stesso avverrà

eventualmente il giorno successivo. Se il terzo giorno è ancora presente, circostanza

ragionevolmente molto improbabile, viene riportato a casa.

La procedura di rimozione degli infant deformi, sulla cui fatualità e gli aspet etci correlat non

intervengo in questa sede, va dunque ad alimentare simbolicamente il motore rituale del Kassoŋo.

A causa dell'infrazione del tabu presso la dimora dei nani invisibili, uno di quest spirit si incarna in
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un neonato allo scopo di entrare nel mondo umano, ma sarà presto rimosso da qui e ricollocato nel

mondo degli spirit, atraverso modalità che a loro volta vanno necessariamente rimosse per essere

collocate nell'universo del non deto, o meglio dell'inconfessabile. La dimora dei nani visibili

appartene alla categoria delle divinità del territorio (i taŋwana), consistent in porzioni di paesaggio

sacralizzate (cfr. Mangiameli 2010). Fulcro di un sistema di relazioni uomo-ambiente in cui

quest’ultmo è visto come potente e vendicatvo, esse alleviano le pene umane ma minacciano

pesant sanzioni per chiunque non rispet le loro volontà. Venerate e temute, le divinità del

territorio, assieme agli antenat, parlano atraverso i divinatori, che ricevono informazioni dai

chichiribia. L’esistenza di quest ultmi, che a loro volta vivono presso un taŋwam, è inserita in un

dispositvo circolare che li collega a una drammatca esperienza di rimozione della deformità umana,

della quale i chichiribia sono simultaneamente il presupposto logico e il risultato. Si delinea per

questa via, con una certa chiarezza, la circolarità del sistema di credenze.

Perfetamente coerente, fno a farne quasi un caso ideale per l'antropologia classica, è anche il

rapporto tra la defnizione dell'infrazione e le sue conseguenze. Ad esempio, la prescrizione relatva

alla pietruzza diventa partcolarmente importante nel caso in cui il passante sia stato testmone di

infrazioni di tabu, in partcolare quello che vieta i rapport sessuali presso i taŋwana e a maggior

ragione nell’area in cui “dimorano” i chichiribia. Un rapporto sessuale legitmo è quello avvenuto

nel soŋo, lo spazio domestco, cioè in un luogo che è il risultato dalle ramifcazioni del dwi, la

semenza lignatca, e allo stesso tempo il principale meccanismo dell’espansione del dwi stesso, in

quanto il soŋo è il luogo di riproduzione dei rapport sociali convenzionalmente incanalat e accetat

dagli antenat, inclusi i rapport sessuali. Il rapporto sessuale illegitmo, avvenuto fuori, in luoghi

non ammessi, produce al contrario la mostruosità e la introduce all’interno del lignaggio

minacciandone l’esistenza. 

I chichiribia “esistono” come manifestazioni delle voci, dei petegolezzi, della circolazione di

informazioni, fatori che possono fare la fortuna o la rovina di chiunque, che sono in grado di

facilitare una negoziazione sulla concessione di un appezzamento di terreno così come di afossarla.

Le norme sulla divinazione prevedono il silenzio del consultante, allo scopo di non indispetre i

chichiribia, ma il funzionamento del sistema di pratche e credenze, al contrario, presuppone

necessariamente la difusione/invenzione di informazioni. In qualche misura, infat, è impossibile

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 130



che nessuno sappia quale problema sta crucciando l’individuo che si reca dal voro. I chichiribia,

inoltre, “sanno” nel senso che c’è sempre qualcuno che “sa”: l’esito favorevole della divinazione

dipende dalla capacità del consultante di artcolare opportunamente la discrezione e le rivelazioni

confdenziali. Infne, i chichiribia “agiscono” come materializzazione del sospeto relatvo alle

infrazioni di tabu, alla consequenziale incarnazione di un chichiribu in un neonato e alla successiva

rimozione dell’infante. Gli individui adult, generalmente, dichiarano senza inibizioni di conoscere la

procedura di eliminazione dei chichiribia incarnat, ma alla stesso tempo negano di conoscere

qualcuno che si sia trovato nella condizione di dovere afrontare tale procedura in casa propria. Nel

cuore stesso della procedura di divinazione atraverso la quale si interpreta la realtà, dunque, ci

sono esseri che atraversano il confne tra umani e non umani per ricordare ai primi la forza dei

vincoli che ne limitano l’arbitrio.

Conclusioni

Abbiamo seguito un percorso lungo una serie di tappe identfcate in negatvo (invisibile,

inconoscibile, indistnto, insignifcante) per giungere infne a toccare qualcosa di indicibile,

mostruoso, abominevole, vale a dire l'infantcidio. Queste categorizzazioni, naturalmente, fanno

parte dell'orizzonte culturale di chi scrive in quanto antropologo occidentale, e non di quello dei

suoi interlocutori nel Kassoŋo, ma questo non deve sminuire la loro rilevanza. In efet, se non

abbiamo a che fare con culture intese come enttà delimitate e oggetvamente conoscibili ma

possiamo solo fornire resocont degli efet di rifrazione prodot dalle diferenze, la

categorizzazione che l'antropologo propone sulla base dell'impato con la diferenza non dà certo

luogo a una fallace descrizione oggetvante, ma semplicemente apre un possibile terreno di

comprensione, per quanto parziale e localizzata. 

La suddeta rifrazione ci permete di apprezzare un flo condutore, una sorta di coerenza testuale,

dalle suddete negazioni all'infantcidio. In efet eravamo partt da un processo decisionale

caraterizzato da una contraddizione tra principi, o meglio ancora, da un confito di interessi. La

descrizione della procedura di successione al ruolo di anziano si è arricchita del contributo relatvo

al piano delle credenze, che – come si è visto – assegna a degli esseri invisibili un ruolo

determinante, quello di autentco motore delle procedure rituali soggiacent ai processi decisionali,
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atraverso la loro infuenza sulla divinazione. La procedura di successione è caraterizzata da una

serie di element nascost all'occhio pubblico, riconducibili a interessi privat, a contrapposizioni,

rancori e gelosie di caratere intmo e non dichiarabile. Nel presentare tale procedura, in efet, la

cultura kassena non fa altro che sovraccaricare simbolicamente la natura per defnizione celata,

indicibile e non dimostrabile dei retroscena di un processo decisionale, utlizzando materiale

simbolico a sua volta invisibile e non verifcabile. Si trata dunque di sotolineare “poetcamente”

quanto i processi decisionali consistano in – e siano condizionat da – fussi di voci circolant in

maniera più o meno clandestna (petegolezzi, dicerie, indiscrezioni). Per dare corpo a queste voci

(che vanno a informare l'azione dei divinatori) si designa dunque un corpo invisibile, quello del

chichiribu.

Gli antropologi sanno bene quanto sia difcile leggere la realtà e rifuggono le semplifcazioni. Lo

sanno sin dai tempi di Boas, con la sua critca del comparatvismo crudo degli evoluzionist vitoriani,

e lo sanno a maggior ragione da quando, negli ultmi tre decenni, con la critca della scritura

etnografca classica hanno in parte (o del tuto) perso fducia nella propria capacità di descrivere.

Ebbene, sembra che il chullu kassena, la “tradizione” dei Kassena, abbia lavorato proprio su questo

tema: la conoscibilità del reale, qualunque forma esso abbia, e la possibilità di descriverlo.

Esprimendo questo tema in forma simbolica, analogica, poetca, il chullu pone esseri inefabili dietro

la natura in ultma analisi insondabile della realtà, crea un vortce concetuale che si nega sempre di

più a uno sguardo oggetvante fno a diventare invenzione pura, colloca in una sede lontana

dall'abitato i depositari della costruzione del vero e del falso, e infne associa proprio a quest esseri

la mostruosità che nessuno può aver voglia di confessare e che è certamente meglio non vedere,

vale a dire l'infantcidio.

Come avviene in numerose opere di fnzione leteraria o cinematografca, il chullu svela il suo

dispositvo, svela il suo essere narrazione, costruzione simbolica, espressione di creatvità,

lavorando su materiali eterogenei, che vanno dal drammatco al grotesco e dall'orrido al comico.

Probabilmente è il caso di vedere anche in questa luce questo e altri aspet del sistema di credenze

dei Kassena così come di altre popolazioni. In altre parole, si trata di rimuovere dal conceto di

“credenza” quell'imbarazzante patna di polvere che ultmamente ne ha fato un tema di scarso

interesse per gli antropologi. Per fare questo è necessario ricordarsi che da molto tempo, circa un
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secolo, l'antropologia si è messa alle spalle il pregiudizio su credenze e pratche rituali come

manifestazioni di una scienza fallace, per ripensarle come strument di espressione simbolica delle

questoni cruciali dell'esistenza. Se non abbiamo smesso di rigetare il pregiudizio

dell'etnocentrismo, l'illusione della via maestra al progresso e l'arroganza del pensiero unico,

sembra lecito supporre che al mondo ci sia spazio per tali espressioni simboliche in numerose e

diferent forme, indipendentemente dalla loro spendibilità atuale sul mercato della fnzione e su

quello del sapere accademico.
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Abstract - IT
Il processo che porta alla successione al ruolo di nakwe tu (anziano del villaggio) apre uno spazio di
comprensione per un intero scenario di idee e pratche presso i Kassena dell'Africa occidentale. Questo
artcolo, basato su un lavoro di campo nella regione nordorientale del Ghana, ha l'obietvo di esplorare
la densità di signifcat di tale transizione rituale, che è caraterizzata da principi apparentemente
discordant. Un caso esemplare relatvo al chiefdom di Paga è qui preso in considerazione come punto
di partenza al fne di avviare una strategia etnografca consistente nel seguire una serie di signifcatve
connessioni riscontrate sul terreno: dalle tatche dei sogget coinvolt nella successione all'esecuzione
dei funerali fnali, dal ricorso alla divinazione alla defnizione instabile della realtà, dalla credenza in
pericolosi nani invisibili ai drammatci resocont degli infantcidi rituali.

Abstract - EN
The process of succession to the ofce of nakwe tu (village elder) opens up the understanding of a
whole ensemble of ideas and practces among the Kassena people of West Africa. This artcle, based on
feldwork in the Upper East Region of Ghana, aims at exploring the thick meaning of this ritual
transiton, which is characterized by seemingly discordant principles. A prime example from the
chiefdom of Paga is taken into account as a startng point in order to launch an ethnografcal strategy
that consists in following a series of meaningful connectons found on the ground: from the specifc
tactcs of people involved in the process to the fnal funeral rites, from recourses to divinaton to
unstable defnitons of reality, from the belief in dangerous, invisible dwarves to tragic accounts of ritual
infantcides.
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ARTICOLO

Tensione liminale del riso. Due mit di fondazione del teatro a confronto

di Giuseppe Gamba

La questone verte nel sapere se esista

la possibilità di creare una sacralità laica nel teatro

Jerzy Grotowski

Vi è una scaturigine che genera mit e misteri1 così come ve n’è una che genera forme

rappresentatve. 

Atraverso quelli che Van Gennep e successivamente Victor Turner chiamarono: ‘rit di passaggio’

(Cfr. Van Gennep 1909), si vuole – in questo lavoro – tracciare il movimento dell’esperienza

colletva tout court: moto che dall’umano si estende al divino soto la lente di quegli episodi

‘liminali’ (Cfr. Turner 1990: 11-12) o esperienze rituali, che andremo a categorizzare soto le diverse

voci di: ‘misteri eleusini’, ‘ludi romane’, ’danze sacre’. 

Quello che si vuole afrontare in prima istanza è una sintesi tra l’espressione rituale e quella teatrale

capace di legitmare il senso “cosmico” del “riso” (Lévêque 1988: 7) e riportarlo al suo stato

naturale, ossia all’insorgere di un’espressione rituale ormai avviata all’azione teatrale in stricto

sensu a partre da due modelli giustappost quali il mito della Celeste-Dimora-Rocciosa (Cfr. Zeami

1960) narrato nel Kojiki2 (leteralmente ‘Racconto di antchi event’) ed il mitologema del Rato di

Kore (Cfr Kérenyi 2007) legato ai misteri Eleusini (Scarpi 2002).

Tracciando similitudini e diferenze, funzionali ai fni argomentatvi della nostra tesi, si può

1 “Nella coscienza difusa mistero è sinonimo di arcano, di segreto, di occulto. Così inteso, però, mistero è il fruto di
un lungo processo storico che ha prodoto una riplasmazione semantca, nella quale è rimasto coinvolto anche
mistco, derivato da mistero, e che nella cultura occidentale propriamente individua un ateggiamento codifcato
atraverso una reinterpretazione cristana del greco mysteikos” (Scarpi 2002: XI). Ma quelli che avrebbero dovuto
essere i Mysteria per la cultura greca sembrano coincidere piutosto con le dichiarazioni di Kerényi a proposito dei
misteri di Kabiri (o Cabiri, divinità dell’antca religione greca), ossia: “La conoscenza delle religioni primitve ci
insegna che nei cult segret di caratere non–trascendente si trata di qualcosa di simile […], secondo Goethe, […]
nella natura stessa: di un sacro e manifesto mistero. Ciò che era tenuto segreto nel culto greco era sicuramente ben
noto a tut coloro che abitavano nella zona di quel determinato luogo di culto: era però qualcosa che non si doveva
pronunciare” (Kerényi 2012: 120-121).

2 “Verosimilmente completato nel 712, è la più antca opera della leteratura giapponese. Le storie che narra iniziano
con l’emergere delle isole del Giappone dal caos primordiale, e si chiudono con le righe dedicate a
Toyomikekashikiya, regina dal 592 al 628, e meglio nota poi come Suiko”. (Villani 2006: 11).
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procedere verifcando in quale misura i mit di fondazione del teatro siano stretamente legat al

“riso” e al “comico”. 

Si deve sapere, infat, che “vi sono strane analogie tra le due dee Demetra la greca e Amaterasu la

nipponica: sono deità benevole, promotrici delle diverse forme dello slancio vitale, ma possono

mutarsi in temibili Madri Collera” (Lévêque 1988: 7) dal momento in cui ad esse viene infito un

torto. 

Per questa ragione serve a queste narrazioni mitche -dove le due divinità vinte dal loro dolore

getano ombra e caresta su tuto il cosmo - un deus ex machina capace di risanarle dalla loro

infausta tristezza. 

La soluzione sembra arrivare con l’invenzione dell’ato performatvo e nello specifco grazie

all’antca esperienza della danza, scatenatasi bella e sublime grazie alla svestzione di Baubo e di

Amenouzume, superando il limite secondo cui i rituali sciamanici e i “valori religiosi” ( teleté in

greco)3 sarebbero ancora ben lontani dall’esperienza teatrale. 

Proprio nel confronto/analogia tra i Mysteria eleusini e i Kagura nipponici è possibile verifcare una

linea di contnuità che segna l’improbabile spaccatura tra culto e teatro4. 

Dal momento in cui la collera delle due divinità annienta “ogni possibilità di vivere sulla terra”,

solamente “un ato magico può placarle, resttuirle alla loro vera natura”. Questo ato magico

coincide, nel caso di Demetra e di Amaterasu, con la svestzione di una giovane dea che mostrando

il proprio sesso “mete fne alla roture dell’ordine naturale scatenando il riso cosmico” (Lévêque

1988: 7), “primo risultato in assoluto del passaggio dalla natura alla cultura” (Scarpi 2002: XXVIII).

Quello che più sta a cuore a questa indagine relatva al mito di fondazione del genere comico, non è

tanto forzare le analogie tra i due modelli nella conferma che i rapport sussistano, ma piutosto

identfcare nei due mit le chiavi nodali funzionali alla decodifcazione del senso del “denudamento

divino”, presentatosi nella sua forma di ato performatvo e della capacità di questo di incarnare il

“riso cosmico” come risoluzione del tragico, rappresentato dall’eclissarsi della luce sulla terra. Oltre

a ciò si rivela indispensabile riconoscere quelle che sono le qualità liminali di queste divinità

3 Cfr. Scarpi 2002: XV-XVI.
4 “In quest’otca teleté si confgura come performance rituale complessiva e generale, che può sovrapporsi a mysteria

dal punto di vista del signifcato” (Scarpi 2002: XVI) . 
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danzant intente al ludico e fatale ato della trasformazione5 avviato nell’interstzio tra vita e morte

e nello slancio trasversale tra forze ctonie e uraniche.

Entrambi i “mit di fondazione del teatro”(Cfr. Tessari 1983) mostrano con estrema eloquenza come

dai solchi della distruzione e della collera divina, il senso di ‘rivoluzione’6 - così come il succedersi

delle stagioni - sia parte integrante del ciclo vitale: morte-vita. Anche in questo consistono i misteri

eleusini, ovvero nella capacità di defnire quanto la morte non sia altro che uno stadio

dell’andamento perpetuo della vita. In questo senso l’immortalità altro non è che “un

procedimento, mortale solo in apparenza” (Kerényi 1942: 170). 

Le analogie tra i due mit sono già state discusse e afrontate da diversi studiosi di setore, a partre

dalla prima metà del novecento (Cfr. Lévêque 1988: 7). La nostra indagine si strutura sulla base

dello studio comparatvo avviato da Tessari in Baubo. Framment di un mito di fondazione dello

spetacolo comico (1983) e ripreso altresì dallo stesso autore qualche anno più tardi in un lavoro di

più ampio respiro: Teatro e antropologia. Tra rito e spetacolo  (Tessari 2004). Modello esemplare

per la ricostruzione storico-antropologica delle funzioni del comico nel teatro, capace di andare al di

là di un visione eurocentrica.

Nel Kojiki, il mito relatvo alla Celeste-Dimora-Rocciosa è antcipato da una serie di azioni

‘deplorevoli’ infite dal fratello e compagno Take-haya-susa-no-wo-no-mikoto alla “grande augusta

kami che illumina il cielo” Ama-terasu-oho-mi-kami (Lévêque 1988: 29). 

“Le intemperanze del fratello di Amaterasu” culminate in “due at deplorevoli” suonano come veri

e propri atentat alla pace e alla bellezza del mondo celeste a cui la dea appartene. Nel tentatvo di

“stabilire una tregua Susanowo convince, non senza fatca, Amaterasu a generare con lui dei fgli a

partre da alcuni ogget (una spada e delle gemme). A generazione avvenuta Susanowo grida di

gioia per aver convinto la sorella della propria buona fede”. Come vuole per sua natura, Take-haya-

susa-no-wo-no-mikoto7 rompe nell’impeto gli “argini e ostruendo i canali delle risaie curate da

Amaterasu quindi, quasi a manifestare un ulteriore surplus di energia non contenibile, defeca nella

5 Il verbo naru (diventare) è usato frequentemente nel mito giapponese per descrivere le azioni straordinarie degli dei
e indica che gli dei sono capaci di operare trasformazioni atraverso l’azione simbolica in cui viene a cadere la
distnzione tra simbolo e realtà” (Gardner 2006: 292).

6 “Così le rivoluzioni, indipendentemente dalla loro riuscita, diventano i limina, con tut i sotntesi di iniziazione che
questa funzione comporta, fra le principali forme struturali o ordinament distntvi della società” (Turner 1982: 12).

7 “Maestà maschile potente rapido impetuoso” (Lévêque 1988: 29).
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sala dove la dea osservava i rit della sacra libagione” (Casari 2011: 283). 

Egli “invece di farla fnita con le catve azioni, le accentua e, mentre Amaterasu con fare da grande

sacerdotessa presiedeva, nella sala dei vestment cerimoniali, alla tessitura dei regali abit sacri,

perforò il teto dell’edifcio e, scuoiato in malo modo un celestale cavallo maculato, lo scaraventò

all’interno” (Villani 2006: 47).

Queste brutalità indurranno la dea a rifugiarsi nella Caverna Rocciosa e a sotometere la terra ad

uno stato di oscurità infertle. La violenza del genere maschile sul mondo femminile rappresenta

uno degli archetpi fondamentali che, secondo Lévêque (1988), caraterizzano le cause e le analogie

scatenant l’infausta ‘collera’ di Demetra e Amaterasu.

È necessario d’ora in avant chiamare queste divinità con il nome di “Madre Terra”, poiché esse

sono da rimandare a quel mondo del tuto appartenente alla Natura, che le vede impegnate in

quella dimensione celeste (uranica) che è generatrice delle messi terrest. Più nello specifco, esse

sono le iniziatrici della coltura del frumento (Cfr Kerényi 1942: 169) e del riso, per questo sia

Demetra che Amaterasu non devono smetere di essere gli astri lucent che illuminano

rispetvamente il germe del grano e del riso. 

A Susanowo appartene un ruolo infausto e anche se tuto torna nell’equilibrio cosmico del

mitologema, senza fermarsi nel solco della morale, i ruoli giocano un’azione importante nelle

strategie dialetche del mito nipponico. Egli deve sostenere il suo ruolo fno a quando le sue gesta

diverranno azioni benevole (Cfr. Villani 2006: 50-51) non prima però di esser scacciato dal Cielo

regno al quale egli non può appartenere essendo forza tellurica. 

Si potrebbe ipotzzare che Susanowo incarni quel temperamento del mondo infero che Izanami8

(Cfr. Villani 2006: 40-41) aveva cercato di pulir via “come si deve” (Kojiki 2006: 42) con il bagno di

purifcazione che segue il viaggio nel mondo dei mort nel mancato tentatvo di riportare l’amata e

defunta Izanaki al mondo dei vivi. 

Dal lavaggio del corpo, egli diede i natali a diverse creature divine (Cfr. Villani 2006: 43-44), ma

soltanto giunto alla pulizia del volto, nacquero le divinità a noi care. Dall’occhio sinistro generò la

dea Ama-terasu-oho-mi-kami che illumina il cielo, dall’occhio destro Tsuki-yomi-no-kami, la divinità

responsabile delle lune ed infne dal naso l’impetuoso Take-haya-susa-no-wo-no-mikoto.

8 Essa nel partorire la divinità del sacro fuoco “si bruciò la vulva” e morì (Villani 2006: 39).
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Le ragioni che costrinsero la dea Amaterasu a dischiudere la “rocciosa stanza del cielo”, furono sì

determinate da un ennesimo ato di violenza da parte del fratello, ma sopratuto dalla reazione che

ne conseguì. 

Allo spetacolo osceno del cavallo scuoiato, una delle giovani donne che “tesseva la magnifca veste

si trafsse con la spola il sesso9 e morì” (Villani 2006: 47). 

Alla vista della giovane donna morta per sesso trafto la grande “dea che illumina il cielo” lasciò la

sua luce per darsi alle ombre della caverna-rifugio nella quale, inconsolabile, si ritrò. 

Il sesso è stato ‘ofeso’ - sia leteralmente che metaforicamente - dalla meschina brutalità

dell’impeto incontrollato di una divinità ctonia, portatrice di morte e sventura. 

“D’altre parte queste mort”, come ricorda Lévêque (1988: 35), “per sesso trafto ricordano quella

di Izanami per sesso bruciato”.

Sesso e fuoco sono infat gli emblemi dei rapport vita e morte nelle visioni mitche, e gli stessi, una

volta arrangiat al gioco performatvo, alla danza, ne assumeranno valore positvo.

“Sarà la danza della dea Uzume e l’esposizione della sua nudità” (Casari 2011: 284) a riportare pace

cosmica in questo mondo calato nelle ombre. “In preda al buio e alla disperazione, le divinità del

cielo isttuirono un’“assemblea nel leto asciuto di un fume (che ancora oggi è un luogo

tradizionale per gli spetacoli teatrali) nel tentatvo di far uscire la dea del sole dalla sua rocciosa

dimora celeste”. Per questo furono preparat gli ogget rituali, tra cui: “uno specchio di ferro e una

cordicella di cinquecento gioielli lunga due metri e mezzo”. In questo scenario la dea Uzume “si

atorcigliò le maniche con una corda di vite celeste pi-kagë, si legò intorno alla testa una fascia di

vite celeste ma-saki, mise insieme fasci di foglie di sasa”, dopodiché, “capovolto un secchio davant

la celeste caverna rocciosa, pestò fragorosamente i piedi su di esso” e iniziò la sua danza “in uno

stato di possessione divina, esibì i seni e si trò giù la fascia della gonna fno ai genitali” (Ortolani

1990: 23). Fu allora che le “oto centnaia di miriadi di esseri” scoppiarono in riso. 

Amaterasu, incuriosita da quali fossero le ragioni per cui ‘la miriade di dei’ ridessero, nonostante

l’oscurità calata sulle “pianure del cielo”, “aprì uno spiraglio nella porta rocciosa della stanza”

(Villani 2006: 49). Questa curiosità permise defnitvamente ad alcuni degli dei, appostat dietro la

9 “Nel Nihongi (I, 41) è la dea stessa che si ferisce con la spola, e, anche se il testo non precisa dove, è chiaro che sono
le sue part sessuali a essere straziate” (Lévêque 1988: 42).
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porta della caverna, di caturare e di riportare la dea Amaterasu fuori dal suo oscuro rifugio

permetendo alla luce di risplendere nuovamente sulle isole nipponiche. 

La danza in questone così come narrata nel Kojiki appare come la rappresentazione di un antco

kagura (Cfr. Ortolani 1990: 31). Uzume risulta essere di conseguenza “antenata delle danzatrici

sacre”, prima tra tute le miko10, sciamana e dea al contempo. Essa annuncia alla dea Amaterasu

che le ragioni di tanto divertmento sono dovute a “un essere meraviglioso che supera” (Villani

2007: 49) persino la stessa Amaterasu. 

Visto che questo essere non viene annunciato leteralmente soto un toponimo, ma che appare

proprio a questo punto del Kojiki, coincidente con la danza spetacolare di Uzume e conseguente al

riso delle ‘oto centnaia di miriadi di esseri’, insorge il dubbio inevitabile che questo ‘essere

meraviglioso’ non sia un vero e proprio ente, ma piutosto l’azione spetacolare stessa o meglio

l’agente di quel senso comico che ne conviene. Per dirla in altre parole, l’annunciazione di Uzume

relatva all’essere che supera la stessa Amaterasu, potrebbe risultare un elogio nei confront della

“maestosità” delle danze Kagura, potent rit di purifcazione dalle forze maligne11.

A riconoscere l’“incanto sotle” (Yugen) di questa prima forma di rappresentazione teatrale,

atraverso un kagura, sarà infat lo stesso Zeami, atore, drammaturgo e tratatsta per eccellenza

della tradizione Nō. Proprio nel libro quarto, Origini Rituali, d e Il Segreto del teatro Nō, egli

atribuisce l’origine del sarugaku all’evento della Celeste-Dimora-Rocciosa.

“Ecco come iniziò il sarugaku al tempo degli dei: nel momento in cui la Grande-Divinità-che-

illumina-il-Cielo si confnò nella Celeste-Dimora-Rocciosa, il Mondo-soto-il-Cielo sprofondò

nelle tenebre: allora le otocento miriadi di dei si riunirono nel Celeste-Monte-Kagu e volendo

conquistare il divino Cuore della Grande-Divinità, gli ofrirono un kagura e incominciarono un

seinō. [varietà di bugaku]. Dalla loro schiera uscì Ame-no-uzume-mikoto; [tenendo] delle bende

10 Si potrebbe addiritura afermare che questa antenata della miko, per il ruolo che riveste sia di importanza cultuale e
culturale nella tradizione nipponica possa coincidere con la regina Himiko. “Ella si impone come ‘un sovrano
invisibile e divino’, che non compare più davant ai propri suddit dopo l’investtura e dotata delle forze di uno
sciamano”(Lévêque 1988: 70).

11 “Inoltre, numerosi kagura sono eseguit dopo il tramonto, perché è proprio nelle tenebre che la miko esegue la sua
invocazione, quando appaiono gli spirit della morte e l’aiuto del dio protetore contro le infuenze maligne dli spirit
della morte è assolutamente necessario. In generale, le atvità sciamaniche richiedono il buio anche come un
simbolo del viaggio dello sciamano dai limit della normale coscienza verso la luce della dimensione in cui si
verifcano le comunicazioni sacre” (Ortolani 1990: 25).
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votve fssate a un ramo di sakaki, alzando la voce, suscitando un tuono con un rapido calpesto,

quando ella fu in stato di possessione divina cantò e danzò. Poiché questa voce divina giungeva

indistnta, la Grande-Divinità socchiuse la Porta-Rocciosa. La terra, di nuovo, si illuminò. Le

divine facce degli dèi splendetero. Il divino divertmento di quel tempo fu, si dice, il primo

sarugaku.” (Zeami 1960: 109-110)

Intuire e stabilire le ragioni per cui nella danza di Uzume vi sia insita la causa del “riso” non è di

facile determinazione, ma diverse sono le tesi che ci permetono di individuare una streta relazione

tra il riso e la nudità all’interno di un’elaborazione tanto allegorica come quella di cui il mito è

costtuito. Prima tra tute va riportata la tesi-assioma di Lévi-Strauss, secondo cui è indispensabile

“stabilire una relazione fra il riso e diverse modalità di apertura corporea. Il riso è apertura; è causa

di apertura; o l’apertura stessa appare come una variante combinatoria del riso” (Lévi-Strauss 1964:

169). 

Sarebbe però del tuto errato pensare (sopratuto nel caso specifco) ad un divertmento che sia

esclusivamente il fruto dell’apertura corporea ridota all’oscenità scatenata dalla danza e quindi

piutosto sarebbe fondamentale determinare quanto questa danza abbia a che fare con un rito

apotropaico elevatosi ad un gradino più alto, ossia all’ato della spetacolarizzazione atraverso

un’inconsueta manifestazione del femmineo, delle nature ctonie. La spudorata e sinuosa esibizione

del sesso femminile libera quella tensione umana di fronte al senso panico verso la natura ctonia

delle potenze creatrici. 

Difat “tanto nella versione di Zeami quanto in quella del Kojiki […], l’invenzione e il valore sacro

della danza appaiono stretamente correlat alla necessità di scongiurare l’eclisse di una luce divina

femminile” e se semplicemente “volessimo fermarci a una interpretazione naturalistca del mito,

sarebbe facile dire che la danza nacque come rito magico ideale a sanare, in diverse forme,

l’angoscia per l’eclisse: per ‘costringere’ i pianet a riprendere il loro moto circolare”, ma sarebbe

oltremodo “fuorviante desumere che il riso divino suscitato dallo spetacolo - nel mito - non sia altro

che allegoria della rasserenante conclusione di un ‘eclisse’” (Tessari 1983: 16). 

Per questa ragione abbiamo scelto di dare voce al senso ‘spetacolare’ che il mito vuole svelare

velando. In esso, difat, si risolvono sia gli archetpi del mito in questone sia quelle condizioni
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esistenziali colletve che Turner (1982) defnirebbe quali le esperienze del “dramma sociale”

cristallizzate nel culto colletvo che ha tute le potenzialità di essere ridefnito, atraverso il mito,

l’ancestrale consapevolezza teatrale. 

“Ogni spetacolo deve suscitare una risoluzione dell’angoscia esistenziale (una Illuminazione) tale da

potersi specchiare simbolicamente solo nella indicibile luminosità di un sole-femmina” (Tessari,

1983: 16). 

Queste Eclissi - come già antcipato nelle premesse, vanno a coincidere con la collera della “Madri

Terra” (Lévêque 1988) sia nella cultura atca che in quella nipponica, tra la Demeter “infuriata” per

il rato della fglia Persefone e la scandalizzata Amaterasu – portano con sé una ventata di

rinnovamento insito nel cuore della loro rivoluzione, in un moto che speta ai cicli delle stagioni, al

raccolto e alle primavere. 

Nell’universo misterico di queste forme di “collera”, la Natura sembra rigenerarsi atraverso una

tendenza entropica incontenibile. Ad ogni cosa però destnata all’ombra, al deterioramento,

sembra, almeno in quest due modelli, corrispondere una reazione del tuto ingegnosa, un ato

ironico, nudo e trasparente: rivelatorio. 

Si narra negli Inni Omerici (VII a.C.) che la “Terra Madre” - Demeter - (Cfr. Càssola 1975: 23) a

seguito del rapimento della fglia Persefone vagasse per le terre dei mortali: “in preda all’angoscia,

senza toccare né cibo né acqua e perdendo completamente il sorriso” (Casari 2011: 284). Una volta

presso Eleusi la dea Madre, accolta dalle fglie di Cèleo e invitata da queste “presso la casa

paterna”, incontrerà “Iambe con un infante in braccio. Vedendo Demetra così triste e del tuto

resta ad accetare da bere Iambe si produce in una serie di facezie e moteggi che alla fne

sciolgono il sorriso della dea, disponendone in modo positvo l’umore” (Casari 2011: 284).

Anche nel mito eleusino una qualche ombra della ragione sembra antcipare il riso divino di

Demetra. Il caso in questone comunque ci permete di identfcare quante siano realmente le

analogie con il mitologema nipponico e determinarne le diferenze non tanto per pura volontà

comparatva ma piutosto per lasciare spazio a quei detagli che potranno permeterci alcune

conclusioni sul tema. 

Sarà, infat, necessario recuperare il passo del Protreptco del convertto al cristanesimo Clemente

d’Alessandria (vissuto tra il II e III secolo d.C.) per comprendere al meglio le ragioni del riso
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inaspetato di Demetra, così da introdurre e spiegare quell’esperienza che è legata, ancora una

volta come nel caso di Amaterasu, alla danza e al signifcato che con essa è connesso l’ato del

denudamento.

Sembrerebbe che la Iambe degli Inni Omerici fosse un toponimo funzionale a legitmare questa

fgura quale incarnazione della misura poetca e musicale (giambo) tpica dell’epoca micenea (Cfr.

Lévêque 1988: 47). In questo modo, il divertmento di Demetra ricadrebbe su questa prima ipotesi

se non fosse che proprio Clemente, riportando quanto veniva declamato nei Cant Orfci, ci svela

che: 

“Demetra infat, vagando alla ricerca di Core nel territorio di Eleusi - questa località fa parte

dell’atca - si diede stanca, addolorata, presso un pozzo… Contnuando il racconto, Baubo,

nell’accogliere ospitalmente Demetra si compiace a quella vista e fnalmente acceta la bevanda,

divertta dallo spetacolo. Quest sono gli occult misteri degli Ateniesi, e cose del genere scrive

anche Orfeo, riporterò infat i suoi versi, afnché tu possa avere testmonianza a di tanta

spudoratezza il mistagogo stesso: “Così dicendo ella sollevò il peplo, e mostrò tuta la matrice,

parte non conveniente: era fanciullo Iacco e si precipitò, ridendo, con la mano soto il grembo di

Baubo. Sorrise la dea, sorrise entro il suo cuore e accetò la tazza variopinta che conteneva la

bevanda [il Kyeon]”. (Orfci Framment 1959: 49-50).

Bisogna riconoscere che anzituto “Iacco è un giovane dio del grido, che in certe circostanze, viene

identfcato con Dioniso” - ragione in più per cui atribuire questo mito alla nascita della commedia -

e riconoscere “che tanto iacco c h e baubo, come nomi comuni, designano il sesso femminile”

(Lévêque 1988: 47). 

A questa triplice polisemia l’autore francese aggiunge una rifessone molto utle al nostro discorso a

proposito di quando si accennava rispeto al potere apotropaico esercitato da quest rit sulla natura

ctonia del femmineo. Egli, parafrasando F. Dunan, arriva alla conclusione che “per gli uomini, il riso

davant a uno spetacolo del genere è una reazione dell’inconscio destnata a esorcizzare la paura

che la visione dell’organo femminile genera in loro” (Lévêque 1988: 47-48). Parallelamente a questo

discorso Roberto Tessari aferma che “per accenderne il ‘riso’, Baubo si è come oferta in sacrifcio”

in un gesto unico che valorizza il senso sempiterno, immortale della natura delle cose. L’immortalità
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allora non sarà più “un’impossibile immortalità divina, ma un’immortalità della Psiche” che “sarà

connessa a chi saprà partecipare dei segret atci, atraverso il sacro corpo di Baubo per

contemplare la teofania di Demetra” (Tessari 1983: 31-32). 

A partre da questo eterno ritorno atraverso un riso ‘espiato’ e liberato della propria sostanza

organica, le ‘Madri’ del Cielo e della Terra consegnano la vita ad una dimensione altra, a qualcosa

capace di andare al di là della fugace manifestazione dei corpi - tanto mortferi e fnit. E proprio

atraverso una danza mostrare le carni nel loro intmo profondo ed esorcizzarne le innate paure

della fne mortale che esse contengono, poiché la vita che generano non è altro che il processo

medesimo in cui la morte si ripresenta. 

La connessione tra morte e vita è tanto più complice in quest cult di quanto lo sia oggi. Per capire

quanto queste realtà contengano in esse i codici di distruzione e vita non è solo necessario

immergerci nello studio etnografco delle casistche in cui ci si può addentrare, ma bisognerebbe

essere gli iniziat a quest cult o i mistagoghi stessi. 

A incarnarne il senso di tuto ciò è l’azione performatva12 che, nei nostri casi, è rappresentata dalla

danza erotca che vede impegnate le dee telluriche in uno “strip-tease divino” (Tessari 1983: 8),

evidentemente “conclusione adeguata di un’esperienza” (Turner 1982: 37) di altri tempi, tpico di

quelle epoche in cui “il culto celeste fu il passaggio più sofstcato di questo processo, perché con lo

spostare il luogo creatvo dalla terra al cielo operò il trapasso dalla magia del ventre alla magia della

testa” (Paglia 1990: 13).

Così soto l’insegna dei nostri due mitologemi ci muoviamo in un costante e trasversale movimento

che dal cielo alla terra si dimostra capace di portare l’anima - in quanto psiche - ad uno stadio di

elaborazione “intelletuale delle religioni” (Cfr. Guénon 1962: 16-17) possibile sopratuto grazie

all’evento ingegnoso della pratca teatrale. 

Stabiliamo così la prova che nel teatro delle origini vi sia in ato un senso più preponderantemente

comico della spetacolarità piutosto che tragico, poiché il tragico sembra già far parte integrante

dell’essere dei fenomeni del mondo, del mito, ovvero di quella condizione esistenziale del “dramma

sociale”. Ma il tragico è anche insito nel comico, nel modo in cui esso è la causa che dà inizio

leteralmente alle danze. Quelle danze dove la morte e le forze ctonie possono essere trasformate,

12  Dal francese antco “parfournir, ‘completare’ o ‘portare completamente a termine’” (Turner 1982: 37).
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o meglio tradote, soltanto grazie a quelle presenze liminali (nel senso etmologico del termine)

capaci di trasmetere all’uomo la forza della natura e del suo lato divino. 

Le due fgure periferiche, liminali, Baubo e Uzume, sono capaci grazie al segno del loro gesto ludico

di rendere possibile - per usare un espressione cara a Kantor - lo “shock del teatro”.

Tessari (Cfr 1983: 18 e 2004: 82), funzionalmente al portare avant la tesi secondo la quale sia nella

cultura greca che in quella nipponica le divinità “non possono aver nulla a che fare col dramma”

(parafrasando un frammento del Natyasastra13) e nel dubbio se defnire o no Uzume quale

“propriamente una dea” oppure un “archetpo”, ci suggerisce un’ulteriore chiave di letura che

altriment non si sarebbe potuta prendere in considerazione. 

Sembrerebbe infat che la nascita delle prime forme di spetacolarità sia leteralmente abitata da

atrici-sciamane che hanno vera e propria appartenenza divina. 

Nell’excursus fnora argomentato sia la “la dea Uzume”(Cfr. Ortolani 1990: 23) che Baubo - defnita

da Tessari (1983: 30) “fglia della terra” e successivamente associata alla stessa Hekate14, dea lunare

e infera (Cfr. Kerényi: 1942: 37) - sono in realtà da defnirsi vere e proprie divinità. 

Tessari ci tene a ribadire che nonostante tuto “l’atribuzione della nascita dello spetacolo a

un’istanza di divertmento” afora “nella dimensione degli dei”, ma che quest “sembrano volerci

convincere di quanto sia opportuno che essi non debbano essere mai protagonist di una esibizione

sia pure vagamente spetacolare” (Tessari 1983: 5). 

Sia Uzume che Baubo si presentano, ciononostante, come divinità alquanto anomale, poiché

impegnate in una danza “oscena” e addiritura in preda a possessione divina (altro riferimento che

fa dubitare Tessari che queste possano essere delle vere e proprie dee). Le ragioni che spingono,

sebbene le testmonianze siano contrarie, a detenerle nella sfera del non-divino sono molte. 

Si pensi che la “maestosa” (Villani 2006) Uzume, nonostante sia dichiaratamente discesa dalla

“schiera” delle “otocento miriadi di kami”, come Zeami sembra ricordarci, presenta anomalie più

che evident se confrontata con gli altri kami del Kojiki. È infat inevitabile associarla con le miko,

anch’esse abili danzatrici e sacerdotesse del culto shintoista. 

13 È Idra a rispondere con queste parole a Brhama, afermando inoltre che gli dei non sono in grado di “conservare” e
ricevere la “scienza” della spetacolarità (Cfr. Tessari 1983: 4).

14 “È indubbio che […] risulta possibile considerare Baubo un membro del corteggio di Ecate (compagna di Gorgo e di
Mormo) o, addiritura un’ipotesi di Ecate stessa” (Tessari 1983: 34-35).
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Se però guardiamo a queste rifessioni come se volessimo intravedere atraverso un foglio

traslucido messaggi codifcat, potremmo soltanto dedurne un’anttesi priva di senso e di causa.

Tracciamo quindi una sintesi alternatva alla tesi avviata da Tessari e quindi, riconoscendone la

validità, azzardarci a formulare una nuova ipotesi. 

L’ipotesi consisterebbe nell’accetare che, le due ‘dee danzant’, Baubo e Uzume, sono delle vere e

proprie divinità seppure con aspet ‘insolitamente’ divini. 

Questa ipotesi coinciderebbe quindi con un processo di de-sublimazione della fgura divina, ovvero

con l’abbassamento dall’alto verso il basso, ossia una sorta di desublimazione dalle sfere celest alle

sfere terrest. 

Probabilmente accatando questa ipotesi potremmo intravedere che è proprio questo

“abbassamento”, dal divino al mortale, dal temuto alle carni spoglie, a generare quella che andremo

a chiamare “tensione liminale del riso”, ossia quell’ato inconsueto in cui le forze esasperate del

senso panico vengono coadiuvate dalla potenzialità eversiva del comico. 

Uso nuovamente l’atributo “liminale” poiché il riso si manifesta in quell’interstzio che sta tra la

realtà della vita e quella della morte, intesa come spazio del superamento, come passato che cede il

posto alle forze present e immortali della psiche. 

L’abbassamento di cui stamo parlando - prerogatva delle divinità ctonie - non è più un mero

spostamento del divino dal Cielo alla Terra, ma piutosto dal divino all’umano, in un transfer

colletvo tpico di un senso civile diversamente espresso e codifcato da quello oggigiorno

rappresentato nelle nostre esasperazioni cultuali. 

Non si trata quindi di semplice rappresentazione “oscena” del sesso femminile, ma l’apoteosi della

svestzione come abbandono (momentaneo o permanente) del divinus atraverso un ato di

possessione. Una trance che non è altro che la metafora (e non solo) dell’andamento del “corpo

sociale” in preda alla volontà dell’anima mundi. 

Per concederci di fare un passo ulteriore da quest termini interstziali, è necessario cogliere quanto

le due divinità “danzant” stano a rappresentare le eredi di quel paradigma che le “Madri Terra”

(Demetra e Amaterasu) portano in seno, ossia il confito-conciliazione tra vita terrena e

ultraterrena. Diversamente dalle madri però queste nuove generazioni sembrano divincolarsi

abilmente tra i due limbi, rendendo “digeribile” (Cfr. Lévi-Strauss 1964) ogni sostanza, grazie all’ato
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rituale dei cult misterici, logo ideale per il germe teatrale. 

Così piutosto che consumarsi “la tragica impossibilità di amicizia tra Baubo e Demetra; tra una

religione condannata in quanto elementarmente tellurica e una religione che si autoproclama

uranica; tra il comico e il sublime; tra l’innominabile, oscura intmità della carne e la pienezza della

parola” (Tessari 1983: 31), si va a sancire un’ereditarietà che lascia alle “Figlie della Terra” il

compito di avvicinare l’umano al divino. 

Se la divinità si abbassa alla realtà nuda del suo essere umanamente sessuato è per innalzare

l’uomo alle sfere celest.

A scapito di ciò che si è pensato del ‘riso’ e della ‘commedia’ equivocando, il genere comico è

totalmente l’anttesi del ‘basso’. Si potrebbe dire che esso è una sublimazione del tragico nel senso

in cui si ha nel ‘comico’ un tragico portato al sublime espresso nella liberazione di azioni che

approdano all’inconsueto, prima tra le cause dell’insorgere del riso.

I mitologemi presi in considerazione sembrano rivelarci parte del segreto insito nei cult e nella

funzione apotropaica del riso e lo fanno alla maniera del parlare mitco, “simultaneamente nel

linguaggio e al di là del linguaggio” (Lévi-Strauss 1958: 234) grazie a quel silenzio 15 che è prima del

verbo e dopo la parola. 

In una “formula” dove “tradutore, traditore tende pratcamente a zero” (Lévi-Strauss 1958: 235)

ogni mito si presenta con un senso intrinseco al linguaggio di cui è costtuito e per la stessa ragione

ogni travisamento di senso risulterebbe automatcamente svelato poiché estrinseco alla primigenia

funzione dei rit di iniziazione.

Per concludere il nostro excursus relatvo alle funzioni del comico è interessante includere un

ulteriore riferimento che riguarda un'altra “fglia della Terra”, Flora, dea lunare16, legata alle feste

romane dei ludi. 

Atraverso danze, ancora una volta “oscene”, le “prosttute” del culto rendono onore alla grande

dea. 

15 “Coerentemente con quest valori una tradizione lessiografca e scolastca ha proposto un’etmologia
efcientemente espressa da Giovanni Tzetzes: ‘Sono … det misteri perché si stringono le labbra, cioè iniziat
chiudono la bocca e non ne parlano con nessuno dei non iniziat’” (Scarpi 2002: XVII). 

16 “La segreta dea protetrice quadripartta cità di Roma, era, secondo una fonte, Luna, nome segreto della cità di
Flora, un nome della stessa grande dea che è di caratere tanto lunare quanto tellurico e infero” (Kerényi 1942: 37-
38).
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Queste “atrici sacre” (Tessari 1983: 65), in preda ad una nudato già vista in precedenza, ricordano

molto quella di Uzume e delle “miko-medium” (Ortolani: 1990: 90-91) della tradizione nipponica.

Riconosciuta soto il segno dei “ludi impudici” (Tessari 1983: 63), Flora incarna ancora una volta,

come per le divinità precedent legate alle messi, “il fertle ventre tellurico” isttuendo “uno streto

legame con il mondo soterraneo donde promana misteriosamente il miracolo del fore” (Tessari

1983: 62). 

Si allude nuovamente “alla sacralità - comica, e non tragica - di un Sesso Femminile

momentaneamente disgiunto al mero ciclo delle nascite e delle mort: scoperto in quanto oggeto di

piacere; esibito e gestto in quanto soggeto di gioco” (Tessari 2004: 62).

Si trata di ludi caraterizzat dall’assenza di phoné, insit di quella “dimensione esistenziale ancora

de-privata dalla parola” (Tessari 1983: 54) – come accadeva per i mysteria eleusini - ma carica di una

“musicalità senza verbo” (Tessari 1983: 64) tanto quanto lo era la danza di Baubo17.

Una vera e propria “nudato mimaurm”, ben “lungi dal costtuire un’episodica manifestazione di

‘bassi appett’ plebei e di incultura”, ma piutosto “l’espressione d’un istanza di letfcante

religiosità”, in cui “l’esibizione delle prosttute sacre in qualità di mime, il compiuto denudamento

dei loro corpi l’assolta licenza della parola, l’impudicizia sfrenata delle danze […] ci parlano della più

completa espiazione scenica di un’istanza di divertmento tuta devoluta alla contemplazione del

nudo Femminile” e senza riserve “dominata da una fascinazione della musicalità senza verbo

espressa dal più intmo Osceno” (Tessari 1983: 64). 

Nella danza delle “sacerdotesse-prosttute” di Flora, tanto quanto lo era per la danza dai Uzume e

di Baubo, non è assente il valore sacro e divino delle azioni erotche in cui si esprime la “sacralità

‘comica’ del piacere dei fori” (Tessari 2004: 63). 

Spingere queste prime forme di danza divina e le annesse fgure sacerdotali alla contemporaneità, è

compito di questo genere di ricerca. Con questo non signifca che si vuole costringere le più recent

forme di teatralità al termine già abusato di “sperimentazione”, o a quello che si defnisce come il

“ritorno alle origini”, ma piutosto di dare senso ad una visione globale del mondo animato da copri

e da forze che ancora persistono in certe forme di teatralità proprio perché le “origini” di cui si parla

17 In una delle “terrecote provenient da Priene (in Anatolia)” si vede che “dal lembo sinistro della capigliatura-veste,
emerge una cetra: il gesto indecente che caraterizza il simulacro non svela solo il mistero dell’esibizione in
spetacolo dell’organo sessuale, ma accenna al suo legame con musica e danza” (Tessari 2004: 46).
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in diverse prassi legate all’antropologia e al teatro risultano essere tanto fruto di un immaginario

tanto antco quanto presente. 

Così funziona e reagisce anche l’immaginario mitco, ossia come una “strutura permanente” o

come direbbe Michelet in una realtà in cui “tuto era possibile … il futuro fu presente … cioè, non

c’era più il tempo, ma un lampo di eternità” (Lévi-Strauss 1958: 235). 

In questo “lampo di eternità” si muovono stregoni, sciamane e divinità e senza interruzione di

contnuità portano la loro danza nella linea orizzontale del tempo. 

Grazie a questo riusciamo ad intendere il lavoro e alla rifessione di Grotowski quando aferma che:

“Il teatro, quando faceva ancora parte del della religione, era già teatro: esso liberava l’energia

spirituale […] della tribù incarnando il mito e profanandolo o, piutosto, trascendendolo. Lo

spetatore acquistava in tal modo una rinnovata consapevolezza della propria verità personale

alla luce della verità del mito, e atraverso il terrore e il senso del sacro giungeva alla catarsi […].

Ciò vale a dire che è nato più difcile evocare il genere di shock necessario per toccare quegli

strat psichici che la maschera di ogni giorno nasconde. L’identfcazione della colletvità con il

mito - l’equazione nella verità personale ed individuale con la verità universale - oggi, è

pratcamente impossibile.” (Grotowski 1968: 29-30)

Inoltre, come lo stesso Turner (1982: 34) ha messo in evidenza, Grotowski ha disegnato

perfetamente questo aspeto con le espressioni “atore santo” e “sacralità laica”.

Poco più tardi un altro regista polacco Tadeusz Kantor - autore della Classe morta - con la sua

ultma opera Aujourd’hui c’est mon anniversaire, allestto al Théâtre Garonne di Toulouse il 10

gennaio 1991 (un mese dopo la morte), riporta ai giorni nostri la danza baubica tout court,

lasciandola come epigrafe. 

Come abbiamo visto nel corso di questa tratazione, le fgure ‘liminali’ site tra la vita e la morte

operano per risollevare ed espiare apotropaicamente il greve senso della morte come fne

inelutabile resttuendo vita e luce al mondo. 

Il comico ripristna il calore che spezza in due l’umano tra il senso panico e tombale, tellurico e

ctonio della natura, e la gioia reazionaria dell’universalità procreatrice della luce solare, infltrazione

metaforica della sublimazione geniale che l’uomo ha messo in ato nella teatralità, e che di fronte
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alla potenza del tragico e del comico riunit in un solo ato drammatco esplode nell’epifania del

“riso cosmico”.

Lo spazio è quello della forma sempiterna del mito incarnato nel corpus teatrale, dove l’ancorarsi

indiscriminatamente agli archetpi - presi in considerazione fnora - sarebbe il danno primo ed unico

per intendere il mito, il rito e il teatro stesso. 

Essi (gli archetpi) agiscono, infat, solo nell’ato dell’esperienza scenica, silent e sempre carichi di

linguaggi rinnovabili. Abili nello svestre l’aurea divina gli dei, ridot a carne erotca dei corpi

femminili, pura sinuosità che svela e oltrepassa l’osceno per approdare al comico, palco dei

divertment sublimi e tensione contnua che dall’ancestrale giunge all’hic et nunc.

La lascivia e l’oscenità sono termini chiave che nel performatvo sembrano andare di là del bene e

del male, se si vuole che tut i linguaggi - che compongono tanto il teatrale, quanto la visione mitca

- vedano la luce di una rinascita inscenata nel divertmento. 

Ancora una volta, come ben si può osservare negli esempi delle rifessioni contemporanee di Kantor

e di Grotowski, l’origine è persistente e la teatralità di fronte ai mondi universali della visone mitca,

rende possibile l’accesso allo spazio sacro dell’esperienza comunitaria. 

Sempre e comunque innanzi alla primavera delle nostre visioni possiamo intravedere l’Incanto

sotle - Yūgen - (Cfr. Zeami 1960: 76) di questa divina manifestazioni del riso presente soto ogni

forma di passibile eclisse sociale o intelletuale. 
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Abstract – IT
Due mitologemi giustappost sembrano determinare la scaturigine per eccellenza del riso: il mito
eleusino del rato di Kore e il mito nipponico della Celeste-Dimora-Rocciosa. Da un indagine già avviata
da Roberto Tessari (1983) è stato possibile far emergere nuove ipotesi relatve al campo di indagine,
una tra tute il senso del ‘riso divino’ connesso alla ‘danza oscena’ di Uzume e di Baubo-Ecate in cui
sarebbe databile la nascita del genere comico in entrambi gli emisferi, nonché l’importante ruolo dei
rapport ‘liminali’ che quest investono.

Abstract – EN
Two juxtaposed mythologemes seem to determine the ultmate source of laughter: the Elusinian myth
of the rape of Kore and the Japanese myth of the Celestal Cave. From a study already started by
Roberto Tessari (1983) it was possible to bring out new approaches to the research feld. Focusing on
the sense of the 'divine laughter’ as a primary one, related to Uzume’s and Baubo-Hecate’s 'obscene
dance’ where the birth of the comic genre could be traced for both hemispheres, as well as relevance of
the 'liminal relatonships they represent.
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ARTICOLO

Dalla politca alla gestone del bene comune. L’esempio del teatro Valle a Roma

di Alice Furlan

Premessa

Il contnuo passaggio della ricchezza, da molt a pochi, la prevaricazione dell’economia “fnanziaria”

su quella “reale” hanno portato all’enfatzzazione dell’importanza del dirito di proprietà privata a

scapito di quello alla “proprietà colletva di tut”.

Di fronte a questo preoccupante scenario, le reazioni popolari ed intelletuali non sono mancate:

– dalle emblematche proteste di Madrid (Puerta del Sol) e New York (Zuccot Park) alla

partecipazione massiccia al referendum italiano che ha bocciato la privatzzazione

dell’acqua;

– dalla costtuzione della commissione parlamentare (presieduta da Stefano Rodotà) sulla

revisione ed aggiornamento del codice civile, ai molteplici saggi sui beni colletvi, pubblicat

sia in Italia che all’estero.

Gustavo Zagrebelsky (Zagrebelsky 2014), nel suo Fondata sulla cultura, ha assegnato,

atualizzandolo e contestualizzandolo, un ruolo importante alla Cultura, intesa come fato sociale,

come collante dello stare insieme. 

Riconoscersi senza conoscersi è condizione d’esistenza di ogni società fata di grandi numeri: le

persone, pur non conoscendosi, possono riconoscersi nelle cose, quali che siano, dando vita alla

società. “Questo ‘qualche cosa’ di comune è ‘un terzo’ che sta al di sopra di ogni uno e di ogni altro.

Il terzo è ciò che consente una ‘triangolazione’: tut e ciascuno si riconoscono in un punto che li

sovrasta e, da questo riconoscimento, discende il senso di appartenenza e di un’esistenza che va al

di là della semplice vita biologica individuale e dei rapport solo interindividuali.” (Zagrebelsky 2014:

84).

Il conceto che funge da denominatore comune è quello del bonum commune (il bene comune)

inteso come “fne ultmo” delle decisioni politche che ha come obietvo minimo la salvezza della

res publica e come massimo il suo benessere e la sua potenza.
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Nel seguente artcolo si delineerà il conceto di bene comune in ambito culturale al fne di analizzare

il caso specifco del Teatro Valle Occupato, caso signifcatvo perché ha permesso la rifessione, sia

in Italia che in ambito internazionale, sul binomio bene comune-spazi artstci. Il presente

contributo prende le mosse, oltre che dalla bibliografa disponibile, da una ricerca di campo da me

condota nei mesi che vanno dal gennaio 2014 all’agosto dello stesso anno, presso una serie di spazi

occupat1 tra i quali ovviamente il Teatro Valle Occupato. Durante la ricerca ho potuto diretamente

conoscere tali realtà e, atraverso interviste e indagini in loco, ho proceduto ad una loro prima

mappatura per delinearne storia, obietvi e modalità di gestone.

La cultura in Italia

Sono anni ormai che si afanca la parola cultura al termine tagli. La situazione è generalmente

descrita con toni catastrofci. Le uniche soluzioni sono tagliare e vendere. Lo Stato sempre più si sta

dimetendo dal suo ruolo in ambito culturale per lasciare campo libero ad un altro modello di

gestone e produzione culturale, incarnato nel pensiero della privatzzazione. 

Si è giunt alla situazione paradossale nella quale un bene pubblico deve essere tolto dalla sua

dimensione colletva, assimilato dall’industria culturale e solo in questo modo poter tornare soto

forma di benefcio alla società.

L’Italia investe in cultura una percentuale della propria spesa pubblica pari all’1,1%, quando la

media europea è il 2,2%. La situazione è aggravata da una spesa per l’istruzione pari all’8,5% a

fronte della media europea di 10,9%, il che ci colloca penultmi tra i paesi UE.2 

Vist i pochi fondi investt in cultura, è importante capire secondo quali criteri quest vengano

distribuit.3

1 M.A.C.A.O. (Milano), Teatro Marinoni e S.a.l.e. Docks (Venezia), Teatro Rossi Aperto (Pisa), Nuovo Cinema Palazzo
e Teatro Valle Occupato (Roma), La Balena (Napoli), Teatro Coppola (Catania).

2 Dat Eurostat 21/12/2011. Disponibili sul sito htp://ec.europa.eu/eurostat/publicatons/collectons, visitato il
21/1/2015.

3 Ministero dei Beni e delle Atvità Culturali e del Turismo - Relazione sulla performance 2012, disponibile su:
htp://www.beniculturali.it/mibac/multmedia/MiBAC/documents/1384777969928_Relazione_sulla_Performance_
2012.pdf
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Fig. 1 - Ministero dei Beni e delle Atvità Culturali e del Turismo - Relazione sulla

performance 2012. Dat della distribuzione dei fondi per la cultura.

L’assegnazione dei fondi è totalmente sbilanciata verso la missione “tutela e valorizzazione dei beni

e atvità culturali e paesaggistci”. I fondi assegnat alle atvità che prevedono una produzione di

nuove opere sono qui rappresentat da tre categorie: cinema (4,57%), spetacolo dal vivo (20,28%) e

la macro-area “paesaggio, belle art, architetura e arte contemporanea” (19,43%, suddiviso nelle

quatro aree sopra indicate). Il quadro che emerge da questa analisi traccia l’immagine di un paese

in cui scarsi investment culturali a fatca rispondono alle necessità di conservazione e

valorizzazione del patrimonio, motvo per cui alla ricerca e produzione contemporanea restano

poche briciole. 
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Azioni 

In nome dello sviluppo, il territorio è stato svenduto in favore di grandi opere e cementfcazioni,

condoni edilizi, sanatorie paesaggistche, piani casa e altre misure sancite da leggi compiacent. La

situazione nazionale è stata enormemente aggravata dalle manovre dello Stato di svendita dei beni

comuni.

L’incapacità di indignarsi davant a vergogne e misfat non è segno di otmismo ma di disperazione.

Per tener viva la speranza e darle forma andrebbe coltvata la nostra indignazione, non spegnerla

come se riguardasse solo il passato. Il silenzio delle isttuzioni allontana maggiormente i citadini

dallo Stato. 

La fnta neutralità dell’antpolitca si esprime nell’astensionismo mirato di chi non vota, ma anche in

un movimentsmo la cui bandiera di comodo è la protesta e non l’elaborazione di proposte

alternatve. L’antpolitca è il trionfo del luogo comune, quindi la morte delle idee e dei proget.

Politca è, per etmologia e per le ragioni della storia e dell’etca, libero discorso da citadino a

citadino. Le idee e le azioni che i moviment stanno esprimendo sono un segno di buona salute

della democrazia.

Proprio perché “nessun vento è favorevole, se il marinaio non sa dove andare”, si deve iniziare a

pensare senza delegare nessuno, sapendo quel che vogliamo, assumendoci le nostre responsabilità

di citadini.

Il bene comune

Presupposto decisivo per un cambio di rota nella politca culturale è l’idea di bene comune.

Quest’ultmo è ciò che più si avvicina alla forma giuridica di comunione, ovvero quando la proprietà

o altro dirito reale speta in comune a più persone; decade la biforcazione della proprietà in

pubblica e privata e si palesa un nuovo modo di fruizione del bene.

Emerge così come nella sfera giuridica italiana manchi la defnizione di proprietà colletva, intesa

come godimento del bene escludendone la sua disposizione. 

La defnizione di bene comune può esser trateggiata secondo tre linee guida: 

– la sotrazione del bene dalle logiche del mercato e del profto;
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– l’instaurarsi di un legame tra la comunità ed il bene stesso;

– la nascita di una nuova forma gestonale, né pubblica né privata, che riconosce al bene la

capacità di autogovernarsi.

“Si parla di acqua e ambiente come beni comuni, di sapere, di conoscenza, di genoma umano, ma

anche di sanità, di università, persino di lavoro e da ultmo di democrazia come beni comuni”.

(Marella 2012: 11) L’elenco è del resto in contnuo aggiornamento, ciò rende difcile

l’individuazione di una fsionomia comune che possa fornirci le regole d’uso del conceto stesso. È

stata proprio la nebulosità semantca di quest’ultmo a consentrgli di svolgere una funzione

cruciale: quella di aggregare un insieme di istanze sociali altriment eterogenee in un orizzonte

comune di lota.

In altre parole, i beni comuni sembrano esemplifcare alla perfezione ciò che Lévi-Strauss chiamava

“signifcante vuoto”4. Si trata di un signifcato che resta in gran parte imprecisato, il che però

consente di funzionare da punto d’atrazione per i signifcat più diversi. Qualcosa di analogo accade

anche nel campo politco: qui il signifcante vuoto funge da connetore per rivendicazioni sociali

originariamente distnte, legandole in un unico fronte di opposizione. L’elevata volontà semantca

che abbiamo visto caraterizzare il sintagma “beni comuni”, potrebbe rappresentare il segreto della

sua fecondità politca e della sua capacità di catalizzare energie e forze sociali.

La Commissione Rodotà ha proposto la prima defnizione giuridica dei beni comuni, distnguendoli

tanto da quelli privat che da quelli pubblici. I beni comuni esprimono “l’utlità funzionale

all’esercizio dei dirit fondamentali nonché il libero sviluppo della persona”.5 Tale conceto può

essere applicato in innumerevoli campi, in quanto i beni comuni sono inserit in contest che vanno

dall’ambiente, al cibo, alla cultura, all’arte stessa. L’humus culturale e il fermento artstco di uno

stato trasmetono carateristche del passato, denunciano e rielaborano le condizioni del presente,

e promuovono una consapevolezza volta al futuro. L’arte è espressione individuale e colletva, una

modalità paraverbale tramite cui si innescano meccanismi di comunicazione e scambi più o meno

4 Claude Lévi-Strauss, Introducton à l'oeuvre de Marcel Mauss in Mauss, Sociologie et Anthropologie, Presses
Universitaires de France, Paris, 1950.

5 Commissione Rodotà - per la modifca delle norme del codice civile in materia di beni pubblici (14 giugno 2007) :
htp://www.giustzia.it/giustzia/it/mg_1_12_1.wp;jsessionid=9FD9820E22C64FAFCC38067B06CB6A58.ajpAL03?
previsiousPage=mg_1_12_1&contentId=SPS47624, visitato il 22/1/2015.
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consci; essa permete lo sviluppo di una coscienza dell’uomo sociale. Nonostante la tradizione

artstca italiana abbia radici molto profonde e consolidate, la sua funzione sembra essere stata

messa in discussione. L'emergere di una nuova generazione, nuovi sogget e nuove esperienze,

hanno portato a una signifcatva modifcazione di forme organizzatve e dello stesso "vocabolario"

del setore: residenze, teatro sociale, bandi, ret, Europa. I comitat-No Mose, No Tav, No dal Molin,

No Ponte sullo Streto e No Apugnano sono stat, in qualche modo, l’antcamera di questa stagione

nella quale la cultura dal movimento ha rifondato se stessa a partre da esigenze contestuali. Si è

atvata un politca dell’agire; tramite l’azione è avvenuto il riconoscimento dei luoghi della cultura

come beni comuni: “In questo scenario difcile le occupazioni, ovunque esse siano, devono

divenire, nel più breve tempo possibile, buone pratche di governo alternatvo dell’economia e

dell’ecologia, capaci di rivendicare legitmità sostanziale rispeto ai luoghi in cui avvengono, perché

generano beni comuni fruibili da tut. Si vuole il formarsi di una soggetvità politca nuova.” (Jop

2013: III)

Alcuni esempi in Italia

Nella nostra Italia tuta, dal Nord al Sud, si sono verifcate negli ultmi anni diverse occupazioni di

luoghi dismessi appartenent alla citadinanza. 

Ne citamo solo alcuni: La Cavallerizza a Torino, M.A.C.A.O. a Milano, S.a.l.e. Dock a Venezia,

Teatro Marioni Bene Comune al Lido di Venezia, Teatro Rossi Aperto di Pisa, Teatro Valle Occupato

a Roma, La Balena di Napoli e Teatro Coppola a Catania.

Gli spazi occupat non esauriscono la propria funzione in un ato di mera resistenza, ma si

caraterizzano per la volontà di sperimentare modi di produzione culturale nuovi, diventando

laboratori per modelli (culturali, economici, sociali) alternatvi.

Cosa intendiamo per spazio occupato oggi? Una defnizione univoca è impossibile dal momento che

queste occupazioni sono il risultato di un processo ancora in corso, più che di un dato defnito. È

però possibile delineare delle carateristche costant come: si svolgono in luoghi urbani

abbandonat; la composizione degli occupant è varia ed eterogenea; l’obietvo è realizzare una

produzione culturale caraterizzata da un approccio partecipatvo, condiviso, critco e sostenibile.

Frequentando quest spazi emerge come le persone cerchino la possibilità di sfuggire alla
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frustrazione di un modello lavoratvo che è gratfcante solo a parole. Non vi è dubbio che il primo

obietvo delle occupazioni culturali sia dunque quello di liberare i lavoratori dai dispositvi di

assoggetamento post in ato dal mercato del lavoro come lo conosciamo.

I nodi atorno ai quali le critche e le richieste di quest gruppi si concentrano, sono riassunt nel

Documento dei lavoratori dell’arte del 20116:

1. Riconoscimento professionale: molte delle atvità svolte in ambito culturale non sono

riconosciute come professioni né tantomeno considerate lavoro. Alla mancanza di ruolo defnito

corrisponde la conseguente negazione di dirit.

2. Cooperazione, orizzontalità: si sostene la necessità di realizzare struture decisionali ed operatve

basate sul principio di uguaglianza (orizzontalità) e sostenibilità tra i partecipant. Esemplare il caso

della “Comune”, organo politco sovrano della Fondazione Teatro Valle Bene Comune che delibera

per consenso unanime poiché

“la pratca del consenso è prima di tuto una pratca inclusiva, un processo decisionale di gruppo,

dove le scelte non siano solo l’espressione dell’accordo tra la maggioranza dei partecipant, ma

che vengano integrate anche le obiezioni della minoranza. Cercare il consenso è un metodo di

cooperazione con cui si pratca il bene comune ed è alternatvo al metodo della maggioranza che

è evidentemente comparatvo. La pratca del consenso, inoltre, responsabilizza ogni singolo

partecipante all’assemblea a prendere parola e a partecipare atvamente all’assemblea stessa,

principio fondamentale del governo dei beni comuni.”7 

3. Oltre al mercato: si contesta l’assunzione del mercato quale unico parametro di giudizio e dunque

di selezione della produzione culturale. Si richiama l’atenzione alla promozione di pratche culturali

che perseguono obietvi economici secondo modelli diferent.

4. Tra pubblico e comune: al centro del dibatto si trova indubbiamente la necessità di evitare la

pericolosa separazione tra sfera culturale e pubblica. Per quest motvi, nascono gruppi “autonomi

6 Documento dei lavoratori dell’arte (pubblicato il 22/07/2011), disponibile su:
htp://www.undo.net/it/my/d903714347694af092af40046b9d45b2/54/117

7 Statuto della Fondazione Teatro Valle Bene Comune, disponibile su: 
htp://www.teatrovalleoccupato.it/wp-content/uploads/2013/10/STATUTO-FONDAZIONE-TEATRO-VALLE-BENE-
COMUNE.pdf
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ed auto-organizzat, al fne di fornire alternatve reali ed evidenziare i limit delle isttuzioni stesse”,

promuovendo una diversa idea di cultura, non più legata alla sfera pubblica, ma a quella dei beni

comuni.

5. Rifuto dello sfrutamento e dell’autosfrutamento: si contesta un sistema del mercato del lavoro

basato su precarietà, povertà e mancanza di dirit. Tale situazione innesca processi di

autosfrutamento che vedono i singoli investre tempo, energie e denaro in cambio di

un’opportunità lavoratva. Nasce un doppio livello di frustrazione: il primo dovuto al meccanismo di

sfrutamento in sé; il secondo legato alla consapevolezza di essere parte integrante di questo

ingranaggio.

Dato che il teatro si fonda sulle relazioni, non esiste spetacolo se non vi è un confronto fra l’atore

e lo spetatore. L’essenza, la forza e la ragion d’essere del teatro sono date proprio dall’esistenza di

un’interazione. Per questo motvo non esiste uno spetacolo uguale all’altro perché le relazioni che

si creano caraterizzano ogni singola performance. 

È questa la dimensione sociale del teatro e dell’arte stessa, è la colletvità che determina il prodoto

artstco fnale. È la stessa società che gli dà vita, fruendone diretamente.

Sebbene oggi la maggior parte dei teatri sia amministrata dall’“alto verso il basso”, nella sfera

pratca chi fa vivere il teatro sono i lavoratori e le lavoratrici del mondo dello spetacolo. Non

sarebbe forse più etco coinvolgere pure quest diret interessat nella gestone teatrale? Le persone

che si trovano già inserite nel sistema teatrale hanno sviluppato quella sensibilità necessaria e

quell’ordine di competenze che permetono di far sopravvivere il sistema teatrale stesso.

Concedere alle persone la possibilità di organizzarsi in comunità per la cura del bene comune

permeterebbe di ristabilire un’economia basata sulla solidarietà del gruppo e sulla cooperazione

sociale. Riconoscendo il teatro come bene comune, sarebbe possibile liberare la sua gestone dalle

logiche di potere e da quelle di mercato. Ritornerebbe a svolgere la sua funzione sociale legata alla

conoscenza che crea e trasmete sapere, contribuendo, così, alla formazione e alla crescita

dell’individuo.

L’esperienza del Teatro Valle

La proposta del Teatro Valle Occupato, inserendosi nella più ampia bataglia per il riconoscimento
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della conoscenza come bene comune, è stata quella di avviare una terza via di gestone delle

imprese culturali prendendo ato delle istanze sollevate dalla colletvità.

L’occupazione del Valle (14 giugno 2011) ha luogo, non casualmente, all’indomani dei referendum

abrogatvi, fra cui quelli relatvi alle modalità di afdamento e gestone dei servizi pubblici locali e

alle tarife del servizio idrico integrato.

Le motvazioni che stanno alla base dell’occupazione sono i dirit dei lavoratori e il crollo degli

investment pubblici in ambito culturale. Il Fondo Unico per lo Spetacolo è passato dallo sforare lo

0,9% nel 1986 all’atuale 0,02% del bilancio annuo dello Stato. Le ricadute più gravi sono

indubbiamente sull’occupazione: nel 2012, i 23.906 contribuent ENPALS per il setore teatro,

lavorano mediamente 78,2 giornate, con una retribuzione media a giornata di 100,41 Euro; gli atori

in partcolare lavorano mediamente 47,7 giornate con una retribuzione media a giornata di 127

Euro. Secondo l’ISTAT fra il 2001 e il 2011 numerose categorie, fra cui atori e i tecnici, sono scesi al

di soto delle soglie di povertà.8

La temuta privatzzazione e la voglia di garantre la qualità dei prodot artstci del Valle, quindi, non

sono gli unici motvi che hanno portato all’occupazione; c’è anche la volontà di richiamare

l’atenzione sulla condizione dei lavoratori del mondo dello spetacolo, precari intermitent, privat

di diarie e sussidi di disoccupazione, ma sopratuto non tutelat in materia di dirit e di garanzie

sociali. Come abbiamo visto i beni comuni necessitano di essere protet per evitare una loro

dissipazione; allo stesso tempo devono essere sostenut dallo sforzo congiunto di chi decide di

occuparsi del bene comune, afnché tut ne possano trarre benefcio.

“Occupare è una pratca politca colletva, un gesto di riappropriazione che isttuisce uno spazio

pubblico di parola” e che si è trasformato “in un processo costtuente: per atvare un altro modo di

[…] lavorare, creare, produrre, afermare un’altra idea di dirito nuova oltre la legalità, sviluppare

nuove economie fuori dal profto di pochi”.9 

Il Teatro Valle diventa “un palcoscenico aperto, un progeto da condividere con compagnie, artst,

operatori, spazi indipendent di Roma e in Italia per sperimentare una progetazione partecipata e

8 Rapporto sul futuro del Teatro Valle, a cura di Faccioli, F. - Gallina, M. - Iaione, C. - Leon, A. - Melot, M., per
l'Assessorato Cultura, Creatvità e Promozione Artstca di Roma Capitale, Roma, 13 giugno 2014, visitato il
25/1/2015. Disponibile su: htps://www.academia.edu/7825873/Rapporto_sul_Futuro_del_Teatro_Valle 

9 Teatro Valle Bene Comune – Chi siamo, disponibile su: htp://www.teatrovalleoccupato.it/chi-siamo
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una diversa organizzazione del lavoro basata sulla cooperazione. Un luogo di formazione e

autoformazione in cui l’accesso ai saperi e la qualità siano garantt”.10

Già all’inizio dell’occupazione il conceto di “comune” risulta diverso da “pubblico”: “non è

atraverso il controllo dello Stato e delle amministrazioni che si generano democrazia reale e

gestone partecipata”11, scrivono gli atvist nel sito e propongono l’autogoverno. L’autogestone dei

beni comuni risulta essere una risposta ai governi che svendono il patrimonio artstco e

paesaggistco.

Appellandosi agli artcoli 9 e 43 della Costtuzione italiana, il Teatro Valle promuove un uso

colletvo dei beni culturali ed una contnua autoformazione, intesa come trasmissione di saperi

tecnico-giuridici, per afermare una relazione critca e creatva nella colletvità. L’autoformazione,

l’accesso alla conoscenza e la creazione del pensiero critco sono sempre più messe a rischio dai

tagli impost alla sfera culturale, queste carateristche muovono l’occupazione trasformandola in

una fondazione aperta, la quale è un percorso costtuente per la costruzione di una nuova

isttuzione del comune, che scardini il meccanismo di ingerenza parttca e sia principio ispiratore di

nuove politche culturali pensate per includere la colletvità e creare coscienza atva. 

Questo luogo non è “né pubblico né privato ma governato dalla comunità di artst e citadini che si

metono in gioco per curare e decidere quali direzioni dare al Teatro Valle. Ogni testa vale un voto

nell’assemblea, al di là delle proprie possibilità economiche, secondo il principio dell’uguaglianza

inalienabile tra persone. Con la collaborazione di Stefano Rodotà, Ugo Matei e di altri giurist in un

percorso partecipato, sta nascendo una forma giuridica avanzata che funzioni da modello

riproducibile, per scuole, università, ospedali.”12

La Fondazione Teatro Valle Bene Comune viene descrita così nel Codice Politco del Teatro Valle:

“è un percorso costtuente per la costruzione di una nuova isttuzione del comune, che scardini il

meccanismo di ingerenza parttca e sia principio ispiratore di nuove politche culturali pensate dal

basso. Da chi la cultura la ama e la produce.”13

10 Ibidem.
11 Teatro Valle Bene Comune – Istruzioni per l'uso (colletvo)!, disponibile su: 

 htp://www.teatrovalleoccupato.it/category/beni-comuni
12 Testo disponibile su: htp://www.teatrovalleoccupato.it/category/fondazione 
13 Ibidem.
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Lo Statuto:

“propone sistemi democratci ed innovatvi che si basano su strument di partecipazione

colletva, non consultvi ma decisionali. Rifuta la pratca delle nomine dall’alto, gerarchiche e

clientelari; defnisce modalità di decisioni colletve fondate sul metodo del consenso e atua la

turnarietà delle cariche degli organi di governo della fondazione. Mete in pratca un sistema

economico che segue criteri di equità nella ridefnizione delle forme di lavoro e nella

redistribuzione della ricchezza generata. Mete in discussione i monopoli della conoscenza e

quei sogget, pubblici e privat, che impediscono la libera circolazione delle idee e dei saperi.

Bandisce tute le forme di sfrutamento delle opere d’ingegno e il loro utlizzo esclusivo.

Propone la defscalizzazione dei cost del sistema cultura e della ricerca.”14

Il centro focale dello Statuto sono le persone, la comunità che tene vivo il teatro: “Il colletvo si

concreta in alcuni accorgiment fondamentali quali la pienezza della sovranità assembleare, il

metodo del consenso unanime, il principio di collegialità esteso a ogni carica, il rapporto coordinato

dei colletvi di lavoro”. (Giardini – Matei 2012)

L’assemblea è la forma di autogoverno dove vige la regola ogni testa un voto: tut i soci hanno gli

stessi dirit e doveri, a prescindere della quota versata per la fondazione. La partecipazione dei soci

si artcola nella presenza durante le assemblee, nell’elaborazione di proposte ed iniziatve, nella

cura costante delle atvità del teatro. Nell’assemblea si decide per consenso unanime, in modo da

integrare tute le proposte per non far prevalere una maggioranza su una minoranza. Questa

artcolazione è dovuta al fato che “l’assemblea è prima di tuto luogo di discussione, di

approfondimento, è lo spazio dove si costruisce pensiero critco e dove si prova il più possibile a

condividere le scelte.”15

La turnarietà delle cariche è un elemento fondamentale per evitare che si crei consolidamento di

potere.

Il Consiglio, l’organo operatvo della Fondazione, è composto da dodici membri, e deve essere

“espressione della pluralità della composizione sociale e professionale di tut i soci, garantendo il

14 Testo disponibile su: htp://www.teatrovalleoccupato.it/statuto-fondazione-teatro-valle-bene-comune
15 Statuto della Fondazione Teatro Valle Bene Comune, cit., Art. 12, comma 5.
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duplice principio della partecipazione e della competenza per l’autogoverno.”16

Tut i soci hanno dirito ad essere elet, ogni membro rimane in carica per ventquatro mesi e può

essere rieleto allo scadere di ventquatro mesi successivi alla fne del mandato; non ci sono limit

alla rielezione di un membro e, infne, i component del Consiglio “vengono elet e decadono a

gruppi di quatro ogni oto mesi così da garantre un graduale passaggio di incarichi e di saperi nel

processo turnario.”17 

Il patrimonio della Fondazione è composto da un insieme di beni, mobili e immobili, e dalla

ricchezza prodota dal patrimonio conoscitvo dei lavoratori e delle lavoratrici dello spetacolo.

“Questo patrimonio è stato capace di riconoscere e ridare vita al Teatro Valle come bene comune

durante la sua occupazione e si è dimostrato nella prassi in grado di progetare e metere in opera

gli obietvi politci e culturali, atuando con successo una programmazione di riconosciuto livello

nazionale ed internazionale, che reca la cifra dell’ibridazione disciplinare.”18 Il modello gestonale

proposto dal Valle ha seguito lo sviluppo storico dell’occupazione.

La prima rivendicazione dei comunardi è stato il dirito ad autogovernarsi, da intendere come dirito

all’acquisizione di sovranità decisionali per far rivivere un teatro destnato al declino. È nata infat

una comunità che vive all’interno dello stabile e lavora insieme, tenendo il teatro aperto 24 ore su

24, portando in scena generi e artst diversi. “Questa comunità eterogenea, mobile e per cert versi

sghemba ha fato funzionare professionalmente il palcoscenico, la programmazione, la

comunicazione; ha riprodoto fgure cardine dei mesteri, moltplicandole o scombinandone le

funzioni; ha integrato in modo atvo spetatori e chi si esibisce sul palco”. 

Atraverso questa comunità i comunardi sono arrivat alla colletvità più ampia, composta dai

citadini e frequentatori della vita teatrale.

Il modello proposto è basato sulla cooperazione, secondo la politca del bene comune, che vede

come principio denominatore comune la partecipazione citadina, è questa che rende vive le azioni

proposte o i luoghi scelt. L’utlità sociale: “fare comune signifca atvare dispositvi di difusione del

potere e di distribuzione della ricchezza”. Spiega la flosofa Federica Giardini, “nella pratca dei beni

comuni viene in primo piano la relazione d’uso, che esprime una necessità vitale – di sapere, di

16 Ivi, Art. 13, comma 1.
17 Ibidem.
18 Ivi, Art. 8, comma, 2.1.
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formarsi, di muoversi, come di dissetarsi –, un dirito fondamentale non negoziabile che viene

rivendicato esercitandolo di fato, ricostruendo il tessuto di scambi che lo rendono possibile, senza

dover ricorrere alla fssazione di ttolarità proprietarie ed escludent”. (Giardini - Matei 2012)

Quindi l’utlità del bene non dipende dal bene in sé ma da coloro che ne usufruiscono e per quanto

delineato si può defnire il Teatro Valle bene comune a tut gli efet.

Nel libro La conoscenza come bene comune, le autrici Ostrom e Hess defniscono la conoscenza

sociale come fruto della cooperazione fra le diverse conoscenze della colletvità. Il fato che la

conoscenza, e quindi la formazione e la crescita individuale, costtuiscano un bene comune è altresì

sancito dalle carte costtuzionali e da una serie di convenzioni e tratat internazionali. La nostra

Costtuzione19, ad esempio, recita che “Tut hanno dirito di manifestare liberamente il proprio

pensiero con la parola, lo scrito e ogni altro mezzo di difusione” (art. 21); all’artcolo 33 “La

Repubblica deta le norme generali sull’istruzione ed isttuisce scuole statali per tut gli ordini e

gradi”, e ancora “La scuola è aperta a tut. L’istruzione inferiore, impartta per almeno oto anni, è

obbligatoria e gratuita. I capaci e meritevoli, anche se privi di mezzi, hanno dirito di raggiungere i

gradi più alt degli studi” (art. 34). Un tratato internazionale qual è la Dichiarazione universale dei

dirit dell’uomo non fa altro che confermare tale impostazione: “Ogni individuo ha dirito

all’istruzione. L’istruzione deve essere gratuita almeno per quanto riguarda le classi elementari e

fondamentali. L’istruzione elementare deve essere obbligatoria. L’istruzione tecnica e professionale

deve essere messa alla portata di tut e l’istruzione superiore deve essere ugualmente accessibile a

tut sulla base del merito” (art. 26).20

Da quest artcoli emerge un patrimonio cognitvo comune.

I principi di non rivalità ed escludibilità regolano le dinamiche dentro il Teatro Valle: già in

precedenza è stato deto che per sua natura la conoscenza è una risorsa che non genera rivalità,

l’utlizzo della conoscenza da parte di una persona non sotrae la capacità di fruizione da parte di

un’altra persona. In termini di gestone dello stabile, la non rivalità può essere riscontrata dal fato

che lo Statuto stesso ribadisce che tut i comunardi hanno il dirito-dovere di partecipare alla

19 Tute le citazioni della Costtuzione italiana riportate in questo testo sono riferite a Costtuzione Italiana, Giufré
Editore, Varese, 2011.

20 Dichiarazione universale dei dirit dell'uomo, disponibile su:
htp://www.ohchr.org/EN/UDHR/Documents/UDHR_Translatons/itn.pdf
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gestone del teatro e dal fato che è stato deciso di applicare una vera democrazia direta atraverso

la tecnica assembleare, basata su strument di partecipazione colletva. Oltretuto, la non rivalità

può essere riscontrata nella scelta dei comunardi di rimanere fuori dalle logiche di mercato.

La non escludibilità, invece, è data dal fato che il teatro è sempre aperto, fsicamente e

mentalmente, alle istanze della citadinanza. Oltretuto, chiunque abbia voglia può entrare a far

parte della comunità che si prende cura del teatro. 

Lo Statuto indica che per diventare comunardo basta presentare una domanda frmata dopo aver

preso parte ad almeno tre assemblee in qualità di uditore interessato. Inoltre, per rendere

accessibile il teatro al maggior numero di spetatori è stata pensata una politca dei bigliet

estremamente vantaggiosa. Il modo di decisione colletva vuole che l’assemblea abbia piena

centralità come pratca di democrazia direta nella quale si cerca quasi sempre di prendere le

decisioni all’unanimità.

Come si legge nella “Vocazione” del Teatro Valle:

“Il Teatro Valle Bene Comune riconosce alla formazione un ruolo fondamentale. 

La cultura è un valore irriducibile poiché atene ai bisogni primari del citadino. Non può essere

percepita come oggeto di consumo e ridota a un’otca di profto.

La formazione deve essere parte integrante del ciclo vitale del teatro e della comunità che lo

circonda, deve poter accorciare la distanza tra il palco e la platea in un contnuo scambio di

saperi.

La formazione è un dirito e come tale deve essere garantta secondo criteri pubblici, trasparent

e non discriminatori.

La formazione deve essere luogo di relazioni vive, non autoritarie né compettve, in un contesto

di scambio e cooperazione; spazio libero da logiche di sfrutamento economico e creatvo che

generi saperi critci e pensiero autonomo, non frammentato e impoverito dalle retoriche del

merito e della produtvità.

La formazione si artcola in:

• Formazione primaria e avviamento alla professione: deve garantre alle lavoratrici e ai

lavoratori dello spetacolo una formazione professionale di qualità superando le logiche delle

scuole esclusive e a pagamento e del trocinio non retribuito.
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• Formazione permanente per i professionist: data la natura atpica delle professioni sceniche,

come riconosciuto dallo Statuto Sociale Europeo degli Artst del 07/06/200721, deve garantre

l’aggiornamento contnuo, anche atraverso forme di sostegno al reddito.

• Formazione del pubblico e del citadino: deve favorire per tut, indipendentemente dall’età, il

genere, l’appartenenza sociale o culturale, la possibilità di comprendere tute le art e i linguaggi

del contemporaneo nella loro evoluzione, fornendo gli strument di letura fn dalle scuole

primarie.

• Formazione delle maestranze di palco: deve saper valorizzare e trasmetere la ricchezza e i

saperi specifci delle maestranze di palco che il Teatro Valle per sua natura e storia conserva - un

patrimonio vivo di relazioni, conoscenze, strument, pratche e consuetudini. ”22

Al Valle in primo luogo si cerca di formare pensiero critco; in secondo luogo è centro di formazione

per gli addet ai lavori e per i citadini curiosi e partecipi.

In Italia c’è un gran bisogno della formazione delle maestranze, aspeto non sempre preso in

considerazione. Così fn da subito sono stat organizzat diversi moment formatvi: seminari, atelier,

incontri apert con maestri di varie discipline, per ragionare sulla formazione a più livelli, dai

linguaggi, le scriture e i mesteri della scena, alla formazione di artst e spetatori che hanno visto

un grande afusso di pubblico, anche molto variegato, molto spesso nel ruolo di semplice uditore.

Dopo due anni dall’inizio dell’occupazione, i comunardi hanno ritenuto che fosse giunto il momento

opportuno per presentare un loro progeto: Il Macello di Giobbe, con la regia di Fausto Paravidino.

È la prima produzione del Teatro Valle Occupato ed è defnita partecipata perché si avvale delle

collaborazione di molt artst: non è fruto della volontà di una sola testa pensante, ma il risultato è

dato da una serie di studi e pratche di confronto colletve. Alle prove tut partecipano:

maestranze, tecnici, atori e citadini interessat. Lo scopo di questa produzione non è lo spetacolo

in sé, ma la formazione che sotende la sua realizzazione. La si defnisce partecipata perché viene

chiesto alla citadinanza di contribuire, con suggestoni, ma anche economicamente, alla sua

21 Risoluzione del Parlamento europeo del 7 giugno 2007 sullo statuto sociale degli artst (2006/2249(INI))  disponibile
presso:
htp://www.europarl.europa.eu/sides/getDoc.do?pubRef=-//EP//TEXT+TA+P6-TA-2007-0236+0+DOC+XML+V0//IT

22 Vocazione della Fondazione Teatro Valle Bene Comune, disponibile su: 
htp://www.teatrovalleoccupato.it/wp-content/uploads/2013/10/Vocazione-Fondazione-Teatro-Valle-Bene-
Comune1.pdf 
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realizzazione. 

Sul sito internet si legge tra gli obietvi della produzione:

“Questa produzione vuole aprire una breccia nei modelli teatrali esistent. Siamo fn troppo

consapevoli che commeteremo alcuni errori. Ma ce ne assumiamo la responsabilità. Abbiamo

bisogno delle vostre critche, delle vostre impressioni, dei vostri suggeriment. Le accoglieremo

come dovute e costrutve. Non vorremmo più sentrci a disagio nei nostri luoghi di lavoro, nei

nostri modi di lavoro, nessuno dovrà più esserlo. Vorremmo superare tra atori, maestranze e

artst l’idea di competzione e tornare al piacere di fare arte insieme.”23

Il testo nasce nell’ambito del laboratorio di drammaturgia “Crisi”. Sono due i temi centrali: il Libro

di Giobbe e la crisi fnanziaria che stamo vivendo. Nei workshop tenut dopo la chiamata pubblica,

tut gli spetatori delle prove sono invitat a dare le loro interpretazioni per costruire le scene,

mentre tut i partecipant al laboratorio devono impersonare tut i personaggi, in modo tale che la

costruzione di quest sia un lavoro corale, colletvo, in cui ognuno può e deve apportare qualche

cosa.

Sulla base delle indicazioni date durante i giorni di workshop sono state realizzate le prove

successive. La presenza del pubblico non ha infuenzato le prove (hanno seguito il loro percorso

naturale fato di interruzioni, interrogatvi e dibatt), essendo ancora nella fase di studio.

Come si legge nella brochure di presentazione della produzione:

“La formazione per le maestranze è alla base del progeto di produzione. Il Macello di Giobbe

rappresenta il pre-testo per sperimentare un modello che sotrae ai tecnici il ruolo di meri

esecutori di un processo creatvo che nasce e si sviluppa altrove. Nei vari laboratori, formatori e

allievi lavorano insieme atuando quella pratca di condivisione del sapere e del processo di

ideazione che è il presupposto indispensabile per preservare il meglio dell’artgianato teatrale e

resttuire valore al lavoro delle maestranze. Tut – formatori, allievi, regista e atori – lavorano

in sinergia e in costante confronto lungo tuto il percorso creatvo, superando così la tradizionale

divisione dei vari repart che formano uno spetacolo teatrale”.

23 Chiamata per giovani atori, disponibile su: htp://www.teatrovalleoccupato.it/chiamata-per-giovani-atori-per-il-
macello-di-giobbe-di-fausto-paravidino-un-esperimento-una-produzione-del-teatro-valle-occupato
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I laboratori realizzat per questa produzione sono stat: il laboratorio di creazione di costume dello

spetacolo, di illuminotecnica e di scenotecnica.

Il diretore Enrico Melozzi ha condoto il laboratorio di composizione musicale colletva, dove è

stato afrontato in due sessioni distnte il tema della composizione musicale applicata alla scena

teatrale. Si è proceduto sempre con una chiamata pubblica per la selezione dei musicist. L’età

media dei selezionat è di ventoto anni. I compositori assistono alle prove dello spetacolo: il direto

contato con le scene favorisce il lavoro di scritura musicale. 

Nel Codice Politco della Fondazione è scrito: “La Fondazione opera, produce, vive atraverso un

modello economico e sociale che rifuta la logica della competzione individualistca. La

competzione e la sua logica dell’efcienza e dello sfrutamento di uomini, risorse e natura portano

inevitabilmente al dominio, all’impoverimento sociale, alla solitudine.”24

La Fondazione lavora secondo il modello di cooperazione, dell’autogestone e della condivisione di

risorse. “Il Teatro Valle è un bene comune e la Fondazione che ne pratca il governo e la cura lota

per il riconoscimento di necessarie risorse pubbliche e forme di fnanziamento direto da parte dello

Stato che riconoscano il lavoro vivo di lavoratori e lavoratrici e garantscano la più ampia

accessibilità e fruizione degli spazi del teatro, in quanto luogo aperto di produzione artstca e di

formazione, e patrimonio culturale di tute e tut.”25

Va sotolineato inoltre che “La Fondazione Teatro Valle Bene Comune si ispira e basa il proprio

operato sulla solidarietà, la non-discriminazione, la promozione dei dirit e della dignità delle

lavoratrici e dei lavoratori, la tutela ambientale.”26

In seguito alle interviste condote da chi scrive ai comunardi che si occupavano diretamente

dell’aspeto economico, si ripropongono i dat emersi.

Per quanto riguarda il pagamento delle istanze, i contrat prevedevano:

• Minimo garantto a persona, che vale sia per gli artst che per i tecnici con un’ indennità di

65€ al giorno;

24 Codice Politco della Fondazione Teatro Valle Bene Comune, punto 4, disponibile su: 
htp://www.teatrovalleoccupato.it/wp-content/uploads/2013/10/CODICE-POLITICO-Fondazione-Teatro-Valle-
Bene-Comune.pdf

25 Ibidem.
26 Ibidem.
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• Il rimborso per il viaggio del 50% rispeto al costo totale;

• Vito ed alloggio sono garantt tramite una rete di ospitalità che coinvolge diretamente i

citadini oppure gli artst possono alloggiare nella foresteria del Teatro Valle;

• Il 50% delle entrate derivant dalla biglieteria.

• La cassa mutualistca è costtuita dal 50% delle entrate, con il fne di creare un fondo che

assicuri il minimo garantto degli artst.

Di grande importanza è sotolineare come lo Statuto del Valle derivi da necessità contngent

emerse dalle assemblee dei primi mesi di occupazione, ma si rifaccia anche a due document del

2007 sotoscrit uno dalla Commissione Rodotà27 e l’altro dal Parlamento Europeo28.

In quest tre document (Statuto del Valle, Statuto sociale degli artst e Proposta di artcolato della

Commissione Rodotà) vi sono numerosi punt che fungono da denominatore comune. Lo Statuto

sociale degli artst descrive la reale condizione del mondo artstco, afermando che “in numerosi

Stat membri taluni professionist del setore artstco non hanno uno statuto legale” 29, e che

“nessun artsta è totalmente a riparo dalla precarietà in nessuna fase del suo percorso

professionale.”30 Si defnisce quindi la natura incerta delle professioni legate al mondo artstco. Si

sotolinea inoltre che “occorre facilitare l’accesso degli artst alle informazioni concernent le loro

condizioni di lavoro, mobilità, disoccupazione, salute e pensione” e “non sono stat ancora

sufcientemente sviluppat i contrat di formazione e/o qualifcazione a vocazione artstca adat

alle singole discipline.”31

Emerge una piena consapevolezza della mancanza quasi assoluta della tutela delle professioni

artstche negli Stat membri europei. 

Si ricorda inoltre che “i dirit patrimoniali e morali degli autori e degli artst sono a tal riguardo il

riconoscimento del lavoro creatvo e del contributo alla cultura in generale.”32

Nella parte Miglioramento della situazione degli artst in Europa, si defniscono le nuove

27 Commissione Rodotà, cit.
28 Risoluzione del Parlamento europeo, cit.
29 Ivi, punto D.
30 Ivi, punto F.
31 Ivi, punto K.
32 Ivi, punto V.
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coordinate, basate sulla volontà di “sviluppare o applicare un quadro giuridico e isttuzionale al fne

di sostenere la creazione artstca [...]” e sulla consapevolezza della “natura atpica dei metodi di

lavoro degli artst” infat emerge la “necessità di distnguere con precisione la mobilità specifca

degli artst da quella dei lavoratori dell’Unione Europea in generale.”33 L’ultmo paragrafo sotolinea

l’importanza di garantre la formazione artstca e culturale fn dall’età più giovane. 

Quello fnora descrito è lo stesso quadro che ha mosso i lavoratori e le lavoratrici dello spetacolo a

riunirsi al Valle. L’atvismo che si ritrova nell’esperienza e nello Statuto del Valle è ampiamente

spiegato nel percorso proposto dalla Commissione Rodotà e dagli artcoli 1, 2, 3, 5, 9, 41, 42, 43, 97,

117 della Costtuzione italiana. La pratca politca diventa conseguenza della volontà espressa dalla

condizione spirituale del bene comune.

La sfera del bene comune si defnisce nel preambolo dello Statuto del Valle: “[…] abbiamo

riconosciuto e fato vivere il Teatro Valle non solo per difenderlo nell'interesse di tut, ma anche

per intraprendere un processo costtuente della cultura come bene comune capace di difondersi e

contaminare ogni spazio pubblico […]”. Si parla di dirito vivo, “Il bene comune nasce […] dalla

partecipazione atva e dalla direta citadinanza. Il bene comune si autorganizza per defnizione […].

Immaginiamo, per un mondo nuovo, isttuzioni nuove, partecipate, ecologiche, autorevoli,

rispetose della creatvità di tut […]. I beni comuni sono imprescindibili per l’esercizio dei dirit

fondamentali nonché al libero sviluppo della persona.”34

Si ritene sia ricco d’interesse e d’importanza notare come quella del Teatro Valle sia un’esperienza

tanto pratca quanto teorica fondata su visioni che emergono in due document distant dalle

pratche di occupazione, ma che nascono dalla volontà politco-sociale di politci e giurist. Emerge

che la cultura ripensata partendo dalla politca dei beni comuni ha a che fare con le condizioni di

vita di tut.

A sotolineare come questa esperienza si stata importante, va ricordato che il 18 marzo 2014 il Valle

Occupato vinse il premio Princess Margriet, per la prima volta dato a una realtà italiana e segno di

come, sul piano europeo, questa realtà fosse stata considerata esempio di sperimentazione artstca

33 Ivi, punt 1 e 12.
34 Statuto della Fondazione Teatro Valle Bene Comune, cit., Preambolo.
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e politca per costruire e difendere la cultura come bene comune.35

La situazione odierna è un cerchio quadrato; la soluzione del rebus compare con una riformulazione

del paradigma che sta alla base del conceto di vita. Dalla necessità di considerare e difendere la

cultura, nasce un’azione comune che vuole riatvare la coscienza colletva e sociale. Proprio perché

la politca non è l’amministrazione dell’esistente ma la capacità di modifcare ciò che già esiste, si

devono considerare e agire tramite gest colletvi volt al consolidamento del vero signifcato, che

diventa giorno dopo giorno alimento per il sistema stesso.

Vale la pena di rifetere sul senso giuridico-costtuzionale di una strategia politca, come può essere

la vicenda dei beni comuni della creatvità, punto focale italiano di una situazione globale.

Al Teatro Valle per la prima volta la dimensione giuridica ha conquistato un ruolo fondamentale nei

processi di occupazione.

L’occupazione del Valle non è stata una “prima artstca”, in quanto altri centri lo hanno preceduto,

ma le condizioni di contesto che si sono create hanno prodoto la consapevolezza del ruolo

costtuente che, tramite la politca dei beni comuni e la letura consapevole della Costtuzione, le

pratche di occupazione possono conseguire.

Il processo di legalità costtuente iniziato dal Valle si fonda su un’istanza di implementazione di

coordinate giuridiche scrite nella Costtuzione e non considerate pienamente dalla normatva

italiana. Esempi ne sono: la tutela dell’arte e della scienza (art. 33), quella del paesaggio,

dell’ambiente e dei beni culturali (art. 9), quella del lavoro (art. 1 e 35) e la realizzazione di quei beni

di gestone partecipata e direta da parte dei lavoratori che, inserit nella Costtuzione dopo

l’esperienza dei Consigli di fabbrica nel triangolo industriale durante la Resistenza, furono lasciat

senza seguito (art. 43).

La dimensione giuridica dell’occupazione del Teatro Valle è emersa gradualmente.

Al principio, la natura antgiuridica – legata all’illegalità d’azione – della stessa occupazione di una

proprietà pubblica rendeva difcile l’utlizzo di uno strumento giuridico per gli occupant.

Tutavia, già nell’agosto del 2011, veniva presa in considerazione una lota politca capace di

trasformarsi in una giuridicità costtuente. Venne così creato un Comitato Teatro Valle Bene

Comune, che indicava (art. 1) nella Fondazione aperta il modello giuridico più idoneo al contesto del

35 Informazioni sul Premio Princess Margriet disponibili su: htp://www.teatrovalleoccupato.it/ecf
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Teatro Valle. Si procedete con la formulazione dello statuto e il coinvolgimento dei soci fondatori.

Lo sviluppo di questa comunità è il contenuto che la prassi dei beni comuni consegna in primis

all’esperienza del Valle.

La forma giuridica del bene comune che emerge con la Fondazione Teatro Valle può essere modello

per altre esperienze. È questa la teoria che permeterà al Valle di diventare Fondazione partecipata

in maniera indipendente dalla volontà politca, fondando nell’autonomia civilistca l’intera strutura

della propria confgurazione giuridica. Inoltre tale teoria consente di sostenere la forma della

ttolarità, pubblica o privata, del bene oggeto dell’occupazione. Quest’ultmo aspeto trova direto

fondamento costtuzionale nell’art. 42 della Costtuzione.

“[…] sono beni le cose che possono formare oggeto di dirit” – per superare l’elemento

“materialistco” insito nella relazione fra beni e cose, sosttuendolo con una relazione fra beni e

utlità da essi prodote. Questa teoria dei beni che recupera una relazione tra soggeto ed oggeto

della ttolarità capace di emanciparsi, diventa un approccio funzionalistco. 

Le utlità di un bene comune non sono prodote dal bene in sé, ma dalla complessa relazione in cui

la colletvità ne fruisce: in questo contesto il bene da “passivo”, in quanto mera sovrastrutura,

assume un ruolo “atvo” per la funzione vitale che la comunità gli atribuisce. Da ciò deriva un

ecosistema colletvo fato di relazioni qualitatve tra persone e cose. 

È dunque evidente come l’esperienza dei beni comuni creatvi ponga al centro dell’atuale fase

politca la questone proprietaria: emerge una diverso conceto di proprietà che non si può limitare

alla distnzione tra proprietà pubblica/privata, ma ad una concezione che esplica nelle modalità

d’uso del bene il valore intrinseco di possesso materiale. La funzione sociale della proprietà si

garantsce rendendo un bene accessibile a tut. La prassi dell’occupazione artstca costtuente

abbate la coscienza della distnzione tra pubblico e privato ed evidenzia il vuoto normatvo atuale.

L’idea di una gestone alternatva è solo uno dei punt di forza del modello proposto assieme ad altri

che possono essere sintetzzat nel coinvolgimento del territorio e la creazione di sinergie in

partcolare con espressioni diverse di moviment culturali; il nesso tra ospitalità, formazione e

produzione, la contaminazione di generi, la multfunzionalità e la visibilità nazionale e

internazionale. Stretamente connessa con l’idea di una gestone diversa è quella del teatro aperto.

L’esperienza del Valle ha intercetato la domanda/necessità di un pubblico diverso, assicurando uno
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spazio a gruppi che non si sentvano rappresentat dal sistema “ufciale”. Il teatro viene visto anche

come luogo di formazione alla cultura, si trata di un’atvità artcolata, volta alla creazione della

fgura dello spetatore consapevole. In questa prospetva il teatro assume una multfunzionalità:

allo spetacolo si afancano dibatto, convegni e altre iniziatve. Ultmo aspeto è la grande visibilità

che l’esperienza del Teatro Valle ha avuto sia sul piano nazionale che internazionale.

Passando ai punt critci, va evidenziata in prima istanza la condizione d’illegalità dovuta

all’occupazione di uno stabile pubblico in una condizione di rischio per le persone che vi vivono e

per il pubblico che lo frequenta.

Il Teatro Valle Bene Comune è stato accusato di “concorrenza sleale” nei confront di chi non

disponeva di uno spazio per realizzare forme innovatve di sperimentazione culturale. Una

partcolare nota negatva è l’interpretazione del dirito d’autore e il non riconoscimento SIAE.

Fig.1 Riunione presso Teatro Valle Bene Comune
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Fig.2 Riunione presso Teatro Valle Bene Comune, nella Note dei Desideri

Fig.3 Assemblea presso Teatro Valle Bene Comune

Purtroppo, inseguito allo sgombero concordato, nell’agosto 2014 il Valle appare così: fotografe di

persone ataccate alle fnestre del teatro, manifest di spetacoli, il logo dell'occupazione, gli hashtag

#iostocolvalle scrit a macchina o a pennarello incollat alle paret esterne.

Una volta entrat, si varca la soglia con una domanda che sorge naturale, che emerge da tut i segni

appoggiat all'ingresso: ci stai?
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“Starci” signifca tante cose, comprende un “restare per” vedere uno spetacolo, ascoltare

un'assemblea, fare un laboratorio, ascoltare un artsta che parla, ragionare su un tema; comprende

un “partecipare a” e qui l'elenco è identco a quello sopra, ma la diferenza di posizione è

fondamentale.

L'occasione che la Fondazione Teatro Valle Bene Comune ha costruito con il pubblico della cità di

Roma (e non solo) è la diferenza: da una parte il dirito a godere del teatro, dall'altra la

responsabilità a contribuire alla sua vita.

Lo striscione con lo slogan che ha accompagnato i tre anni di occupazione e che cita Rafael

Spregelburd: «Com'è triste la prudenza!» rimane. Resta simbolo di uno dei casi in cui la tristezza si

fa occasione motvazionale e la prudenza è una domanda provocatoria. Dov'è il coraggio (della

sinistra)? Dove sono coloro che dovrebbero essere pront a osare (gli artst)? Dov'è quella comunità

che sembra atendere uno slancio solo perché crede che non arriverà mai (pubblico, critci e

operatori)?

Oggi, il Teatro Valle è rimasto un teatro, e le isttuzioni hanno risposto. La Fondazione Teatro Valle

Bene Comune è uscita dallo stato di occupazione, raggiungendo un dialogo frutuoso con il Comune

di Roma e con l'Associazione Teatro di Roma. Frutuoso ma non del tuto pacifco: a fne luglio la

posizione del Comune suonava come un ultmatum: «Uscite dal Valle, lo gestremo con il Teatro di

Roma».

La Fondazione ha otenuto dieci giorni di proroga, nei quali pensare e discutere su “come” uscire. Il

“come” in questo caso era tanto importante quanto il passaggio in sé: la Fondazione ha lotato per

tre anni per il mantenimento del Teatro Valle in quanto teatro, ma l'ingresso di un'associazione

isttuzionale meteva a rischio il lavoro compiuto in partcolare nell'ultmo anno e mezzo con la

nascita della Fondazione, che si è assunta il compito di fare la proposta per un nuovo modello di

gestone.

L'accordo tra Fondazione Teatro Valle Bene Comune (5600 soci) e Teatro di Roma prevede che la

modalità partecipata e i principi della coordinazione secondo i beni comuni vengano preservat nella

futura co-gestone del Valle, e a setembre 2014 il pato verrà stlato ufcialmente. 

In atesa di questo momento, nel quale la fducia accordata per mezzo di incontri e comunicat

stampa troverà una formalizzazione giuridica, si può valutare la qualità di questa streta di mano
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come un ascolto reciproco.

Entrambi i poli hanno dunque difeso i propri princìpi, ognuno col suo linguaggio e la propria

autorevolezza, e da setembre si troveranno a lavorare afancat, costringendosi a vicenda a

ragionare in modo diverso sulla gestone di un teatro pubblico.

Nonostante le incertezze si può afermare che quella del Valle è una rivoluzione in corso d’opera e

in via di comprensione giorno dopo giorno, sgusciante e vitale oltre le diferenze e i contrast. Sono

sicura che quest’esperienza è servita quantomeno a far emergere un nuovo modello, a fare vedere

con occhi diversi l’arte, i sui spazi e la gente che la vive; ad aprire la strada dei beni comuni in Italia.

Conclusioni

Il quadro delineato delle molteplici frature sociali, esprime, da un lato il segno evidente dei

malesseri derivant da politche che hanno favorito l’individualismo e la crisi economica, e dall’altro

scalfsce l’ideologia che ha perseverato negli ultmi decenni in Italia, e non solo. 

Il paradigma del successo fondato sull’egoismo, anziché sulla solidarietà, è il modello

comportamentale dominante, accetato e proposto ad imitazione. 

Il mercato non sembra essere in grado di cogliere “i valori di non uso”, relatvi ai beni ambientali e

culturali, perché sotovaluta le preferenze espresse atraverso il benessere economico. È

indispensabile scalzare tale egemonia proponendo un’altra visione del mondo. In tal senso, la

sussidiarietà orizzontale svolge un ruolo fondamentale, essa può essere descrita secondo tre

concet diversi. 

In primo luogo, la sussidiarietà è intesa come subsidium, “ausilio”, manifestazione partcolare di

carità, dell’amore verso gli altri e ha fnalità emancipatrici.

Inoltre, la sussidiarietà, favorendo la libertà e la partecipazione in quanto assunzione di

responsabilità, facilita lo sviluppo di sogget liberi, atvi, responsabili e solidali, capaci di prendersi

cura del bene comune. Ogni persona è vista come soggeto sempre capace di dare qualcosa alla

colletvità.

Il nesso tra sussidiarietà e sviluppo è fortssimo, in quanto la crescita personale suppone la libertà

responsabile della persona e dei popoli. L’ultmo comma dell’art. 118 della Costtuzione italiana

introduce il principio di sussidiarietà, disponendo che “Stato, Regioni, Cità metropolitane, Province
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e Comuni favoriscono l’autonoma iniziatva dei citadini, singoli e associat, per lo svolgimento di

atvità di interesse generale, sulla base del principio di sussidiarietà”. Le autonome iniziatve sono

espressione della libertà dei citadini, quest’ultma è solidale, responsabile, atva, rivolta a

soddisfare concrete esigenze del vivere quotdiano, per piena consapevolezza e volontà di citadini

atvi.

Nasce un’antropologia positva, capace di riconoscere nei citadini singoli e associat dei sogget

responsabili che autonomamente si mobilitano per prendersi cura dei beni comuni insieme con le

amministrazioni.
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Abstract – IT
Il conceto di bene comune può esser delineato in tre punt:
1) sotrazione del bene dalle logiche del profto;
2) creazione del legame tra comunità e bene;
3) nascita di una nuova forma gestonale, né pubblica né privata, che riconosce al bene la capacità di
autogovernarsi.
Dall’analisi delle tabelle pubblicate dal MiBAC emerge come alla ricerca artstca siano destnat pochi
fondi. L’atuale situazione impone la necessità di individuare un nuovo modello di sviluppo. 
Partendo dal contesto nazionale si è considerato il caso del Teatro Valle. La gestone avveniva secondo i
principi di non rivalità, non escludibilità ed autogoverno. I punt di forza del modello proposto sono:
l’idea di una gestone alternatva e la creazione di sinergie tra moviment culturali. Il teatro è visto come
luogo multfunzionale: allo spetacolo si afancano dibatto, convegni e altre iniziatve. Altro aspeto è
la grande visibilità che l’esperienza ha avuto. Va evidenziata però la condizione d’illegalità dovuta
all’occupazione di uno stabile pubblico. Inoltre il Teatro Valle è stato accusato di “concorrenza sleale”
nei confront degli altri spazi culturali. 
Essendo la cultura il flo rosso che ci consente di tutelare la nostra identtà, i beni comuni ci permetono
di riconoscerci e afermare i nostri dirit fondamentali.

Abstract – EN
The concept of common good could be declined in three major points:
1) the thef of the good itself from the proft mindset;
2) the creaton of a link between the community and the good;
3) the creaton of a new management form, neither public nor private, which knows the capacity of the
good itself.
From the analysis of the schedule published by MiBAC, it is clear that there is a lack of founds
addressed to the artstc research. The situaton that occurs nowadays is imposing the necessity of
identfying another kind of development model.
I took, as a research topic, Teatro Valle, which is one of the most important case in the Italian natonal
context. The management of the entre structure undergoes through the principles of non-rivalry, non-
exclusion and self-governance. The strongest points of this model are: the idea of an alternatve
management and the creaton of synergies between several cultural movements.
The theatre itself has been seeing as a mult-functonal locaton: there are lots of performances fanked
by debates, conferences, talks, and other initatves.
Another important aspect is the great visibility that the experience has been receiving through the
years. However it is necessary to underline that the building, which is a private property, lives in a
conditon of lawlessness because it has been occupied. Moreover Teatro Valle has been accused of
unfair competton by other cultural spaces.
Since the culture is the common thread that helps us to uphold our identty, the common goods help us
to recognize ourselves and state our fundamental rights.
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RECENSIONE

Maia Giacobbe Borelli, a cura di, Teatro Natura. Il teatro nel paesaggio di Sista

Bramini e il progeto “Mila di Codra”, Roma, Editoria & Spetacolo, 2015, 292 pp.

di Giovanni Azzaroni

Il volume, che si apre con una Prefazione di Dacia Maraini, è diviso in quatro sezioni: Le rifessioni

di studiosi di teatro, Le immagini (molto belle) del Teatro Natura con le visioni di Mila, Le pratche

con conversazioni e dialoghi degli atori che hanno interpretato lo spetacolo e una Appendice con i

cant di Mila, un carteggio tra Sista Bramini e Dacia Maraini e una conversazione tra Piera degli

Espost, Camilla Dell’Agnola, Sista Bramini e Maia Giacobbe Borelli sul personaggio di Mila. La

curatrice Maia Giacobbe Borelli ha pensato un intelligente percorso all’interno di Mila di Codra per

indagarne anche gli aspet più recondit e per inserirli in un preciso contesto antropologico, con la

natura che funge da invariante. Nella prima parte del volume sono proposte rifessioni con diverse

chiavi di letura che introducono problematche generali, nella seconda parte Sista Bramini e i suoi

atori introducono sollecitazioni signifcatve per l’analisi di questa esperienza.

Mila di Codra è l’ultmo episodio della ricerca che da anni Sista Bramini sta conducendo con O

Thiasos Teatro Natura in spazi non deputat, in paesaggi non urbanizzat, in luoghi naturali. Scrive

Maia Giacobbe Borelli: “L’esperienza del teatro nel paesaggio si realizza allora nel desiderio che lo

spetatore del Teatro Natura arrivi a comprendere il paesaggio come manifestazione di sé, della

propria cultura, del proprio modo di rapportarsi con i propri spazi vitali, fno a percepirne

l’atmosfera e ad avvertre in esso la presenza viva dell’umano”. Una consapevolezza antropologica

dunque che si connete con l’evento spetacolare, lo interpreta e con esso interagisce. La natura è il

luogo dell’evento e ne scandisce il divenire, se ne fa partecipe, lo strutura in sé e per sé. Il

paesaggio come personaggio, come nelle defnizioni di Philippe Descola, ipotesi struturante che

nella riletura del testo dannunziano di Sista Bramini fa vivere agli spetatori l’esperienza viva del

mito. L’atvità di Sista Bramini ha preso le mosse dal Teatro delle Font di Grotowski, che negli anni

Otanta del secolo scorso cercava “un incontro del drammatco con l’ecologico, atraverso azioni di

contato tra atori-atuant e paesaggio naturale che potessero permetere di dilatare la presenza
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del vivente di là della storia e della cultura delle singole persone”. L’allestmento di Mila di Codra

nel paesaggio abruzzese realizzato da Sista Bramini ha permesso di relazionare “un dramma con il

contesto nel quale si trova ad operare, proponendo rimembranze, echi, nostalgie, suoni che danno

luogo alla vera e propria necessità per gli spetatori di metersi in ascolto delle parole proposte dal

testo”. 

Descrivendo con l’esatezza della studiosa la storia di “pastorali, pageant, danze e altri senteri delle

ricerche teatrali all’aperto, prima e oltre il moderno”, dalla pastorale nell’Inghilterra simbolista in

epoca vitoriana ed edoardiana alle esplorazioni della danza libera di Isadora Duncan, a Monte

Verità, la scuola-colonia di Rudolf Laban, a Mary Wigman, al teatro/fenile di Edith Craig a

Smallhythe, a Pina Bausch, al Movimento di Cooperazione Educatva di Cenci, sulle colline umbre

(del quale Sista Bramini è una delle principali animatrici), Roberta Gandolf non ha voluta “dare

l’impressione di un cerchio che si chiude ma piutosto suggerire i tant senteri che si aprono”. Nel

percorso dello spetacolo sono fondamentali il canto e la musica, “la seconda gamba” della prassi

narratva di O Thiasos, la prima è quella del corpo in movimento, “secondo tecniche di contrazione

e release di derivazione terzo-teatrale e grotowskiana ma afni anche alle ricerche della danza

moderna. Nella pratca di O Thiasos è sempre stato privilegiato un ambito narratvo di classica

risonanza.

“I teatri si defniscono per la loro eterotopia. Anche O Thiasos Teatro Natura, nato nel 1992, è fglio

di questa rivoluzione, oltre che della grande tradizione grotowskiana” (Luciano Marit). Negli

spetacoli di O Thiasos lo spetatore non è neutrale, la sua posizione non è frontale ma “immersiva”.

L’ambiente, il dramma e gli atori irradiano una qualità emotva, lo spetacolo chiede che se ne

faccia esperienza, che ci si immerga e ci si lasci coinvolgere dall'Atmosphäre, conceto derivato dalla

Neue Phänomenologie, come l’ha defnita Hermann Schmitz, “che ha visto nelle atmosfere un

oggeto di studio per un’estetca che mete al centro dell’atenzione, fra l’altro, le tonalità emotve

degli ambient, l’esperienza del paesaggio così come l’ampio dominio della cosiddeta estetzzazione

della vita quotdiana”. Il performer di O Thiasos lavora sulle qualità espressive del paesaggio

cercando di estetzzarle, con una pratca costante di training difcile per la variabilità dei materiali e

dell’ambiente nel quale lavora. Luciano Marit defnisce O Thiasos “opera organica in quanto

prende a modello la legalità interna degli organismi naturali, con i quali ha un rapporto più streto di
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prossimità. A cominciare dal corpo atorico che è corpo umano riconfgurato in funzione di un’estasi

performatva. E non è mai un corpo che si scioglie nel personaggio e nella fabula come quello

dell’atore classico, ma è in relazione organica con i processi ricetvi dello spetatore: il quale si

conquista una vera e propria estasi percetva, entrando nella circolarità d’ascolto, in una

condizione, partcolarmente emergente nell’ambiente naturale”.

Raccontando percorsi di antropologia visuale nel Teatro Natura, Fabrizio Magnani sostene che

“incontrare O Thiasos signifca sempre, dopo tuto farsi partecipe di un processo in divenire, entro

un imprevedibile itnerario di sincronicità e trasformazioni lungo il quale la Natura non si riduce a

mero fondale di rappresentazioni idealizzate, ma si mete fnalmente in maschera - «dinnanzi agli

occhi» - in tuta la sua irriducibile concretezza: uno spazio vivo che apre a inatesi moment di

complicità tra atori, spetatori e ambiente, nella sovrapposizione fra una «scena teatrale»,

modellata per accogliere la presenza dello spetatore e la «scena naturale» che pure dialoga con un

immaginario e una temporalità che si dilatano ben oltre l’ato performatvo”. In quest’otca la

costruzione dello spazio scenico e la vicenda che vi è rappresentata si sviluppano insieme con il

recupero del corpo dell’atore come “luogo esemplare dell’intermediarietà, atraverso l’incessante

esplorazione delle sue rappresentazioni, del suo equilibrio, delle sue maschere”.

Scrive Sista Bramini: “Paesaggio è tuto: morfologia naturalistca, tracce di edifci e di storia,

evocazioni pitoriche e leterarie, modifcazioni geologiche, esseri vivent che convivono, destni che

s’intrecciano, tempo passato che trascorre nel presente e prefgura ciò che sarà, ritmo ciclico delle

stagioni e tempo eterno del suono delle cicale, silenzio di ciò che germina nel sotosuolo,

ininterroto universo sonoro di vento e uccelli, spazio stagionale che muta nei colori e nella densità

delle fronde, nell’odore; è sapore ed è sole che si rifete, che fltra, che inonda, che brunisce la pelle

e rende più chiare le rughe del viso; è luce lunare che bagna l’erba di sé; è tuono che scuote la valle,

è poesia dell’umano che atraverso il teatro si rinnova, immergendosi laggiù, quassù, qui”.

Esemplarmente queste parole esemplifcano la flosofa teatrale di Sista Bramoini e di O Thiasos,

una comunità teatrale che vive il luogo in cui lavora, interagisce con esso e con le comunità che vi

abitano. Così è stato per la messa in scena di Mila di Codra in Abruzzo. Nel suo saggio l’autrice

descrive tut i personaggi della tragedia, intercalando le descrizioni con ricordi personali, incontri,

discussioni con Dacia Maraini, autrice della riscritura della tragedia, visioni, sogni, desideri, in un
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incessante e sincero percorso che può essere leto come una sorta di trance de vie. In Mila di Codra

il paesaggio in cui si sviluppano le azioni non è inerte, è vivo, creatvo e diventa co-protagonista.

Così gli spetatori “nel rivedere lo stesso spetacolo in luoghi diversi, scoprono la possibilità di un

partcolare gusto teatrale”, poiché lo spetacolo si trasforma con i luoghi, se ne appropria, ne

diviene parte mutando in una forma nuova.

Camilla Dell’Agnola, la protagonista, e Sonia Montanaro, l’Ossessa, nei loro scrit descrivono i

rispetvi personaggi, le loro ansie, le loro paure, le loro certezze e il loro lavoro, che si è struturato

su un training lungo e fatcoso per renderle consapevoli dei personaggi che dovevano portare in

scena, partendo dai luoghi della rappresentazione per appropriarsene e interiorizzarli.

Interessant e vari sono poi i diari degli atori, che commentano il loro lavoro rifetendo atorno ai

personaggi di Mila di Codra: “Quando recito Aligi, tuto lo spazio e i suoi element devono avere un

senso nell’azione” (Jacopo Franceschet, Aligi); “Mi appassiona contnuare ad approfondire questo

confronto tra il testo di D’Annunzio, la cultura tradizionale e i luoghi atraversat dallo spetacolo.

Sono temi che sento fort, important e pur riferendosi a un mondo arcaico, niente afato lontani”

(Valentna Turrini, Candia); “Solo alla fne Splendore arriva a pronunciare quelle parole e la sua

benedizione, solo alla fne, con un ultmo colpo di ali, si reca soto la pira di Mila e decide di

assumersi quel passaggio da testmone” (Veronica Pavani, Splendore); “Da dove vengo io il mondo

arcaico di Mila c’è ancora. Non è cambiato poi molto” (Luca Paglia, Lazzaro); “L’indicazione di

lavoro suggerita da Sista Bramini per le sorelle di Aligi è partta dall’immagine di due colombe”

(Carla Tagliet, Faveta e gli stormi); “Ho scelto il Teatro Natura e sono stata accolta, ritrovandomi

in stat essenziali che mi hanno fato rivivere il tuto della vita con uno sguardo diferente, forse già

esistente in me e dimentcato, ofuscato dalla quotdianità anonima, dall’omologazione e dalla

superfcialità” (Azzurra Lochi, Vienda); “«Fare» teatro con Sista Bramini non signifca solo imparare

un testo e recitarlo al meglio, bisogna essere pront, dispost al cambiamento immediato” (Gabriele

Di Camillo, il Miettore).
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RECENSIONE

Matlde Mastrangelo, Luca Milasi e Stefano Romagnoli, a cura di, Il teatro

giapponese. La macchina scenica tra spazi urbani e riforme, Ariccia, Aracne, 2014,

220 pp.

di Giovanni Azzaroni

“Il teatro è un’arte sociale e relazionale, non solo nel senso che deve essere analizzato con la giusta

conoscenza del tessuto storico e colletvo nel quale nasce, ma anche in quanto forma artstca che

produce socialità e di essa si nutre”, scrive apoditcamente Matlde Mastrangelo nell’ Introduzione

del volume Il teatro giapponese. La macchina scenica tra spazi urbani e riforme, ricco di stmoli

interessant e di profcue sollecitazioni culturali, sostenute da solide basi scientfche. È questa la

consapevole cifra di letura che percorre tut i saggi che compongono questo interessante libro, al

tempo stesso coscienza teatrologica e antropologica. Considerare il teatro “una forma artstca che

produce socialità” signifca testualmente operare in ambito antropologico poiché lo si ritene

struturato da un preciso contesto culturale, che lo ha fato nascere e al tempo stesso se ne

alimenta.

Il teatro giapponese è “sezionato” nei suoi element costtutvi, struturali, drammaturgici e poetci,

partendo da quest presuppost. Se ne studia la regolamentazione tra la fne dell’Otocento e gli inizi

del Novecento (Noemi Lanna), evidenziando come l’intervento censorio tenda sempre a

manipolarne i contenut per limitarne le potenzialità espressive e contemporaneamente renderlo

funzionale al potere costtuito. Soto l’etcheta del divieto di turbare la quiete pubblica e di

corrompere i costumi si celava, in Giappone come in quegli anni in Occidente, il tentatvo di

controllare il consenso e di veicolarlo su binari prestabilit.

Nei primi anni del periodo Meiji, nonostante i freni impost dal governo, il teatro è considerato e

agito come forma di contestazione politca e diventa espressione della volontà di novità che

percorre la cultura giapponese (Stefano Romagnoli). Le performance di kōdan e di rakugo

diventano un mezzo per propagandare le istanze politche contemporanee e le nuove idee

artstche: l’ingresso ai teatri è molto meno costoso di quello richiesto per assistere a spetacoli del
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teatro classico tradizionale, nō, kabuki e bunraku. Anche il teatro di strada diventa un mezzo di

atvismo politco. Prima dell’arrivo in Giappone del teatro occidentale, gli anni Otanta

dell’Otocento videro la nascita di un genere teatrale che mischiava performance e politca, il sōshi

shibai (teatro dei sōshi, atori-atvist che facevano politca per mezzo del teatro), che si struturò in

due esperienze: il kairyō engeki di Sudō Sadanori e il kairyō niwaka di Kawakami Otojirō (kairyō,

riforma), che con la moglie Sada Yakko, una ex geisha, impresse una fondamentale impronta nel

teatro giapponese di quegli anni. Kawakami Otojirō, nato come atvista politco e maturato come

declamatore, mise “insieme gli element di varie art performatve (declamazione, canto,

recitazione) per creare una nuova forma di spetacolo, inizialmente pensata per veicolare gli ideali

di libertà e democrazia e presto divenuta il precursore di un nuovo genere teatrale”.

“Nel processo di modernizzazione del teatro conseguente all’apertura del paese e

all’improcrastnabile incontro-confronto con l’Occidente - scrive Bonaventura Rupert -, una delle

guide di maggior spicco è senza ombra di dubbio Tsubouchi Shōyō. Intelletuale atento ai linguaggi

della tradizione e aperto ai nuovi saperi della cultura occidentale, Shōyō propone “sperimentazioni

di scritura in cui in qualche modo tenta, con sicura padronanza della lingua, seppure in modi e

schemi ancora tradizionali, la scritura del nuovo novel da lui auspicata” nel suo fondamentale

saggio L’essenza del romanzo. Nei suoi scrit sul teatro identfca “i princìpi del teatro nella capacità

di dare forma concreta alla verità universale della natura e dell’uomo tramite la realtà storica e i

personaggi all’interno della storia” e mostra consapevolezza della distanza che divide il teatro

tradizionale giapponese dal teatro “che si staglia dall’esperienza europea”. Propone quindi di

revisionare il dramma storico nazionale indicando di struturare le azioni sceniche partendo dal

caratere dei personaggi. Scrive opere di ambientazione storica per il kabuki, tenta di creare un

modello di nuovo teatro moderno in stle occidentale, esplora l’universo dell’arte coreutca, si

occupa di dramma musicale scrivendo un tratato che atnge alle teorie wagneriane sul dramma in

musica. Shōyō vede “nelle art il potere non solo di afascinare e divertre il popolo/le masse ma uno

strumento utle e indispensabile a fne educatvo, riconosce una funzione didascalico-istrutva, un

valore formatvo e dunque un principio fondamentale di costruzione e fondazione di una nazione”. 

Nei primi quarant’anni del periodo Meiji compaiono i primi adatament di drammi occidentali, con

la neta prevalenza di quelli di Shakespeare. Questa innovazione costringe il teatro tradizionale,
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sopratuto il kabuki, a rinnovarsi per poter competere e mantenere i favori del pubblico. Il teatro

occidentale comporta una assoluta novità per il teatro giapponese classico, che vede nell’atore

l’assoluto protagonista della performance (solo Zeami aveva teorizzato il sōō, l’assoluta

concordanza tra tut gli element della rappresentazione), mentre ora si ipotzza, “in qualche

misura, l‘importanza del testo teatrale come genere leterario a sé, slegata quindi sia dalla

performance dell’atore sia, solo momentaneamente, dall’aspeto visivo e uditvo che è parte

integrante della rappresentazione teatrale” (Luca Milasi).

Il saggio di Yanai Kenji rivaluta l’opera di Miki Takeji, studioso del teatro occidentale, che introdusse

n e l kabuki la nozione di centralità della drammaturgia e getò le basi di una moderna critca

teatrale.

Tratando della distanza linguistca e della distanza della scena nel teatro giapponese tra la fne

dell’Otocento e l’inizio del Novecento, Matlde Mastrangelo analizza, in un preciso approccio

prossemico, la distanza che si evoca tra la parola e il gesto dell’atore e il suo destnatario, cioè lo

spetatore. Questo rapporto è diretamente funzione del tempo e dello spazio: muta nel tempo a

seconda dei diferent generi teatrali e si diversifca nel tempo variando con il modifcarsi delle

struture sceniche sia in Oriente che in Occidente. Dal teatro declamato nelle piazze agli edifci

teatrali scopert o copert, dai palcoscenici proponent scenografe, fsse o mobili, ai palcoscenici

spogli, dai palcoscenici che mostrano il retropalco agli spetacoli con gli atori che recitano tra il

pubblico, dai palcoscenici all’italiana alla sala teatrale ipotzzata da Appia, dal teatro con palchi al

teatro con gradinata centrale, il rapporto tra atore e pubblico si sostanzia in approcci psicologici o

immediat assolutamente diferent. In realtà “la distanza fsica tra pubblico e atori si rifete nello

spazio di relazione che le forme teatrali creano”. Un esempio estremo potrebbe essere il teatro

fato costruire a Bayreuth da Richard Wagner, con il contributo fnanziario di Ludwig II di Baviera,

per corrispondere a tute le esigenze, visive e acustche, delle sue opere. Il rapporto tra atore e

spetatore non prescinde dal linguaggio, “elemento importante che conduce la relazione con chi

usufruisce dello spetacolo, ma è accompagnato dallo sguardo e da una recitazione corporea;

portato il discorso all’estremo, se la distanza aumenta deve essere modifcata anche l’impostazione

della voce, se si fa più ravvicinata il linguaggio potrebbe non esserci, basterebbe l’intmità dello

sguardo”.
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Wada Mao si è occupata della Compagnia Shōchiku, fondata nel 1895, che atualmente produce e

realizza quasi tut gli spetacoli kabuki, fondamentale realtà nel panorama teatrale giapponese.

La costruzione di edifci teatrali per il kabuki a Tōkyō nell’epoca della modernizzazione del paese è

l’oggeto del saggio di Silvana De Maio. Agli inizi, nei primi anni del diciassetesimo secolo, il kabuki

era rappresentato nei recint dei templi su palcoscenici all’aperto e gli spetatori assistevano sedut

per terra. In seguito si coprirono i palcoscenici, i teatri proliferarono, ma le autorità shogunali, per

ragioni di sicurezza e di “moralità”, li ridussero, nel 1714, a tre, i cosiddet “tre teatri di Edo”: il

Moritaza, il Nakamuraza e l’Ichimuraza. Con l’inizio dell’epoca Meiji, i costrutori di teatri

“copiavano” dagli edifci occidentali, “conservando decorazioni e stli giapponesi, in partcolare nella

realizzazione dei tet, che presentavano gli stli o addiritura impiegavano i materiali stessi delle

decorazioni dismesse da templi shintoist o buddhist”. Nello stesso periodo lavoravano in Giappone

architet stranieri, che nelle loro opere proponevano stli tpicamente occidentali oppure ibridi di

element occidentali e saperi orientali, “dove motvi arabeggiant erano aggiunt a motvi

tpicamente giapponesi”. In questo contesto il 21 novembre 1889 fu inaugurato il primo Kabukiza, il

più famoso teatro kabuki, distruto e ricostruito quatro volte: il quinto Kabukiza è stato inaugurato

nel 2013.

Nel suo saggio su Umewaka Minoru, “noto ai più come il salvatore del nō”, Mateo Casari utlizza

l’antropologia come “valido grimaldello disciplinare utle a stendere una estesa rete di interazioni

atorno e dentro al teatro”, antropologia “complementare alla storia e in una relazione frutuosa

con essa nel senso esplicitato da Carlo Ginzburg”. Dopo aver analizzato il mito come fonte del

passaggio dal caos al cosmo, l’autore si soferma sul mito della Caverna Celeste per teorizzare “uno

scenario noto ai più e riconducibile, tramite Zeami, al teatro nō. Il riconoscimento della dea Uzume

“come proto-atore è alquanto evidente e ciò permete di confermare su basi antropologicamente

fondate l’atributo di specialist del margine agli atori designandoli come uomini vocat a risolvere

crisi e a ristabilire un equilibrio tramite l’azione performatva”. All’inizio del periodo Tokugawa, lo

shōgun Ieyasu aveva ristruturato il panorama delle scuole nō raggruppandole in cinque scuole,

costringendo le altre famiglie ad aderire a una delle scuole autorizzate. La famiglia Umewaka fu

costreta ad aderire alla scuola Kanze. Con la restaurazione Meiji, tuto il teatro giapponese entra in

crisi, è considerato vecchio e superato e perde i favori del pubblico. Umewaka Minoru, per primo,
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decise di calcare le scene del nō, ricoprendo il ruolo di shite, ruolo tradizionalmente di pertnenza

esclusiva dei membri della famiglia Kanze (i membri della famiglia Umewaka potevano interpretare

solo ruoli di tsure, comprimari di supporto allo shite). I tentatvi di ostracizzare il lavoro della

famiglia Umewaka si susseguirono numerosi sino al 1954, anno nel quale Umewaka Minoru II

rientrò nella scuola Kanze, concludendo di fato la crisi Kanze-Umewaka. Giunto a Tōkyō nel 1878

come docente di flosofa e economia politca, Ernest Fenollosa studiò per circa vent’anni il canto

utai del nō con Umewaka Minoru, raccolse materiali e informazioni, tradusse libret. Alla sua

morte, la sua vedova Mary McNeil donò parte dei manoscrit al poeta Ezra Pound. Nel 1916 il suo

mentore William Butler Yeats scrisse At the Hawk’s Well, ispirandosi al nō mediato da Fenollosa-

Pound, che fu messo in scena a Londra nello stesso anno. Il successo della rappresentazione

raggiunse lentamente il Giappone e nel1949 lo studioso e rafnato cultore di nō Yokomichi Mario lo

tradusse in giapponese creando Taka no izumi, che modifcò nel 1967 con il ttolo Takahime, anno

in cui per la prima volta fu presentato sulle scene giapponesi. Seppur con pareri non sempre

concordi, il dramma Takahime è stato inserito nel repertorio della scuola Kanze dopo

l’interpretazione dei famosi atori Kanze Hisao e Kanze Hideo insieme con l’atore kyōgen Nomura

Mansaku. Il percorso esistenziale di Umewaka Minoru, conclude Casari, consente di sotolineare

che “la tradizione persegue l’ordine, il cosmo, l’equilibrio, ma per conseguirlo non può che

atraversare ciclicamente lo spazio del non-ordine che, essendo uno spazio-tempo liminale, è per

sua natura trasformatvo e innovatvo”.
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RECENSIONE

Bonaventura Rupert, a cura di, Mutament dei linguaggi nella scena contemporanea

in Giappone, Venezia, Cafoscarina, 2014, 380 pp.

di Cinzia Toscano

Il Giappone, in partcolare Tokyo, presenta nella contemporaneità un panorama teatrale

caraterizzato da una molteplicità di tendenze in cui è difcile “individuare orientament, corrent,

moviment e distnguerne qualità e valori estetci, manifestazioni di costume o di forte valenza

'politca', fenomeni fugaci o produzioni più durevoli valide e consistent, o ancora diretrici

precorritrici di nuovi indirizzi estetci che si propagano poi a livello sommesso in altri luoghi e mondi

creatvi”. Così è descrita la molttudine di fenomeni teatrali che animano la capitale nipponica da

Bonaventura Rupert, curatore del volume Mutament dei linguaggi nella scena contemporanea in

Giappone. Per agevolare e orientare il cammino del letore nelle oltre 300 pagine del volume, lo

studioso ripercorre nell'introduzione la storia del Giappone a partre dal 1853, anno in cui il Paese

forzatamente si riapre al mondo, e analizza quelle esperienze teatrali che avviavano “un processo

lungo e caparbio di apprendimento, importazione, sperimentazione”. In tal modo Rupert rende

conto sia dello stato dei teatri tradizionali (nō, kabuki e bunraku) tra la caduta della dinasta

shogunale Tokugawa (1867) e la nascita dello Stato moderno nell'epoca Meiji (1868 – 1912), sia

dello scaturire dei moviment rinnovatori e di distacco dal vecchio teatro, quali lo shinpageki o

shimpa (teatro della nuova corrente), lo seigeki (teatro ortodosso) e lo shingeki (teatro di

ispirazione occidentale), i quali tragheteranno le art sceniche giapponesi verso il teatro

contemporaneo delle generazioni di artst nella seconda metà del Novecento. 

I saggi raccolt nel testo concentrano la loro analisi nell'arco di tempo che va dal secondo

dopoguerra ai giorni nostri, la narrazione non procede per temi, ma descrivendo e indagando la

carriera e le opere di quelle personalità artstche che si sono distnte per innovazione, divenendo

“dei fli robust che percorrono e reggono quel tessuto così complesso, ornato e policromo” che è la

contemporaneità giapponese. 

Sono due i moment della storia contemporanea nipponica che è impossibile eludere per
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comprendere le spinte di rinnovamento avviate negli anni cinquanta: la sconfta nel secondo

confito mondiale e il rinnovo del Tratato di Sicurezza Nippo-Americano nel 1951, che,

riconfermato poi nel 1960, innesca le contestazioni studentesche (Anpo). 

È nel contesto “di un cambiamento generale nel campo dell'arte consacrata all'avanguardia, alla

performance e allo happening” che Katja Centonze colloca la nascita del butō, con il debuto nel

1959 della performance Kinjiki (Colori proibit). Hijikata Tatsumi e Ōno Kazuo, fondatori di questa

danza d'avanguardia, costtuiscono “un punto di riferimento centrale per le operazioni artstco-

culturali negli anni '60 e '70”, in piena opposizione con la concezione di un corpo razionalmente

struturato, derivata dalla danza classica occidentale e dalla danza moderna. Il nuovo modo di

concepire il corpo elaborato da Hijikata, il nikutai (corpo di carne), è un corpo liberato dalla

funzione di rappresentare un contenuto narratvo, nel quale “l'inespresso, le pulsioni più recondite

assurgono al ruolo di protagonist assolut e imperant”: in esso predomina l'autonomia del corpo

danzante. 

Kara Jūrō, nome d'arte di Ōtsuru Yoshihide, è considerato uno dei maggiori esponent del

movimento teatrale d'avanguardia giapponese iniziato negli anni sessanta; il lavoro della sua

compagnia è stato tra i primi a essere indicato dai critci con il termine angura (underground), un

teatro in neto contrasto con lo shingeki, come ricorda la studiosa Cinzia Coden. La generazione di

artst angura individua il proprio ambiente al di fuori degli edifci isttuzionali del teatro (la scelta

ricade su seminterrat, appartament situat sopra i cafè, auditorium dell'Università, ecc.) e

ristabilisce l'atore al centro dell'ato teatrale (considerando, quindi, il testo un elemento

secondario). In tal senso, il lavoro di Kara è esemplare: nel 1967 il regista e drammaturgo inizia a

utlizzare per i suoi spetacoli l'Akatento (Tenda rossa), un teatro-tenda mobile che diviene simbolo,

secondo il critco David Goodman, “del bisogno disperato di eliminare quel senso di paralisi e di

impotenza che i giovani sperimentano come risultato del fallimento delle lote del Tratato di

Sicurezza del 1960”. Prosegue Cinzia Coden: “Kara Jūrō scrive teatro a partre dal corpo dell'atore”,

enfatzzando così “il ruolo supremo dell'atore e la presenza fsica del suo corpo sul palcoscenico” e

anche, di conseguenza, l'importanza della fgura del regista 'capo comico'. Tale figura diviene

sempre più incisiva nel movimento post-shingeki (1960 – 1970), anche grazie a personalità come

Suzuki Tadashi, che nel saggio Ashi no bunpō (La grammatca dei pedi, 1982) teorizza il suo,
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divenuto celebre, metodo di recitazione (Cristan Cicogna). 

Bonaventura Rupert dedica il suo saggio al poeta, drammaturgo e scritore Terayama Shūji.

Personaggio provocatorio e difcilmente imbrigliabile in categorie defnite, rappresenta un unicum

nel panorama artstco di quegli anni. Dopo essersi afermato come poeta, nel 1967 fonda la

compagnia teatrale Tenjō sajiki (la piccionaia), inneggiando alla “rivalsa dei baracconi delle

meraviglie”. Infat nella prima fase della sua carriera, da uomo di teatro, Terayama indirizza il suo

lavoro a riesumare “la dimensione carnevalesca rimossa dal teatro moderno”, creando spetacoli

con atori diletant, storpi, obesi e riportando in luce il fascino e il perturbante dei baracconi, degli

artst itnerant e dei saltmbanchi. Successivamente, invece, Terayama viene mosso dalla necessità

di portare “il teatro fuori da sé” e dall'incontro con lo spetatore fuori dalla strutura teatrale, come

accade in Nokku (Knock, 1975). Tut i suoi lavori, non solo teatrali, ma anche cinematografci,

trovano la loro cifra stlistca in “una serpeggiante sete di rivolta” che si tradurrà in un processo di

distruzione e scardinamento del sistema teatrale. 

Betsuyaku Minoru (n. 1937) e Ninagawa Yukio (n. 1935), drammaturgo il primo e regista teatrale il

secondo, pur avendo vissuto negli anni che vedevano il teatro shingeki come ideologia a cui

contrapporsi, colgono a piene mani dalla cultura occidentale element che poi rielaborano

atraverso il fltro della cultura giapponese. Betsuyaku Minoru è infat il maggior esponente del

teatro dell'assurdo ispirato a Becket e Ionesco. I suoi “drammi metafsici” ritrovano nel teatro

dell'assurdo “una forma adata a descrivere i sentment interiori degli esseri umani”. Nei suoi test

“l'azione sul palco è quasi nulla e la narrazione quasi inesistente, sono i dialoghi a sostenere la

tensione drammatca sospingendola verso la conclusione tragicamente ironica”. Egli, quindi, trova

nella ricerca linguistca e nella naturale ambiguità della lingua giapponese il mezzo privilegiato

atraverso cui analizzare e critcare la società contemporaneità e, dal suo punto di vista, “sapere che

questo testo non è portatore di senso ci spinge a cercare di individuare dei signifcat oltre il deto”

(Cinzia Coden).

Ninagawa Yukio si pone nei confront dello shingeki in maniera rinnovatrice, il suo tentatvo è quello

di “sovvertre questa tradizione imitatva” rivisitando test shakespeariani (tra cui Romeo e Giulieta,

1974; La tempesta, 1988; Amleto, 1998) “con lo scopo di rendere familiare ad un pubblico

giapponese il testo straniero”. Egli fa convergere nelle sue rappresentazioni “sia element del
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patrimonio culturale nipponico in generale come musica, danza, art marziali e religione, sia

element relatvi al teatro tradizionale giapponese”. Il risultato è uno spetacolo comprensibile a più

livelli sia per un pubblico occidentale che per gli spetatori giapponesi. Il suo percorso può essere

interpretato nella doppia visione di un teatro  interculturale e intraculturale in quanto è composto

da un testo trato dalla tradizione drammaturgica occidentale, (usato in termini di “archetpo

teatrale”), e da una traduzione scenica che si dirige verso la propria cultura d'origine (Alice Colosini).

Con il saggio di Cinzia Coden rivolto al lavoro del drammaturgo e regista Yamazaki Tetsu (n. 1946) ci

inoltriamo tra gli autori della seconda generazione post-shingeki che, a partre dagli anni setanta,

raccolgono l'eredità di autori come Terayama, Kara e Suzuki, distanziandosene sia per l'assenza di

una rifessione teorica e metateatrale, sia per uno sguardo distaccato e incline all'osservazione

critca della società a partre dalle conseguenze che i moviment rivoluzionari hanno avuto sulla vita

quotdiana. Appunt sul luogo dei crimini, serie di test e spetacoli prodot da Yamazaki sul fnire

degli anni setanta e l'inizio degli otanta, rappresenta il tentatvo di sezionare la società giapponese

in mutamento, ove l'artsta percepisce da un lato la “pressione di una società consumistca che pone

al suo vertce gli ogget materiali e opprime gli individui” e, dall'altro, lo sgretolamento della

famiglia, che non può più rappresentare quel nucleo elementare della società umana, quel “luogo

primario dove si instaurano i rapport interpersonali”.

Realismo di fne millennio: Hirata Oriza e il 'teatro tranquillo ' è il saggio di Cristan Cicogna che

conclude il percorso verso la contemporaneità. Hirata Oriza (n. 1962) drammaturgo, regista, teorico

del teatro e fondatore della compagnia Seinendan (Compagnia degli adolescent, 1983) concentra la

sua atenzione in primo luogo sul problema della lingua giapponese utlizzata in teatro. Dal suo

punto di vista, il valore primo della lingua parlata in teatro è la neutralità, “un linguaggio derivato

dal sorgere di nuove istanze sociali” pretamente nipponiche. La ricerca in campo linguistco si

traduce nella composizione di test che non hanno alla base una narrazione, ma sono

semplicemente qualcosa che accade, così come accade la vita stessa. L'idea di partenza della sua

estetca deriva dal credere che il teatro non abbia più un messaggio da trasmetere, in quanto gli

event storici “ci hanno condoto a un'epoca priva di ideologie”, in cui l'arte ha perso il “compito di

rivoluzionare la società reale”; il teatro non deve trasmetere nulla, “semplicemente deve

descrivere l'uomo e il mondo in maniera direta”. Difat, in scena la recitazione è pacata, statca,
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non c'è “musica, luci sempre uguali e fsse, gli atori non si preoccupano di voltare le spalle al

pubblico né di parlare a bassa voce, i dialoghi sono preminent sull'azione”. Per far comprendere al

pubblico questa visione, che sfora il nichilismo, Hirata da anni accompagna ai suoi spetacoli

workshops di educazione alla visione delle proprie messe in scena. 

Gli ultmi due saggi che concludono il testo hanno una strutura tematca: La presenza femminile

sulla scena teatrale giapponese, altro saggio di Cinzia Coden, che sotolinea la tendenza sempre più

rilevante di donne alla guida di gruppi teatrali tra gli anni setanta e otanta. Atraversando il lavoro

di gruppi come Gekidan Aori tori (Compagnia uccello azzurro, 1974), Nitosha (La società dei due

conigli, 1981), Jitensha kinkurīto (1982) e di artste come Kisaragi Koharu (1956 - 2000), l'autrice del

saggio giunge fno al lavoro di Watanabe Eri (n. 1955), drammaturga, atrice, regista e star televisiva

atva ancora oggi. Conclude il volume La danza contemporanea giapponese: il corpo tra tecnologia

e natura, in cui Katja Centonze traccia il cammino della danza contemporanea giapponese

sviluppatasi a partre dagli anni otanta con l'infuenza del Tanztheater e il danzatore e coreografo

Teshigawara Saburō, i quali hanno segnato una decisiva svolta verso il cambiamento.

Il testo è corredato di una nutrita appendice fotografca a colori, che resttuisce al letore anche la

dimensione visiva delle descrizioni degli autori. Volendo individuare un flo rosso che si snoda tra

tut gli intervent del testo, il contnuo metersi in gioco delle art sceniche giapponesi rappresenta

quello più evidente. Art sceniche, che mantenendo la consapevolezza del tempo in cui sono nate,

non perdono mai di vista il confronto con la tradizione, anche in termini di disfacimento e

reinvenzione di modelli che da quella tradizione derivano. È un testo che al suo interno ne contene

molt altri: manuale di teatro, saggio sulla storia contemporanea, biografa e di cui studiosi e

appassionat della cultura performatva giapponese contemporanea sentvano la mancanza.
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RECENSIONE

Eli Rozik, Theatre Sciences. A Plea for a Multdisciplinary Approach to Theatre

Studies, Brighton, Chicago, Toronto, Sussex Academic Press, 2014, 324 pp.

di Gabriele Sofa

Theatre Science è l’opera con cui Eli Rozik, professore emerito dell’Università di Tel Aviv, prova a

condensare le ricerche e le rifessioni prodote nell’arco della sua carriera accademica in un

ambizioso tentatvo di rinnovamento degli studi teatrali che, secondo lo studioso, può avvenire

solamente atraverso un approccio multdisciplinare all’evento teatrale. La tesi del libro è la

seguente: alla luce del fato che la “scientfcità” di una ricerca non è defnita dall’oggeto studiato

ma dalla metodologia utlizzata, si registra una mancanza d’interesse delle discipline che

rivendicano una metodologia scientfca verso l’ambito della creatvità umana, e quindi anche

dell’atvità teatrale. L’autore imputa questa presunta carenza a una certa difcoltà della semiotca

teatrale (considerata da lui come “l’ultmo approccio che ha proposto una ricerca scientfca sul

teatro”) nel gestre la dialetca tra testo teatrale (play-script) e testo-performatvo (performance-

text). 

Secondo l’autore, l’errore della semiotca risiederebbe nel non aver preso ato dell’incompletezza

struturale del testo teatrale rispeto al testo performatvo che, al contrario, deve essere

considerato l’unico “testo completo” del “medium teatrale”. Il testo performatvo, però, non è

costtuito dal solo linguaggio, ma nasce dall’interazione di molteplici element verbali, non verbali,

plastci, scenografci, culturali, ecc. proprio per questo la sua analisi richiede l’interazione di una

molteplicità di tecniche e di strument.

La prima parte del libro elenca quindi, una dopo l’altra, le diferent discipline necessarie a un

approccio “scientfco”: la narratologia, la mitologia, la pragmatca, l’etca, lo studio dell’ironia

teatrale, la teoria dei generi teatrali, l’estetca, la semiotca, lo studio delle fgure retoriche, la

retorica teatrale, la psicanalisi, le teorie della ricezione, la storia e la sociologia. 

La seconda parte del libro presenta una seconda ipotesi che sviluppa e completa la prima: la

maggiore importanza che dovrebbe essere data al testo performatvo rispeto alla pièce scrita è

data dal fato che l’obietvo di ogni lavoro teatrale è quello di creare un “mondo ftzio” (fctonal
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world) per lo spetatore. Tale mondo ftzio non è composto solamente da element testuali ma è

costtuito da una molteplicità di livelli comunicatvi che, per questo, necessitano la varietà di

approcci presentat nella prima parte. L’autore elenca quindi le diverse stratfcazioni del fctonal

world e dedica a ognuno un apposito capitolo di presentazione: il livello della personifcazione, il

livello mitco, pragmatco, ingenuo, ironico, modale, estetco, metaforico, e retorico.

Nella terza parte del libro vengono fornit alcuni esempi di lavoro sul mondo ftvo generato da tre

test teatrali celebri, ovvero Le baccant di Euripide, El burlador de Sevilla di Tirso de Molina e La

casa di Bernarda Alba di Federico Garcia Lorca. 

Nell’insieme, il punto di forza del libro è quello di aver mostrato in qualche modo la complessità

dell’evento teatrale e il gran numero di ambit della conoscenza che un singolo spetacolo può

metere in movimento. Il lavoro di Rozik è un lavoro certosino di scomposizione dell’evento teatrale

in una fta stratfcazione di canali comunicatvi. Ma, al di là di questo, il libro presenta dei fort

problemi epistemologici che ne minano alle fondamenta la sua delicata architetura teorica.

Cercherò di sintetzzare i problemi in tre punt principali.

1. Il primo problema riguarda la defnizione stessa di teatro. Rozik defnisce infat il teatro come un

“medium”, che mete in contato l’artsta (l’autore della pièce) con lo spetatore. In questo modo, lo

studioso elimina la carateristca fondamentale delle art performatve, ovvero il loro esistere nella

co-presenza tra atore e spetatore, la loro struturale indipendenza dai sistemi di mediazione. Rozik

si piazza al di fuori di ciò che De Marinis ha defnito “nuova teatrologia”, ovvero di una prassi di

ricerca che consideri il teatro come un oggeto struturalmente relazionale. Il modello di teatro

come “medium” ha numerose ripercussioni in vari punt del saggio, la più evidente è forse la

convinzione che esista sempre una sorta di testo teatrale alla base di ogni spetacolo, convinzione

che la storia del teatro ha largamente smentto.

2. Il secondo problema riguarda l’analisi dell’evento teatrale essenzialmente come un ato semiotco

che scorre sul doppio binario della comunicazione verbale e non verbale. Benché soto l’ombrello di

“comunicazione non-verbale” potrebbe andare qualsiasi tpo di ato comunicatvo, il problema è

legato al porre al centro della modellizzazione dell’evento teatrale un canale comunicatvo

unidirezionale. La necessaria circolarità d’informazioni che coinvolge contnuamente il sistema

atori-spetatori è pratcamente ignorata nell’analisi di Rozik, così come sono ignorate tute le altre
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modalità di stmolazione dello spetatore che non usano dei veicoli linguistci o esplicitamente

comunicatvi (le risonanze fsiche tra atore e spetatore, i meccanismi di presenza dell’atore, le

reazioni pre-interpretatve dello spetatore, ecc.). 

3. Il terzo problema è probabilmente quello più ingombrante dal punto di vista metodologico e

riguarda l’assoluta mancanza di ogni riferimento alla pratca teatrale, ovvero a quell’insieme di

conoscenze pragmatche che i grandi maestri del Novecento si sono sforzat di teorizzare o

organizzare soto forma di scrit o di metodi di lavoro. Non vi è infat alcun riferimento a

Stanislavski, Mejerchol’d, Craig, Artaud, Grotowski, Brook, nessun riferimento alla tecnica

dell’atore, nessun riferimento, insomma, a quello che alcuni studiosi come Fabrizio Cruciani,

Ferdinando Taviani o Franco Rufni hanno defnito come “scienza dell’atore”. Nel saggio di Rozik il

teatro è considerato come un oggeto inerte, che ha bisogno di altre discipline per essere studiato,

l’evento teatrale è tratato come una sorta di minerale da dissezionare in vari strat per analizzarne

la composizione. Viene così riproposto un modello di scienza newtoniano, dove l’osservatore si

illude di avere la possibilità di compiere delle osservazioni “oggetve” sull’elemento studiato.

L’intero impianto epistemologico di questa ricerca ignora non solo che il teatro è composto da

individui vivent, ma anche che quest individui sono capaci di produrre teoria a partre dalla loro

esperienza pragmatca. Per questo non vi è traccia nel libro di nessun tpo di “dialogo” tra le varie

discipline e le culture teatrali, ma queste ultme diventano la terra di conquista di paradigmi format

in ambit di ricerca diferent, e che per questo ofrono risposte, per forza di cose, insoddisfacent o,

spesso, fuorviant. 

Nell’insieme, la letura del libro lascia il sapore di una ricerca datata, che prova ad aggiornare degli

approcci superat ormai da più di vent’anni e che, soto l’aspeto apparentemente esaustvo di una

griglia d’analisi detagliatssima, nasconde degli strument teorici molto lontani dalla realtà delle

prassi performatve. Quanto mai atuali risuonano dunque le considerazioni di Eugenio Barba a

proposito dell’etnocentrismo dello spetatore: 

“Chi presume d’indagare la storia e la teoria della musica senza neppure conoscere l’abbiccì del

pianoforte? Ciò che nella nostra cultura ha spesso bloccato la conoscenza sull’atore è stata la

presunzione di sapere. Critci, teatrologi, teorici, e persino flosof come Hegel o Sartre, hanno
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cercato di interpretare i processi creatvi degli atori partendo dal presupposto di sapere di che

cosa stessero parlando. In realtà soggiacevano al loro etnocentrismo di spetatori. Spesso

immaginavano un processo che era solo l’ingannevole proiezione a posteriori degli efet

otenut dagli atori sulle ment dei loro spetatori. Si basarono su congeture, testmonianze

episodiche, impressioni da spetatore. Cercarono di far scienza di qualcosa di cui osservavano il

risultato senza conoscerne l’aspeto complementare: la logica del processo. Parlavano e

scrivevano di un processo immaginario come in una descrizione scientfca basata su dat

empirici. È un ateggiamento che perdura” (Eugenio Barba 1993: 70-71). 
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