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Introduzione

Margherita De Giorgi e Cinzia Toscano

Per chi frequenta, pratca e studia le art performatve, la fgura del cosiddeto “amatore” risulterà,

per lo meno da un decennio a questa parte, familiare e tutavia sfuggente. I cambiament economici

su larga scala, il mutamento nei rapport – sia politci che progetuali – tra comunità e isttuzioni, il

riemergere e il trasformarsi di corrent estetche preesistent sembrano far convergere, in modo

prolifco e capillare, due mondi separat, la cui distanza rimane naturalmente dinamica nel tempo. Si

trata delle scene ufciali, la cultura cosiddeta “alta” e più in generale il mondo degli “addet ai

lavori” dello spetacolo che paiono incontrare – e a volte efetvamente collaborare con – un

tessuto di comunità e gruppi più o meno organizzat in ciò che comunemente si defnisce “non

professionismo”. Si notano così i tentatvi di una certa scena “canonica” di fuoriuscire da se stessa e

di trovare nuovi approdi. 

Alla luce degli studi che proponiamo, infat, appare piutosto neta la volontà o necessità delle

scene ufciali d’instaurare un rapporto performatvo, e possibilimente non di rappresentanza (o

rappresentazione), con il proprio contesto socio-culturale. Questo incontro avviene sempre più

spesso nella cornice o sull’esempio di forme progetuali preesistent, isttuzionali e non, in cui gli

artst s’impegnano in esperienze a lungo termine e in una creazione  situata, per parafrasare Donna

Haraway (1988: 183-201). Qui la soddisfazione economica non è il fondamento discriminante; essa

si traduce piutosto nella ricerca di mezzi e di occasioni per trovare nuovi spunt e nuove motvazioni

nel fare cultura e nel vivere il proprio territorio comune. 

La scena non professionistca, d’altro canto, specie quando già organizzata in compagnie e

associazioni, non pare richiedere per forza un’inclusione in tale circuito; in Italia, essa rivendica

invece le potenzialità che derivano dall’assenza di vincoli economici (che gli studi dedicat non

mancano di evidenziare), assieme all’orgoglio di sopravvivere più o meno foridamente nonostante

la distanza delle isttuzioni; sembra mantenersi così aperta quella circolazione tra “arte (pubblico) e

vita” così ricercata dalle scene nazionali. In contesto francese, specie in danza, tali rapport sono più

variegat grazie alla presenza di un numero maggiore di struture e diverse possibilità di

fnanziamento. In questo caso si vedrà che, tutavia, dei rischi si presentano quando le normatve
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per accedere ai contribut economici stabiliscono, ad esempio, la presenza obbligatoria di fgure

“tutelari” degli obietvi e della “qualità” riafermando in tal modo delle gerarchie, piutosto che una

chiara apertura verso una partecipazione in senso “democratco” e orizzontale. 

Vi sono poi le microdinamiche interne alle comunità di pratca, dove si possono incontrare gerarchie

o norme ant-gerarchiche, tendenze conservatrici o atviste, ma ugualmente radicate nella

coltvazione di un territorio di accesso all’arte in quanto accesso a una certa forma del sensibile

(Deleuze – Guatari 1991: 154-188). Queste dinamiche fanno della formazione un processo di

incorporazione, appropriazione e ri-formulazione di conoscenze, piaceri e identtà multple. In

questo senso, partcolarmente signifcatva si rivela la presenza delle pratche somatche non più

solo come strumento di training, prevenzione e recupero fsico, ma piutosto come modalità di

apprendimento e di struturazione di proget, in cui la vicinanza fra territorio estetco e sociale si

intensifca. 

La molteplicità proposta con entusiasmo dagli studiosi nel rintracciare diverse idee-corpo (atori-

persona, danzatori naif o normali…) e forme-funzioni (spet-atori, cori citadini, danzatori

pedestri…) tenterebbe quindi di dare sostanza a una pluralità morfologica e di pratche. Aspeto,

questo, di un’utlità non indiferente, se orientato meno alla cristallizzazione di categorie astrate e

utle, piutosto, a dissipare adozioni confuse dei termini usat per indicare gli “altri” della scena,

sopratuto se volt a sotrarli alla versione limitante di questa “alterità”. Il vocabolario di concet o

aggetvi che di conseguenza forisce guardando alle scene di ricerca, spesso per sfuggire a un

rapporto considerato costritvo tra interprete e personaggio, trova invece nel “non professionismo”

un corrispetvo pragmatco-tecnico dato dalla poliedricità e dalla necessaria trasversalità di

competenze tecniche, pedagogiche, culturali dei suoi “volontari” nello sviluppo e realizzazione dei

loro proget. 

Gli aspet e i punt di vista su cui lavorare, pienamente rappresentat dai contribut, ci sono apparsi

dunque fn dall’inizio molteplici e complementari, convergent in modo spontaneo su alcune

tematche comuni. Questo studio li artcola in tre part, ciascuna dedicata ad aspet utli per iniziare

a delineare un fenomeno tanto atuale quanto di non semplice letura.
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La prima sezione raccoglie cinque contribut afni tra loro ma caraterizzat da una diversa

specifcità di sguardo sul setore del teatro no proft e di spiccato interesse sociale. 

In apertura l'intervento di Alessandra Todesco riesce ad inquadrare l’intera sezione all’interno di un

riferimento teorico principalmente economico e sociale. Questo primo contributo rende conto, in

maniera analitca e coerente, del “paradigma dell'Economia Civile e dei suoi principi fondatvi” e

della defnizione del teatro come “bene relazionale” (p. 1). Di questa defnizione l'autrice delinea

brevemente i trat storici per poi sofermarsi, in maniera più corposa, sulle sue peculiari

carateristche e giungere alla conclusione che: “al teatro come modalità di incontro e relazione,

fuori da schemi individualistci, vengono atribuite qualità addizionali rispeto alla mera fruizione di

arte, gli viene riconosciuta la sua peculiarità di pratca di valore nella costruzione e nel

potenziamento di legami tra individui” (p. 16).

I due intervent successivi, nat entrambi da una ricerca sul campo, permetono, invece, di

avvicinarci al mondo del teatro non professionistco con due diversi modi di guardare ad esso:

quello organizzatvo e stretamente legato alle Associazioni nazionali italiane (Toscano) e quello

pretamente artstco legato alle modalità creatve del teatro non professionistco romano

(Ferrucci). 

La rifessione di Cinzia Toscano si dispiega a partre dagli obietvi che la Federazione Italiana Teatro

Amatoriale e l'Unione Italiana Libero Teatro espongono nei loro statut e individua nella “difusione

dell'arte teatrale in tut i livelli sociali, nella formazione in ambito artstco e nello stmolo alla libera

creazione artstca [...] il cuore pulsante delle due associazioni” (p. 27). Si delinea, in tal modo, un

panorama stratfcato che si costtuisce in una vera e propria “rete, un circuito, un sistema teatrale

parallelo a quello ufciale” (p. 42). L’intervento di Arianna Ferrucci espone, in maniera chiara ed

esaustva, le ambiguità legate ai diversi termini utlizzat per riferirsi a questo tpo di teatro

(diletant, flodrammatci, amatore, professionista), per poi tracciarne una breve storia e fornire un

panorama sulle intenzioni e le drammaturgie predilete dalle compagnie non professionistche. In

questo caso l'analisi si basa su alcuni esempi pratci che metono in luce “una posizione intermedia

tra tradizionalismo e sperimentalismo” (p. 57) che si compie fatvamente nell'adozione di test

classici, nel riadatamento di test esistent e nella creazione ex novo di drammaturgie composte dai

membri stessi delle compagnie.
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La testmonianza di Maia Giacobbe Borelli si situa, invece, nella quotdianità delle realtà scolastche

italiane, metendo in luce un altro tpo di rapporto (quello tra insegnante e student immigrat) che

in questo caso si instaura a partre da un laboratorio teatrale su Aspetando Godot di Samuel

Becket. Il laboratorio diviene un modo per indagare e fortfcare rapport (tra insegnante e alunni e

tra gli alunni stessi) e il teatro assume una valenza pedagogica, educatva e didatca

nell'insegnamento della lingua italiana. Nel dispiegarsi dell'intervento di Giacobbe Borelli

l'elemento che risalta in maniera inequivocabile è quello che all'interno delle dinamiche teatrali

scolastche l'imparare e l'insegnare non sono mai pratche unilaterali, quanto, piutosto, processi

reciproci in cui entrambe le part si metono in gioco nella costruzione e ri-costruzione della propria

identtà culturale. 

In chiusura, l'intervento di Maria Cleofe Giorgino riassume efcacemente il contesto teorico di

riferimento della sezione e si apre a una delle esperienze di “teatro partecipato” più incisive nel

panorama teatrale italiano. Il progeto Carissimi Padri (con la regia di Claudio Longhi e prodoto da

ERT Emilia Romagna Teatro) frutto di un percorso lungo un anno e che ha coinvolto nello sviluppo

della produzione teatrale oltre a numerosi atori sociali isttuzionali, anche e sopratuto la comunità

di riferimento composta da non professionist, “semi-professionist” e professionist. Questo

esempio diviene esplicatvo delle modalità di produzione che caraterizzano il teatro partecipatvo e,

inoltre, rende chiaro verso quale otca la contemporanea “azienda teatrale” rimodifica la propria

gestone e le proprie modalità d'azione atraverso un approccio operatvo di stakeholder

engagement, il cui obietvo principale consiste nel “contribuire all’accrescimento culturale della

colletvità” (p. 81) coinvolgendo nei processi decisionali le comunità di riferimento.

La seconda sezione del dossier afronta quella produzione contemporanea dischiusasi con il caso

studiato da Giorgino, concentrandosi su esperienze “di sperimentazione” emerse dagli anni

Novanta ad oggi, pur mantenendo uno streto dialogo con le evoluzioni teatrali, coreografche e

performatve che hanno marcato i contest euro-americani in partcolar modo dagli anni Sessanta. 

In apertura, Sara Torrenzieri rivolge lo sguardo alla lezione di Bertolt Brecht, erede del teatro

politco e degli agit-prop degli anni Vent del secolo scorso. Tessendo una sorta di genealogia del

brechtsmo, ne segue le successive declinazioni e appropriazioni come “teatro delle persone”
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(Meldolesi 2011: 6-8) nell’America Latna tra gli anni Cinquanta e Setanta (Enrique Bonaventura,

Augusto Boal, il teatro chicano) e nell’atuale contesto italiano, in cui coesistono ricerca artstca

(Compagnia della Fortezza, Motus, Teatro delle Albe) e tradizioni di lota per i dirit dei lavoratori (il

caso Omsa). 

Sempre sul contemporaneo si soferma l’intervento di Carmen Pedullà, sui ruoli giocat dalla fgura

che defnisce “spet-atore” in recent creazioni della compagnia colombiana Teatro de Los

Sentdos, della formazione berlinese Rimini Protokoll e dell’ensemble catalano The Friendly Face of

Fascism. Ne emerge uno studio delle (ambi)valenze messe in luce dai loro modi d’intendere la

partecipazione come dispositvo estetco, costtuito da “giochi di forza” condizionant e condizionat

da “cert rapport di sapere” (Agamben 2006: 7), e la pratca “come mezzo senza fne, – aggiunge

l’autrice – dunque perpetuamente in transito” (p. 132). 

Rimanendo nell’ambito della creazione d’autore, Pierre Katuszewski s’interroga sulla crescente

presenza di “fgurant”, interpret e cori di “non professionist” sulle grandi scene internazionali. Le

opere convocate in questo studio sono rappresentatve sia di una certa postmodernità in danza,

come Kontakthof di Pina Bausch, che dell’atuale generazione post-drammatca – ad esempio il caso

di Inferno di Romeo Castellucci. L’autore ne considera da un lato le modalità progetuali, marcate

da ritmi intensi e, spesso, da una quasi totale assenza del regista in fase di ripetzione (a

sconfessarne forse il ruolo di demiurgo); dall’altro, valuta la presenza di “cori citadini” (chœurs

citoyens), trato comune a molta di questa produzione, come possibilità di fuoriuscire dal teatro di

rappresentazione conferendo a quest una funzione di delegat delle comunità coinvolte. 

Isabelle Ginot chiarisce i trat di un fenomeno non distante in danza, molto presente nelle scene

francesi e non solo: il “danzatore pedestre”, cui si atribuisce la qualità positva di una maldestrezza

“naturale”. Esso corrisponde, invece, a una categoria promossa da professionist ed eredi della

postmodern dance sin dagli anni Setanta, per contrastare tendenze coreografche e modelli

corporei normalizzant. Atorno ad essa Ginot evidenzia altre dinamiche e aspet che solitamente

rimangono implicit o confusi nella macro-categoria di “amatore” (da cui il “pedestre” si distanzia

per genere di pratca e ideali estetci): le modalità di “chiamata a progeto” di danzatori “naif”, una

rosa di “tecniche ant-formali” come bagaglio tecnico trasversale e l’apertura su altri, efetvi,

generi di diversità, portatori di dibatt politci in scena e negli studi, ma anche investt di un
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“esotsmo del quotdiano”.

La sezione si chiude infne con due casi studio inscrivibili all’interno di questo orizzonte

postmodernista. Nelle tecniche ant-formali che abbiamo citato, infat, rientra anche il ventaglio di

pratche e approcci det somatci che Margherita De Giorgi rintraccia in Dance (Pratcable) di

Frédéric Gies, così come nella ricerca coreografca di Virgilio Sieni, in partcolare per Pinocchio

Leggermente Diverso. Sebbene con esit ed etche diferent, in entrambi i casi pratche corporee e

di movimento di tpo intuitvo, improvvisatvo e basate sulla percezione permangono come matrice

performatva portante in scena. Su tale base vengono costruit dispositvi partecipatvi

potenzialmente “ant-convenzionali”, in cui le nozioni “fort” di autorialità e di abilità si declinano in

funzioni e competenze trasversali. 

La terza e ultma parte sposta il centro della questone dalla struturazione dell’opera

all’architetura dei processi, afrontando da punt di vista diversi e al tempo stesso risonant tra loro

la formulazione di abilità e sapere a partre dal gesto, nonché, nella sua complessità, la formazione

come paradigma dell’esperienza partecipata. 

Quest'ultma sezione del dossier accoglie, quindi, diferent tpologie di contribut – per

impostazione metodologica e orizzont disciplinari di riferimento – tut accomunat però dalla

narrazione di un processo. Il contributo di Martha Eddy e Dana Davison è indicatvo in quanto

illustra il “movimento” (movement) da amatori a professionist (e viceversa) nella cornice del

Dynamic Embodiment, forma di Somatc Movement Therapy sviluppata da Eddy stessa. In un

percorso che ben equilibra il livello autobiografco e quello scientfco, le due autrici  raccontano

questo itnerario da due punt di vista diferent: da docente, la prima, e da allieva la seconda,

mirando unitamente ad evidenziare “il ruolo dell’educazione somatca, e nello specifco degli schemi

di movimento neuro-evolutvi, nell’equiparare l'esperienza di amatori e professionist” (p. 203). 

In risposta alle condizioni ambientali specifche costruite da ciascuna comunità di pratca, fatori

cognitvi e afetvi danno dunque forma alle modalità di esplorazione, di apprendimento e alla

formulazione di valori personali. Su tali dinamiche si focalizzano gli ultmi contribut del dossier, due

rifessioni maturate in esperienze di osservazione partecipante. Per Sarah Pini, Doris McIlwain e

John Suton il corpo o – in linea con il loro approccio fenomenologico – le corporeità che si
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evidenziano in tali percorsi non sono ogget astrat ma enttà senzient, fondate su abilità

innanzituto viscerali (Wacquant 2005: 467) e tendent verso quella forma di modalità somatche di

atenzione (Csordas 1993) deta consapevolezza cinestetca (Behnke 2008). Nell’indagine condota

da Sarah Pini in contest italiani di pratca informale della Contact Improvisaton – non a caso una

forma di danza a forte componente improvvisatva, da sempre in dialogo con il campo delle pratche

somatche – quest fatori sono gli strument di riappropriazione del proprio corpo e del proprio

sentre per i partecipant, senza reale distnzione tra principiant e assidui. 

Su basi teorico-metodologiche simili, nello studio di Andrea Giolai sensi e passioni rivelano la loro

interdipendenza nel tracciare o intessere un campo d’indagine, di pratca e di relazioni comunitarie

a un tempo. Il gruppo Nanto gakuso a Nara (Giappone), dedicato alla pratca del gagaku, musica di

corte giapponese, è un’enttà non professionistca fortemente struturata, inscrita in una lunga

tradizione isttuzionale. In questo quadro, nozioni come emplacement (Pink 2009) e enskilment

(Ingold 2000) segnalano specifci processi d’incorporazione alla base della pratca artstca. Tutavia

questa “pratca” (okeiko) è per i membri del gruppo molto più che una prassi reiterata, è un “fare

comunità” inerente ad essa, maturando competenze così come il piacere di stare insieme. La

nozione di amatore si declina qui in colui che “si prende cura con passione” di un’arte; essa ricade

quindi anche sulla formulazione di identtà di competenza (Wenger 1998), che regolano, a loro

volta, il rapporto tra maestro e allievo all’interno della scala gerarchica ufciale.

La provenienza delle font e la varietà degli approcci raccolt in questo volume permetono, a nostro

parere, di poter abbozzare una prima panoramica, nella sua complessità d’insieme, così come di

seguire diverse diramazioni specifche di questo fenomeno: professionismi e amatorialità a

confronto, in questone, in un momento di assetata ricerca gestuale e comunicatva. 
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Il teatro come bene relazionale: un contributo dalla scienza economica

Alessandra Todesco

Cosa sono i beni relazionali?

La categoria del bene relazionale compare in tempi relatvamente recent nella leteratura

economica. L’utlizzo di questa espressione è una conseguenza della ricomparsa nel panorama

accademico prima, e nel mondo imprenditoriale e politco poi, del paradigma dell’Economia Civile e

dei suoi principi fondatvi. Anche se l’origine flosofca dell’idea di bene relazionale si ritrova già in

Aristotele e in nuce in una parte del pensiero flosofco medievale e dell’Umanesimo civile, è

sopratuto alla tradizione civile italiana del ‘700
1
 che si deve una teorizzazione dell’economia come

“scienza della pubblica felicità”, del conceto di bene comune, di felicità relazionale, del mercato

come luogo di socialità e reciprocità e, all’interno di questa visione, dell’economia come spazio

deputato allo scambio di ciò che defniamo bene “relazionale”. Come spiega Stefano Zamagni, uno

dei più important economist italiani:

“L’idea centrale dell’Economia civile è quella di vivere l’esperienza della socialità umana

all’interno di una normale vita economica, né a lato, né prima, né dopo. […] Le nostre società

hanno bisogno di tre principi autonomi per potersi sviluppare in modo armonico ed essere

quindi capaci di futuro: lo scambio di equivalent (o contrato), la redistribuzione della ricchezza

e la reciprocità” (Zamagni in Viale 2005: 158-159).

L’economia civile recupera i primi due principi alla visione economica dominante degli ultmi due

secoli (l’economia neoclassica), lo scambio di equivalent (e l’obietvo di efcienza) e il principio di

redistribuzione (e l’obietvo di equità), ma ne include un terzo che in quel paradigma è invece

assente: il principio di reciprocità nelle relazioni umane in opposizione all’agire strumentale ed

auto-interessato del neoclassico “individuo razionale”.

È in questo contesto che i beni relazionali trovano un loro spazio e una loro collocazione. Ma che

cosa sono i beni relazionali? E in che modo il bene “teatro” può essere annoverato tra i beni

1
Tra i fondatori Antonio Genovesi e la scuola Napoletana, Pietro Verri e Cesare Beccaria a Milano.
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relazionali? 

L’interesse per i beni relazionali fa la sua comparsa intorno alla metà degli anni ‘80 del secolo scorso

ad opera di alcuni autori antesignani di una visione economica che atribuisce all’interazione sociale

non solo un valore per i sogget coinvolt, ma anche qualcosa da tenere in considerazione nelle

analisi economiche sulla desiderabilità di uno o di un altro stato di cose. 

Tra i primi utlizzatori del temine troviamo il sociologo italiano Pierpaolo Donat, che defnisce il

bene relazionale come un genere di bene comune che 

“può essere generato soltanto assieme, non è escludibile per nessuno che ne abbia parte, non è

frazionabile e non è nemmeno una somma di beni individuali. [Esso] dipende dalle relazioni

messe in ato dai sogget l’uno verso l’altro e può essere fruito solo se essi si orientano di

conseguenza” (Donat – Solci 2011: 213).

Per Donat la produzione di beni relazionali implica un partcolare livello di aggregazione sociale, e

può verifcarsi in diferent contest, alcuni maggiormente deputat alla loro creazione (famiglia e

privato sociale/terzo setore), altri che possono esserne generatori se sono accompagnat da ret di

capitale sociale (mercato e setore pubblico). 

Nel suo disegno di ricerca Donat concepisce il bene relazionale sia come variabile dipendente, cioè

risultante di alcuni fatori causali, sia variabile indipendente, ossia contributo concreto alla

generazione di cambiament nel tessuto sociale. 

Soto il primo aspeto, l’autore individua due element alla base dell’emergenza di questa grandezza

socio-economica: l’intersoggetvità (la relazione tra due sogget sociali) e la rifessività, che Donat

defnisce relazionale (l’atvità mediante cui un soggeto atva una rifessione sulla relazione

intersoggetva intercorsa). Queste dimensioni – considerate congiuntamente – rappresentano la

chiave di letura dell’emergenza dei beni relazionali: senza l’atvazione di entrambi quest tpi di

relazione, i beni relazionali non possono venire alla luce. 

Soto il secondo aspeto, il riferimento al bene relazionale come stock originario di qualcosa di

immateriale diventa interessante per cogliere il rapporto tra generazione di beni relazionali e

capitale sociale, quest’ultmo inteso come “proprietà e qualità specifca di certe relazioni sociali”
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(Donat – Solci 2011: 141). Il suo valore, così come lo concepisce Donat, dipende dal suo signifcato

relazionale, ossia dalla presenza di una certa confgurazione della rete di relazioni la cui funzione

primaria non è di essere strumento per otenere qualcosa, ma di favorire la relazionalità stessa,

vista e agita come risorsa per l’individuo e per la società.

In breve, data una dotazione di capitale sociale, la relazione può generare o meno relazioni di

second’ordine (a seconda che intervenga la componente di rifessività relazionale), ma se questo

accade si creeranno dotazioni di bene relazionale necessario per generare nuovo capitale sociale. 

Chiedersi allora in quali sfere sociali si generi nuovo capitale sociale (tra la sfera economica, politca,

familiare, sociale), signifca comprendere in quali luoghi sociali avviene la produzione di beni

relazionali e chi contribuisce alla loro generazione. E se a questa domanda Donat risponde

sotolineando il primato delle relazioni sorte nell’ambito di ret sociali primarie (famiglia e privato

sociale), sembra però quanto mai possibile la produzione di beni propriamente relazionali anche in

contest di mercato o statali, qualora ci si conceda l’opportunità di includere realmente il paradigma

relazionale anche in quest ambit.

Ma si deve all’economista Luigino Bruni il tentatvo di atribuire omogeneità e consistenza

scientfca alla categoria del bene relazionale. Le carateristche che egli riconosce ai beni relazionali

sono le seguent:

Identtà: la dimensione identtaria dei sogget coinvolt è imprescindibile quando si fa riferimento a

questa tpologia di bene. Si parla sempre di interazioni personalizzate, allo scopo di stabilire una

relazione che ha un valore per i sogget in quanto tale: il valore di un legame. 

Reciprocità: è un elemento costtutvo dei beni relazionali. Il bene relazionale nasce all’interno di

una relazione di reciprocità, che si distngue da una normale relazione di scambio di equivalent

caraterizzata da tre element essenziali: una libertà contratuale ex ante non seguita da una libertà

ex post, un accordo preventvo sul prezzo ed un’equivalenza delle prestazioni. La relazione di

reciprocità è invece maggiormente libera: non prevede accordo sul prezzo, postula la

proporzionalità e non l’equivalenza, e non comporta obblighi per le part. Essa ha inizio con un ato

gratuito (primum movens dell’azione reciprocante), per il quale è importante l’ateggiamento, la

disposizione del soggeto nei confront degli altri. 

Simultaneità: i beni relazionali si producono e si consumano simultaneamente e il bene viene co-
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prodoto e co-consumato dalle persone coinvolte nell’interazione. La simultaneità implica anche la

non accumulabilità del bene: i beni relazionali si costruiscono e si dissipano all’interno dei rapport

intersoggetvi, e non possono essere risparmiat. La loro erosione o l’accrescimento dipende dalla

capacità delle persone coinvolte di reiterarne la produzione e il consumo. 

Motvazioni (intrinseche)2
: il desiderio di produrre e consumare beni relazionali ha origine all’interno

degli individui indipendentemente da un pay-of esterno. Lo stesso fato può essere considerato

bene di consumo standard o bene relazionale a seconda che l’interazione sia o meno strumentale a

qualcosa di diverso. È dunque il “perché”, la spinta motvazionale che emerge dai singoli individui,

l’elemento essenziale perché si possa trarre benefcio dal bene di reciprocità.

Efeto emergente: il bene relazionale “emerge” all’interno di una relazione. Esso è qualcosa che si

produce spesso oltre le intenzioni dei sogget interessat, e può sorgere anche all’interno di una

normale transazione di mercato quando quest’ultma trasforma i connotat iniziali in qualcosa che

non ha più esclusivo valore strumentale. Afnché il bene relazionale venga alla luce è necessario che

l’interazione intersoggetva sia dotata di rifessività relazionale, e abbia valore per i sogget che la

esperiscono. Solo quando queste due component della relazione sociale entrano in una sfera di

infuenza reciproca, e danno luogo a una relazione quanttatvamente e qualitatvamente nuova

rispeto a quella originaria, si può parlare di fato emergente e si può avere produzione di beni

relazionali.

Gratuità: la dimensione della gratuità dei beni relazionali si sviluppa secondo due diretrici: 

2
La diferenza tra motvazioni intrinseche ed estrinseche è degna di nota perché evidenzia un ulteriore trato di

diferenziazione tra i paradigmi dell’economia neoclassica e dell’economia civile. Il paradigma dell’economia

neoclassica e il suo assunto antropologico dell’homo œconomicus (individuo razionale e auto-interessato) ha sempre

considerato come rilevant solo le motvazioni estrinseche (in sintesi, la massimizzazione del profto per il

produtore, la massimizzazione dell’utlità per il consumatore). Il paradigma dell’economia civile con l’assunto

dell’homo reciprocans (uomo reciprocante), individuo relazionale caraterizzato da razionalità non strumentale, si

muove invece lungo il binario dell’eterogeneità motvazionale degli agent, riconoscendo che ogni individuo è dotato

di proprie “struture disposizionali” (Zamagni in Sacco – Zamagni 2006: 30), che infuenzano le motvazioni

estrinseche postulate dai fautori della scelta razionale. Solo la considerazione delle disposizioni interiori, non legate

a obietvi di massimizzazione in senso paretano, permete di comprendere a fondo dall’interno del discorso

economico la peculiarità dei beni relazionali. Diversamente da quanto sostene il paradigma dell’economia politca,

che considera le motvazioni intrinseche come addizionabili a quelle estrinseche, ritenendo che le prime agiscano in

funzione raforzatva delle seconde, nel caso dei beni relazionali le motvazioni estrinseche intervengono con

massicci e pervasivi fenomeni di crowding-out (spiazzamento) su quelle intrinseche, perché introducono una

componente di strumentalità dannosa per il contenuto della relazione (accade un fenomeno analogo nel

meccanismo degli incentvi individuali in ambito professionale, dove la presenza di motvazioni estrinseche “spiazza”

il contenuto motvazionale insito nella performance lavoratva).
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- Gratuità degli agent (collegata alla motvazione intrinseca degli agent stessi: l’agire con

gratuità);

- Gratuità dello scambio.

Soto il primo proflo il bene relazionale è l’espressione più compiuta dell’homo reciprocans,

individuo capace di motvazioni disinteressate e disgiunte dall’auto-interesse, soggeto che agisce

donando sé, o qualcosa di sé (tempo, risorse intelletuali, abilità) alla relazione
3
. Soto il secondo

proflo la gratuità viene erroneamente associata al bene dato o ricevuto gratuitamente: più

sintetcamente al conceto di grats. Ma, da un punto di vista economico, il conceto di gratuità non

implica necessariamente esclusione del meccanismo del prezzo, emergenza del bene relazionale

solo all’interno di relazioni non economiche. Se imputare un prezzo ad una relazione non

strumentale signifca in qualche modo atribuirle un ridutvo valore “nominale”
4
, è vero tutavia che

il bene relazionale trova espressioni difuse in diferent mercat economici, in primis quelli culturali.

Questa precisazione è rilevante, perché il riferimento a molt beni relazionali (anche i beni teatrali)

dimostra che un bene può essere relazionale pur caraterizzato da un prezzo di mercato, se

interpretamo quest’ultmo non in modo asetco e strumentale, ma come luogo di scambio e

coesione.

Ulteriori specifcazioni del conceto di bene relazionale sono state delineate recentemente da altri

economist
5
. 

Utlità marginale crescente: la teoria economica neoclassica ipotzza un consumatore razionale, con

gust invariabili, capace di fare le proprie scelte dat i vincoli di reddito cui è soggeto. In questa

cornice si suppone che l’utlità, ossia la soddisfazione che egli trae dal proprio consumo, diminuisca

in modo proporzionale a quest’ultmo. Ma a diferenza dei beni economici standard, che mostrano

utlità via via decrescent all’aumentare del consumo, i beni relazionali mal si prestano a questa

ipotesi, confgurandosi invece, all’opposto, come beni che acquisiscono valore atraverso l’uso

3
Gratuità è pertanto motvazione ad agire in una determinata interazione che può svilupparsi anche all’interno di un

sistema dei prezzi, il quale tutavia non è più elemento decisivo per la scelta dei sogget (nel setore sociale o

culturale il reddito raramente è la motvazione a scegliere quel determinato tpo di impiego. La diferenza tra il

reddito ateso e il reddito percepito può essere vista come componente di gratuità da parte di chi sceglie queste

professioni).

4
Valore di mercato.

5
Tra gli altri, Stefano Zamagni e Pierluigi Sacco.
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ripetuto.

A spiegare il fenomeno è intervenuto uno studio dell’economista Tibor Scitovsky, che nel 1976

analizzò le ragioni della mancata correlazione, nelle società del benessere, tra aumento dei beni e

dei consumi e la felicità dei citadini, e i motvi per cui gli individui cercano soddisfazioni nelle cose

sbagliate, che non ne aumentano il benessere.

L’autore si basa sull’assunzione dell’esistenza di due tpologie di beni, entrambe valutate sulla base

dell’efeto-stmolazione che producono: beni di comfort e beni di creatvità. I beni di comfort

danno appagamento immediato, ma il benessere che producono è di breve periodo (beni di

consumo di massa). Essi sono caraterizzat da utlità marginale decrescente, che Scitovsky spiega in

termini di mancanza di novità. I beni di creatvità, al contrario, mostrano un’utlità marginale

crescente: all’aumentare del loro consumo, aumenta il benessere dei sogget che ne fanno uso. In

questa accezione di bene di creatvità rientrano i beni sociali, ricreatvi e culturali. 

La tesi di Scitovsky è che l’individuo contemporaneo consumi molt beni di comfort e pochi beni di

creatvità perché le società tecnologicamente avanzate basate su economie di scala rendono poco

accessibili, o estremamente cari, i beni di creatvità, alimentando processi di sosttuzione dei

secondi con i primi e imponendo in tal modo abitudini omogenee all’intera società. La diferenza nei

cost d’accesso tra beni di comfort e beni di creatvità è da imputare sia ai più bassi cost di

produzione del bene di consumo standard, sia alle capacità che devono essere acquisite per godere

dei benefci dei beni di creatvità, sia, infne, al tempo di cui necessitano quest ultmi, che non può

diminuire grazie al progresso tecnologico. Di conseguenza, il consumo di beni di comfort tende ad

aumentare perché sempre più spesso essi sono ofert sul mercato soto la veste di beni di

creatvità, ma a prezzi molto più bassi di quest ultmi (con evident ripercussioni negatve in termini

di benessere individuale)
6
.

Vincolo di scarsità temporale: il consumo di beni relazionali implica un investmento di tempo

contemporaneo da parte di più sogget. L’elemento temporale è quindi variabile necessaria (anche

se non sufciente) per la creazione di beni relazionali. Per questo si parla dei beni relazionali come

6
Questa tendenza è peraltro spiccatamente difusa nei consumi degli abitant le nazioni occidentali, che a fronte di

ritmi sempre più incalzant di lavoro investono sempre più in falsi beni relazionali (caraterizzat da un costo più

basso in termini cognitvi, motvazionali, temporali): ne sono esempio lo shopping, e i beni che segnalano uno status

sociale, come i beni di lusso.
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di beni economici tme-intensive (ad elevata intensità temporale), nei quali l’investmento

temporale è partcolarmente rilevante specialmente in società dove il tempo è sempre più risorsa

connotata da scarsità.

Rifessività relazionale: il bene relazionale è un efeto generato da un processo di trasformazione in

cui element personali e relazionali che hanno avuto origine da una relazione di primo livello sono

divenut altro. È evidente che la relazione intersoggetva che produce beni relazionali non può

essere una relazione generica ma deve essere signifcatva per i sogget coinvolt, perché atraverso

la produzione di beni relazionali si altera la rifessività del soggeto, ovvero muta, in qualche modo,

la sua identtà.

Il teatro come bene relazionale

Conosciuta la natura del bene relazionale, è possibile una defnizione del bene teatrale all’interno

del paradigma relazionale considerato? 

Il bene teatrale può essere annoverato tra i beni relazionali perché è generato in un proprio “luogo”

sociologico secondo uno specifco codice simbolico che da un lato mete capo alla reciprocità,

dall’altro esclude altri e diferent codici simbolici (ad esempio quello economico dello scambio

utlitaristco). Esso si confgura come bene che non nasce per soddisfare un bisogno strumentale,

ma emerge piutosto con necessità intrinseche legate alla dimensione culturale e sociale dell’essere

umano, con una importante valenza espressiva
7
 per i sogget coinvolt.

Microcosmo che dai primordi della civiltà è connaturato alla dimensione colletva dell’uomo, il

bene teatrale è defnito da individui che agiscono (gli atori) di fronte a individui che osservano (gli

spetatori), ed esiste unicamente nella relazione che si instaura tra di essi in uno spazio fsico

deputato a questa interazione. 

Certo, il teatro come luogo teatrale può essere riempito di molto altro: un palcoscenico, una

scenografa, musiche, luce, una drammaturgia. Ma queste component non sono inalienabili. Sono

7
La valenza espressiva è un’ulteriore carateristca propria dei beni relazionali. Il benessere personale è infat

composto da due component complementari, una acquisitva, l’altra espressiva. La valenza acquisitva del consumo

lega il soggeto al possesso di beni e servizi che accrescano la sua utlità o che siano segnaletci di uno status sociale.

La valenza espressiva, al contrario, mete in luce il fato che gli individui hanno necessità non materiali da soddisfare.

Si trata, secondo Zamagni, di “bisogni che esprimono l’identtà del soggeto, o meglio la natura relazionale

dell’uomo” (Zamagni in Viale 2005: 155) e che connotato il substrato sociale e culturale della sua esistenza. I beni

relazionali si connotano come altamente espressivi dell’identtà culturale dei sogget che li esperiscono.
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accessorie e sosttuibili, per quanto talvolta signifcatve per l’esistenza stessa del bene teatrale.

Parlare di teatro come bene relazionale signifca intrecciarne le sue valenze antropologiche,

sociologiche ed economiche, consapevoli che se sul teatro si è scrito molto l’adozione di un vero

paradigma relazionale su di esso è soltanto agli albori, e in quest’epoca di crescente bisogno di

rifessività relazionale e di policy adeguate al funzionamento di questo mercato tale vuoto va

colmato. È peraltro la stessa origine del bene teatrale a legitmare una sua inclusione nellʼalveo dei

beni relazionali. Anche se la nascita del teatro deve rinunciare a ogni precisa datazione perché ha a

che fare con la storia della stessa civiltà, lo scopo di quest’arte è da millenni quello di soddisfare

esigenze di espressione, socialità, ritualità ed educazione, in un bisogno antropologico di re-ligare gli

individui in comunità. 

Approfondiamo quindi alcune delle carateristche dei beni relazionali studiate nel primo paragrafo,

che ben si prestano a inquadrare il fato teatrale come “bene di relazione”.

Simultaneità: la simultaneità tra produzione e consumo, la compresenza di atore e pubblico, fanno

rientrare a pieno ttolo il teatro fra i beni relazionali. Il godimento del bene teatrale non dipende

esclusivamente dal comportamento individuale, ma anche da quello degli altri: diventano

fondamentali il livello di partecipazione proprio di chi agisce e di chi riceve, l’identtà dei

partecipant, nonché la qualità dell’ambiente sociale. 

Reciprocità: Luigino Bruni identfca nelle società contemporanee tre diferent forme di reciprocità:

reciprocità-eros, reciprocità-philia, reciprocità-agape. La prima forma di reciprocità nasce

nell’ambito di forme di interazione civilizzata, sia dove esistono le condizioni isttuzionali per poter

stpulare un contrato sia nel caso di interazioni ripetute tra gli stessi individui. In questa forma di

reciprocità la cooperazione emerge sulla sola base dell’interesse personale: in entrambi quest

contest, infat, esiste un meccanismo di enforcement (l’isttuzione da un lato, il razionale interesse

dall’altro) che consente e raforza l’agire in una logica di reciprocità: una reciprocità caraterizzata

da condizionalità ed equivalenza (in termini monetari).

La seconda forma di reciprocità, reciprocità-philia (la reciprocità emergente nei rapport di amicizia),

richiede invece sia sacrifcio che rischio, e il rapporto non è solo un mezzo per raggiungere obietvi

estranei alla relazione, ma ha valore in se stesso per i sogget coinvolt.
8

8
Le sue principali carateristche sono: l’equivalenza (non monetaria, ma basata su una “adeguatezza della risposta”);
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La terza forma di reciprocità, reciprocità-agape, è invece reciprocità incondizionale sia rispeto al

singolo ato, sia rispeto alla disposizione altrui; è universalistca, (cioè non esclusiva in base

all’identtà dei sogget interagent); si fonda sull’apertura all’altro intesa anche come transitvità (A

agisce verso B che potrebbe agire verso C); non concepisce il conceto di equivalenza e uguaglianza.

Il teatro appartene senz’altro a questa terza forma di reciprocità, che Bruni defnisce gratuità. La

logica di questo tpo di reciprocità si discosta dalle prime due forme che hanno nella condizionalità,

seppur espressa in forme diferent, il loro comune denominatore. Certo, anche in teatro esiste uno

scambio basato su meccanismi contratuali, ma l’avvenimento teatrale non è riducibile a una

transazione strumentale. Il connotato della reciprocità incondizionale, in questo ambito, è la

presenza di una ricompensa intrinseca che l’individuo otene dall’azione stessa, prima e

indipendentemente dal suo risultato (il quale invece dipende anche dal comportamento degli altri

con i quali il soggeto interagisce). Più in partcolare, “il comportamento reciprocante degli altri non

condiziona la scelta di chi segue una tale logica di azione, ma condiziona il risultato di quella scelta”

(Bruni 2006: 91-92). Nel mondo teatrale ciò equivale a dire: l’atore che sale su un palcoscenico

muove innanzituto da una propria motvazione intrinseca e non condiziona la sua atvità

esclusivamente al consenso e alla risposta di chi ha di fronte. Tutavia per essere riconosciuto egli

necessita di reciprocità (del pubblico, ma anche della critca, e dei membri della compagnia), e il

risultato della la sua azione dipende in modo essenziale dalle risposte di coloro con cui interagisce. 

Motvazioni intrinseche: la componente motvazionale è stretamente connessa alla reciprocità, e

spiega perché i sogget che partecipano a questa interazione possono scegliere

“incondizionalmente” di contnuare a partecipare alla produzione e al consumo di teatro. Il tema

delle motvazioni intrinseche è cruciale per comprendere il bene teatrale come bene relazionale, e

porta a considerare alcune peculiarità di questo mercato:

l’uguaglianza tra i sogget reciprocant (nel senso di somiglianza tra di essi; è infat difcile concepire amicizia tra un

padrone e uno schiavo); la libertà (liberamente si inizia un rapporto di amicizia, liberamente si termina); la non-

transitvità o l’eletvità (gli amici si scelgono individualmente); la incondizionalità-condizionale. È questa la

peculiarità rilevante di questa forma di reciprocità, che non è né puramente condizionale come il contrato o le

interazioni ripetute, né puramente incondizionale come il terzo tpo di reciprocità; la disposizione (l’amico è disposto

a perdonare comportament scorret di un singolo ato, a condizione che la controparte rest nella disposizione di

voler contnuare la relazione di amicizia); l’identtà dei sogget reciprocant.
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- In primo luogo, la componente motvazionale giustfca la scelta degli artst di intraprendere

una professione dalle prospetve incerte e da reddit sogget a estrema variabilità; 

- Un secondo aspeto riguarda la discriminazione dei prezzi. Secondo il meccanismo di

discriminazione di prezzo agli spetatori dispost a pagare molto è possibile far pagare un

prezzo elevato, mentre a quelli che hanno minore disponibilità economica, o minore

motvazione, si può applicare un prezzo minore. Se dal lato del produtore questo

meccanismo è possibile perché in questo setore esiste un relatvo potere di mercato
9
, dal

lato dello spetatore la motvazione intrinseca potrebbe contribuire a spiegare perché

questa pratca contnua ad essere realizzata nonostante l’aumento dell’oferta teatrale e una

maggiore circuitazione degli spetacoli. Nei teatri tradizionali questo accade normalmente.

Gli spetatori che preferiscono i post migliori, i primi giorni di programmazione, partcolari

artst e determinat tpi di spetacolo sono dispost a pagare un prezzo più elevato, e non

reagiscono eccessivamente di fronte ad aument del prezzo di quell’evento. 

- Infne, la presenza di una componente motvazionale implica una più atenta valutazione

degli intervent isttuzionali e privat in questo mercato, che non si possono ridurre a meri

incentvi monetari ma devono tener conto di tut i fatori che determinano il processo

decisionale. L’introduzione di un incentvo di caratere materiale a un’azione motvata

intrinsecamente (dell’atore, del mecenate culturale, dello spetatore) potrebbe infat far

diminuire la disponibilità del soggeto a quella stessa azione. Questo fenomeno, noto come

motvatonal crowding-out (spiazzamento motvazionale) diventa partcolarmente rilevante

in ambito teatrale sopratuto quando si parla di produzione teatrale e di fnanziamento

pubblico e privato: ofrire incentvi di vario tpo (fnanziario, temporale) a chi contribuisce

alla produzione di teatro, può avere efet ambigui sul livello di contribuzione (in termini

monetari, ma anche di impegno profuso in chi produce il bene). Può accadere ad esempio

che all’aumentare dell’utlità derivante dal maggior denaro (guadagnato dall’atore o

risparmiato dallo spetatore che usufruisce dello spetacolo a libero accesso fnanziato dallo

9
Il mercato teatrale è infat un mercato per lo più monopolistco, dove l’oferente ha la possibilità di stabilire

univocamente il prezzo da pratcare.

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 10

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


Stato)
10

, decrement l’utlità derivante dalla motvazione intrinseca per il bene teatrale alla

cui produzione si contribuisce. Da un punto di vista psicologico si potrebbe arrivare a

ipotzzare che se un’atvità è remunerata improvvisamente in modo molto maggiore, essa

tenderà a essere vista in una prospetva strumentale, e non più in una prospetva

motvazionale. In sintesi, dal momento che l’utlizzo di incentvi monetari rischia di spiazzare

le motvazioni intrinseche di alcuni sogget in gioco, è necessario che quest strument siano

utlizzat come meccanismi di “supporto e non invece come controllo” (Bagnasco 2009: 322).

Gratuità: se è vero che nell’otca strumentale propria dell’economia neoclassica l’arte non è un

bene “necessario”, è allora possibile intravedere nell’incontro teatrale un incontro di gratuità. Viene

qui in risalto il ruolo dell’artsta come creatore di relazioni non strumentali, atraverso azioni rivolte

potenzialmente verso chiunque, incondizionali sia rispeto a singoli at sia rispeto a disposizioni di

non-reciprocità di chi ha di fronte. Come abbiamo argomentato nel paragrafo precedente, peraltro,

parlare di gratuità non vuole dire escludere il meccanismo del prezzo: rimandiamo a quanto deto in

precedenza su questo aspeto, che appare innegabilmente proprio anche del bene teatrale.

Vincolo di scarsità temporale: se è vero che il tempo è sempre più identfcato come una risorsa

scarsa, perché insufciente in un determinato momento per gli scopi per i quali la si vorrebbe

impiegare, lo è allora anche il bene teatrale, che trova il suo vincolo temporale sia nel costo-

opportunità di coltvarlo come bene relazionale, sia nella sua non riproducibilità (come tut i beni

relazionali, essendo le persone coinvolte nella creazione del bene qui e ora non possono esserlo

contemporaneamente altrove).

Rispeto al primo punto lo sviluppo tecnologico ed economico tende a ridurre i cost (in termini

monetari e di tempo d’uso) dei beni di consumo standard, ma a non modifcare quelli dei beni di

consumo relazionali, il cui fatore di produzione essenziale – il lavoro umano – è da sempre

immutato. Ad esempio, uno spetacolo della durata di due ore non potrà trasformarsi in una

performance di un paio di minut (a meno di non trasformarsi in un altro bene); per questo nella

fruizione di uno spetacolo è fondamentale considerare il tempo dell’esperienza, tempo necessario

e vitale anche per alimentare motvazioni ed efort cognitvi che sostengono la fruizione del bene

10
Per Stato si intende qui in senso lato sia la sua artcolazione nazionale che quella locale.

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 11

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


teatrale, e ne consentono il consumo ripetuto. 

Se, oltre al primo aspeto, prendiamo in considerazione anche la necessità di sviluppare abilità di

consumo per apprezzare beni di creatvità come il bene teatrale, si apre un’ulteriore spazio di

rifessione. Il consumo di teatro, infat, dipende in gran parte dalla frequenza con il quale si

efetua, e quindi non può dare utlità immediata ma necessita di processi di apprendimento

culturale. Di conseguenza, parlare di beni relazionali in termini di cost e benefci istantanei non ha

senso, perché mentre nei beni di consumo standard essi sono immediatamente evident, i beni

relazionali si costruiscono a partre dalla disponibilità all’investmento temporale da parte delle

persone. Nel teatro questa considerazione vale a maggior ragione, visto che esso non implica

soltanto un investmento di tempo, ma una curiosità e una disponibilità alla stmolazione verso uno

specifco tpo di relazionalità. 

Utlità marginale crescente: come per gli altri beni relazionali, anche in ambito teatrale l’utlità

marginale non decresce con il consumo: la soddisfazione e la motvazione a partecipare ad uno

spetacolo aumentano (o restano costant) con il consumo stesso, perché il bene teatrale è un

addictve good (bene additvo)
11

.

Rifessività relazionale: parlare di rifessività relazionale signifca fare riferimento a un’interazione

che sia signifcatva per gli individui che ne prendono parte. È innegabile che l’incontro teatrale

renda possibili incontri di questo tpo: la relazione teatrale trova la sua garanzia nella divisione e

nella distanza tra le part, ma ha il suo fondamento nella condivisione di un linguaggio, e prima

ancora, di una cultura. Il “come se” della fnzione teatrale prima di divenire di competenza

dell’artsta è patrimonio intangibile della società e parte della conoscenza di tut.

L’antropologo Piergiorgio Giacché, in partcolare, atribuisce all’esperienza teatrale un vero e

proprio valore etco, portando alla luce alcune carateristche di questo bene che sono sinonimo di

vita buona (nel senso aristotelico del termine). Studiando i trat essenziali dell’antropologia teatrale

di Eugenio Barba, egli riconosce tre valori fondamentali nell’esistenza del bene teatro: organicità (o

il suo essere azione in vita); gratuità; alterità. Quest valori costtuiscono l’essenza stessa del bene

teatrale, intrecciandosi a quelle “virtù” di cui si faceva portavoce il regista polacco Jerzy Grotowski:

11
Sono beni additvi quei beni per i quali il desiderio di consumo aumenta all’aumentare del consumo stesso. Su

questo aspeto si vedano Stgler e Becker 1977.
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la relazione tra atore e spetatore, la ricerca di autentcità espressiva, il processo di conoscenza che

scaturisce nel “fare” teatro. 

In quest’otca, la permanenza plurimillenaria del fato teatrale non è né casuale né residuale.

Risponde invece a un bisogno profondo del tempo atuale, e può trovare nuovi signifcatvi sviluppi

accogliendo lo schema proposto da Donat, come arte capace di contribuire in modo sempre più

determinante a generare, oltre a capitale culturale (o creatvità nell’accezione di Scitovsky), nuovo

capitale sociale. Non per caso molto del teatro contemporaneo si colloca all’interno di quello che è

defnito teatro sociale, forma quanto mai vitale di arte colletva che sempre più atraversa

dimensioni comunitarie, dalla scuola alla terza età, passando per gli isttut di cura, le carceri e le

associazioni del terzo setore. Più che altrove, in questo ambito il teatro è un bene relazionale che

consiste in processi di rifessività relazionale, cioè “comporta il fato che l’individuo atvi un certo

tpo di azioni reciproche con altri signifcatvi e che, come efeto di queste azioni reciproche, ne

risult una specifca relazionalità emergente” (Donat - Solci 2011: 176). Il teatro come bene

relazionale può diventare in questo come in altri contest uno spazio in cui si sperimentano e si

pratcano relazioni di fducia, una fducia che induce a cooperare in termini di reciprocità, al di fuori

di ogni scambio utlitaristco di equivalent e piutosto all’interno di uno scambio simbolico, che ha

come esternalità positve un accrescimento della coesione e della partecipazione sociale, una

maggiore partecipazione alla vita di una comunità, un maggior benessere. Solo la rinuncia

all’investmento di risorse puramente individuali, che è possibile in un contesto come quello

teatrale, può soddisfare l’esigenza, sempre più presente nelle società contemporanee, di rifessività

relazionale; ovvero di communitas, intesa à la Turner come “modo di relazione liminoide,

volontaristco, una scelta reciproca atuata da esseri umani totali e integrali da cui deriva una

limpidezza di coscienza e di sentment, e a volte la generazione spontanea di nuovi modi di vedere

e di essere” (Turner 1986: 209).

Beni teatrali e mercato: fducia, relazione e imprese no proft

Studiato atraverso il paradigma relazionale, è l’intero mercato teatrale che mostra carateristche

diferent rispeto ai mercat dei beni e servizi standard.

La determinazione della domanda di teatro (ovvero degli individui che consumano teatro)
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presuppone, infat, il riferimento a molteplici fatori: non solo la strutura complessiva delle

preferenze degli individui, il prezzo del biglieto, le preferenze per questa o per altre art sosttutve,

il reddito, il tempo libero a disposizione, ma anche la qualità del bene e le motvazioni intrinseche

che spingono a un suo maggiore o minor consumo. L’esperienza teatrale si caraterizza inoltre

anche per gli efet sulla fruizione individuale indot dal consumo passato personale e dal consumo

dell’intera società. 

Anche dal lato dell’oferta sono molteplici le variabili da considerare: le imprese di produzione si

confrontano non solo con il prezzo, con i cost dei fatori produtvi (capitale e lavoro), con la

tecnologia, con il contesto legislatvo nel quale operano, ma devono fare i cont con la struturale

bassa produtvità implicita nel loro essere creatrici di beni di relazione – beni connotat da una

rilevanza preponderante della componente umana.

In questo quadro la produzione di beni teatrali si sviluppa all’interno di dinamiche che non possono

essere puramente pubblicistche o privatstche, ma ricorre in modo sempre più massiccio a quella

che viene defnita sussidiarietà circolare
12

, atraverso esperienze di vario tpo confuent in quello

che viene defnito Terzo Setore, o no proft13
. Agenzie, associazioni senza fni di lucro, fondazioni

nate con scopi statutari che valorizzano la dimensione umana, si dimostrano sempre più idonee a

favorire una maggior partecipazione sociale e capaci di adatarsi con fessibilità alle esigenze di un

12
Il conceto di sussidiarietà non è un conceto nuovo, ma è generalmente usato o nella sua accezione vertcale, come

delega ai vari livelli di governo dell’amministrazione di diversi compart della vita sociale, con in alto i sogget

isttuzionali nei panni di fnanziatori e in basso le realtà che ofrono beni teatrali come sogget ricevent; o

orizzontale, come erogazione privatstca di alcuni tpi di servizi. Diventa invece sempre più necessario promuovere

la sussidiarietà nella sua dimensione circolare, intesa come nuovo modo di amministrare che trasforma i citadini da

consumatori in “consum-atori”, o “prosumers”, coprotagonist nella costruzione della produzione culturale e della

coesione sociale. Il rischio di una ridutva standardizzazione dei servizi ofert e l’insostenibilità fnanziaria della

sussidiarietà vertcale propria del cosiddeto welfare state, emersa nell’ultmo decennio, ha reso evidente l’urgenza

di elaborare nuove proposte operatve che gravitano intorno a questa nuova concezione di sussidiarietà. Il

cosiddeto welfare society (o welfare societario) postula la collaborazione fatva e la comunicazione sinergica tra

ent pubblici, imprese private e organizzazioni della società civile. Questo modello mira a migliorare i comportament

sociali dei sogget coinvolt, a incrementare la produzione e la fruizione colletva dei beni, e ad aumentare le

capacitazioni dei singoli individui. Nonostante lo shock derivante dal cambio di paradigma in cui la sussidiarietà è

stata sempre inclusa (la sua accezione vertcale) non sia stato ancora completamente metabolizzato dalle diverse

part sociali, in ambito teatrale la possibilità di integrazione stato-mercato-società civile non è mai stata così reale.

13
Lo status di no proft in ambito teatrale comporta in partcolare tuta una serie di carateristche distntve dalle altre

forme isttuzionali che un’impresa può assumere, e mete in gioco valori sociali e culturali non present in altre forme

organizzatve: meritorietà sociale delle atvità svolte; democratcità delle struture organizzatve; riconoscimento

tramite procedure o registri specifci; trasparenza amministratva contabile; vincolo all’ato dello scioglimento della

no proft, del trasferimento del patrimonio ad altra no proft; volontarietà del rapporto di lavoro; tratamento fscale

agevolato, cioè possibilità di ricevere contribut che sono detraibili dalle imposte da parte dei donatori.
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ambito dinamico e instabile come è quello teatrale. Le realtà no proft danno conto di una modalità

di fare teatro che sente l’urgenza di divenire catalizzatore di un certo tpo di interazioni sociali, dove

la relazionalità può trasformarsi in reciprocità, cooperazione e motvazione non strumentale, e

diventare una leva efetva per la crescita civile di un intero paese. 

Dal momento che le asimmetrie informatve
14

 rendono impossibile in questo ambito la scelta di

consumo sulla base della conoscenza “a priori” del bene oferto, come accade invece nella maggior

parte dei beni standard, il meccanismo di selezione degli spetacoli teatrali deve necessariamente

basarsi su altri criteri, come quello della “fducia” (Trimarchi 1992: 127). L’importanza atribuita alla

fducia nel processo decisionale del consumatore conferisce un ruolo centrale alle realtà no proft

che ofrono beni teatrali, in quanto sogget capaci di inviare all’esterno dei segnali sosttutvi alle

informazioni mancant. La credibilità delle informazioni fornite è subordinata ad un processo di

costruzione e raforzamento di reputazione da parte delle stesse realtà culturali, che segnala il reale

livello qualitatvo della loro oferta. In questo modo l’impresa no proft garantsce sia i consumatori

e i mecenat, sia gli artst, che vedono prevalere non gli obietvi speculatvi tpici delle realtà for

proft, ma quelli della reale costruzione di qualità dell’oferta e di beni relazionali. 

Più in generale, l’impegno profuso da molte realtà no proft che operano in ambito teatrale rendono

efetvo il processo che dalla produzione di beni relazionali porta all’accrescimento di nuovo

capitale sociale; esse appaiono idonee a produrre relazioni connotate da tut quei trat analizzat in

queste pagine: motvazioni intrinseche, utlità marginale crescente, gratuità dell’azione, scarsa

strumentalità delle scelte di produzione e consumo, investmento temporale, cognitvo e culturale,

rifessività della relazione. Se osserviamo il teatro come fonte di conoscenza, valore e capitale

sociale, ma prima di tuto di reciprocità e creazione di rapport umani non autointeressat, questo

bene relazionale può trovare nel mondo del no proft una possibile risposta al suo sostegno,

confgurandosi come una sorta di “terzo teatro”, un teatro periferico e catalizzatore che fa della sua

sostanza “la rinunzia al risultato economico, l’utlità comune” (Bisicchia 2008: 10).

In quest spazi di condivisione autentca alla strumentalità si sosttuisce la fducia e la

partecipazione, il coinvolgimento di chi vede nell’esperienza teatrale un momento di costruzione di

14
Si parla di asimmetria informatva quando una delle due part interagent in una relazione contratuale ha a

disposizione maggiori informazioni sulle carateristche del bene che viene ceduto/acquistato rispeto alla

controparte.
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conoscenza e citadinanza. Al teatro come modalità di incontro e relazione, fuori da schemi

individualistci, vengono atribuite qualità addizionali rispeto alla mera fruizione di arte, gli viene

riconosciuta la sua peculiarità di pratca di valore nella costruzione e nel potenziamento di legami

tra individui. Non solo nelle esperienze di teatralità frontale, ma anche nelle relazioni di frontera tra

arte e medicina (teatro-terapia o intervent negli ospedali e nelle case di cura), tra arte ed

educazione (teatro a scuola), tra arte e disagio (teatro-carcere), tra arte e “non-luoghi”: centri,

residenze, formazione, ospitalità, luoghi di produzione colletva (happening, fashmob, festval).

Produrre e consumare teatro secondo modalità che sono in contnua evoluzione apre le porte a una

rinnovata atenzione al mercato teatrale: una strada possibile contro noia, individualismo,

frammentazione e anonimato delle relazioni sociali, verso maggiore fducia, senso di appartenenza,

e un reale benessere colletvo.
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Abstract – IT 

La diferenza tra la maggior parte delle forme d’arte e il teatro viene alla luce in un aspeto elementare :

il teatro nasce come relazione non riproducibile tra individui. Le qualità costtutve dell’esperienza

teatrale, corporeità e compresenza di alterità, portano alla luce alcuni trat essenziali di questo bene, e

lo rendono interessante ai fni di un’analisi economica che consideri quest’arte come bene relazionale.

Secondo questo approccio, il bene teatro si confgura come fenomeno culturale che non può essere

concepito come semplice “servizio pubblico”, ma piutosto come risorsa desiderabile, bene nel senso

etco del termine, qualcosa di buono per la civiltà. Visto come bene relazionale il teatro è un’esperienza

che porta ricchezza al tessuto umano e a quello sociale con un’infuenza sempre più nota sulla felicità

delle persone, sulla qualità della vita, sulla crescita globale, che non dimentchi l’importanza del

benessere dei singoli per realizzare il benessere dell’intera società. 

Abstract – ENG

The diference between theatre and other art forms is revealed by one basic aspect: Theatre arises from

an unreproducible relatonship between individuals. The fundamental qualites of the theatrical

experience – physicality and the copresence of others – reveal some important aspects of theatre,

making it an interestng object of any economic analysis considering this art form as a relatonal good.

From this perspectve, theatrical events seem to be a cultural phenomenon that canʼt be thought

merely as a “public service”, but instead as a desirable resource which benefts society. Studied as a

relatonal good, the theatrical experience brings a richness to human relatonships and has a signifcant

infuence on human happiness, quality of life and global growth without neglectng the importance of

the wellbeing of the individual in realising the wellbeing of society as a whole.
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Scenario e ruoli sociali delle Associazioni teatrali non professionistche italiane

Cinzia Toscano

Questo intervento nasce con lo scopo di indagare lʼatuale universo del teatro non professionistco

italiano, cercando da una parte di comprenderne la consistenza e la sostanza in termini di

organizzazione, e dallʼaltra valutarne lʼinfusso sul teatro professionistco. I quesit dai quali

scaturisce la rifessione riguardano i cambiament che hanno caraterizzato nel tempo le formazioni

non professionistche (cambiament dovut anche a una legislazione più specifca a regolare il

comparto no proft) e il ruolo che svolgono nella contemporaneità allʼinterno delle comunità locali

in cui stanziano. In questo studio si è deciso di utlizzare la locuzione ʻteatro non professionistcoʼ

per non incorrere nelle ambiguità dei termini ʻamatorialeʼ, inteso oggi con una sfumatura di senso

quasi spregiatva, e ʻflodrammatcoʼ che risuona, nel senso comune, come qualcosa di obsoleto e

legato, come si vedrà, ad una fenomenologia teatrale statca.

Lʼindagine è stata condota analizzando, tramite interviste, lʼorganizzazione e il ruolo a livello locale

e nazionale di due fra le tre
1
 più grandi associazioni italiane di teatro non professionistco, ossia la

FITA - Federazione Italiana Teatro Amatori e la UILT - Unione Italiana Libero Teatro. Queste due

associazioni
2
 raccolgono insieme il 90% delle compagnie non professionistche provviste di uno

statuto e di un ato costtutvo present su tuto il territorio nazionale. 

Per tentare di delineare lo stato atuale del teatro non professionistco bisogna, sicuramente,

partre dalle defnizioni che di esso sono state date: in primis questo tpo di teatro assume forma e

signifcato in opposizione al teatro professionistco. Il Dizionario dello spetacolo del ‘900 curato da

1
Oltre alla FITA e alla UILT esiste anche la TAI (Ente per il Teatro e lo spetacolo Amatoriale Italiano), cui sono afliate

circa il 10% delle compagnie non professionistche italiane.

2
In quanto associazioni senza scopo di lucro, entrambe si fnanziano atraverso il versamento di una quota associatva

annuale da parte dei propri iscrit. Per la FITA lʼafliazione costa 95 euro per ogni compagnia (dato relatvo

allʼannualità 2016), in più i singoli afliat pagano una quota assicuratva per gli infortuni e le responsabilità civili che

varia in base al tpo di assicurazione scelta dal singolo componente. Per la UILT la quota associatva nazionale per

compagnia è di 60 euro (dato 2016) cui va aggiunta la quota regionale stabilita autonomamente da ogni Regione;

singolarmente i component dellʼAssociazione pagano 10 euro per le spese assicuratve. Le quote diminuiscono in

entrambi i casi per gli associat minorenni e ultrasetantenni. Lʼafliazione a queste due Associazioni permete alle

compagnie di svincolarsi dalla richiesta della liberatoria ENPALS grazie alla convenzione che entrambe hanno frmato

nel 2002 con lʼente pubblico. La convenzione prevede lʼesenzione dallʼobbligo di richiedere lʼagibilità ENPALS per

ogni spetacolo; per tale motvo la FITA e la UILT, ogni anno, rendono conto allʼente pubblico delle nuove afliazioni.
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Felice Cappa e Pietro Gelli così si esprime alla voce ʻflodrammatcaʼ: 

“in quanto chi vi lavora [...] recita [...] per passione, senza proporsi fni di lucro […]. Il teatro

diletantesco dopo le sue diversifcate forme storiche [...] diventa teatro dei flodrammatci [...]

verso la fne del Setecento, quando gruppi di diletant si organizzano in modo più o meno

stabile, nelle due forme giunte fno a noi […] flodrammatca ʻlaicaʼ e flodrammatca

ʻparrocchialeʼ con una benemerita appendice nellʼambito del recupero sociale […] in realtà non

esistono diferenze sul piano etco. Il flodrammatco dedica il suo tempo libero al teatro come

scelta culturale, come autorealizzazione vocazionale e morale; il professionista consacra tuta la

sua al vita al teatro con le stesse motvazioni, ma ricavandone la necessaria remunerazione. Ma

anche questa è una fragile classifcazione, la cosiddeta multmedialità spinge oggi molt atori

professionist ad atvità che poco hanno a che vedere con la totale consacrazione al teatro”

(Cappa – Gelli 1998: 404-405).

Mentre nellʼEnciclopedia dello spetacolo fondata da Silvio DʼAmico, la voce ʻflodrammatciʼ recita: 

“con questo termine si designano coloro che svolgono atvità contnuatva e organizzata nel

teatro drammatco non professionistco. Essi si distnguono dai diletant quanto alla genesi

storica e al caratere partcolare della loro atvità. Il termine diletante è […] generico, e si

applica vuoi agli atori del periodo antecedente al sorgere del professionismo, vuoi […] a quant

si esibiscono occasionalmente in spetacoli non commerciali. Il fenomeno dei flodrammatci

risale al sec. XIX, e si aferma nei primi decenni del sec. XX, in connessione con la nascita di

organismi popolari avent fnalità sociali, educatve e ricreatve” (AA.VV. 1954: 322-330).

Da queste defnizioni si evince non solo la lunga storia che si lega alla nascita delle compagnie

flodrammatche, che rappresenta già di per sé un valore aggiunto in termini di tradizione, ma anche

la distnzione tra diletant e flodrammatci che sembra essere calzante ancora oggi vista la grande

presenza sul territorio italiano di compagnie, per così dire, estemporanee, ossia non provviste di

statuto e ato costtutvo, che si esibiscono saltuariamente in diverse occasioni; risulta quindi

difcile, se non impossibile, censire il numero preciso di queste forme di aggregazione. Dalle

defnizioni, inoltre, non rimane escluso il ruolo che i gruppi di teatro non professionistco svolgono,
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sin dalla loro nascita, a livello sociale nelle realtà locali e non, e nella gestone del tempo libero.

Aspeto, questʼultmo, che nel teatro professionale ha iniziato ad avere importanza con le spinte di

rinnovamento degli anni ‘60 e ‘70 del ‘900
3
 e che si è successivamente formalizzato nellʼAnimazione

Teatrale e nel Teatro di base prima, e nel Teatro Sociale dopo. Inoltre emerge con chiarezza quanto

labile sia la distnzione su base puramente economica tra professionist e non professionist, visto sia

lʼimpiego di tempo ed energie spese dai rispetvi compart, sia la comune scaturigine da cui

lʼimpulso della creazione teatrale nasce. Si evince anche lʼampliamento semantco, in ambito

artstco, del termine ʻprofessionistaʼ che racchiude alcune variant emerse nel contemporaneo
4
. Va

inoltre considerato che, nonostante queste compagnie lavorino senza scopo di lucro e che, quindi,

prevedano che tut gli incassi derivant dalle loro atvità vengano reinvestt nelle associazioni

stesse (e non ridistribuit tra i soci), esse sono soggete al pagamento di imposte atraverso la SIAE e

lʼINPS (ex ENPALS). In conclusione sembra opportuno dare rilievo al fato che molto spesso

lʼincontro con una compagnia o gruppo non professionistco rappresenta il primo, e a volte anche

lʼunico, approccio che adult o giovani hanno con il teatro. 

FITA e UILT tra associazionismo e lavoro sociale

Sia la FITA che la UILT sono associazioni non governatve, aparttche e senza scopo di lucro che

soto la loro sigla raccolgono la maggior parte delle compagnie non professionistche esistent in

Italia e i cui scopi sono pressoché assimilabili.

3
Ci si riferisce al modello organizzatvo che venne predileto durante quegli anni dalle formazioni teatrali, ossia la

strutura cooperatvistca: “lʼadesione verso una nuova forma dʼorganizzazione, unita alla volontà di confrontarsi con

spazi normalmente non deputat alla pratca teatrale, avrebbe dunque permesso di condividere e promuovere –

secondo i gruppi di recente formazione – un progeto culturale di più ampio respiro. […] Non bisogna dimentcare

che al di là delle ricadute più squisitamente artstche, la nuova formula organizzatvo-distributva intendeva

determinare sopratuto delle ripercussioni di ordine politco. ʻCooperatvaʼ esprime, infat, la negazione del

professionismo teatrale, e in partcolare di quello atorico, in nome di un teatro capace di soddisfare bisogni

largamente condivisi” (Margiota 2013: 76). Ateggiamento che porterà al fenomeno del “decentramento teatrale”

che vide fra le prime esperienze in Italia il lavoro di Giuliano Scabia (iniziato nel 1969) nei quarteri periferici di

Torino. Sempre negli stessi anni un altro fenomeno da tenere in considerazione è quello dello spontaneismo e dei

gruppi di base che alla fne degli anni ‘70 delinearono lʼapprodo del teatro professionistco in aree del sociale non

pratcate in precedenza: “nel tentatvo di operare sulla base dello streto rapporto tra cultura e territorio,

proponendo unʼesperienza di teatro vitale e necessario” (Ibidem: 142). Per approfondire: De Marinis 1987;

Margiota 2013.

4
Oltre alla ʻmultmedialitàʼ cui si riferiscono Cappa e Gelli nella loro defnizione, si pensi, ad esempio, a quelle

compagnie di professionist (per ore di lavoro, formazione e propria decisione) che nellʼatesa di entrare nel circuito

teatrale ufciale si mantengono facendo laboratori teatrali e/o altri lavori non artstci.
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La FITA, fondata nel 1947, è la più longeva e, come da statuto nazionale: 

“ha lo scopo di stmolare e sostenere la crescita culturale atraverso ogni espressione dello

spetacolo. E ancora, promuovere la difusione dell’arte teatrale e dello spetacolo in ogni sua

forma e con ogni mezzo legalmente consentto; nonché l’utlizzo, la gestone e il recupero degli

spazi teatrali e/o teatrabili. È un’organizzazione di volontariato che persegue il fne della

solidarietà civile, sociale e culturale, della promozione sociale, ampliando la conoscenza dei vari

setori di azione atraverso contat fra persone, ent ed associazioni e proponendosi come luogo

di incontro e di aggregazione nel nome dei vari campi di interesse e dei fni perseguit. Si

propone, altresì, di favorire lo sviluppo di iniziatve destnate alla formazione artstco-culturale e

sociale, tramite l’utlizzo di tut i mezzi di informazione possibili. Per la sua atvità non si rivolge

solamente ai propri associat […] esplica la sua atvità prevalentemente nei setori della cultura,

delle art, dell’editoria, delle varie forme di spetacolo dal vivo e non, nonché della formazione

ad esse connessa”
5
.

La UILT, fondata nel 1977, intende:

“raccogliere intorno a sé quelle forze teatrali che, in base all’atvità svolta sia a livello nazionale

che internazionale, qualifchino l’Associazione soto il proflo culturale, sociale ed artstco ed

afrontno con spirito unitario, sia pure in una democratca e pluralistca diversità ideologica, il

tema del rinnovamento del teatro per addivenire a forme di libera espressione artstca; in

aderenza alle realtà derivant dai profondi mutament verifcatsi in ogni setore artstco e

culturale, si propone di valorizzare l’atvità dei gruppi aderent con la consapevolezza che

qualsiasi espressione artstca deve essere parte integrante della vita dell’uomo. Intende

coordinare il movimento delle associazioni culturali e/o compagnie costtuite per la promozione

dell’atvità teatrale realizzata senza scopi di lucro; facilitare lo scambio di spetacoli tra i gruppi

associat; indire selezioni, organizzare rassegne e concorsi, partecipare ad iniziatve promosse da

altre organizzazioni, ent ed isttut; facilitare e sostenere l’isttuzione di centri di cultura teatrale,

scuole e corsi di atvità teatrale; fornire la migliore assistenza alle iniziatve destnate alla

valorizzazione del teatro; tenere i rapport con le organizzazioni similari in Italia e all’estero;

5
Statuto FITA: htp://www.ftateatro.it/public/site/page?view=statuto (Ultmo accesso: 26 giugno 2016).
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intraprendere atvità editoriale sia su stampa, sia su supporto audiovisivo, sia su altro mezzo;

intraprendere ogni atvità di promozione culturale a vantaggio dei propri iscriti”
6
.

Entrambe hanno unʼorganizzazione piramidale con Organi Centrali e Organi Periferici. La FITA ha

unʼorganizzazione interna basata su sei Organi Centrali e due Organi Periferici
7
. Atualmente il

Presidente Nazionale FITA è Carmelo Pace, in carica da oto anni, e le elezioni per il rinnovo del

Diretvo Federale si tengono ogni quatro anni. La UILT invece ha sete Organi Centrali
8
 e, come

Organi Periferici, fa riferimento alle UILT Regionali. Il Presidente Nazionale UILT è dal 2014 Antonio

Perelli, e il rinnovo delle cariche ha una cadenza triennale. Nellʼindagine, oltre ad Antonio Perelli e

Francesco Pirazzoli (Tesoriere Nazionale FITA) in qualità di membri nazionali, sono stat coinvolt

anche i rispetvi president regionali dellʼEmilia Romagna – Pardo Mariani (UILT) e Gianni Sterpi

(FITA) – al fne di comprendere meglio come si sviluppino i rapport tra il livello nazionale e il livello

regionale di entrambe le associazioni.

Partendo da ciò che le due associazioni esplicano nei loro statut, gli obietvi fondamentali, oltre a

quello di coordinamento tra le diverse realtà non professionistche, sono la difusione dellʼarte

teatrale in tut i livelli sociali (includendo in questo ambito anche la diramazione di informazioni

legate al setore legislatvo
9
, organizzatvo e amministratvo sul territorio nazionale e il rapporto con

le isttuzioni governatve), la formazione in ambito artstco (atraverso corsi, stage e residenze) e lo

stmolo alla libera creazione artstca (con rassegne, concorsi e contat a livello internazionale).

Quest tre ambit sono efetvamente il cuore pulsante delle due associazioni e ognuna di esse tenta

di perseguire tali obietvi in maniera diversa. In questa sede si cercherà di mostrare lʼimpegno nella

produzione, difusione e formazione teatrale sia della FITA che della UILT, con partcolare atenzione

alla dimensione regionale (e quindi locale), nazionale e internazionale a cui entrambe le associazioni

danno importanza.

Dai dat raccolt è emerso che la FITA indirizza il proprio contributo ai gruppi non professionistci

6
Statuto UILT: htp://www.uilt.it/statuto.html (Ultmo accesso: 26 giugno 2016).

7
Organi centrali: Assemblea delle Associazioni, Consiglio Federale, Comitato Diretvo, Presidente della Federazione,

Collegio dei Probiviri, Collegio dei Revisori. Organi Periferici: Comitat Regionali e Comitat Provinciali.

8
Assemblea Nazionale, Consiglio Diretvo, Presidente dellʼUnione, Vice Presidente, Segretario, Collegio dei Revisori

dei Cont, Collegio dei Probiviri.

9
Sembra opportuno specifcare che entrambe le associazioni organizzano anche corsi di aggiornamento gratuit

riguardant la sicurezza in teatro basat sulla normatva isttuzionale in vigore.
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sopratuto in ambito amministratvo e organizzatvo, andando a svolgere il ruolo di organo

mediatore tra le compagnie afliate e le Isttuzioni nazionali in termini di informazione e

aggiornamento.

La Federazione Italiana Teatro Amatori è presente in tute le regioni dʼItalia e raggiunge le 1400

compagnie afliate superando i 32.000 iscrit come singoli. 

Francesco Pirazzoli - La FITA non è unʼagenzia di spetacolo, noi non garantamo alle

compagnie degli spetacoli o la possibilità di entrare in un circuito, è una Federazione che

tutela i dirit e gli interessi delle compagnie atraverso lʼinformazione immediata che riguarda

burocrazia e aspet giuridici […] La nostra assistenza copre molt livelli di risposte sia contabili

che amministratve. Adesso per esempio il Ministero delle Politche Sociali ci ha fnanziato un

progeto che si chiama ʻInformatzza teatroʼ con cui abbiamo informatzzato tute le nostre

realtà regionali e atraverso il nostro sito diamo la possibilità a tute le compagnie di poter

tenere la contabilità in autonomia, ossia possono accedere alla registrazione di tute le partte

contabili. Oltre a questo cʼè anche la possibilità di presentare il 730 on line tuto in maniera

gratuita
10

.

Lʼinformazione e il sostegno amministratvo sono due dei punt fort della Federazione; la maggior

parte dei gruppi o delle compagnie non professionali, infat, ha poca conoscenza delle norme che

regolano il comparto no profit, carenza che deriva principalmente dal fato che in passato la

legislazione dedicata a quest temi non fosse molto specifca o, meglio, non venisse rispetata come

oggi accade: “fno a poco tempo fa era possibile fare spetacoli senza controlli, adesso coloro che

organizzano, sia privat che ent pubblici, pretendono tute le certfcazioni riguardant gli atori e le

atrezzature utlizzate”
11

. Il supporto della Federazione è indispensabile nellʼorientamento delle

compagnie non professionistche allʼinterno della burocrazia italiana, non sempre esplicita in campo

artstco. 

La capacità di adatamento della Federazione ai cambiament della società contemporanea, sia da

un punto di vista amministratvo che nelle pratche d’informazione, è rappresentatva della costante

presenza atva e propositva di questa realtà. Il progeto “Informatzza teatro” fnanziato dal

Ministero, cui fa riferimento Pirazzoli, nasce dallʼascolto delle esigenze degli afliat e dalla necessità

di snellire le pratche burocratche relatve allʼambito no proft. Oltre a quello che Pirazzoli descrive

10
Intervista a Francesco Pirazzoli (Tesoriere Nazionale FITA), raccolta da chi scrive il 9 maggio 2016, Lugo (Ravenna).

11 Ibidem.
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nello stralcio dʼintervista riportato sopra, in un futuro prossimo lʼassociazione vorrebbe rendere

facilmente fruibile il proprio archivio creando una pagina nel sito web della Federazione da cui poter

atngere gli spetacoli che le compagnie non portano più in scena. Un progeto, quindi, in contnuo

ampliamento, che ha costtuito un cospicuo investmento economico, ma che ha portato un ritorno

dʼimmagine non indiferente anche in termini di nuovi afliat: 

Francesco Pirazzoli - quando riusciamo a dare delle risposte entro le 24 ore già per le

compagnie è un aiuto indispensabile. Questa maniera di essere present ha avuto un successo

incredibile: in passato mediamente avevamo 30-35 nuovi ingressi di compagnie, questʼanno

nello stesso periodo abbiamo registrato 120 nuove afliazioni, un numero pauroso che

senzʼaltro ci fa superare quello dellʼanno scorso
12

.

Il rapporto con le Isttuzioni governatve è, per entrambe le associazioni nazionali, un tema

scotante così come fonte di contraddizioni; le isttuzioni vengono percepite come ostacoli o

comunque come qualcosa che non facilita le atvità dellʼassociazionismo. Per cercare di delineare i

rapport tra la FITA, la UILT e le isttuzioni governatve si riportano due stralci partcolarmente utli

delle interviste già citate:

Perelli - In che rapport siete con le Isttuzioni governatve?

Toscano - Pessimi. In quanto associazione riconosciuta nellʼalbo nazionale delle Associazioni di

Promozione Sociale, sia il Ministero del Lavoro che quello delle Politche Culturali ci conosce e

ci dava una sovvenzione annuale di 5.000 euro, che per noi a livello economico non era un

granché, ma era un riconoscimento dellʼutlità del nostro servizio al sociale. Dal 2015 non

abbiamo più questo appoggio a causa della spending review. Ci è rimasto il cinque per mille

che è poca cosa. Se parliamo di SIAE non ci fa degli scont perché siamo amatoriali, anzi

sembrerebbe quasi che ce lʼabbia con noi. Quindi non abbiamo nessun vantaggio, paghiamo le

tasse regolarmente. […] Anzi, sembrerebbe che il fsco ci scrut da vicino come se avesse

tmore che soto la nostra sigla si infli qualche realtà professionista. A volte capita che qualche

compagnia ci provi, noi stamo sempre molto atent, bisogna presentare lo statuto e se non è

conforme ai nostri principi e al nostro statuto nazionale, chiediamo di rivederlo. LʼENPALS ogni

anno ci chiede di vedere il bilancio del 10% delle nostre compagnie, quindi ogni anno i bilanci

di 80 compagnie [in totale la UILT ne conta 800 sul territorio nazionale] vengono controllat
13

.

Toscano - Come sono i rapport della FITA con le Isttuzioni governatve?

Pirazzoli - Noi siamo stat riconosciut dal Ministero come Associazione di Promozione Sociale,

12 Ibidem.
13

Intervista ad Antonio Perelli (Presidente Nazionale UILT), raccolta da chi scrive il 4 marzo 2016, Roma.
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quindi per legge tute le nostre afliate hanno tale dirito, ovvero tute le nostre compagnie

afliate hanno il riconoscimento di Associazione di Promozione Sociale e quindi di

conseguenza sono iscrite di dirito al registro nazionale delle Associazioni di Promozione

Sociale. Poi qui vengono fuori anche delle contraddizioni, perché ad esempio la mia

compagnia che è afliata alla FITA e quindi iscrita allʼalbo nazionale delle Associazioni di

Promozione Sociale, non lo è in quello dellʼEmilia Romagna perché per farlo bisogna seguire

un altro iter. Abbiamo presenziato a diversi incontri con la Regione, ma non siamo ancora

riuscit a trovare un accordo.

Toscano - Quindi è un rapporto complesso?

Pirazzoli - Vede, cʼè molta diferenza tra Nord e Sud, tra regione e regione. Vi sono Regioni che

sono supportate bene dagli ent pubblici ad esempio il Friuli è supportato bene dalle leggi

regionali, anche il Veneto e le Marche lo sono. Il resto delle Regioni invece non riceve un

appoggio adeguato. Nel Meridione invece sono gli ent locali, come comuni e provincie, che un

minimo sostengono le compagnie amatoriali e organizzano event. Si parla sempre di un livello

basilare, ma cʼè
14.

La formazione in ambito artstco sembra essere il focus centrale dellʼUnione Italiana Libero Teatro,

che conta circa 800 compagnie afliate e circa 14.000 membri come persone singole. Uno dei suoi

punt di forza in termini di formazione e sviluppo culturale dei propri iscrit è il Centro Studi UILT,

fondato nel 1997 con lʼintento di promuovere atvità di formazione per gli associat, coinvolgendo

espert interni ed esterni allʼUnione. Atraverso diversi tpi dʼiniziatve il tentatvo del Centro è quello

di alimentare il confronto e il dibatto sul teatro di base. Il Centro Studi ha la sua sede centrale a

Roma e da esso parte il coordinamento dei vari Centri present nelle sedi regionali, che però godono

di completa autonomia nella gestone delle atvità proposte: 

Toscano - Cosʼè il Centro Studi UILT e che funzione ha?

Sabbatani - Considerando lʼaltra grande associazione italiana, la FITA, noi ci distnguiamo per

la formazione. Contrariamente ad altre associazioni in cui si privilegia la produzione teatrale e

quindi anche lʼinserimento in rassegne o altro, la UILT ha nel proprio statuto, quindi come

fondamento di base, lo sviluppo della formazione dellʼatore […]. Il nostro primo obietvo è

che dobbiamo evolverci come atori. Quello di fare della formazione è un dirito e un dovere

per i nostri iscrit. Gli atori amatoriali già sacrifcano molte ore del loro riposo per darsi al

teatro, e se si afanca alle prove anche la formazione capirà che è un impegno quasi a tempo

pieno. Il Centro Studi dellʼEmilia Romagna è un fore allʼocchiello rispeto al resto dʼItalia,

14
Intervista a Francesco Pirazzoli, cit.
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abbiamo una grande tradizione, quella di Fognano, dove presso un isttuto religioso abbiamo

la possibilità tut gli anni, nel secondo weekend di setembre, di andare a fare una residenza

di tre giorni durante la quale facciamo formazione teatrale.

Toscano - Può delineare una panoramica storica del Centro Studi?

Sabbatani - Il Centro Studi è stato fondato insieme alla UILT perché risponde allʼesigenza degli

iscrit UILT di formarsi e di approfondire temi legat alla teatralità. Quando è nata la UILT il

Centro Studi non era unʼorganizzazione a parte, come è adesso, ma era un organismo interno

allʼassociazione. Nel momento in cui la UILT si è ingrandita ed è stata divisa in competenze

regionali abbiamo deciso di creare prima il Centro Studi nazionale che dava le diretve alle

regioni e poi sono stat creat quelli regionali. I vari Centri di Studio regionali hanno quindi una

gestone e unʼorganizzazione separata dalla UILT e sono gestt dai dirigent regionali che

fanno riferimento diretamente a quello nazionale. Saranno sete-oto anni che abbiamo

deciso di separare il Centro Studi dallʼorganizzazione generale dellʼassociazione, anche se dalle

ultme riunioni che abbiamo fato è emersa lʼesigenza di ritornare un poʼ più interni al

diretvo della UILT, per evitare che certe decisioni prese dal Centro Studi non vengano

comprese dai diretvi regionali. Adesso infat abbiamo stabilito che le decisioni del Centro

Studi siano condivise con il diretvo subito, in modo da essere contestualizzate e meglio

comprese. Il Diretore Nazionale del Centro Studi è Flavio Cipriani che è molto atento e ci dà

diversi stmoli. Il Centro Studi è anche un canale per atvare la partecipazione dei giovani alle

atvità della UILT
15

.

La residenza cui accenna la Diretrice Giovanna Sabbatani, ospitata dallʼIsttuto Emiliani di Fognano

di Brisighella (RA), rappresenta allʼinterno delle atvità promosse dal Centro Studi un momento di

intensa formazione per gli associat. Per chiarire meglio che tpo di atvità si svolgano durante

quest tre giorni, si riporta il programma previsto per il setembre 2016 fornitomi dalla Diretrice:

- Laboratorio di voce e gesto condoto da Loreta Giovannet

- “Lʼarte del comico” condoto da Domenico Lannut

- Laboratorio di trucco teatrale condoto da Apollonia Tolo

- “Il lavoro dellʼatore sul testo e sul personaggio” condota da Viviana Piccolo

- Laboratorio sul musical condoto da Beatrice Bufadini

- Teatro dʼimprovvisazione con Antonio Vulpo

15
Intervista a Giovanna Sabbatani (Diretrice del Centro Studi UILT Emilia Romagna), raccolta da chi scrive lʼ11 maggio

2016, Bologna.
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- Laboratorio tecnico artstco sullʼuso della luce nello spetacolo condoto da Franco Campioni

- Laboratorio di dizione condoto da Piersant Alida

- “Lʼarte di vivere sul palcoscenico” condoto da Natalija Florenskaia

Si trata di unʼoferta che abbraccia molt setori dellʼarte teatrale, con una partcolare atenzione

alla formazione dellʼatore che avviene atraverso la sperimentazione di pratche diferent. I corsi

non sono gratuit, ma vengono ofert a cost molto contenut (circa 50 euro per ogni laboratorio) e

durante i tre giorni di residenza ogni partecipante può decidere a quali corsi prendere parte. La

residenza di Fognano è curata e organizzata dal Centro Studi Emilia Romagna, ma la partecipazione

è aperta a tut gli afliat UILT dʼItalia. Oltre a ciò, la UILT redige tutʼoggi una rivista trimestrale che

vide la sua prima pubblicazione nel 1996, con il ttolo “Notzie U.I.L.T.”, cui dal 1997 il Consiglio

Diretvo UILT assegna un piccolo fnanziamento e che dal 2000 è distribuita a ogni tesserato UILT

con il nuovo ttolo “Scena. Notziario trimestrale della UILT”. Dal 2011 la rivista è anche consultabile

on line sul sito dellʼUnione. La quasi ventennale rivista è il “mezzo mediante il quale tut possono

colloquiare tra loro e con gli organi dell’Unione. In ogni numero c’è spazio per la presentazione di

qualche compagnia, per le notzie riguardant gli spetacoli, le rassegne, i festval, i corsi, i convegni,

per gli aggiornament sulle normatve, per i temi propost o richiest dai gruppi… per tuto quanto è

Teatro”
16

.
 
La rivista ospita intervent di artst e studiosi di teatro ed è uno dei mezzi per tenere

aggiornat tut gli afliat sulle atvità dellʼUnione; è infat nella rivista che sono stat pubblicat gli

at della prima edizione (2015) dellʼiniziatva “Tracce. Studio – Osservatorio sul Teatro

Contemporaneo”, un vero e proprio osservatorio che cerca di ritagliare dei moment di rifessione

legat a temi precedentemente concordat; lʼanno scorso il tema prescelto è stato Lo spazio e le

forme della parola in scena17
. LʼOsservatorio, per il suo primo anno, è stato ospitato allʼinterno del

“Premio Sele dʼOro Mezzogiorno”
18

 e rappresenta uno dei moment dʼincontro a livello nazionale

16
htp://www.uilt.it/scena_presentazione.html (Ultmo accesso: 10 giugno 2016).

17
Alla tavola rotonda conclusiva dei quatro giorni, che ha visto avvicendarsi moment di spetacolo e moment di

rifessione, hanno preso parte Gerardo Guccini, Enrico Pitozzi (docent del Dipartmento delle Art dellʼUniversità di

Bologna e component dellʼOsservatorio); Francesco Randazzo (regista e drammaturgo); Moreno Cerquetelli

(giornalista e critco teatrale); Flavio Cipriani (Diretore Nazionale del Centro Studi UILT) e Cathy Marchand (Living

Theatre).

18
Svoltosi dal 3 al 6 setembre 2015 a Oliveto Citra (SA), al Premio sono correlate altre atvità come incontri, seminari,

mostre, editoria, musica, cinema e teatro.
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della UILT. Anche la partecipazione a questo evento è regolamentata da un bando cui tute le

compagnie UILT possono partecipare proponendo non solo i propri spetacoli, ma sopratuto il

proprio contributo in termini di idee e nuove proposte ate a far crescere sempre di più il livello

delle atvità associatve legate alla formazione
19

. Altra rassegna proposta dalla UILT a livello

nazionale è il concorso “Cort Teatrali” che vede protagoniste le ultme creazioni delle compagnie

come dei veri e propri “studi” work in progress. Alla conclusione della rassegna, infati, è previsto un

momento di dialogo e confronto cui tute le compagnie sono invitate per condividere impressioni e

suggeriment.

Anche la FITA organizza ogni anno delle atvità di formazione artstca e in partcolare la “Festa del

Teatro”, un evento dedicato a tute le compagnie afliate e che rappresenta la manifestazione di

punta della Federazione. Si trata di un evento itnerante (viene organizzato ogni anno in una cità

diversa) e costtuisce uno dei moment di maggior aggregazione tra le diverse realtà che

compongono la Federazione. Allʼinterno della Festa vi è la possibilità di partecipare a seminari

dedicat al teatro o alle tecniche recitatve, a mostre e incontri studio o convegni sul ruolo del teatro

non professionistco. Inoltre nellʼambito della Festa del Teatro viene isttuita unʼaccademia

temporanea (“Accademia del Teatro Italiano”) riservata a giovani tra i 18 e i 25 anni, che vengono

preventvamente selezionat atraverso un bando nazionale e che hanno la possibilità di partecipare

a un laboratorio creatvo per una setmana, dal quale verrà creato lo spetacolo conclusivo della

Festa. Il laboratorio è condoto da uno dei regist afliat, su preventva presentazione di un progeto

di formazione. Altra iniziatva presente allʼinterno della Festa è il Premio FITALIA, assegnato a una

delle compagnie da una giuria di espert: le compagnie inviano i video dei propri spetacoli e la

giuria, coordinata dal diretore artstco della Federazione Mauro Pierfederici, sceglie il vincitore che

19
Si riporta una parte del bando distribuito dalla UILT per lʼedizione 2016 di “Tracce” (che si svolgerà anche questʼanno

a Oliveto Citra in setembre) in cui si danno le indicazioni generali da seguire per partecipare e si sotolinea la

necessaria presenza delle compagnie a tute le atvità della rassegna, sopratuto a quelle dedicate al confronto:

“[...] l’indicazione è quella di riservare uno spazio di rappresentazione e di studio a lavori che si occupino di un teatro

contemporaneo defnito tale non solo per la scelta delle argomentazioni (saranno prescelt spetacoli con una

drammaturgia trata da test originali, nuove scriture e da riscriture), ma sopratuto che agiscano in quel conceto

di drammaturgia che si occupa di tute le composizioni dello spetacolo e non solo della scritura, legato al conceto

di scritura scenica che per lavoro di composizione porta al testo spetacolare, allʼato performatvo. […] Ogni

compagnia sarà ospitata dalla UILT per il periodo di Tracce in pensione completa presso le struture convenzionate.

[…] Si ribadisce la necessaria presenza a tute le proposte di “Tracce” compreso lʼosservatorio sul teatro

contemporaneo momento essenziale di tuto il percorso” (Bando ufciale UILT per la seconda edizione, diramato il

30 maggio 2016 e fornito dalla Diretrice del Centro Studi Emilia Romagna Giovanna Sabbatani).
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parteciperà di dirito al Festval Internazionale di Viterbo. Questʼultmo è organizzato insieme al

Comitato provinciale FITA di Viterbo, in collaborazione con il Comune, e nel 2016 giunge alla sua XXI

edizione. Infne la Federazione dedica ai suoi afliat più giovani (fno ai 30 anni) una “Scuola

permanente di alta formazione delle art dello spetacolo” che ha la durata di un intero anno

(lʼatuale edizione ha avuto inizio nel gennaio 2016 e si concluderà nel gennaio 2017); la guida della

Scuola è afdata al regista Daniele Franci e 

“il progeto ha lo scopo di incentvare la formazione dei giovani interessat ad approfondire e

migliorare le proprie competenze sulle art dello spetacolo, atraverso workshop con docent sia

italiani che stranieri di Teatro, Danza, Canto, Mimo e Regia. I contenut dello stage verteranno su

tecniche atoriali, studio del personaggio, tecniche di coreografa e arte scenica, tecniche di

regia, canto, movimento su scena, improvvisazione, nozioni di fonica e illuminotecnica. Tut i

contenut saranno afrontat atraverso esercitazioni pratche e lavori di gruppo e saranno

fnalizzat alla realizzazione di una performance di teatro danza in lingua italiana e straniera

(francese e inglese)”
20

.

Inoltre, nel 2016 la Federazione ha isttuito la seconda edizione del Gran Premio del Teatro

Amatoriale, basato sui concorsi che durante lʼanno si sono svolt nelle singole regioni. Possono

quindi partecipare al concorso quelle compagnie che si sono già aggiudicate il premio come Miglior

Spetacolo ai concorsi regionali. Ogni singolo concorso è organizzato utlizzando un format comune,

basato su una giuria itnerante che si reca a visionare gli spetacoli nel luogo e nella data indicat

dalla compagnia partecipante. Lʼadesione è libera per tute le compagnie FITA della propria regione

e gli spetacoli propost non hanno limit specifci di genere teatrale e durata; devono però costtuire

uno spetacolo completo
21

.

Come si è cercato di mostrare elencando le diverse atvità svolte dalle due associazioni, la spinta

alla libera creazione artstca è uno dei punt cardine intorno a cui entrambe ruotano, dimostrandosi

ent molto atvi nella promozione di concorsi, rassegne e festval che, anche in questo caso, si

20
Bando di partecipazione alla quarta edizione (2016-2017), reperibile on-line allʼindirizzo:

htp://  www.ftateatro.it/public/site/page?view=itaf (Ultmo accesso: 6 giugno 2016).

21
Informazioni trate dal bando ufciale difuso dalla FITA per lʼedizione 2016.
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producono sia localmente che su scala nazionale. Quest event sono moment fondamentali sia per

la formazione artstca degli associat sia per sviluppare una consapevolezza teorica legata alla forma

dʼarte che essi hanno deciso di pratcare. Inoltre, le associazioni rappresentano unʼimportante

opportunità per conoscere e confrontarsi con gruppi provenient da realtà diverse, andando a

raforzare la rete di connessioni interregionali che sono alla base della circolazione dʼidee e punt di

vista di cui la creazione artstca si nutre incessantemente. Ancora, queste atvità sono

rappresentatve della maniera di gestre i rapport tra realtà nazionale e locale, e sotolineano la

capacità di queste associazioni di mantenersi contemporaneamente e consapevolmente in una

dimensione locale e globale. La dimensione internazionale non rimane esclusa da queste

prospetve, infat la UILT è membro permanente dellʼAITA-IATA (Internatonal Amateur Theatre

Associaton)
22

 e del CIFTA (Conseil Internatonal des Fédératons Théâtrales dʼAmateurs de culture

latne) e aderisce allʼI.T.I. (Internatonal Theatre Insttute), tute realtà che hanno fnalità molto

simili a quelle delle due associazioni italiane. Atraverso queste collaborazioni si atuano scambi tra

compagnie internazionali, sempre nellʼotca di un arricchimento reciproco. A tal proposito sembra

utle nominare almeno un esempio concreto di compagnia non professionale, afliata alla UILT, che

si spinge davvero al confne con il teatro professionistco sia per la qualità degli spetacoli che per

lʼatenzione alla formazione dʼatore che, infne, per la presenza in festval e rassegne internazionali.

La compagnia teatrale “Costellazione”
23

 di Formia (Latna) con le sue produzioni è stata presente

nelle più important manifestazioni internazionali non professionistche, riscuotendo grande

successo di pubblico e critca nonché innumerevoli riconosciment. Fondata nel 2005 da Roberta

Costantni, Maria Giuseppina Otaviana, Piras e Marco Marino, la compagnia ha vinto diversi premi

tra cui il premio come migliore spetacolo internazionale con Gente di plastca sia al Festval Faces

without Masks nel 2012 a Skopje in Macedonia che, nello stesso anno, a Le Festval Internatonal du

Théâtre professionnel a Fès in Marocco. Inoltre ha partecipato al Festval Mondiale di Teatro World

Congress & Internatonal Theatre Festval di Changwon e Masan in Corea del Sud nel 2007,  dove è

22
Ulteriori informazioni su queste associazioni internazionali sono reperibili nel le pagine web: AITA-IATA

htp://www.aitaiata.org/gil/; CIFTA htp://www.cifa.org/v1/index.php/fr/; I.T.I. htp://www.it-worldwide.org/ .

23
Si riportano qui solo alcune informazioni basilari sulla compagnia: per un approfondimento sulle modalità di lavoro,

gli spetacoli, i laboratori e le atvità internazionali si rimanda la sito web della compagnia:

htp://www.costellazioneteatro.it/index.php?opton=com_content&view=frontpage&Itemid=1 (Ultmo accesso: 28

giugno 2016).
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stata selezionata come unica Compagnia italiana in rappresentanza dell’Italia e dei Paesi Europei di

lingua latna con lo spetacolo Il folle. 

Al fne di defnire il rapporto con il pubblico e le atvità dedicate ai giovani dalle due Associazioni, si

rivelano partcolarmente preziosi alcuni stralci delle interviste raccolte:

Toscano - Che tpo di pubblico ha il teatro amatoriale?

Perelli - Roma, come tute le grandi cità, da questo punto di vista è un discorso un poʼ a

parte. Infat Roma ha molt teatri e quindi molta concorrenza ed è difcile trovare teatri pieni.

Ogni compagnia in genere il pubblico se lo cerca e se lo trova tra i parent e gli amici, e si atua

una sorta di scambio del tpo “io vengo da te, tu vieni da me”. In realtà il teatro è molto più

atvo nei centri più piccoli, ad esempio Faenza è una piccola cità con una partecipazione del

pubblico molto elevata. Non so da cosa dipenda, forse proprio dalle dimensioni ridote della

cità e quindi la sera le persone scelgono di andare a teatro piutosto che rimanere a casa a

guardare la TV. […] Normalmente è in provincia che il teatro si gode un poʼ di più e la gente

partecipa di più, però purtroppo in provincia il livello è un poʼ più basso.

Toscano - Comʼè la partecipazione dei giovani sia nel pubblico che negli iscrit alla UILT?

Perelli - È il problema di fondo, la partecipazione giovanile è in realtà un problema per molte

realtà, io parlo da insegnante e preside che ha avuto a che fare con molte generazioni di

giovani. In partcolare questa generazione è molto demotvata, hanno una visione della vita

molto arida, quindi non è facile interessarli. Io conduco un laboratorio teatrale nella scuola

dove ho insegnato per 24 anni, e lo conduco dal ‘91 ininterrotamente. Lʼanno scorso mi è

venuta voglia di fare la versione teatrale del testo del Gianni Schicchi di Puccini. A me sembra

un miracolo che i ragazzi di oggi possano sentrsi atrat da una cosa del genere, tuto dipende

da come gli viene proposto. Partecipare a quest laboratori signifca sotoporsi a una

gerarchia, al rispeto dei ruoli e lavorare intensamente per diverse ore su un testo: è la magia

del teatro che ogni volta si compie […]. È difcile coinvolgere i giovani; soto questo proflo la

UILT ha un otmo risultato perché negli ultmi due anni è cresciuto notevolmente il numero

dei minorenni iscrit alla UILT.

Toscano - Avete pensato delle atvità specifche afnché questo avvenisse?

Perelli - Sì, sollecitamo sempre tute le nostre compagnie a dotarsi di un laboratorio per i

giovani, chi è bravo insegni quello che sa, condivida le sue conoscenze e quello di buono che

ha imparato. Nonostante il numero dei giovani iscrit sia aumentato è ancora poco, i giovani

preferiscono altri svaghi quindi coinvolgerli nel teatro non è facile. Quello che ancora li

coinvolge di più è il musical, però con una visione molto superfciale. Il teatro impegnato li

atra molto meno e nonostante noi facciamo di tuto non possiamo avere troppo perché [ci
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scontriamo con la] mancanza di una cultura teatrale di base nella società. In realtà manca una

cultura di fondo per la formazione teatrale. Soto il proflo psicologico, per liberarsi dalle

paure, dai tmori dalle repulsioni interne, il teatro aiuta molto, il lavoro laboratoriale aiuta

molto; insegna a stare insieme, a lavorare insieme, a rispetare i ruoli, ad aspetare

pazientemente il proprio turno. Tuto un gioco di equilibri, anche perché la compagnia non

professionistca ha una mentalità diversa da quella professionistca che le consente di vedere

le cose in maniera diversa. Per esempio il laboratorio scolastco si avvicina come strutura e

pensiero a una compagnia amatoriale. Nella mia esperienza con i laboratori mi è capitato

anche di riuscire a far recitare un ragazzino balbuziente; raggiunt quest obietvi cosa vuoi

che mi import di tuto il resto, se il pubblico viene o no, se guadagno dei soldi o no: la

missione del laboratorio teatrale è raggiunta. Questo è lo spirito che dovrebbe animare il

teatro. Se fossi un professionista sceglierei dei temi che vanno più di moda, sceglierei atori

capaci e un teatro che possa atrare molto pubblico, ma questa è unʼotca che a noi non

interessa e a scuola se il laboratorio lo faccio io che sono pensionato e non ho bisogno di

essere pagato per farlo, potrebbero permeterselo molte più scuole. Da noi meno si parla di

soldi meglio è, sappiamo che non è quello che ci spinge a fare teatro.

Toscano - Ed è questo il discrimine tra teatro amatoriale e professionale?

Perelli - Esato, il nostro modo ci consente di vedere le cose con unʼaltra otca che ci dà quello

slancio e quella passione, quella serenità e quel sorriso che manca in altri contest. Credo che

far crescere culturalmente il teatro non professionistco sia un impegno per me etco per far

crescere culturalmente la nazione. Bisogna lavorare sui giovani. Avevamo ideato un registro

nazionale di coloro che dovrebbero insegnare teatro nelle scuole perché non possono essere

solo i docent, né possono essere solo atori o regist che non hanno competenze didatche e

pedagogiche, ci vorrebbero persone che possiedono entrambe le competenze e non è così

facile trovarle, ce ne sono ed è per questo che bisognerebbe inserirle in un registro nazionale,

in modo da poter fornire delle valide alternatve e il personale più adato per le scuole che

adoteranno il laboratorio teatrale nei loro curricula. Questa è la stessa cosa che si è verifcata

con lʼinserimento dellʼinsegnamento dello strumento musicale a scuola, è stato un problema

trovare le persone con le competenze giuste
24

.

Toscano - Che percentuale di giovani associat avete in FITA?

Pirazzoli - Lʼetà media dei nostri afliat è di 42 anni, è bassa e si sta abbassando negli ultmi

anni perché abbiamo tante iniziatve nuove e sopratuto compagnie di nuova formazione che

provengono da scuole di teatro o da esperienze scolastche e si riuniscono in compagnie per

provare a fare teatro. Iniziatve come il FITALIA, ad esempio, sono dedicate ai giovani fno ai

25 anni. Ci sono molte compagnie che al loro interno hanno dei minorenni. In una fase

assembleare non hanno dirito di voto, in quanto minorenni, però sono iscrit regolarmente

nel libro soci.

24
Intervista ad Antonio Perrelli, cit.
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Toscano - Che tpo di pubblico ha il teatro non professionistco?

Pirazzoli - Anche nellʼambito della regione stessa abbiamo un pubblico molto variegato. Ad

esempio a Lugo i quarantenni e anche più giovani vengono, in altre part dellʼEmilia Romagna

ovviamente no, a Cesena ad esempio lʼetà media degli spetatori è più alta. Io credo dipenda

anche dalle proposte che gli organizzatori e le compagnie fanno, perché se, per esempio, si

porta in scena un testo romagnolo classico ai giovani non interessa. Di quelle fgure che

vengono portate dai nostri test dialetali, quali il garzone, il prete, lʼubriaco i giovani non si

interessano.

Toscano - In base alla sua esperienza che idea si è fato del livello qualitatvo e di ricerca?

Pirazzoli - Parlando dellʼEmilia Romagna ci sono delle compagnie che ultmamente si stanno

scostando da una posizione estremamente dialetale a una fase più ampia in cui entrano altre

realtà. […] Si stanno allargando gli orizzont anche nei generi che vengono indagat. Poi

dipende anche da come lʼorganizzatore prepara il pubblico; se abitui il pubblico a delle opere

di bassa qualità poi gli andrà bene tuto, se invece inizi a proporre qualcosa di qualità, se poi

proponi qualcosa di bruto se ne accorgono subito. Il pubblico va formato, cʼè chi lo fa e chi

no. […] La qualità cʼè. […] Io credo che anche andare a vedere le compagnie di infmo grado t

fa imparare qualcosa, ad esempio ciò che non devi fare. Però è anche vero che se la qualità

non è buona la compagnia trova delle difcoltà nellʼavere delle date, il pubblico t vede una

volta e poi non torna. Non cʼè niente di più giudicante del pubblico. Poi il pubblico quando

lega a un nome una buona qualità, ha la certezza di cosa va a vedere. Molte compagnie fanno

spetacoli legat al passato e sta pure bene, lʼimportante e che lo facciano bene
25

.

I temi del pubblico e della partecipazione giovanile ricoprono una notevole importanza allʼinterno

dei gruppi non professionali e le testmonianze riportate metono in luce dinamiche già conosciute

in fato di reclutamento del pubblico. Il loro valore aggiunto consiste nel far emergere un punto di

vista sul valore dellʼarte teatrale, che diventa anche un valore dʼuso del teatro, solitamente

sotaciuto quando si parla di ʻteatro amatorialeʼ: lʼatenzione per la trasmissione di un sapere nato

dallʼesperienza, uno sguardo partcolare per le nuove generazioni, la necessità di sperimentare

nuove forme di messa in scena e le conseguenze positve sulla creazione artstca dellʼessere

svincolat dal contesto economico del guadagno. La necessità di ampliare le proprie competenze e,

quindi, la propria efcacia, è unʼesigenza che non si spegne e sprona i gruppi, forse quelli di nuova

formazione in maniera più convinta, a sperimentare generi, test e modalità di messa in scena che

nascono dalla condivisione con il proprio gruppo e dal lavoro individuale di artst con competenze

25
Intervista a Francesco Pirazzoli, cit.
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trasversali (atori, drammaturghi, scenograf, tecnici specializzat, costumist, truccatori). Il contato

radicato con la comunità (e quindi con il proprio pubblico) dà loro lʼinput fondamentale per

modifcarsi in base alle risposte del pubblico e per coinvolgere le nuove generazioni. Inoltre,

concepire il lavoro laboratoriale come mezzo per la crescita culturale e dare maggiore importanza al

percorso nel teatro (in cui sono comprese anche tute quelle conoscenze di caratere organizzatvo e

amministratvo), piutosto che allo spetacolo fnale, svela “una rete di microsomiglianze”

(Meldolesi 1987: 15) che, almeno nelle pratche, li rende afni al circuito teatrale ufciale. Inoltre, la

consapevolezza del proprio ruolo e delle proprie potenzialità spinge queste associazioni a costtuirsi

parte propositva nelle discussioni che riguardano le problematche dellʼinsegnamento del teatro

come disciplina curricolare nelle scuole.

Infne, come si è visto, la FITA e la UILT pongono unʼatenzione partcolare alla formazione,

allʼesperienza e alla consapevolezza dellʼarte teatrale, plasmando identtà singole e di gruppo.

Questʼultmo punto permete di tornare su due argoment già citat nel corso dellʼintervento, ossia il

primo incontro con lʼarte teatrale e il processo di trasformazione identtaria che sʼinnesca allʼinterno

delle compagnie non professionistche. Si trata, in realtà, di due facce della stessa medaglia: il

primo incontro con il teatro, che nella maggior parte dei casi è costtuito dai laboratori scolastci o

dalla “compagnia di paese”, rappresenta un imprintng non indiferente. Esso ha sul singolo

conseguenze sempre diverse, sviluppandosi in base alla passione e allʼinteresse personale. Tale

incontro può anche infuenzare le proprie scelte di vita avviando quel processo di trasformazione

individuale che si concretzza, per esempio, nel passaggio da non professionist a professionist: 

Toscano - Il passaggio al professionale, oltre alle diferenze economiche, in cosa consiste?

Mariani - Molt prima di lavorare in maniera professionale si sono format in ambito non

professionistco, ad esempio Luca Mazzamurro, che ha cominciato con noi e adesso sta

avendo dei grandi successi come professionista. […] È una propria rivendicazione [di capacità

personali]: tut gli atori non professionist vedono il passaggio al professionismo come un

successo, il loro lavoro e il loro sacrifcio vengono gratfcat. È come chi a un certo punto fa

unʼinvenzione e, improvvisamente diventa famoso. È una soddisfazione personale; il suo

nome inizia ad avere ampi spazi. 
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Toscano - Quindi, secondo lei, non è una diferenza a livello tecnico?

Mariani - No, non tute le compagnie sono perfete a livello tecnico, ci sono delle compagnie
zoppicant e quelle le aiutamo facendo formazione. Però ci sono delle compagnie che hanno

una capacità tecnica molto elevata. Ad esempio Sergio Pizzo a Mordano o La Lolla di Faenza,

sono compagnie di non professionist ma sono più bravi di molt professionist. Hanno degli

atori molto bravi, che lasciano a bocca aperta
26

.

Considerazioni conclusive27

Le realtà locali si sono defnite nellʼopposizione delineatasi, principalmente nel XX secolo, tra locale

e globale. Lʼinserimento dellʼindividuo in una dimensione globale atraverso le nuove vie di

comunicazione, sempre più efcient nellʼassotgliare le distanze in termini di spazio e tempo, ha

fato sì che si tornasse a rifetere sullʼimportanza delle realtà locali come depositarie di un bagaglio

culturale legato a uno specifco luogo e conservatrici di una specifca identtà sociale. Tali realtà

sono caraterizzate da una grande diversità culturale e si fondano sulle tradizioni espresse da un

gruppo o da individui che rispecchiano le aspetatve della comunità, proprio perché sono

espressione della loro identtà culturale e sociale, delle norme e dei valori che si trasmetono in

forma orale, scrita e artstca (anche artgianale). La formazione di gruppi di teatro non

professionistco rappresenta una delle più difuse forme di aggregazione sociale present nelle

comunità locali ed essi sono uno dei modi in cui gli abitant di una comunità entrano in relazione,

condividendo lo scopo ben preciso di fare cultura. Quest gruppi, nat dalla condivisione di

unʼideologia comune, rappresentano anche una delle possibilità con cui i component di una

comunità possono impiegare il proprio tempo libero. Lʼesigenza di trovare delle occupazioni fuori

dalle ore di lavoro si fece più pressante in Italia quando, nel 1923, il Consiglio dei Ministri approvò la

riduzione delle ore di lavoro giornaliere da 16 a 8, con il conseguente incremento della nascita di

associazioni, tra le quali la memoria degli italiani trova come primo riferimento il Dopolavoro

Ferroviario
28

, che rappresenta il primo e più importante dopolavoro per numero di adesioni e

quanttà di iniziatve promosse in Italia. Lo sviluppo del tempo libero è quindi legato al progresso

26
Intervista a Pardo Mariani (Presidente UILT Emilia Romagna), raccolta da chi scrive il 19 febbraio 2016, Bologna.

27
Si trata, appunto, di considerazioni che non hanno la pretesa di essere complete o esaustve, ma che prospetano

un possibile campo di studi futuro in ambito storiografco. 

28
La nascita del Dopolavoro Ferroviario è stata sancita dal Regio Decreto Legge del 25 otobre 1925.
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della cultura intelletuale dei lavoratori e di conseguenza la sua etca si rifà alle ideologie

dellʼautogestone e dellʼautogoverno (Cfr. Naville: 1963). Il tempo libero riguarda, quindi, la libera

scelta del soggeto ed “è un insieme di occupazioni alle quali lʼindividuo può dedicarsi di buon

grado, sia per riposarsi, sia per divertrsi, sia per sviluppare la sua partecipazione sociale volontaria,

la sua informazione o la sua formazione disinteressata, dopo essersi liberato di tut i suoi obblighi

professionali, familiari o sociali” (Dumazedier 1963: 505). Da questa citazione del sociologo francese

J. Dumazedier possiamo recuperare tre diverse funzioni del tempo libero: funzione di riposo, di

divertmento, di sviluppo della personalità; questʼultma rappresenta quella di maggior interesse nel

proseguimento di questa rifessione. Nella contemporaneità le associazioni senza scopo di lucro o

no proft sono una delle realtà present a tut i livelli della società e svolgono atvità sia di

volontariato che di produzione e promozione culturale in collaborazione o in sosttuzione delle

isttuzioni. Non dimentchiamo poi che il teatro non professionistco ha sempre trovato e costruito

la propria casa in quei luoghi e in quelle comunità cui il teatro professionistco per lunghissimo

tempo non ha avuto interesse a introdursi: nella piccola sala da cento post, nei teatri delle difcili

periferie italiane e nelle scuole.

Da qualche tempo i professionist hanno iniziato a collaborare assiduamente e in situazioni sempre

diverse con non professionist
29

 per proget limitat nel tempo e fnalizzat ad una performance,

isttuendo una pratca che si dispiega più o meno con la stessa strutura: creazione di un gruppo

proveniente da una comunità defnita o isttuito atraverso chiamate pubbliche rivolte a individui di

ogni età, genere e provenienza
30

; laboratorio pratco; messa in scena. Si rivela quindi la necessità del

teatro professionistco di avvicinarsi a quella realtà locale da cui i non professionist nascono e su cui

esercitano il loro ruolo principale. In tal senso, il lavoro dei non professionist, slegato dalle logiche

economiche che regolano il teatro professionistco, può esercitare realmente un ruolo aggregatvo,

di condivisione e di formazione disinteressata e permanente, sopratuto nella prospetva in cui si

trata di un lavoro e di una presenza contnuatva, non sporadica, non legata a un singolo progeto e a

29
In questo caso utlizzare la locuzione ʻnon professionistʼ risulta quasi improprio, perché ci si riferisce a persone

completamente lontane dal mondo teatrale, che non ne conoscono le dinamiche, non hanno mai avuto una

formazione in tal senso: veri e propri “diletant” dellʼarte drammatca.

30
In altri casi la “chiamata” può invece essere indirizzata a categorie ben specifche come bambini, anziani o

uomini/donne. Naturalmente la natura della “chiamata” varia in base al progeto di partenza e agli obietvi

prefssat. 
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una determinata messa in scena. È quindi indubbio che entrare in collaborazione con le comunità

locali e immergersi nelle storie delle persone comuni costtuisca una fonte di ispirazione e di

nutrimento per il teatro professionistco. 

In conclusione, le due realtà associatve al centro di questa rifessione costtuiscono una rete, un

circuito, un sistema teatrale parallelo a quello ufciale, pariment organizzato, contnuatvo e

ampiamente ramifcato sul territorio, con una distribuzione capillare che si dispiega a partre dalle

realtà locali, passando per quelle regionali e nazionali e che approda a esperienze internazionali.

Questo tpo di organizzazione sembra avvicinarsi a quella defnizione di “microsocietà degli atori” di

cui scriveva Claudio Meldolesi nel suo omonimo saggio.

“Per microsocietà dovrà intendersi lʼinsieme sociale delle compagnie di tut i Paesi in cui

atecchì il seme della Commedia dellʼArte […] Fu dunque una società paradossale, fata di

dislivelli qualitatvi, di diformità linguistche, di frastagliate abilità […] Come immaginare una

società del genere? Sarebbe impossibile, se non si considerasse la viscerale forza di coesione

determinata dalla fnalizzazione del recitare” (Meldolesi 2013: 60 – Corsivo di chi scrive). 

I modi di autoproduzione e autoaggregazione; la passione viscerale per la recitazione; la capacità di

aggiornare la propria strutura organizzatva in base ai mutament della società; lʼattudine a

modifcare i propri proget in base al pubblico e lʼaggiornamento contnuo dei temi in analisi del

ʻcircuito non professionistcoʼ, sembra combacino con quegli stessi modi che caraterizzarono il

mondo teatrale prima della professionalizzazione dellʼatore. Questo induce a pensare che il teatro

amatoriale, flodrammatco, non professionistco sia il più direto erede di quel modo di fare teatro.

Di conseguenza, nella contemporaneità, esso rimane al di fuori del sistema teatrale ufciale
31

, non a

causa di un livello qualitatvo inferiore (naturalmente esistono compagnie più e meno capaci), ma

per la necessità di mantenere intato quel modo di fare teatro; forse, afnché esso contnui ad

essere la radice da cui prendere ispirazione e che alimenta – in determinat periodi – il teatro

professionistco. La ʻmicrosocietà dei non professionistʼ, seguendo ancora Meldolesi, è per “metà

31
Non si vuole qui intendere che i gruppi non professionistci vogliano o desiderino entrare allʼinterno di questo

circuito. Più volte durante le interviste sono emerse la consapevolezza e la volontà di rimanere non professionist per

contnuare ad avere maggiore libertà creatva.
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esterna e per metà interna alle società degli uomini normali” (Meldolesi 2013: 60). Lʼimmissione in

un sistema gerarchico riconoscibile, quali sono le associazioni nazionali, permete, in prima istanza,

di sancire lʼesistenza del fenomeno in sé come fondato su solide basi, creando così una microsocietà

circoscrita; ma allo stesso tempo rimanere non professionist lascia a ogni singolo gruppo la

possibilità di mantenersi sempre a contato con la “società degli uomini normali” di cui sono

interlocutori e atori atvi. Concludendo, il teatro non professionistco costtuisce una fucina cui

riferirsi nei moment di stasi del professionismo e, probabilmente, questo incontro trova il proprio

senso nella dialetca tra passato e presente, tra la contnuità nella discontnuità; “lʼatore ha ancora

bisogno di conservarsi simile a un uomo a dispeto di tant regist e amministratori teatrali che

vorrebbero vedergli addosso la naturalezza stereotpata dellʼuomo dabbene” (Meldolesi 2013: 77).
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Abstract – IT 

Il presente contributo indaga lʼatuale universo del teatro non professionistco italiano nel tentatvo di

comprenderne la consistenza in termini di organizzazione. I quesit dai quali scaturisce questa rifessione

riguardano i cambiament che hanno caraterizzato nel tempo le formazioni non professionistche

(cambiament dovut anche a una legislazione più specifca a regolare il comparto no proft) e dal ruolo

che queste ultme svolgono nella contemporaneità allʼinterno delle comunità locali in cui stanziano.

Lʼindagine è stata condota allʼinterno della cornice delle due grandi associazioni italiane di teatro non

professionistco: la Federazione Italiana Teatro Amatori e lʼUnione Italiana Libero Teatro.

Abstract – ENG

This paper investgates the present scenario of the non-professional theater associatons in Italy so as to

understand their current form of organizaton. The study focuses on the changes that have

characterized in tme the non-professional associatons (due also to the improvement of the legislaton

regulatng the no proft sector) and the social role in contemporary local communites. The survey was

conducted within the two most relevant Italian associatons of non-professional theater: the Italian

Federaton of non-professional Theatre (Federazione Italiana Teatro Amatori) and the Italian Union of

Free Theatre (Unione Italiana Libero Teatro).
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Teatro amatoriale: defnizioni e scelte drammaturgiche 

Arianna Ferrucci

“Si chiama amatoriale il teatro fato senza fni di lucro, solo per il piacere di esplorare altri mondi,

altre vite” (Cerliani 2015). Prima ancora di volgere lo sguardo alla questone terminologica vera e

propria, credo che la suddeta spiegazione della Cerliani, pur nella sua sintetcità, sia quanto di più

essenziale e preciso possa delineare il fenomeno del teatro non professionistco, poiché tene conto

di quelle che di fato sono le due principali carateristche che identfcano quelli che, nel modo più

specifco possibile, potremmo defnire “operatori non professionist” di teatro. 

La mancanza di fni di lucro (assai più dellʼaspeto diletevole e ricreatvo, al quale è comunque

inevitabilmente collegato), individua infat in maniera chiara e univoca chiunque svolga unʼatvità

nellʼambito teatrale non per questoni di caratere economico (diversamente dagli atori e regist di

professione, nei quali la passione per lʼarte teatrale si accompagna inevitabilmente alla necessità di

ricavarne un guadagno) bensì per puro piacere personale, senza aspetarsi in cambio altro

compenso che non sia lʼapplauso del pubblico. Nella maggior parte dei casi, infat, chi opera

nellʼambito del teatro oggi defnito più comunemente come “amatoriale” possiede già

unʼoccupazione da cui trae profto, e può dunque dedicare allʼatvità teatrale solamente il tempo

libero. Il secondo aspeto messo in luce dalla Cerliani, quello relatvo al fatore diletevole del fare

teatro, è invece quello che, almeno da un punto di vista stretamente etmologico, deve aver

ispirato una della espressioni più frequentemente utlizzate per riferirsi, non senza un certo

pregiudizio di fondo, a chi svolge una qualsiasi atvità con modalità non professionistche: quella,

appunto, di “diletante”.

Del resto, a dispeto del parere del tuto singolare di Luigi Allegri, secondo cui in ambito teatrale,

diversamente da qualsiasi altro setore, si sia da sempre dato maggior credito allʼatvità dei

diletant piutosto che a quella dei professionist
1
, e a dispeto anche del fato che nel corso della

storia ci siano stat efetvamente dei casi in cui, accusat i professionist di ignoranza e incapacità,

1
“Se il teatro è gioco e divertmento, [...] si sa che giocare è diletevole e psicologicamente utle ma chi fa del gioco

una professione è uno sfaccendato, inutle alla società e pericoloso per chi gli si avvicina” (Allegri 2005: 207).
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le più important idee e innovazioni siano nate in massima parte tra le fla dei diletant
2
, anche in

questo campo non mancano afato, in realtà, stereotpi e preconcet legat ai non professionist. 

Diletant, amatori, flodrammatci: un ritrato terminologico

I cliché relatvi agli operatori non professionist di teatro sono ravvisabili già a partre da alcune

accezioni proprie dei termini utlizzat per defnirli. Il sostantvo ʻdiletanteʼ, infat, non si limita a

identfcare unicamente chi si occupa di una qualunque atvità per mero divertmento personale
3
,

ma nel linguaggio comune è quasi unicamente utlizzato con accezione spregiatva e ofensiva, e

probabilmente è proprio per questo che, negli ultmi anni specialmente, con la sempre maggiore

atenzione che si sta rivolgendo verso le realtà amatoriali, il suo utlizzo si sta progressivamente

abbandonando in favore di altri termini meno infarcit di preconcet. Nel Grande Dizionario della

Lingua Italiana il diletante è infat defnito, oltre che come colui “che ama, che predilige, che prova

piacere in qualche cosa” (Bataglia 1966: 439) anche come “chi si dedica allʼarte, alla leteratura, alla

scienza, a unʼatvità qualsiasi, non per professione o lucro, ma per una soddisfazione personale, per

svago e passatempo (e senza un impegno profondo di tuto se stesso e quasi a tempo perso)”

(Bataglia 1966: 439), mentre il diletantsmo nel suo complesso è spiegato, tra le varie accezioni che

lo defniscono, come il “comportamento di chi, nella scienza, nelle letere, nelle art, non raggiunge

risultat soddisfacent, arrestandosi a uno stato di mediocre approssimazione” (Bataglia 1966: 440).

Diversamente, non è casuale il fato che le defnizioni di ʻdiletanteʼ present nellʼEnciclopedia dello

Spetacolo pongano invece lʼaccento sul mero aspeto della separazione dei due diversi ambit

(quello teatrale e quello, appunto, lavoratvo) senza esprimere alcun giudizio in merito al valore

qualitatvo delle atvità svolte. Quel che si legge è, infat, che possono essere defnit diletant

“tut coloro che svolgono unʼatvità nei più svariat campi della vita sociale, senza che questa

atvità coincida con lʼesercizio della loro professione” (AA.VV. 1957: 701). 

2
Mi riferisco in partcolare alle condanne che gravavano sulle spalle dei Comici dellʼArte, i primi veri professionist di

ambito teatrale in Italia, nello stesso momento in cui diverse forme di teatralità venivano comunque pratcate, a

livello diletantstco, allʼinterno delle cort signorili; o ancora a un personaggio come Vitorio Alferi, che seriamente

intenzionato a non afdare le proprie opere allʼignoranza e allʼanacronismo recitatvo dei professionist, selezionava

e dirigeva personalmente atori diletant nelle messinscene delle sue tragedie.

3
Non bisogna dimentcare che ʻdiletanteʼ è innanzituto il partcipio presente del verbo ʻdiletareʼ, che indica

essenzialmente “appagare le esigenze della vita intelletuale, afetva e spirituale” (Bataglia 1966: 441).
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Quella che oggi è lʼespressione più ampiamente utlizzata per riferirsi agli operatori non

professionist di teatro è, piutosto, ʻamatoreʼ. Nel Grande Dizionario della Lingua Italiana manca, in

questo caso, qualsivoglia accezione negatva. Gli amatori sono infat defnit, in maniera

assolutamente neutrale, come “chi coltva unʼarte, una scienza, uno sport, senza impegno

professionale, per dileto e passione; chi predilige qualcosa con partcolare trasporto (ed è disposto

a pagarla con un prezzo dʼafezione)” (Bataglia 1961: 378). Curiosamente, la voce ʻamatoreʼ è

assente nellʼEnciclopedia dello Spetacolo. 

Avviandoci verso la conclusione del discorso relatvo alla questone terminologica, è doveroso

accennare anche a quella che, a cont fat, risulta essere lʼespressione più specifca tra tute

nonostante oggi possa risultare piutosto obsoleta. Si trata di ʻflodrammatciʼ (dal greco philos,

amico, e dramatkes, drammatca: “amante dellʼarte drammatca”), defnit come “coloro che

svolgono atvità contnuatva e organizzata nel teatro [drammatco] non professionistco” (AA.VV.

1958: 321). Esclusivamente riferibile allʼambito teatrale, dunque, questa espressione era utlizzata

per identfcare quei gruppi che, a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, facevano teatro a livello non

professionistco, e che di fat rappresentano i più prossimi antenat degli amatori di oggi.

Le flodrammatche nacquero in seno alle accademie esistent sul territorio italiano, e conobbero il

loro maggiore sviluppo nellʼItalia setentrionale, dove vi erano maggiori possibilità di reperire fondi.

Estremamente eterogenei dal punto di vista del livello artstco, i più important di quest gruppi

erano diret, in veste di capocomici, da atori professionist ritratsi dalle scene. Vere promotrici

dellʼafermazione del teatro dialetale in Italia, le flodrammatche non eccelsero tutavia dal punto

di vista del repertorio, che rimase sempre mediocre e datato, dal momento che i test nuovi erano

prerogatva pressoché esclusiva dei teatrant di mestere. Nonostante ciò, fu proprio grazie

allʼiniziatva dei flodrammatci che si ebbe la nascita delle prime vere scuole di recitazione, alcune

delle quali tutʼora esistent. Tra tute, vale la pena ricordare almeno lʼAccademia Filodrammatca di

Milano, che iniziò la sua atvità nel 1796 e dal 1805 isttuì ufcialmente la prima Scuola dʼarte

drammatca.

Dalle flodrammatche alle associazioni nazionali

Il grande vigore che le flodrammatche conobbero nei primi anni del Novecento fu in partcolar
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modo dovuto alle nascent organizzazioni dopolavoristche. Dal 1925 esse vennero infat

raggruppate per la prima volta in unʼorganizzazione unitaria: si tratava dellʼOND, lʼOpera Nazionale

del Dopolavoro isttuita dal governo fascista al fne di valorizzare lʼimpiego del tempo libero. Il

teatro amatoriale dellʼepoca conobbe, non a caso, la proliferazione di opere scrite da militant

fascist a scopo propagandistco. Era lo stesso capo del fascismo che occasionalmente si rivolgeva ai

drammaturghi nel tentatvo di persuaderli a dare il proprio contributo per far sì che anche il teatro

diventasse portavoce dei princìpi della società fascista del tempo. Questa massiccia operazione di

proselitsmo ebbe i suoi frut: un censimento del 1937 stmava infat che i gruppi di flodrammatci

dellʼOND fossero 2.066, per un totale di circa 32.000 iscrit. La crescita fu esponenziale se si pensa

che solo 10 anni prima era stata conteggiata lʼesistenza di sole 800 formazioni amatoriali (Pedullà

2009: 136; 181).

Dopo che per ventʼanni lʼOND ebbe guidato le flodrammatche nella scelta del repertorio, nonché

nellʼorganizzazione di rassegne e concorsi, il decreto n.624 del 22 setembre 1945 ne sancì il

cambiamento di denominazione in Ente Nazionale Assistenza Lavoratori (ENAL): esso funse da

ricetacolo delle compagnie flodrammatche operant su tuto il territorio Italiano, che da quel

momento si denominarono Gruppi di Arte Drammatca (GAD). Nel 1947 alcuni di quest gruppi si

riunirono in una federazione specifcamente dedicata al teatro amatoriale, la prima che si ebbe in

Italia a livello nazionale, dando vita alla Federazione Nazionale dei Gruppi di Arte Drammatca.

Questa assunse nuova denominazione nel 1972, anno in cui poté dotarsi per la prima volta di un suo

statuto, divenendo Federazione Italiana Teatro Amatori (FITA). Essa contnuò ad operare in seno

allʼENAL fno al momento della sua soppressione avvenuta nel 1978, anno a partre dal quale la FITA

conquistò una piena autonomia gestonale
4
. Questo comportò anzituto la difcoltà ad accedere alle

sovvenzioni pubbliche: alla Federazione furono infat negat i fnanziament del Ministero dello

Spetacolo, poiché (proprio nel momento in cui lʼinterlocutore unico rappresentava il primo

requisito per otenere il contributo) venne a mancare una rappresentanza unitaria del movimento

amatoriale. Nel 1977 si era infat costtuita anche la UILT (Unione Italiana Libero Teatro), la cui

nascita fu dovuta prevalentemente allʼintenzione di svincolare il teatro amatoriale da una

4
Fu la legge n.641 del 21 otobre, di conversione del Decreto legge n.481 del 18 agosto 1978, a sancire la

soppressione dellʼENAL. Questo comportò, naturalmente, il termine di qualsiasi forma di collaborazione con i circoli,

le federazioni e i gruppi che ne facevano parte.
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concezione dopolavoristca del “fare teatro”, avvertta con insoferenza, laddove la FITA era nata (e

fno a quel momento si trovava ancora) soto lʼala protetrice dellʼENAL: un ente, cioè, di assistenza

del dopolavoro. 

Complessivamente simili tra loro nel farsi promotori del valore culturale e artstco del teatro

amatoriale, nonché del confronto reciproco e costrutvo
5
, una sotle linea sembra tutavia dividere

le due federazioni sul piano delle intenzioni: mentre la FITA punta essenzialmente a incentvare la

crescita morale, culturale e spirituale dellʼuomo atraverso le più varie forme dello spetacolo,

ponendo lʼaccento sullʼaspeto preminentemente umano del fare teatro, la UILT sembra piutosto

contraddistnguersi per un progeto culturale ben preciso, quello di farsi portavoce di un tpo di

teatro che si caraterizzi come alternatvo e sperimentale, promuovendo la drammaturgia italiana di

oggi e lʼadatamento dei test classici. 

Nel novembre del 2002 FITA e UILT hanno frmato una convenzione congiunta con lʼEnte Nazionale

di Previdenza e Assistenza per i Lavoratori dello Spetacolo (ENPALS), atraverso la quale entrambe

le federazioni hanno conquistato il vantaggio di poter svincolare le compagnie ad esse afliate

dallʼobbligo di richiedere, prima di qualsiasi messinscena, il certfcato di agibilità (la certfcazione,

cioè, che obbligatoriamente doveva essere richiesta allʼEnte in occasione di un evento che

prevedesse lʼingaggio di artst, anche nel caso in cui quest non venissero retribuit)
6
. Questa

esenzione decade nellʼeventualità in cui una compagnia amatoriale decida di avvalersi della

collaborazione di atori o tecnici professionist ai quali viene riconosciuto un compenso: in questo

caso è necessario non soltanto richiedere il certfcato di agibilità ma anche versare i contribut per

le prestazioni lavoratve. 

Naturalmente gli statut delle compagnie amatoriali che intendano afliarsi a una delle suddete

federazioni, e benefciare dei vantaggi derivat dallʼafliazione stessa (tra cui la copertura

5
Entrambe le federazioni organizzano frequentemente rassegne, festval e concorsi sia a livello nazionale che

regionale; entrambe possiedono un proprio periodico ufciale (“Servoscena” nel caso della FITA, e “Scena” nel caso

della UILT); entrambe organizzano seminari, convegni, corsi e laboratori dedicat al perfezionamento dellʼarte

teatrale, con una partcolare atenzione nei riguardi dei giovani.

6
Tale accordo venne stpulato in presenza del Commissario Straordinario dellʼENPALS Amalia Ghisani, del Diretore

Generale dellʼENPALS Massimo Antchi, del Presidente Nazionale della UILT Giuseppe Stefano Cavedon e del

Presidente Nazionale della FITA Fiammeta Fiammeri. La legge n.214 del 24 dicembre 2011, di conversione del

decreto-legge n.201 del 6 dicembre 2011, ha disposto la soppressione dellʼEnte, nonché lʼassorbimento delle sue

funzioni da parte dellʼINPS. Questo non ha, tutavia, comportato alcuna modifca allʼaccordo, che rimane tut ora in

vigore.
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assicuratva), devono essere conformi alla normatva sugli ent no proft, devono esplicitare

l’assenza di fne di lucro dellʼassociazione e, di conseguenza, la non retribuzione per le atvità svolte

dai soci. Ciascun statuto dovrà inoltre sancire lʼobbligo di devolvere il patrimonio dellʼassociazione,

in caso di suo scioglimento, ad altra associazione con fnalità analoghe o a fni di pubblica utlità. Per

ufcializzare la nascita di una compagnia amatoriale è, in ogni caso, necessario depositare statuto e

ato costtutvo presso lʼAgenzia delle Entrate.

Uno sguardo su Roma: intenzioni e repertori

A seguito di unʼindagine empirica che ho personalmente condoto su un campione di compagnie

amatoriali della provincia di Roma, è scaturita una realtà estremamente multforme e variegata,

dalle molteplici sfaccetature artstche e umane
7
. La motvazione più comune che sta dietro alla

nascita di queste compagnie risiede nellʼintento aggregatvo di gruppi di amici appassionat di

teatro, alcuni dei quali avent già esperienza teatrale alle spalle. Sarebbe dunque lʼaspeto ricreatvo

e hobbistco del fare teatro, a prevalere nelle motvazioni dei fondatori (penso ad esempio alla

Compagnia ARIA Nuova, la cui prima parola è un acronimo che sta per “Amici Riunit In Allegria”),

ma non solo, perché ci sono anche gruppi nat con specifci proget socioculturali come quello, ad

esempio, di rivalutare culturalmente il proprio territorio, o di fornire ai più giovani uno spazio dove

potersi esprimere, o ancora quello di promuovere un determinato tpo di teatro (da quello dialetale

a quello dʼimprovvisazione). Non mancano, infne, gruppi nat con impulso benefco o da

aggregazioni parrocchiali. 

Relatvamente alle tendenze delle compagnie amatoriali, lʼaspeto che ritengo essere il più

interessante è quello inerente al tpo di repertorio da esse predileto, fatore che condiziona gli

spetacoli messi in scena tanto dal punto di vista formale (anche per ciò che concerne lʼapparato

7
La suddeta indagine è stata condota tra i mesi di aprile e setembre 2015 al fne di individuare un quadro generale

delle carateristche e delle tendenze delle compagnie appartenent alla provincia di Roma. A tale scopo, è stato

rintracciato un campione di dicioto compagnie, selezionate tra quelle iscrite al Comitato Provinciale FITA Roma, che

sono state analizzate soto molteplici punt di vista atraverso colloqui privat tenutsi con i rispetvi president nel

tentatvo di evincere somiglianze e diferenze. I campi dʼindagine hanno riguardato, per lo più, le motvazioni con cui

tali associazioni sono state fondate, lʼeventuale esperienza teatrale pregressa dei soci allʼato della fondazione, i

diversi modi in cui le compagnie si fnanziano, nonché il tpo di repertorio predileto. I risultat di questo studio sono

confuit nella mia tesi conclusiva del corso di laurea triennale in Leteratura Musica Spetacolo presso la Sapienza di

Roma, dal ttolo Teatro Amatoriale. La Federazione Italiana Teatro Amatori (F.I.T.A.) e le tendenze delle compagnie
di Roma.
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scenografco e visivo più in generale) quanto dal punto di vista contenutstco. Nel complesso, è

possibile fare unʼiniziale suddivisione tra i gruppi che presentano, occasionalmente o

esclusivamente, un repertorio di tpo originale (basato cioè su test inedit, per lo più scrit

appositamente da membri interni alla compagnia stessa) e i gruppi che invece portano in scena test

teatrali già not e rappresentat (allʼinterno di questʼultma categoria è possibile fare unʼulteriore

suddivisione tra le compagnie che tendono a riscrivere o riadatare i test, per adeguarli alle

carateristche del cast a disposizione o per sviluppare maggiormente alcuni detagli contenutstci, e

quelle che tendono invece a conservare le opere nella loro originalità). 

Prima di procedere con la rassegna dei generi predilet dalle compagnie analizzate, è innanzituto

da tener presente che, in ogni caso, sono veramente pochissime le compagnie che nel corso della

propria esistenza si sono concentrate su un unico ed esclusivo tpo di repertorio. 

La totalità quasi assoluta dei gruppi intervistat aferma di prediligere, nei propri cartelloni,

spetacoli di tpo comico, leggero, ridanciano, ma pur rimanendo allʼinterno del medesimo ambito,

vengono tutavia realizzate numerose tpologie diverse di rappresentazioni, con soluzioni che

variano da compagnia a compagnia. Il flone che conosce in assoluto il più massiccio utlizzo da parte

dei gruppi amatoriali è quello della commedia brillante, che ha nellʼautore inglese Ray Cooney il suo

referente per eccellenza, e che di fato, pur tenendo conto di tut i tpi di repertorio portat in

scena, anche quelli niente afato comici, risulta essere lʼautore più rappresentato in assoluto dagli

amatori romani. 

Immediatamente in coda a questo flone, che potremmo considerare intermedio tra tradizione e

innovazione, troviamo in cima ai gust drammaturgici degli amatori le fgure di Eduardo Scarpeta ed

Eduardo De Filippo, le cui opere vengono rappresentate non soltanto da quelle compagnie di

ispirazione esclusivamente dialetale, ma anche da quelle caraterizzate da scelte più variegate ed

ecletche. È opinione comune che uno dei principali merit del teatro amatoriale risieda proprio nel

suo farsi promotore del mantenimento del linguaggio dialetale: a tal proposito, è interessante

notare come, proprio nella cità di Roma, vi siano compagnie di repertorio esclusivamente

napoletano, mentre mancano compagnie che si dedicano esclusivamente, o quasi, al repertorio

romanesco
8
. 

8
Il dialeto irruppe sulla scena italiana portando alla ribalta il soggeto umano, che venne messo al centro della realtà
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Tra le associazioni esclusivamente dedite al teatro napoletano ricordiamo la longeva

Baracca&Buratni 1984. La scelta del repertorio comico napoletano fu dovuta non soltanto alla

difusa origine campana degli associat, ma alla forza scenica dei test degli autori partenopei,

ritenut intoccabili dal punto di vista drammaturgico: è per questo che non vengono fate modifche

o realizzat adatament delle opere (considerate perfete nella loro originalità) se non in

determinat casi in cui si ritene indispensabile lʼitalianizzazione di alcune part che risulterebbero

altriment di difcile comprensione per il pubblico. Altra compagnia d’impianto napoletano è

ʻANTA&Go!, ma con una partcolarità: quella di metere in scena anche opere classiche o

contemporanee non napoletane, ma comunque riscrite e adatate a un contesto e a un linguaggio

partenopeo. La compagnia rappresenta, dunque, accanto a quelli canonici della drammaturgia

napoletana, anche autori quali Plauto, Aristofane, Goldoni e Ray Cooney. Nonostante sia

estremamente ecletca nelle scelte drammaturgiche, vale la pena accennare allʼAssociazione

Culturale Il Delfno, la cui fama in ambito amatoriale è legata alle rappresentazioni in costume di

ambientazione romanesca, con conseguente utlizzo del vernacolo, delle opere inedite di Fiammeta

Veneziano (autrice, atrice e socia della compagnia stessa). Scopo dellʼautrice è quello di resttuire,

di volta in volta, un ritrato della cosiddeta “Roma sparita”, facendosi portavoce e depositaria delle

antche tradizioni popolari. Quella che si è venuta a creare è una vera e propria “trilogia

romanesca”, che conobbe però una sorta di antcipazione già nel 2008 con la rappresentazione de

La Pimpaccia de Piazza Navona (ovvero Chi dice donna dice danno), opera dal caratere fortemente

storico e documentaristco. Ambientata durante il pontfcato di Innocenzo X (1644-1655), al secolo

Giovan Batsta Pamphili, la pièce ruota atorno alla fgura di Donna Olimpia Maidalchini, che a

quellʼepoca teneva le redini della Chiesa di Roma, amministrandone i beni e sosttuendosi al Papa,

suo amante e cognato, nelle decisioni di ordine politco e sociale. Lʼopera che veramente ha

inaugurato la trilogia romanesca della Veneziano è stata La sora Pia (cʼaveva duʼ fje...), ambientata

a cavallo tra Otocento e Novecento in unʼosteria del rione Trastevere e rappresentata nel 2011.

rappresentata. Il triangolo che si venne a formare tra dialeto, comicità e atore garant al teatro una nuova e

potente oralità in grado di liberare il teatro stesso dal peso della leteratura scrita, basata su una colloquialità

impostata. La cità di Napoli fu il vero centro propulsivo di questa drammaturgia popolare grazie sopratuto alla

fgura di Eduardo De Filippo. Il suo teatro, pur essendo fortemente intriso di napoletanità, proponeva personaggi,

temi e situazioni dai trat universali. Per un quadro più preciso cfr. Puppa (2003) e Angelini (1990).

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 54

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


Lʼasse fondamentale della pièce è la tematca amorosa giovanile, vero flo condutore delle opere

della Veneziano, che proseguirà anche in quelle successive, seppur con un peso assai minore.

Seconda opera della trilogia è Grispino er carzolaro, andato in scena nel 2014 e ambientata nei primi

anni del XIX secolo in una piazzeta del rione di Borgo. Di grande importanza è, questa volta, la

tematca religiosa. La vicenda ruota infat atorno a un evento sensazionale che si verifca a Roma:

le edicole a muro afsse agli angoli delle strade, le cosiddete “Madonnelle”, iniziano a muovere gli

occhi, creando scompiglio nellʼintera popolazione e nella Chiesa stessa. Terzo e ultmo capitolo della

trilogia romanesca, rappresentato nel 2015, è Senza moccolo!, un vero e proprio ritrato storico del

Carnevale romano di metà Setecento: lʼopera si svolge infat nel febbraio del 1759, durante gli oto

giorni di festeggiament concessi da papa Clemente XIII. Lʼopera, caraterizzata da una forte coralità,

manca di un vero protagonista, come anche di una trama efetva, limitandosi a rappresentare,

come in un tableau vivant dallʼapproccio puramente documentario, lʼafresco della Roma

dellʼepoca, con dialoghi che di fato hanno la mera funzione di far trapelare nozioni relatve alle più

disparate usanze e tradizioni.

Accanto alle compagnie caraterizzate dalla riscoperta delle proprie tradizioni, è comunque

presente una discreta feta di gruppi contraddistnt invece dallʼutlizzo di forme teatrali più

innovatve e sperimentali. In partcolar modo si registra la tendenza di quest gruppi a servirsi della

commistone del recitato con altre forme dʼarte quali la musica, il canto e la danza. Anche il

repertorio predileto da queste compagnie è, per la maggior parte, inedito. 

Nello specifco, sono due le associazioni che voglio ricordare: la prima è lʼAssociazione Culturale

Accademia Deʼ MirjaDe, che mete in scena test quasi esclusivamente originali, scrit dal giovane

regista Andrea Donatello, il quale non manca, occasionalmente, di occuparsi della rivisitazione

drammaturgica di opere già edite per dare spazio a unʼambientazione visionaria che sappia

trasmetere il senso della ricerca della verità, intento sul quale si basa il suo intero operato di regista

e autore. Che lʼopera proposta faccia sorridere o commuovere il pubblico, lʼintento di Donatello è

sempre il medesimo: fornire risposte allʼeterna ricerca di sé operata dallʼuomo. I test rappresentat

sono pensat appositamente per consentre agli atori la più libera espressione in musica, laddove il

corpo stesso del performer, atraverso il proprio movimento, resttuisce ciò che non può essere

trasmesso dal solo livello testuale e drammaturgico. Un approccio così imperniato sulla fsicità
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dellʼatore non può che avere il proprio referente pedagogico nella Biomeccanica mejercholdiana.

Altro gruppo interessante è quello dei Bugiardini, associazione caraterizzata dallʼintento di

promuovere e divulgare, anche atraverso lʼorganizzazione di laboratori, lʼarte dellʼimprovvisazione

teatrale. Numerosa e variegata è lʼoferta artstca dei Bugiardini: tra le proposte più interessant,

originali e compettve ricordiamo Shhh! An improvised silent movie e B.L.U.E. Il musical

completamente improvvisato. Per entrambi è fondamentale il ruolo della musica, che viene

improvvisata, dal vivo, sul palcoscenico. Il primo è un vero e proprio omaggio al cinema muto: si

trata della messa in scena di unʼopera, da svolgersi rigorosamente senza lʼausilio del parlato,

ispirata ai capolavori dei grandi maestri del cinema muto quali Buster Keaton e Charlie Chaplin, a

partre da un ttolo inventato dal pubblico. Il secondo è un vero e proprio musical ispirato alle

atmosfere e alla narrazione tpica dei musical di Broadway, con tanto di canzoni e coreografe. La

grande apertura verso le altre realtà dʼimprovvisazione che caraterizza la compagnia ha consentto

ai suoi membri di creare una fta rete di condivisione e scambio che ha permesso loro di farsi

conoscere anche lontano da Roma. La presenza nel proprio cartellone di uno spetacolo muto ha

inoltre consentto la possibilità di esportare questo format anche allʼestero. La compagnia ha avuto

modo di partecipare, ad esempio, al Fringe Festval di Edimburgo nelle edizioni del 2013 e 2014, da

cui sono poi nat invit a replicare lo spetacolo in altri paesi quali il Canada, la Germania e il

Portogallo. 

È partcolarmente interessante notare come, tendenzialmente, a repertori diversi corrispondano

altretanto diverse fasce dʼetà. Dal risultato della mia ricerca è emerso infat che la pressoché

totalità delle compagnie più tpicamente sperimentali è caraterizzata dalla presenza di component

prevalentemente giovani (dai trentacinque anni in giù). Le già citate Accademia Deʼ MirjaDe e i

Bugiardini afermano che lʼetà media delle proprie compagnie si aggiri, rispetvamente, intorno ai

ventcinque e ai trentacinque anni. I gruppi teatrali d’impianto più tpicamente tradizionale, che

abbiamo individuato nei gruppi di ispirazione dialetale, sono invece format in massima parte da

element di età media generalmente alta: si tende a superare i cinquantacinque anni tanto nella

compagnia Baracca&Buratni 1984 quanto nellʼAssociazione Culturale Il Delfno. Nemmeno la

compagnia ʻANTA&Go! fa eccezione: questa, anzi, ha fato del proprio nome un vero manifesto

programmatco. Nata come laboratorio teatrale nellʼambito dellʼUniversità della Terza Età di
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Civitavecchia, lʼassociazione riunisce atori appartenent a fasce dʼetà che vanno dai quarantʼanni (i

cosiddet “anta”, per lʼappunto) in su. È possibile osservare, infne, come la posizione intermedia

tra tradizionalismo e sperimentalismo, che è stata individuata dal punto di vista delle scelte relatve

al repertorio nei riguardi del flone della commedia brillante, sia confermata anche dal punto di vista

anagrafco: lʼetà media dei component delle compagnie che fanno di questo tpo di repertorio il

proprio cavallo di bataglia va generalmente dai trentacinque ai cinquantacinque anni.

Per concludere, tratandosi di associazioni prive di scopo di lucro, ritengo sia importante accennare

anche alla questone riguardante il sostentamento delle compagnie amatoriali stesse, la pressoché

totalità delle quali sopravvive e mete in scena i propri spetacoli grazie allʼautofnanziamento:

atraverso il versamento, dunque, di quote associatve, generalmente annuali, oppure atraverso un

iniziale progeto di spesa e di incasso a cui segue un investmento economico da parte degli

associat. A partre da questo budget iniziale, le compagnie possono recuperare il denaro

precedentemente investto mediante il ricavato della vendita dei bigliet
9
. Può talvolta capitare di

poter contare su piccoli contribut fornit da sponsor, per lo più in cambio di visibilità sugli spazi

pubblicitari degli spetacoli in produzione, anche se sono rare le compagnie che possono godere in

maniera capillare del supporto economico di sostenitori fssi. 

Amatori e professionist: due mondi in avvicinamento

Sembrerebbe che negli ultmi anni la linea che separa il mondo degli amatori da quello dei

professionist si sta assotgliando: nella pressoché totalità dei gruppi analizzat, infat, si registra la

presenza di element che, dopo un periodo più o meno breve di “militanza” tra gli amatori, sono poi

diventat teatrant di professione,
 
ma anche di atori non professionist che, pur rimanendo tali,

hanno atvamente collaborato, a vario ttolo, con compagnie di professionist. La mia indagine ha

evidenziato inoltre il caso, decisamente insolito, di un regista di provenienza amatoriale che ha

avuto modo di dirigere atori professionist nella realizzazione di uno spetacolo da lui stesso scrito:

si trata di Carlo Selmi, regista, autore e fondatore della compagnia S.P.Q.M. 

9
Le spese di una compagnia amatoriale, che diferentemente dal caso dei professionist gravano interamente sulle

tasche degli associat, comprendono lʼafto dei teatri e delle prestazioni di eventuali tecnici esterni alla compagnia,

lʼeventuale afto di sale per le prove, il costo dei dirit dʼautore SIAE delle opere rappresentate, il costo di eventuali

locandine e volantni pubblicitari, nonché lʼacquisto di materie prime (ed eventuale manodopera) per la

realizzazione di scenografe e costumi (o, in alternatva, un eventuale afto).
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Talvolta sono persino gli stessi professionist a ritenere il teatro amatoriale un vero pilastro, convint

che solo atraverso la presenza di fgure provenient dagli ambit lavoratvi più disparat (e,

conseguentemente, dalle più varie esperienze di vita) sia possibile ovviare alla sempre maggiore

chiusura e autoreferenzialità che, sempre secondo queste fgure, caraterizzerebbe il teatro dei

professionist di oggi, ormai relegato ad una condizione che il drammaturgo romano Gianni

Clement defnisce di vero e proprio “autoesilio” (Clement 2014). Secondo il parere di un altro

illustre autore contemporaneo, Luigi Lunari, lʼamatorialità sarebbe lʼunico, vero requisito

fondamentale per il futuro del teatro: in un momento storico in cui le isttuzioni non si curano

minimamente delle istanze culturali del paese, il “ritorno alle catacombe” (Lunari 2014), alla

povertà, è il solo e unico rimedio in grado di preservare il teatro dalla sua rovina. Agli appassionat

non speta altro compito se non quello di diventare ciascuno “mecenate di se stesso” (Lunari 2014),

fnanziando la propria passione con i provent ricavat da altre atvità lavoratve. 

Esistono infne compagnie teatrali che fanno del non professionismo un requisito imprescindibile:

mi riferisco al Teatro Artgiano di Cantù. Nato a metà degli anni ‘60 dallʼiniziatva di operai e student

che intendevano servirsi del teatro per raccontare la crisi che stavano allora atraversando le piccole

boteghe artgiane a conduzione familiare, esso ha come principio statutario il presupposto secondo

cui: 

“i component del Teatro Artgiano non sono atori professionist. Ciascuno svolge, anzi deve

svolgere una propria autonoma atvità nel mondo del lavoro. È questa una scelta di fondo

contro i rischi della chiusura professionale: si vuole evitare [...] che il teatro possa svilupparsi

solo su se stesso e, in qualche modo, girare a vuoto; esso deve invece alimentarsi di atvità

quotdiane, incarnate nella storia, anche se amara” (Quadri 1977: 676).

Ecco dunque che lʼamatorialità è innalzata a condizione necessaria per lʼesistenza di un teatro che

sia aperto alla storia e alla vita reale, e che sappia evitare la chiusura e lʼautoreferenzialità. 

Del resto, comincia ormai a essere sdoganata lʼidea riguardo alla possibilità per gli amatori di

raggiungere un livello artstco e qualitatvo che, se proprio non possa considerarsi alla pari di quello

dei professionist, possa essere quanto meno compettvo. La professionalità, dunque, non sarebbe
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prerogatva esclusiva dei soli professionist, e una rapida analisi terminologica ce lo conferma:

mentre il sostantvo ʻprofessionismoʼ indica, infat, il mero “esercizio di una professione” (Bataglia

1988: 504), il sostantvo ʻprofessionalitàʼ si limita ad implicare un più o meno ampio grado di

competenza in una determinata atvità, senza che questa debba necessariamente coincidere con

lʼoccupazione lavoratva di chi la svolge. Lʼaggetvo ʻprofessionaleʼ può essere dunque riferito anche

“ad atvità non lavoratve, a occupazioni non esclusivamente o regolarmente intese al guadagno”

(Bataglia 1988: 501) e ha come accezione, tra le altre: “partcolarmente abile e preparato in una

data atvità, in un mestere; competente ed efciente” (Bataglia 1988: 501). Proprio alla luce di

questʼultma considerazione non sarebbe sbagliato defnire “professionista”, accanto a “chi esercita

una professione” (Bataglia 1988: 504), anche solo, più semplicemente, “chi svolge la propria atvità

con cura e competenza” (Bataglia 1988: 504).
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Abstract – IT 

Lʼelaborato intende, in prima batuta, dare una panoramica dei diferent termini utlizzat per defnire

gli operatori non professionist di teatro, analizzandone le accezioni signifcatve. Viene poi ripercorso

brevemente lo sviluppo del teatro amatoriale nel Novecento, dai gruppi flodrammatci alle associazioni

nazionali di oggi. Atraverso i risultat di unʼindagine empirica condota dalla stessa autrice nel 2015 su

di un campione di compagnie amatoriali appartenent alla provincia di Roma, viene inoltre fornito un

rapido quadro relatvo alle intenzioni e alle scelte drammaturgiche che caraterizzano lʼatvità teatrale

degli amatori, proponendone alcuni esempi pratci. 

Abstract – ENG

This paper aims at evaluatng in the frst place the diferent terms used in order to defne the individuals

involved in non-professional theater practce, from the historical groups to the present natonal

associatons. Secondly making use of an empirical inquiry realized by the author in 2015 focusing on a

sample of non-professional actng companies belonging to the area of Rome, a short summary of the

purposes and of their main dramaturgical tendencies rovided with the submission by considering few

case studies.
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

“Sconfnat” corpi: sull’uso del teatro per insegnare l’italiano ai ragazzi migrant 

Maia Giacobbe Borelli 

Vladimiro: Com’è la carota?

Estragone: è una carota

Vladimiro: meglio così, meglio così.

Samuel Becket, Aspetando Godot 

 

Esquilino, Roma: il contesto

Nell’estate 2010, ad anno scolastco concluso, ho usato il teatro per migliorare l’apprendimento

dell’italiano di un gruppo di migrant, nel corso di un laboratorio che si è svolto alla scuola Federico

Di Donato, nel quartere Esquilino di Roma. Il testo usato era Aspetando Godot di Samuel Becket, e

gli alunni erano un gruppo di neo-arrivat in Italia, dai dieci ai tredici anni di età, che dovevano

avvicinarsi per la prima volta alla lingua italiana. 

Quando parlo di usare il teatro nella scuola, lo intendo come una possibilità di applicarsi a un lavoro

che va alla “ricerca di un fare teatro sempre originario i cui valori non si misurano sull’esito degli

spetacoli bensì sulle tensioni promosse e sulle culture che atraverso il Teatro si sono defnite”

(Cruciani 1983: 161). Parlo di un “fare teatro” che non cerca un pubblico, ma che serve a chi lo fa, ai

suoi partecipant. Scopo del laboratorio non era la confezione di uno spetacolo quindi, ma l’idea di

mastcare Becket, usando le sue batute per capirci, anche se i ragazzi non sapevano esprimere in

italiano nemmeno i loro bisogni più elementari. E ci siamo capit.

Usare il teatro per insegnare l’italiano apre a una varietà di spunt di rifessione: sulla natura del

teatro come esperienza sociale comunitaria; sulle carateristche peculiari dei ragazzi bilingui e sulle

opportunità di dare valore alla loro lingua madre. L’uso del teatro in educazione serve per

confrontare, discutere e ridare forma al conceto stesso di diversità come di un valore da preservare

e permete di spianare le difcoltà dell’introdurre la nostra lingua ai nuovi arrivat. 

Un laboratorio teatrale può aiutare inoltre insegnant e student a sviluppare un’attudine

d’empata, rispeto e consapevolezza sia verso gli altri che verso se stessi. 
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Da Becket ho imparato a scoprire le molte sfumature di signifcato interne alle parole, e che

l’incertezza esistenziale, questo sentrsi fuori posto dei suoi personaggi, specchia e dà voce alla

condizione di tant, se non di tut noi. 

Dai miei student ho imparato che apprendere una seconda lingua può essere un modo per tessere

relazioni intelligent tra diverse culture. Per apprendere un’altra lingua, insomma, è necessario

condividere le proprie diferenze e analogie, confrontarle con la cultura che quella lingua veicola.

Bisogna andare alla ricerca di un territorio libero, pur se temporaneo e circoscrito. E il teatro è

questo territorio. Il teatro inteso come “possibilità” e non come produzione compiuta da ofrire a un

pubblico pagante, come strumento di libertà, che aiuta alla comprensione della molteplicità e

ricchezza delle diverse culture. Un teatro utle a chi lo ama, un teatro quindi “amatoriale” e

necessario alla società quanto quello professionale. 

Il teatro rappresenta la possibilità di creare una prospetva “ecologica” all’apprendimento
1
 di una

seconda lingua, nella convinzione che ogni nuovo sistema linguistco appreso permeta di esperire

un nuovo sé, come spiega Kramsch: “parlare una lingua straniera vuol dire non solo atvare un

nuovo sistema linguistco nazionale ma fare esperienza di se stessi in modo nuovo” (Kramsch 2009:

202)
2
. Il mio progeto teatrale ha fornito così una cornice educatva all’interno della quale gli

student hanno potuto esplorare l’originalità, e l’universalità insieme, della propria identtà culturale

e avere un’esperienza rinnovata del proprio sé in transizione. 

Ora alcuni detagli sul contesto del mio laboratorio. L’Isttuto Comprensivo Federico Di Donato è

situato in una zona di Roma, l’Esquilino, che, benché centrale, è stata un’area di arrivo di alcune

comunità d’immigrazione. L’insegnamento dell’italiano come prima o seconda lingua è cruciale nella

didatca di questa scuola. 

Nell’acquisizione di una seconda lingua sorgono important problematche di decentramento e di

reversibilità culturale: “mentre imparare un’altra lingua può anche essere principalmente un

1
Con questo termine mi riferisco alla teoria ecologica dello sviluppo umano elaborata dallo psicologo Urie

Bronfenbrenner (1917-2005), in cui l’educazione deve tener conto di una tessitura di relazioni sistemiche che

caraterizzano la scuola, la famiglia, il territorio. Quest sistemi agiscono al livello micro, per esempio nella famiglia di

appartenenza, come in quello macro, su dimensioni planetarie. Presuppone la conoscenza di tute le condizioni

storico-sociali, ambientali e di gestone del tempo all’interno che caraterizzano la vita di un bambino

(Bronfenbrenner 2012: 376).

2
Quando non diversamente indicato, la traduzione è di chi scrive.
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compito cognitvo, imparare a vivere linguistcamente un’altra cultura - e dunque imparare ad usare

un’altra lingua in modo culturalmente efcace e appropriato – è prevalentemente un processo

afetvo” (Betoni 2006: VI). La non semplice gestone di questo processo afetvo si afaccia in

modo prepotente negli ambient di apprendimento, dove i giovani migrant si trovano a confrontarsi

con il caratere spesso contradditorio dei diversi modelli culturali cui fanno riferimento: quello

familiare e quello scolastco. Il risultato può essere confituale a livello identtario, se il processo

non è ben guidato dall’insegnante, con conseguenze disastrose per la società tuta, o può essere

evolutvo, arricchendo la comunità stessa che accoglie, se questa lascia spazio alle carateristche

dei nuovi arrivat, senza negarne i dirit e le prerogatve culturali. 

L’uso di tecniche performatve può diventare l’occasione per agire pacifcamente i confit interiori

che possono sorgere nei ragazzi migrant al momento della costruzione di una nuova identtà

multculturale, relatvizzando i vari modelli culturali, il nostro compreso. 

Mangiare carote pensando alla casa lontana

Adesso, il laboratorio: il primo giorno, dopo un iniziale riscaldamento fsico, con gli esercizi presi da

un training d’atore di tpo barbiano (Savarese 1983), ho diviso i dieci student in cinque coppie,

assegnando i due ruoli protagonist di Vladimiro ed Estragone in ogni coppia, e ho chiesto loro di

improvvisare delle azioni intorno al testo, fornito in italiano, e di ripetere le batute, anche se non

ne comprendevano il signifcato. Gli student si sono sparsi in coppie lungo i locali del teatro della

nostra scuola: sulle sedie, sedut sul pavimento del palcoscenico, negli angoli della platea, in tut i

possibili spazi. Alcuni erano sedut schiena contro schiena, o sdraiat per terra, altri camminavano su

e giù, altri ancora fermi, guardandosi negli occhi. Le parole di Aspetando Godot risuonavano in tut

gli spazi, rimandandosi echi contnui, poiché ogni coppia stava provando le stesse scene. Alla fne di

questa improvvisazione colletva ci siamo messi in cerchio per commentare l’esperienza osservata e

agita da ognuno. Ho spiegato il signifcato del testo. Mi sono presto accorta che i dialoghi “semplici”

di Becket, per esempio quando Estragone dichiara: «Ho fame» e Vladimiro chiede: «Vuoi una

carota?» (Becket 1952: Ato I – traduzione di C. Frutero), erano fat reali che i miei alunni erano in

grado immediatamente di capire, collegandoli con la quotdiana esperienza di ricerca del cibo. E che

l’atesa dei due protagonist era stata simile alla loro quando, durante il lungo viaggio per arrivare in
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Italia, hanno sperato nell’aiuto di qualcuno che arrivasse a risolvere i loro problemi. 

Il giorno dopo ho comprato un mazzo di carote e ho proposto, ai vari Vladimiro del gruppo, di ofrire

una vera carota al proprio Estragone, mentre provavano nuovamente le stesse batute di Becket. A

questo punto il dialogo ha acquistato una profondità inaspetata: le batute si sono caricate di altri

signifcat. Con il procedere del lavoro, e con le carote che passavano di mano in mano, l’atenzione

dei miei student si è direta verso i ricordi della casa che avevano recentemente lasciato,

sull’incertezza provata durante il recente viaggio, riconoscendosi sempre di più come simili ai

personaggi senza casa di Becket.

L’idea stessa di casa era comunque molto diversa per ognuno dei miei student, provenient da zone

distant tra loro: Nigeria, Eritrea, Ucraina, Filippine, Ecuador, Cina. Tut comunque hanno fnito per

esprimere il desiderio che Vladimiro ed Estragone trovassero fnalmente una casa. 

Dopo la prova della prima scena, li ho rimessi in cerchio e ho chiesto di disegnare il tpo di casa che

avevano in testa, per i personaggi che stavano incarnando. Questo lavoro è stato poi riutlizzato

nella seconda parte della giornata, quando ho chiesto di rispondere alla domanda “Com’è la casa di

Vladimiro e di Estragone?”, e per rispondere dovevano descrivere il proprio disegno utlizzando

termini italiani relatvi ai colori, ai materiali e alle dimensioni. La seconda domanda era “E tu, da

dove vieni?”, sollecitandoli a descrivere la propria terra e la propria casa d’origine. Un modo

semplice per arricchire il loro vocabolario italiano, che ha fato riemergere la nostalgia di casa che si

portavano dentro. Hanno cominciato a spiegare le proprie case con il loro povero italiano, mimando

quando mancavano le parole. E io avevo trovato una motvazione per farli esprimere: comunicare

sensazioni, colori, materiali tpici del loro paese.

Naturalmente, parlare della propria casa è anche parlare di se stessi, dice Jacques Derrida: “La casa

è metafora di una metafora […] la casa è un luogo di auto riconoscimento, è esterna ma anche

interna al sé.” (Derrida 1974: 55).

I ragazzi hanno cominciato a identfcarsi con le circostanze e la situazione dei due personaggi. Con

l’aiuto di Becket, avevo trovato il modo per costruire nel gruppo quella partcolare tensione

necessaria per fare del teatro un’esperienza realmente signifcatva. Nei giorni successivi, gli esercizi

teatrali sono diventat un momento di condivisione, giacché essi hanno potuto riconoscere una

dimensione universale alla propria storia migratoria. E si sono sentt meno soli. Giorno per giorno,
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imparare il testo teatrale e il suo signifcato in italiano è diventato un modo per farsi riconoscere e

per far crescere l’amicizia all’interno del gruppo. La nuova lingua era necessaria per facilitare e

approfondire la comprensione reciproca, confrontare le esperienze migratorie, rifetere su se

stessi, trovando un luogo di pace dove situare la loro memoria di migrant e i loro corpi di viandant.

E l’ultmo giorno, dopo l’ultmo ripetere delle solite batute, si sono salutat con calore, sicuri di

avere un amico pronto per il momento del rientro scolastco, a setembre.

Dacia Maraini, scritrice e grande viaggiatrice, si domanda, “Cosa vuol dire trasmigrare da una lingua

all’altra? Esiste una condivisione della memoria storica? E cosa signifca identtà? E quando

rischiamo di perderla?” (Maraini 2010: 127). 

Lo stesso Becket è stato uno scritore migrante che ha scelto di scrivere in francese - per lui,

irlandese, una seconda lingua. Ora, non vorrei porre l’accento sull’esperienza di Becket come

migrante quanto sul modo in cui le sue parole sono risuonate nelle orecchie dei migrant,

consapevole che “lo scritore debba entrare nella storia essenzialmente per la via della sua arte” (Jin

2008: 30) piutosto che atraverso la sua biografa. Nell’inserire i dialoghi di Becket in un contesto

migratorio ho potuto analizzare alcuni aspet ontologici dei suoi test. Il suo mondo tocca

profondità emotve che aforano in superfcie quando s’incontrano persone che giungono da

esperienze così diverse dalle nostre. Secondo Ruby Cohn le opere di Becket sono formate da

tensioni fondamentali: “words wrung from silence, words belied by gesture, gestures wrestled from

inerta, darkness invaded by light, hope betrayed by habit, passion eroded by compassion” (Cohn

1980: 12)
3
. E Aspetando Godot incarna l’afermazione di Cohn, esplorando tuta la gamma del

desiderio e della disperazione umana. 

Ci si potrebbe chiedere se sia necessario investgare strat di signifcato così complessi e dolorosi,

solo per insegnare una seconda lingua ad alcuni ragazzini. Martn Esslin, con la sua fondamentale

analisi sul teatro di Becket, ci suggerisce una risposta:

“It is the peculiar richness of a play like Waitng for Godot that it opens vistas on so many

diferent perspectves. It is open to philosophical, religious, and psychological interpretatons,

3
“parole torte dal silenzio, parole smentte dai gest, gest combatut dall’inerzia, oscurità invasa dalla luce, speranza

tradita dall’abitudine, passione erosa dalla compassione.”
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yet above all it is a poem on tme, evanescence, and the mysteriousness of existence, the

paradox of change and stability, necessity and absurdity” (Esslin 1961: 61-62)
4
.

Il mistero dell’esistenza di cui parla Martn Esslin è esatamente il tema che afascinava i miei

giovani student. La complessità di questo mistero, esplorata al livello base dell’esperienza

quotdiana - combatere per la propria sopravvivenza, mangiare, dormire, ma sopratuto aspetare,

aspetare, aspetare l’arrivo di qualcuno che ci potrà salvare - sono il tpo di azioni che possono

essere comprese facilmente nell’ambito del non-verbale. Il testo ha permesso di esplorare tuto un

ampio spetro di sensazioni fsiche: la sotle linea di confne tra la voglia di stabilità e il desiderio di

viaggiare, l’esperienza triste di allontanarsi da casa a confronto con la gioia di approdare in un paese

più tranquillo, la partenza per un lungo viaggio e il piacere dell’arrivo, l’esaltazione per la scoperta di

qualcosa di nuovo e la malinconia per aver lasciato gli amici. Tute le sfumature che vanno dalla

nostalgia alla curiosità, la condizione sfaccetata della migrazione che i ragazzi avevano vissuto sulla

loro pelle. In un modo speciale e misterioso, il teatro è divenuto il sentero per la riconciliazione e la

trascendenza, nel mezzo di tute queste emozioni molto contradditorie. 

Tuto questo mi ha fato costatare che gli esseri umani non sono come gli alberi, piantat

saldamente in una terra, la patria, come ci fa credere la paura dell’altro, bensì abitant di un’unica

grande nazione, la nostra Terra, alla ricerca di una citadinanza planetaria.

So che l’idea di essere radicat in uno specifco territorio è difcile da vincere. Salman Rushdie

scrive: “Le radici, io credo, sono un mito conservatvo, che serve a tenerci a posto” (Rushdie 1983:

90). Storicamente, l’idea di essere radicat in un territorio di appartenenza, là dove è situata la

nostra casa, con la nostra identtà personale intmamente connessa con la nazione a cui

apparteniamo
5
, implica la necessità di stabilire delle frontere che proteggano la nostra terra da

quella degli altri, gli stranieri, gli invasori, i barbari. Freud nomina quello che è ignoto Unheimlich6
:

4
“La ricchezza peculiare di un testo come Aspetando Godot schiude la visione a molte prospetve diverse: apre a

interpretazioni flosofche, religiose e psicologiche ma è anche e sopratuto un poema sul tempo, l’evanescenza e il

mistero dell’esistenza, il paradosso di essere insieme il cambiamento e la stabilità, la necessità e l’inverosimile”.

5
In realtà sappiamo che il conceto di nazione ha origini piutosto recent, databili al XVIII secolo in Francia.

L’afermarsi di questa idea è stretamente in connessione con lo sviluppo industriale dei paesi europei e con la

conseguente alfabetzzazione di massa.

6
Nella lingua tedesca Unheimlich (perturbante) è negazione di heimlich [da Heim, casa], da cui deriva il termine

heimirch [patrio, natvo], quindi familiare, abituale, ed è ovvio dedurre che se qualcosa suscita spavento è proprio
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perturbante, disturbante, ma anche strano, spaventoso, spetrale. Alla base di questa nozione è la

paura dell’altro, paura condivisa sia da chi arriva sia da chi vede l’altro arrivare nella “sua” terra.

Della paura dell’altro scrive Dacia Maraini, metendo in rilievo come questa paura nasconda, per chi

dovrebbe accogliere, quella di perdersi in un pericoloso indistnto:

“la questone dell’altro e dell’altrove però è complicata e ha ramifcazioni infnite. Chi è l’altro? E

l’altro è tale solo rispeto a me come persona singola, o si oppone alla cultura del popolo a cui

appartengo, della comunità con cui divido le sort? E come riconosco l’altro da me quando le

identtà tendono a sfumare, a mescolarsi, a intrecciarsi malignamente? O benignamente,

secondo i punt di vista?” (Maraini 2010: 12).

In Aspetando Godot, quando Vladimiro domanda al suo compagno: «Com’è la carota?», Estragone

può solo rispondere: «è una carota». Siamo tut d’accordo. Aldilà del nome diverso con cui la si può

nominare, una carota è una carota su tuto il pianeta: nutre il corpo. Già questo ci fa sentre fratelli,

dato che tut noi abbiamo fame di carote. 

Alla fne del secondo giorno del laboratorio, Asmarom, Angelo, Emmanuel e Madai, individui

provenient da paesi e culture molto diverse tra loro, mi chiesero di portare a casa le carote che

avevamo usato nelle prove, perché una carota è sempre una carota, e va mangiata, sembravano

pensare…

Lin Yutang, uno scritore cinese migrante che visse negli USA all’inizio del secolo scorso, scrive: “the

only way of looking at China, and of looking at any foreign naton, is by searching, not for the exotc

but for the common human values […] The diferences are only in the forms of social behaviour”

(Lin Yutang 1935: 15)
7
. La conoscenza primaria del mondo, e delle nostre necessità, il cibo, l’aria, la

terra, andrebbe condivisa ed esaltata prima delle diferenze, delle nostre inconciliabili divisioni

culturali. Importante che i miei student abbiano riconosciuto, grazie a Becket, la loro origine

comune valorizzandosi reciprocamente come individui e sforato l’ampio strato di valori universali

perché non è noto e familiare, perché è straniero, estraneo. Come mi hanno deto gli stessi migrant: “Mi chiamano

straniero perché quando sono arrivato in Italia ero strano, la parola stessa lo dice”.

7
“L’unico modo in cui possiamo guardare alla Cina, come a ogni nazione straniera, è cercando non l’esotco ma i

comuni valori umani […] Le diferenze sono solo nelle forme di comportamento sociale”.
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comuni che sono nascost soto le diverse forme di società, di lingue, di religioni esistent. 

Anche se questo può a volte cozzare con la volontà delle loro famiglie, che cercano disperatamente

di preservare la loro tradizione nel paese ospite. Un bambino del Bangladesh mi ha raccontato

arrabbiato di voler scoprire chi avesse sparso in giro la notzia che la sua era una famiglia

musulmana, dato che per questo motvo Babbo Natale non era passato a fargli i regali. Questo tpo

di equivoci, alimentat dalle famiglie, contribuisce a costruire identtà fragili in cui i giovani migrant

interiorizzano un sentmento discriminatorio, originato dalle proprie diverse tradizioni culturali e

religiose, minoritarie rispeto a quelle del paese ospite
8
.

Immagini, immaginazione, immaginari di Becket

Le parole di Aspetando Godot mi hanno quindi aiutato a costruire un ponte tra mondi e culture

distant, osservando i corpi: reazioni, sensazioni, desideri. Il testo dice:

“Estragone: Tò! (Solleva il resto della carota dalla parte grossa e se la rigira davant agli occhi.)

Che strano, più si va avant e meno piace.

Vladimiro: Per me è il contrario.

Estragone: Cioè?

Vladimiro: Io mi abituo al gusto man mano che vado avant.

Estragone: (Dopo aver rifetuto a lungo). E sarebbe questo il contrario?

Vladimiro: È questone di temperamento.

Estragone: Di caratere.

Vladimiro: Non possiamo farci niente.

Estragone: Hai voglia di dimenart.

Vladimiro: Restamo quel che siamo.

Estragone: Hai voglia di scalmanart.

Vladimiro: Il fondo non cambia.

Estragone: Non c’è niente da fare. (Porge il resto della carota a Vladimiro) Vuoi fnirla tu?”

(Becket 1952: Ato I – traduzione di C. Frutero).

8
Queste mie afermazioni si basano sui recent studi di pedagogia interculturale del Dipartmento di Scienze della

Formazione dell’Università di Roma tre, a cui ho collaborato per la parte relatva all’uso del teatro in educazione. Si

trata di ricerche comparatve che analizzano i confit identtari nella scuola, alla ricerca di sistemi per la loro

gestone pacifica. (Cfr. Catarci – Fiorucci 2015a, 2015b, 2016.)
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Niente ha dato più autostma ai miei student che sentre la batuta: “Restamo quel che siamo” o

anche “Il fondo non cambia”, collegando questa constatazione con il bollente dialogo interiore, in

corso tra la loro tradizione familiare e la nuova cultura incontrata a Roma. Queste batute hanno

aperto loro la mente. Il testo di Aspetando Godot permete “displacement, translaton, periodicity,

concealment and leads to revelaton”
9
, dice Eyal Amiran (Amiran 1993: 62). La coscienza della

propria inadeguatezza, non solo dal punto di vista linguistco, ma in qualche modo esistenziale, ha

permesso loro di sviluppare empata con i personaggi di Becket, perché essi, come loro, sono

“senza tempo e senza senso”, arrivat da noi per caso e per inerzia, in seguito a circostanze che non

controllano e non hanno scelto. Come spiega il flosofo Günther Anders nell’illuminante saggio

Essere senza tempo. A proposito di En atendant Godot i personaggi di Becket “sono i guardasigilli

del conceto di senso in una situazione manifestatamente insensata” (Anders 1963: 234), per questo

“contnuano a vivere perché ormai ci sono; e perché per vivere non occorre nient’altro che esserci”

(Anders 1963: 232). Se questo è vero, in fondo, per ogni letore o spetatore di Becket
10

, è stato

ancor più vero per i miei student migrant, che in questo capolavoro hanno trovato echi formidabili

ai loro stessi pensieri, echi che li hanno spint a rifetere sulle loro vite e a trovare soluzioni per

aumentarne il valore. Il testo di Becket li ha cambiat e arricchit di un punto di vista nuovo sulla

propria identtà in trasformazione, perché “Apprendere cose su di sé porta a una ridefnizione dei

confni del sé: dei suoi limit e delle sue potenzialità; porta alla creazione di nuovi sensi e nuovi

valori che orientano il desiderio, gli afet, gli ideali. Ai diversi modi di prendersi cura di sé,

corrispondono diverse forme del sé, diversi modi di divenire soggeto. È la propria identtà che si

costruisce in quello che si fa, si sa, si esprime” (Cavallo 1996: 11). 

Focus sui corpi dei miei student (e di noi insegnant)

Forse la mia principale scoperta sembrerà terribilmente ovvia: quello che condividiamo come esseri

umani, prima ancora di una cultura, una lingua, una tradizione, è un corpo. Non intendo dire con

9
“spiazzamento, parafrasi, ricorrenza, occultamento e porta alla rivelazione”.

10
Becket riceve il Premio Nobel della Leteratura nel 1969 “per la sua scritura che – nelle nuove forme per il romanzo

e il dramma – nell’abbandono dell’uomo moderno acquista la sua altezza.” (Motvazione dellʼassegnazione del

Premio ricavata da: htp://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1969/index.html; ultmo accesso:

14 luglio 2016.) In un certo senso si erge come il cantore del nostro destno alla deriva sia a livello individuale che

planetario.
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questo che ci dobbiamo richiamare alla nostra comune fsiologia, quanto al fato che il corpo stesso

è linguaggio, è il nostro linguaggio comune, lo strumento che utlizziamo per la comunicazione

primaria, ben prima e ben oltre le nostre profonde diferenze sociali e culturali. 

Usare il teatro in educazione mi ha fato percepire chiaramente la necessità per ognuno di

masterizzare il proprio corpo, dato che è il corpo quella condizione universale che connete chi

agisce al pubblico che osserva. Voglio dire con questo che l’aspeto corporeo, pre-verbale,

dell’esperienza performatva predomina largamente sull’esperienza testuale e verbale. Perché il

corpo è quel territorio che tut ugualmente abitamo, “noi” e “loro”, è la nostra vera casa. 

“Riconoscere la nostra comune storia di esseri umani dotat di un corpo senziente signifca

scoprire che non esistono possibilità di reciproco ascolto e accoglienza senza il riconoscimento di

questa fortssima radice comune che ci unisce e che ci vede esperire il mondo atraverso una

comune esperienza sensoriale, ben prima dell’artcolazione del linguaggio e del pensiero, che ci

possono invece facilmente dividere” (Giacobbe Borelli 2011). 

Possiamo immaginare l’azione teatrale come una sorta di dialogo danzato, che va dal corpo del

performer a quello dello spetatore, atraverso il territorio comune dei corpi che entrambi

possiedono. Agisce aldilà del linguaggio e della comprensione razionale, come dimostrano i recent

studi sull’atvità dei neuroni a specchio: l’apprendimento per imitazione è una facoltà

fondamentale che dipende dall’osservazione delle azioni degli altri (cfr. Rizzolat G. – Craighero L.

2004) come dimostrano i molt studi sulla mimesi in teatro (Deriu 2015). 

Importante per un insegnante è trovare il modo di trasmetere - proprio con il suo comportamento

e le sue azioni - un fusso di energia vitale ai propri student, perché credano a quello che sta

proponendo e si predispongano positvamente in un processo di crescita personale. Il laboratorio

teatrale e il relatvo training fsico barbiano, che ne è momento preliminare e obbligato, atraverso il

lavoro sull’energia può essere il luogo dove operare nella direzione di una trasformazione delle

identtà sociali; una trasformazione, questa, che riguarda tut i partecipant, non solo gli allievi,

partendo dall’assunto che l’essenza dell’identtà è nel rapporto con l’Altro, con il linguaggio, con il

mondo delle interazioni sociali. La pratca dei principi di base del training teatrale nel laboratorio,
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secondo quanto applicato e teorizzato da Eugenio Barba
11

, permete di stmolare un percorso di

trasformazione identtaria e di ridefnizione delle relazioni tra gli alunni e con l’insegnante che meta

al centro la possibilità di arricchire e trasformare il proprio sé, ofrendo uno spazio per esperirsi

come fruto di molteplici linguaggi ed identtà - ovvero in altro modo rispeto alla rigidità dei ruoli

impost nel tempo quotdiano, dove i ragazzi vengono identfcat sempre e solo come stranieri e

l’insegnante sempre e solo come loro antagonista e omologatore sociale. Dell’uso del teatro come

“tecnologia del sé”, strumento che favorisce la trasformazione identtaria, parla Michele Cavallo
12

:

“Non sofermandoci sulle potenzialità psicoterapeutche del teatro, ci siamo chiest se il lavoro

dell’atore potesse essere assunto come percorso di trasformazione e di autosviluppo.

Evidentemente il setng del laboratorio teatrale può diventare il luogo ideale per esplorare tali

fenomeni di trasformazione. Qui le tecniche (corporee, mentali e linguistche) sono il veicolo per

approfondire le diverse possibilità del ʻlinguaggioʼ in generale e del performatvo in partcolare.

Possibilità che si realizzano nel dare forma a prodot artstci e a nuove aree di sensibilità.

All’apprendimento di un ʻfareʼ e di un ʻprodurreʼ corrisponderà un nuovo ʻsentreʼ. Ecco allora

che il laboratorio teatrale può essere una efcace via di trasformazione, può essere, in termini

grotowskiani un ʻveicoloʼ, in termini foucaultani una ʻtecnologia del séʼ, una via di costtuzione

soggetva, di perfezionamento e autorealizzazione” (Cavallo 1996: 9).

Modalità essenziale, questa, se si intende costruire una connessione reale che permeta la

comunicazione al di là dei linguaggi e delle nazionalità, convint che la formazione integrale di un

soggeto non passi esclusivamente atraverso i libri ma in un processo formatvo in cui la persona sia

interamente coinvolta, emozioni e vissut corporei inclusi. Stefania Guerra Lisi, ispirata dal pensiero

di Jean Le Boulch sulla fsicità dell’apprendimento, con il suo lavoro sulla globalità degli

apprendiment e sulla centralità degli afet, aferma l’inseparabilità tra l’oggeto della conoscenza e

il suo contesto, insieme alla necessità di creare uno sfondo ad ogni apprendimento, perché

l’intelligenza dell’alunno è sempre globale. Guerra Lisi ha messo a punto una metodologia deta

della “Globalità dei Linguaggi”, a cui io mi riferisco nel mio lavoro di insegnante, fondata sulla

11
Si vedano in partcolare gli ormai classici Savarese (1983), Barba (1993) e Grotowski (2015). 

12
Michele Cavallo è docente e coordinatore didatco del Master “Teatro nel Sociale e Drammaterapia” del

Dipartmento di Storia dell’Arte e Spetacolo dell’Università Sapienza di Roma.
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corporeità, intesa come elemento unifcante di tute le possibilità espressive e come garanzia di

poter risvegliare i potenziali comunicatvi in qualsiasi situazione esistenziale. La metodologia GdL
13

induce a considerare il gioco come la forma di apprendimento più profonda e incancellabile perché

fssata da un vissuto psicofsico motvato. Si trata di rifetere sul valore delle esperienze che

segnano la vita degli alunni perché essi le possano narrare. La memoria delle esperienze vissute

costtuisce un momento processuale fondamentale nella costruzione dell’identtà in formazione,

sempre (cfr. Guerra Lisi – Stefani 2008).

“Sconfnat” corpi per sopravvivere in un mondo drammatco

Anche insegnare è una forma di performance. Per trasformare il processo d’apprendimento in

un’esperienza di vita reale, in qualcosa di signifcatvo per gli student, gli insegnant dovrebbero

masterizzare certe abilità che possano stmolare i propri student a rispondere in modo proatvo,

impegnando completamente la propria creatvità. Molto spesso il sistema educatvo non considera

l’importanza di questo aspeto, che è invece insito in un processo d’apprendimento efcace. Il

linguaggio del corpo è non-verbale, internazionale, trasparente; espone immagini private, fantasie

ed esperienze, degli student come degli insegnant. Gli insegnant che non si occupano del corpo,

proprio o degli alunni, non conoscono un aspeto molto signifcatvo di quello che succede nelle loro

classi. Non sto parlando di ftness o ginnastca. Sto parlando di dare a ognuno la consapevolezza

della propria essenza d’individuo, formato da unʼunità inscindibile di mente e corpo. 

Gli operatori e studiosi di tuto il mondo hanno riconosciuto il potere del teatro per incrementare il

dialogo inter e intra culturale (cfr. O’Toole – Donelan 1996). Come dimostrato da molte ricerche-

azioni in campo educatvo, l’uso del teatro a scuola, quando riesce a tener conto del lato afetvo

che sorge dall’interazione tra i partecipant, aiuta a sviluppare le abilità relazionali e comunicatve,

migliora l’esperienza reale degli student che vi partecipano e la loro qualità della vita. “Applied

Theatre tends to explain itself through impacts”
14

 spiega Thompson. “In other words, itʼs all about

efects. My argument is that this has led to a failure to appreciate the afects – the emotonal,

sensory and aesthetc side of the work” (Thompson 2010: 118)
15

.

13
“Globalità dei Linguaggi”.

14
“L’Applied Theatre tende a spiegarsi atraverso l’impato che provoca”.

15
“In altre parole, si occupa solo di efet. La mia opinione è che questo abbia portato al fato che non si apprezzino
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Studi sull’educazione confermano il valore dei linguaggi non-verbali, teatro, danza e musica, come

modo di agevolare il processo di apprendimento atraverso il curriculum. “For young people who

are seeking to defne their linguistc identty and their positon in the world, the language class is

ofen the frst tme they are consciously and explicitly confronted with the relatonship between

their language, their thoughts, and their bodies” (Kramsch 2009: 201)
16

.

Ragazzi di varie culture e di paesi diversi, riunit in una scuola di Roma per caso e per destno, hanno

potuto usare il teatro per trasformare l’esperienza scolastca in qualcosa di efcace per la loro vita,

grazie al lavoro pre-verbale. E il teatro è basato sull’arte del corpo, un corpo che va oltre i confni

linguistci, che non necessita di un specifco apprendimento scolastco per essere compreso, perché

veicola il pre-verbale, aiuta lo sviluppo dell’immaginazione, il pensiero creatvo e le abilità narratve,

di letura, d’interpretazione, inducendo una reversibilità positva tra la realtà e l’elemento

fctonale17 presente in un testo teatrale. Un enorme vantaggio nell’uso del teatro per l’educazione

interculturale, secondo Michael Fleming, deriva dal fato che è possibile utlizzare un contesto

fctonale per esaminare, senza rischi efetvi, anche situazioni complesse come quelle legate al

confito identtario dei giovani migrant. Il teatro, infat, lavora atraverso una serie di paradossi,

semplifcando situazioni complesse per poterle esplorare: 

“in our normal everyday life our use of language is ‘saturated’; it is full of resonance and

subtletes which derive from the form of life in which the language is embedded. The creaton of

a fctonal context, however, strips away some of that complexity – a drama is bound by certain

limitatons by virtue of the fact that it is not real. In a dramatc representaton human motvaton

and intenton can be simplifed and examined more explicitly. On the surface, the dramatc

representaton seems to replicate reality, partcularly if it is using naturalistc conventons;

however the characters who exist in the drama occupy the narrower, more confned fctonal

invece gli afet – gli aspet emotvi, sensoriali ed estetci del lavoro”.

16
“Per ragazzi che stanno cercando di defnire la propria identtà linguistca e la loro posizione nel mondo, il corso di

lingua rappresenta spesso la prima volta in cui confrontarsi esplicitamente e coscientemente con la relazione tra

linguaggio, pensieri e corpi”.

17
Il termine fctonale è un neologismo accetato dai principali vocabolari di lingua italiana, come la Treccani. Vedasi:

“fctonale - agg. Che si basa su una ricostruzione romanzesca, non reale”. Si può utlizzare anche il sinonimo

“fnzionale - agg. Che propone tecniche e personaggi romanzeschi”. Entrambe le defnizioni sono reperibili presso la

versione online del dizionario, allʼindirizzo: www.treccani.it (www.treccani.it/vocabolario/fctonale_(Neologismi)/ e

www.treccani.it/vocabolario/fnzionale_(Neologismi)/; ultmo accesso: 14 luglio 2016).
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world which is created. Drama allows us to be emotonally engaged yet distant” (Fleming 2004:

121)
18

.

Recent studi di pedagogia, come il Natural Approach di Krashen (Krashen 1992), indicano che, per

raggiungere interazioni positve negli ambient multculturali, è essenziale concentrarsi

partcolarmente sulle abilità relazionali e comunicatve degli student, specialmente sulle capacità

emozionali ed empatche. Ma la questone non è per niente semplice, l’uso delle tecniche

drammatche per la comunicazione interculturale non può essere efcace se non mete prima in

discussione entrambi gli atori dell’apprendimento-acquisizione, sia il docente sia il discente,

coinvolgendo entrambi in un processo di cambiamento che è cognitvo e afetvo insieme. Fiorella

Farinelli sintetzza così la complessità di una correta educazione interculturale:

“l’educazione interculturale è una questone difcile. Perché si misura con una realtà

contradditoria e multforme qual è quella dell’immigrazione, ma anche per altri motvi che il

discorso pubblico tende spesso a oscurare o rimuovere. Può infati apparire scabroso e

imbarazzante, anche dove c’è maggiore apertura all’integrazione degli stranieri, dover

riconoscere che allo sviluppo dell’interculturalità non bastano comportament e politche

ispirate all’accoglienza, alla solidarietà, ai dirit di ognuno alle pari opportunità. E tutavia è

evidente che, avendo le relazioni interculturali tra gruppi e tra persone una valenza

inevitabilmente ‘bifronte’, l’interculturalità e i processi educatvi che a essa traguardano

richiedono evoluzioni culturali e dei modi di essere che non riguardano solo le minoranze e che

interrogano invece nel profondo anche le maggioranze. Che coinvolgono insomma sia ‘loro’ che

‘noi’” (Farinelli 2007: 11).

In un mondo multculturale, l’atvità teatrale potrebbe diventare un elemento fondamentale del

curriculum nelle scuole dell’obbligo italiane, e una tappa obbligata nella formazione dei futuri

18
“Nella vita di tut i giorni, la lingua che usiamo è ‘satura’, piena di risonanze e sotgliezze che derivano dalle forme

del vivere nelle quali lo stesso linguaggio è inserito. Invece la creazione di un contesto di fnzione toglie alcune di

queste complessità: un dramma è costreto entro cert limit in virtù del fato che non è reale. In una

rappresentazione drammatca la motvazione e le intenzioni umane possono essere semplifcate ed esaminate in

modo più esplicito. In apparenza la rappresentazione sembra replicare la realtà, specie se adota convenzioni

naturalistche; tutavia i personaggi del dramma occupano un mondo fnzionale che è più ridoto e circoscrito. Il

teatro ci permete di essere coinvolt emotvamente e insieme distant”.
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insegnant. L’uso del teatro può ofrire soluzioni a molt nodi dell’educazione, migliorando le

competenze relazionali ed educatve, sia nelle interazioni tra insegnant e student, sia in quelle

interne al gruppo degli allievi. Perché il teatro non è solo una disciplina artstca con tecniche

codifcate nel corso dei millenni, ma è anche uno strumento utle per aiutarci a riconoscere la nostra

comune natura umana, a rinnovarci in modo contnuo atraverso la condivisione di moment e spazi

di gioco, che rappresentano le nostre uniche isole di libertà creatva, grazie ai nostri “sconfnat”

corpi, sempre più necessari per sopravvivere in un mondo drammatco. 
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Abstract – IT 

Aspetando Godot di Samuel Becket, utlizzato per insegnare l’italiano a un gruppo di adolescent

migrant di un Isttuto Comprensivo di Roma. Il laboratorio di teatro ha contribuito a creare un gruppo

solidale di alunni, incoraggiando l’apprendimento cooperatvo, l’amicizia e gli scambi. Il laboratorio si è

confgurato come spazio di libertà, dove metere in scena in modo pacifco i confit interiori che

sorgono nei ragazzi migrant al momento della costruzione di una nuova identtà di tpo multculturale,

con il loro arrivo in Italia. Dai miei student ho imparato che il teatro può diventare un modo per

intrecciare relazioni signifcatve e profonde tra culture diverse, permetendo di costruire un linguaggio

comune e di condividere le proprie diferenze.

Abstract – ENG

Scenes from Samuel Becket’s Waitng for Godot were employed in Rome to teach Italian to a group of

immigrant teenagers in a Public School. The Drama workshop helped to develop a collaboratve group

of students by encouraging exchanges, friendships and cooperatve learning. The workshop became a

space of freedom, where to enact peacefully the internal conficts that arise in immigrant boys and girls

when building a new, mult-cultural identty. From my students I learned that theatre could be that

common language that enables all of us to weave constructve and meaningful relatons between

diferent cultures. 

MAIA GIACOBBE BORELLI

studiosa e insegnante, si occupa di nuovi media e teatro, nel campo dello spetacolo e delle implicazioni
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cotutela di tesi con l’Université Denis Diderot Paris 7, catedra di Ethnologie Visuelle, relatvo ai test

dell’ultmo Antonin Artaud (i Cahiers di Rodez). Recentemente, oltre ad aver curato la pubblicazione Il teatro
nel paesaggio di Sista Bramini e il progeto “Mila di Codra” (2015), ha pubblicato, insieme a Lorraine

Dumenil, per la rivista Biblioteca Teatrale, un numero dedicato alla ricezione editoriale di Antonin Artaud in
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Teatro e responsabilità sociale: un’analisi multdisciplinare delle esperienze 

partecipatve nella produzione teatrale

Maria Cleofe Giorgino
1

Il teatro tra questoni gestonali e fnalità culturali

Il teatro è un “sistema unitario e organizzato di persone e di beni che pone in essere, in modo

autonomo e durevole, un complesso variegato e mutevole di operazioni orientato al

raggiungimento di fni […] tpicamente di caratere culturale e sociale” (Nova 2002a: 23-35). In una

simile defnizione si riscontrano quei carateri struturali e operatvi fondamentali che denotano la

natura propriamente ‘aziendale’ dell’isttuto teatrale e da cui è derivato, sopratuto negli ultmi

decenni, lo sviluppo di numerosi studi tesi a defnirne le logiche e le tecniche di gestone

maggiormente idonee (Trimarchi 1993; Di Maio 1999; Zan 2003; Bonini Baraldi 2007; Turrini 2009;

Landriani 2012; Magnani 2014). Seppur certamente un’azienda, il teatro presenta, infat, delle

proprietà peculiari che derivano diretamente dal partcolare fne perseguito: l’erogazione di

produzioni artstche e la formazione in campo teatrale e musicale nell’interesse più generale di

contribuire all’accrescimento culturale della colletvità. L’atvità svolta, per quanto propriamente

defnibile ‘di produzione’ in termini tradizionali, si collega, quindi, all’erogazione di un ‘prodoto’

partcolare non solo perché intangibile, implicando la maggiore rilevanza assunta dal fatore

esperienziale dell’utente, ma anche in quanto diretamente collegato al benessere sociale che ne è

valso l’inserimento nella categoria dei “merit goods”
2
. 

La limitatezza dei mezzi, principalmente di matrice pubblica, destnat a fnanziare tali produzioni

richiede tutavia che, per tutelarne la sopravvivenza nel tempo, anche il teatro leghi

imprescindibilmente la propria gestone al rispeto generale delle tradizionali regole di economicità.

L’assenza di un fne di lucro, insita nella natura no proft di una simile organizzazione, non può infat

1
In relazione alla stesura del presente contributo, l’autore desidera ringraziare il diretvo di Emilia Romagna Teatro

Fondazione, in partcolare nelle persone del Diretore Pietro Valent e del Dot. Luigi Pedroni, per la piena

disponibilità accordata nel reperimento dei dat e per i preziosi spunt fornit nell’interpretazione degli stessi.

2
Il conceto di “merit goods” fu introdoto da Richard Musgrave negli anni ’50 per indicare quei beni il cui valore non

si lega stretamente alle ordinarie regole del mercato e dei consumatori, in quanto essi sono in grado di produrre dei

benefci sociali superiori alla somma di quelli individuali, giustfcando l’intervento governatvo nel fnanziamento se

non diretamente nella produzione di tali beni (Zuidervaart 2011).
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mai giustfcare la mancata ricerca di quei requisit di efcienza, efcacia ed economicità dei processi

produtvi e commerciali sviluppat, necessari ad assicurare una congrua remunerazione di tute le

risorse impiegate, a partre da quelle umane. 

Anche nel contesto organizzatvo del teatro assume, quindi, rilevanza la tratazione di tute le

tematche tpicamente economico-aziendali su cui si fondano, ad esempio, le scelte inerent

all’asseto giuridico da adotare, alle politche di strutura fnanziaria realizzabili, allo sfrutamento

efciente delle risorse disponibili, alla valutazione delle performance conseguite o alla

comunicazione delle stesse alle part interessate. A ciascuna di esse si associano dei vincoli di natura

gestonale che devono, tutavia, essere coordinat con i peculiari obietvi di tpo socio-culturale, al

fne di raggiungere un possibile compromesso tra efcienza ed efcacia operatva dell’isttuto

(Dubini – De Carlo 2004). Ad una simile fnalità è quindi orientato il presente studio che mira, nello

specifco, a valutare come possano fungere da strument di realizzazione della mission culturale dei

teatri le pratche di produzione teatrale fondate sulla ‘partecipazione’.

Dalla Corporate Social Responsibility alla creazione di valore culturale

Quanto sintetcamente premesso in merito ad aspet generali e peculiarità dell’azienda teatrale

richiede che le problematche inerent al management di tali organizzazioni si risolvano adotando

un approccio multdisciplinare che sappia combinare il supporto tradizionalmente oferto dalla

leteratura economico-aziendale, con il contributo proposto, sopratuto per la forte componente di

tpo sociale, dagli studi sviluppat in ambito antropologico e sociologico.

In realtà, lo studio dell’impato prodoto dalla gestone aziendale sulla comunità di individui che vi

opera all’interno, così come sull’intera colletvità appartenente al micro e macro ambiente di

riferimento, si ricollega diretamente alla visione ormai condivisa di tute le aziende quali organismi

tridimensionali, in cui tali aspet gestonali, che potrebbero rispetvamente dirsi di tpo sociale e

politco, si associano alla tradizionale sfera economica, richiedendo il coordinamento dei diversi

obietvi a cui ciascuna delle tre dimensioni è orientata (Caturi 2003: 554-557). Nell’azienda

teatrale, tutavia, tale tridimensionalità risulta accentuata dagli obietvi socio-culturali perseguit

che determinano una riformulazione del consueto principio di economicità verso quella “regola di

conduzione della gestone fnalizzata prioritariamente al raggiungimento del fne sociale e culturale
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dell’isttuto” (Nova 2002b: 12). In termini di obietvi da conseguire, quanto deto equivale a

sostenere che nei teatri la valutazione dei risultat gestonali, pur non potendo prescindere da

un’indagine sui profli economici espressi da grandezze classiche quali la redditvità, l’efcienza, la

liquidità e la solidità patrimoniale (da interpretare, comunque, in tal caso soto la prospetva delle

aziende no proft), richiede la contemporanea misurazione dell’efcacia socio-culturale della

prestazione teatrale che si correla, da un lato, ai profli artstci dell’atvità svolta, dall’altro,

all’impato prodoto in termini di formazione e crescita culturale della colletvità di riferimento. 

Alla problematca di misurare e comunicare i risultat conseguit dalle aziende in ambito sociale si

collega diretamente uno specifco flone di studi economico-aziendali identfcato con l’espressione

d i Corporate Social Responsibility (CSR). Si trata, in pratca, di un approccio alla valutazione dei

comportament aziendali sviluppatosi negli Stat Unit a partre dagli anni ’50 e basato sull’idea che a

carico delle aziende esistano degli obblighi sociali che trascendono dalla classica funzione di

produzione e distribuzione di beni e/o servizi per il conseguimento di un profto, collegandosi

diretamente alla capacità delle stesse aziende di incidere sul progresso socio-culturale della

colletvità su cui esse insistono (Epstein 1987). Da tali obblighi deriva diretamente l’idea della

responsabilità sociale delle aziende che deve, tutavia, interpretarsi per esse non solo come vincolo

alle proprie scelte gestonali, ma anche come vera e propria opportunità di sviluppo grazie agli

efet positvi che possono derivare da politche aziendali in grado di tener conto delle istanze

sociali. Alla CSR si lega, infat, diretamente il conceto di stakeholder quale complesso di individui

in grado di incidere sulle atvità aziendali in senso bidirezionale, diventando anche variabili

fondamentali sia per la sopravvivenza, che per il raforzamento dell’organizzazione (Freeman 1984). 

La prima defnizione del termine (che leteralmente è traducibile come ‘detentore di interesse’)

venne inserita in un memorandum interno dello Stanford Research Insttute nel 1963, ma il suo

utlizzo si sviluppò in Europa solo a partre dagli anni ’80 in contrapposizione alla fgura di

shareholder (o stockholder in base all’asseto giuridico adotato), corrispondente, invece, alla

proprietà aziendale (Mitchell et al. 1987). Più in generale, sul legame esistente tra il processo

decisionale in azienda e i suoi diversi stakeholder (quali dipendent, client, fornitori, fnanziatori,

ecc., sino ad includere gli stessi sogget proprietari), in leteratura sono stat sviluppat tre approcci

principali (Goodpaster 1991). Il primo, che potrebbe qualifcarsi di tpo “strategico”, enfatzza la
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rilevanza di defnire politche gestonali coerent con le esigenze dei diversi stakeholder in vista di

massimizzare le performance aziendali, e quindi secondo una mera prospetva di opportunità

strategica, per soddisfare al meglio l’interesse della proprietà di riferimento (Freeman 1984). Un

secondo approccio, defnibile “multfduciario”, sostene invece la pari rilevanza degli interessi

rivestt da tut gli stakeholder aziendali (la proprietà ivi inclusa al pari delle altre categorie di

sogget coinvolt dalle politche gestonali) in virtù di una sorta di rapporto fduciario instaurato

dagli stessi sogget col management aziendale per efeto di un dirito legitmo da loro vantato, da

cui deriva la necessità di puntare a massimizzare i risultat conseguit contemperando gli eventuali

interessi in confito (Evan – Freeman 1988). L’ultmo approccio, fungendo da sintesi dei precedent,

enfatzza infne l’importanza di conciliare il citato rapporto fduciario instaurato in partcolare con la

proprietà aziendale, con gli obblighi di tpo sociale assunt nei confront degli altri stakeholder, le cui

richieste devono quindi essere soddisfate sempre e soltanto se compatbili con l’obietvo generale

di creare valore sull’investmento iniziale. Al di là dell’impostazione teorica adotata, da tut e tre gli

approcci emerge, quindi, la necessità aziendale di defnire a monte quali siano tute le part

interessate alle politche gestonali adotate, da organizzare in una mappatura che ne evidenzi la

diversa rilevanza per il prosieguo delle atvità realizzate
3
.

Nei teatri, in quanto aziende no proft, la classifcazione degli stakeholder e la loro artcolazione in

relazione alla priorità dell’interesse nutrito e al correlato potere di infuire sulla sopravvivenza di

simili isttut assumono delle diferenziazioni legate principalmente, da un lato, al venire meno

dell’obietvo di conseguire un profto per la proprietà e, dall’altro, all’emergere del benessere

sociale quale interesse della comunità di riferimento a cui si lega imprescindibilmente la mission

aziendale. In termini generali, il conceto di ‘comunità’ nelle scienze sociali si è sviluppato in

contrapposizione a quello di ‘società’ per identfcare un insieme di individui legat fra loro dalla

condivisione di uno stesso ambiente fsico e dallo sviluppo di dinamiche relazionali derivant da un

3
Comprendere la priorità dell’interesse riconducibile ai diversi stakeholder costtuisce, infat, una necessità

imprescindibile nella defnizione di scelte gestonali che, come evidenziato, possono produrre efet contrastant

sulle part coinvolte. Tra i molteplici criteri di classifcazione a tal fne propost dalla leteratura si citano, tra gli altri,

l’impostazione di Clarkson (1995), che distngue tra stakeholder primari e secondari in relazione alla rilevanza della

loro partecipazione per la stessa sopravvivenza aziendale, e quella di Mitchell et al. (1997), che defnisce, invece, il

grado di “salienza” degli stakeholder in base alla loro diferente detenzione di tre requisit fondamentali (potere,

legitmità e urgenza). 
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difuso senso di appartenenza, fratellanza ed empata (Tönnies 1887). Rispeto alla partcolare

atvità del teatro, esso si correla, quindi, diretamente alla ttolarità di un comune interesse di

sviluppo sociale che può adeguatamente realizzarsi tramite la creazione di “valore culturale”,

esplicitabile nei molteplici efet benefci che derivano dalla difusione della cultura e coinvolgono in

parte la sfera colletva (con obietvi quali la coesione sociale, l’identtà locale e il raforzamento

comunitario), in altra quella individuale (come la salute e il benessere, l’immaginazione o

l’accrescimento delle capacità personali) (Matarasso 1997)
4
. Tra di essi rientra certamente anche lo

sviluppo di quelle professionalità artstche su cui si fondano in modo imprescindibile la longevità e il

potenziamento dell’efcacia dell’azione teatrale. È a tali obietvi che deve, quindi, orientarsi la

gestone dei teatri nei termini di vera e propria responsabilità sociale nei confront di una categoria

d i stakeholder, quale appunto quella della comunità di riferimento, che sopratuto in virtù della

mission culturale perseguita, assume certamente i carateri della “salienza” (Mitchell et al. 1997). 

Teatro partecipato e coinvolgimento della comunità nella produzione teatrale

Come riuscire a tenere concretamente conto degli obblighi sociali assunt anche dai teatri nei

confront delle diverse part interessate rimane, in realtà, una questone gestonale ancora aperta

(Andriof et al. 2002). A tal fne, i recent sviluppi dell’ambiente economico, caraterizzat da una

maggiore pressione pubblica verso la CSR e dall’aumento della competzione anche in ambito

culturale per il progressivo diminuirsi delle risorse ad esso destnate, hanno tutavia incentvato

l’adozione di modelli manageriali maggiormente basat sullo sviluppo delle relazioni e sulla

partecipazione sociale (Svendsen 1998). Un simile approccio operatvo, defnito di stakeholder

engagement, si basa, infat, sull’idea di ampliare l’efcacia delle decisioni gestonali tramite un

direto coinvolgimento nelle stesse delle diverse part interessate, al fne di condividere con queste

la responsabilità (e quindi il possibile benefcio) dei risultat conseguit (Phillips 1997). In termini

generali, i vantaggi che ne possono derivare sono molteplici, ivi inclusi, tra gli altri, un più facile e

maggiore accesso alle risorse strategiche, lo sviluppo di valori condivisi o l’incremento della fducia

4
Gli stessi efet possono, peraltro, distnguersi in intrinseci o strumentali, a seconda se siano o meno correlat a

benefci ulteriori (cioè la cultura fne a se stessa o la cultura per il benessere individuale, lo sviluppo e l’educazione

personale, la costruzione di una identtà territoriale, ecc.) o ancora di breve o lungo termine in base alla tempistca

necessaria per il loro raggiungimento (Belfore – Bennet, 2010).
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verso l’operato dell’organizzazione, così come del grado di legitmazione delle decisioni assunte

(Greenwood 2007). 

In via teorica, anche nel contesto specifco dei teatri il modello dello stakeholder engagement

potrebbe, quindi, certamente utlizzarsi per supportarne il conseguimento della mission, defnendo

dei meccanismi di coinvolgimento nei propri processi decisionali di quelle categorie di stakeholder,

quale appunto la comunità di riferimento, alla cui soddisfazione si correla diretamente l’efcacia

delle azioni intraprese. In termini operatvi, è tutavia necessario che, dopo aver fssato i propri

obietvi specifci, l’isttuto defnisca, da un lato, un modello di engagement (in termini di grado di

partecipazione) ad essi coerente, dall’altro, un meccanismo di valutazione della strategia

implementata, utle a misurarne l’efcacia rispeto alle fnalità iniziali. 

L’obietvo principale del teatro di sostenere lo sviluppo culturale (nel senso ampio

precedentemente illustrato) della comunità di riferimento potrebbe, infat, essere perseguito con

un suo coinvolgimento nelle atvità realizzate limitabile a una mera comunicazione trasparente

delle politche gestonali assunte (per accrescerne il grado di legitmazione), oppure orientarsi verso

forme collaboratve più stringent basate sulla consultazione, se non addiritura sulla direta

partecipazione della stessa comunità nella defnizione e nello sviluppo delle produzioni teatrali

(Bovaird – Löfer 2009). In merito, invece, alla valutazione successiva dei risultat conseguit, nel

partcolare contesto considerato emerge certamente l’utlità di defnire misure qualitatve

dell’impato prodoto dalle politche di ‘community engagement’ adotate, da rilevare diretamente

presso i sogget partecipant. 

Una modalità di coinvolgimento della comunità tpica della realtà aziendale analizzata e certamente

interpretabile alla luce del modello teorico dello stakeholder engagement è l’ipotesi di produzione

teatrale identfcata con l’espressione di “teatro partecipato”. In contrapposizione alla

rappresentazione teatrale convenzionale, caraterizzata dalla presenza di atori professionist

impegnat a trasmetere a un pubblico di spetatori un messaggio tpicamente uni-direzionale, il

teatro partecipato corrisponde, invece, a una forma innovatva di produzione artstca

contraddistnta dal coinvolgimento direto dei suoi stessi fruitori all’interno del processo produtvo-

creatvo (Calcagno 2012). Rispeto a quello convenzionale, il teatro partecipato è quindi realizzato

non solo per ma anche dalla comunità, che può essere coinvolta nell’esecuzione dello spetacolo dal
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vivo secondo modalità diferent che vanno dalla defnizione delle tematche da tratare

(tpicamente correlate alle proprie esperienza di vita), all’intervento direto all’interno dello

spetacolo prodoto (Thyagarajan 2002). Nelle sue forme più evolute, il teatro partecipato può

prevedere delle forme di coinvolgimento del pubblico tali da trasporne il tradizionale ruolo di

spetatore verso quello più atvo di vero e proprio performer, o potrebbe dirsi di “spet-atore”, in

grado di divenire egli stesso elemento cardine della produzione scenica realizzata
5
. 

Ed è proprio sulla base di questo assunto che il presente contributo si propone di approfondire

l’esperienza del teatro partecipato alla luce del framework teorico dello stakeholder engagement.

Nello specifco, l’obietvo conoscitvo perseguito è testarne l’utlità come modello di

coinvolgimento della comunità per il conseguimento della mission culturale di un teatro, associando

l’approccio presentato, tpicamente economico-aziendale, a quello di precedent studi di matrice

sociologica o antropologica che hanno avviato l’indagine di simili iniziatve in termini, ad esempio, di

contributo oferto allo sviluppo di specifche capacità individuali e colletve (Adams – Golbard

2001), al raforzamento della coesione sociale (Carey – Suton, 2004) o al cambiamento

comportamentale (Slachmuijlder 2006). A tal scopo, è in questa sede presentata l’analisi di una

esperienza concreta di teatro partecipato realizzata in Italia, di cui si proporranno le principali

risultanze in termini di impato prodoto sulla comunità coinvolta. 

L’esperienza partecipatva dell’atelier di Emilia Romagna Teatro Fondazione

Il caso studio proposto è l’esperienza di teatro partecipato realizzata da Emilia Romagna Teatro

Fondazione (ERT), Teatro Nazionale con sede a Modena, operatvo come centro di produzione

teatrale sin dal 1977. Atualmente, la Fondazione ERT consta di quatro sedi di produzione (il Teatro

Storchi e il Teatro delle Passioni a Modena, il Teatro Bonci a Cesena e l’Arena del Sole a Bologna),

presentando un atvo di oltre 120 spetacoli prodot. Motvo rilevante della selezione è stata la

partcolare atenzione rivolta da ERT allo sviluppo di pratche compatbili proprio con il framework

5
In un simile contesto, si realizza “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

compone, la interpreta, la trateggia e si interroga al riguardo” (Pedullà 2015: 39).
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dello stakeholder engagement, evidente già nel suo mission statement che ne sotolinea l’impegno

ad operare afnché “lo spetatore trovi corrispondenza e coinvolgimento nel suo incontro con la

produzione artstca”, non trascurando altresì l’importanza di defnire dei proget espressamente

“rivolt a formare ‘sul campo’ giovani atori”
6
.

Ed è appunto in questa prospetva che ha in partcolare trovato ideazione e realizzazione il progeto

ERT Carissimi Padri…: Almanacchi della “Grande Pace” (1900-1915), orientato a sensibilizzare la

comunità di riferimento sulle motvazioni, più o meno razionali, che provocarono lo scoppio del

primo confito mondiale. Periodo storico di ambientazione del progeto è, quindi, quello della belle

époque che fu caraterizzato, come noto, da un clima di grande fervore economico e culturale,

correlato allo sviluppo dei mercat internazionali e alla fducia nel progresso tecnologico, che pure

portò in Europa all’avvio della Grande Guerra. 

Incentrando lo studio di quegli anni sulla realtà modenese, il progeto è stato sviluppato come

processo creatvo complesso che, nell’obietvo fnale di realizzare e metere in scena, con l’atva

partecipazione della colletvità di riferimento, una drammaturgia originale sul tema scelto, ha

atvato per un intero anno (il 2015) molteplici iniziatve culturali di vario tpo a cui hanno

collaborato numerosi atori sociali del territorio di riferimento (quali, ad esempio, i Comuni di

Modena, Castelvetro, Spilamberto e San Felice sul Panaro, l’Università di Modena e Reggio Emilia, e

numerose organizzazioni culturali e/o no proft come musei, associazioni, scuole, biblioteche, ecc.). 

La natura spiccatamente “partecipatva” del progeto ha, infat, portato alla realizzazione di

iniziatve di coinvolgimento della colletvità tra loro molto diverse, nell’obietvo, da un lato, di

sperimentare l’efcacia di tali forme collaboratve e, dall’altro, di raccogliere il materiale di

documentazione del processo creatvo sviluppato, utle alla scritura della drammaturgia fnale. La

portata del progeto è stata tale da richiedere l’impiego di numerose professionalità, in parte

interne alle risorse umane di ERT (per gli aspet maggiormente organizzatvi), in altra legate alla

collaborazione di artst coadiuvat da giovani animatori teatrali. 

Tra le molteplici atvità sviluppate, dinanzi alle cene-spetacolo, alle leture di libri sul tema, ai

laboratori drammaturgico-performatvi con gruppi di student (di varia età) e adult (di diversa

professione), alle atvità sportve, alle proiezioni cinematografche, alle lezioni-spetacolo, ai

6
Si consult la pagina web htp://www.emiliaromagnateatro.com/storia-mission/ (Ultmo accesso: 20 febbraio 2016).
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concert, alla costruzione di gallerie di immagini con fotografe e materiali iconografci dʼepoca, alla

digitalizzazione e difusione di giornali del periodo storico considerato, ecc., spiccano certamente,

per numerosità di sogget coinvolt, le tre iniziatve di teatro partecipato organizzate da ERT nel

corso del 2015 tra la cità di Modena e quella di Cesena. Denominate atelier (dalla traduzione

leteraria di ‘laboratorio’) proprio per enfatzzarne la natura di iniziatva formatva e preparatoria

più che performatva e artstca in senso streto, tali iniziatve hanno infat comportato il

coinvolgimento, assieme a nove artst professionist (oto atori ed una fsarmonicista),

complessivamente di centnaia di partecipant non professionist che hanno posto in essere uno

spetacolo teatrale sviluppato, ogni volta, in circa tre giorni di prove.

Al fne di verifcare l’obietvo conoscitvo del presente studio, si propongono di seguito i dat

raccolt con riferimento specifco all’atelier tenutosi a Modena nei giorni 16, 17 e 23 maggio 2015,

che ha visto la partecipazione di 165 persone in qualità di atori afancant i nove artst

professionist. Il loro coinvolgimento ha certamente riguardato, in primis, l’interpretazione dei test

dello spetacolo, ma anche, a livello più o meno intenso, la defnizione di diversi aspet procedurali

quali, ad esempio, la tempistca di sviluppo delle scene e l’approntamento della scenografa

utlizzata nella locaton originale del palazzo comunale di Modena (partner del progeto). Alla

rappresentazione fnale ha assistto un pubblico “itnerante” (lungo le diverse sale del palazzo

municipale) di circa trecento spetatori. 

Al termine dell’iniziatva, a ciascuno degli “atelierist” è stato somministrato via internet, con

rilevazione anonima e cumulata dei dat, un apposito questonario di valutazione con cui, dopo

alcune domande iniziali mirate a categorizzare i partecipant per dat anagrafci rilevant (quali età,

provenienza geografca o ttolo di studio), si è richiesto di esprimere dei giudizi sugli efet percepit

dall’esperienza vissuta. Il sondaggio ha otenuto 110 risposte (circa il 67% degli invii efetuat),

principalmente riconducibili a partecipant donne (l’80% delle risposte) e a persone appartenent

alla comunità di riferimento (cioè gli abitant della regione Emilia Romagna, corrispondent al 68,2%

dei rispondent). L’età dei partecipant è risultata piutosto eterogenea, comprendendo sia ragazzi

più giovani (under 25) per il 33,6%, che adult (da 26 a 55 anni) per il 56,5 %, con una discreta

partecipazione anche degli over 55 (10,9%).
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Fig. 1. Atelier di ERT: Teatro Storchi, Modena 2015 (foto di Vitorio Taboga)

In merito alla scheda personale dei partecipant all’atelier, il dato certamente più rilevante riguarda,

tutavia, il loro livello di formazione che evidenzia la capacità dell’iniziatva di coinvolgere, da un

lato, sia sogget con un ttolo di studio medio o inferiore (cioè sino al diploma per il 48,2%) che alto

o molto alto (laurea o formazione post-laurea per il restante 51,8%), dall’altro, sia persone

efetvamente al loro primo avvicinamento alla realizzazione di uno spetacolo dal vivo (il 76,4%)

che un discreto numero di partecipant (il 23,6%) già avviatsi alla formazione artstca avendo

frequentato un isttuto di alta formazione artstco-musicale (come accademie teatrali o

conservatori di musica). Riprendendo la fnalità conoscitva del presente studio di misurare

l’efcacia socio-culturale del teatro partecipato anche in termini di strumento di formazione

artstca sul campo, può, quindi, risultare interessante presentare i risultat sull’impato

dell’iniziatva distnguendo i partecipant tra coloro che (escludendo l’eventuale partecipazione a

precedent iniziatve similari) erano alla prima esperienza in ambito artstco e, pertanto,

classifcabili come ‘non professionist’ in senso streto, da quant invece, già avviatsi a percorsi

formatvi in tal senso, potrebbero in via semplicistca indicarsi come ‘semi-professionist’.
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Fig. 2. Atelier di ERT: Teatro Bonci, Cesena 2015 (foto di Vitorio Taboga).

I dat raccolt sono sintetcamente presentat nella tabella seguente, da cui emerge l’artcolazione

delle risposte secondo la scala di valutazione a quatro livelli proposta nel questonario.

Tabella: Principali risultanze del questonario di valutazione distribuito agli atelierist

Domanda Partecipant 

‘semi-professionist’ %

Partecipant 

‘non professionist’ %

Indichi in che misura, a suo parere, la partecipazione

all’atelier di ERT ha contribuito a migliorare i seguent

aspet relatvi alla sua sfera personale:

1) il suo livello di sensibilizzazione e conoscenza delle
tematche storico-culturali tratate
Per nulla

Poco 

Abbastanza

Molto

0,00%

7,69%

38,46%

53,85%

100,00%

1,19%

10,71%

50,00%

38,10%

100,00%
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2) la sua crescita professionale in ambito artstco
Per nulla

Poco

Abbastanza

Molto

0,00%

19,23%

30,77%

50,00%

100,00%

7,14%

17,86%

34,52%

40,48%

100,00%

3) le sue capacità di socializzare con gli altri partecipant
Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

3,85%

30,77%

65,38%

100,00%

0,00%

4,76%

35,71%

59,52%

100,00%

4) le sue capacità di collaborare con artst professionist
Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

3,85%

23,08%

73,08%

100,00%

0,00%

1,19%

39,29%

59,52%

100,00%

5) il suo grado di fducia nelle proprie capacità
Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

3,85%

38,46%

57,69%

100,00%

1,19%

15,48%

45,24%

38,10%

100,00%

6) il suo livello di autostma e di realizzazione personale
Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

3,85%

46,15%

50,00%

100,00%

2,38%

13,10%

36,90%

47,62%

100,00%

7) le sue conoscenze sul mondo teatrale
Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

11,54%

38,46%

50,00%

100,00%

0,00%

13,10%

28,57%

58,33%

100,00%

Nel complesso, quanto si ritene soddisfato 

dell’esperienza vissuta nell’atelier di ERT?

Per nulla

Poco 

Abbastanza 

Molto

0,00%

3,85%

19,23%

76,92%

100,00%

1,19%

2,38%

35,71%

60,71%

100,00%
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Dall’analisi dei dat propost è possibile verifcare come le risultanze otenute siano state

complessivamente molto positve, concentrandosi fortemente nel livelli di risposta più alt

(‘abbastanza’ e ‘molto’) rispeto alla sostenuta capacità dell’iniziatva di fungere sia da strumento di

divulgazione culturale, che da occasione di socializzazione tra i partecipant e tra quest ultmi con gli

artst professionist, che, ancora, da mezzo di accrescimento delle qualità individuali dei sogget

coinvolt. Su ciascuno dei citat aspet, ancora più positvi sono risultat, peraltro, i dat registrat per

gli atelierist identfcat come ‘semi-professionist’, probabilmente caraterizzat da una maggiore

sensibilità su simili tematche. Con riferimento specifco agli obietvi di formazione artstca

dell’iniziatva, è in ultmo riscontrabile come gli efet positvi percepit in modo signifcatvo in

entrambe le categorie di partecipant si siano associate alla forte efcacia operatva dell’atelier

anche in termini di comprensione dei processi di produzione teatrale, utle a favorire un maggiore

avvicinamento del teatro alla sua comunità di riferimento.

Considerazioni conclusive

Il presente studio, assumendo, in linea di principio, la comunanza delle problematche gestonali dei

teatri con quelle di una qualsiasi realtà aziendale, ne ha altresì posto in evidenza le peculiarità dei

processi di produzione atvat, legat al perseguimento di un obietvo di creazione di valore che

trascende la tradizionale sfera economica per coinvolgere quella più tpica di natura culturale. In tal

senso, si è quindi riproposto il framework teorico della Corporate Social Responsibility e della

correlata rilevanza di defnire delle politche gestonali coerent con un obbligo sociale assunto verso

i vari stakeholder aziendali, enfatzzandone l’applicabilità al contesto del teatro quale modello di

sviluppo dei processi di produzione teatrale fortemente improntat proprio sulla responsabilità

socio-culturale assunta nei confront della comunità di riferimento. In questa prospetva, è stata in

partcolare analizzata l’utlità teorica del teatro partecipato quale ipotesi originale di stakeholder

engagement, fnalizzato a sostenere il raggiungimento dei tpici obietvi socio-culturali tramite il

direto coinvolgimento della comunità nei processi di produzione teatrale realizzat. 

L’indagine empirica sviluppata sull’esperienza partecipatva posta in essere da Emilia Romagna

Teatro Fondazione ha consentto di verifcare tale assunto nei dat raccolt, tramite la tecnica del

questonario, diretamente presso i partecipant all’atelier organizzato nel mese di maggio 2015.
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Dalle risultanze emerse, è apparsa infat verifcata l’utlità di simili iniziatve nel contesto più ampio

della responsabilità sociale del teatro, esplicitabile nei tre obietvi fondamentali di difusione

culturale, aggregazione comunitaria e formazione artstca. 

Rispeto al primo punto, è infat emersa la forte utlità del teatro partecipato come vero e proprio

strumento educatvo e mezzo di trasmissione di quelle nozioni culturali necessarie alla piena

comprensione delle trascorse dinamiche evolutve sociali, nell’interesse di formare individui più

coscientemente autori e responsabili di quelle future (Adams – Golbard 2001). 

In merito al secondo obietvo, è poi emerso come in esperienze partecipatve come quella

dell’atelier di ERT sia certamente meglio concretzzabile l’idea di un teatro che, lungi dall’essere

elitario e autoreferenziale, funga da luogo dʼincontro di una comunità di per sé fortemente

eterogenea, riprendendo così la sua funzione storica di spazio aperto di condivisione e confronto

(Carey – Suton, 2004). 

A tali considerazioni si associa, in ultmo, l’efcacia riscontrata per simili iniziatve partecipate anche

rispeto alla formazione artstca dei sogget coinvolt, utle, se non necessariamente a proietarli

verso l’avvio di un vero e proprio percorso professionale in tal senso, quanto meno a renderli

spetatori maggiormente consapevoli del mondo teatrale e delle dinamiche che ne condizionano il

raggiungimento delle fnalità perseguite. 
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Abstract – IT

Ricollegandosi diretamente all’idea di teatro quale azienda in cui i tradizionali vincoli gestonali devono

conciliarsi con la sua peculiare mission di natura socio-culturale, il presente studio intende analizzare la

pratca del teatro partecipato secondo una prospetva multdisciplinare che appunto combini il

supporto oferto dalla leteratura economico-aziendale con quello di ambito maggiormente

antropologico. È in tale prospetva che l’artcolo richiama, in partcolare, il framework teorico della

Corporate Social Responsibility e propone la valenza del teatro partecipato come ipotesi partcolare di

stakeholder engagement indirizzata alla comunità di riferimento. Al fne di testarne le fnalità

conoscitve, lo studio si avvarrà dell’analisi di un caso empirico (l’Atelier di Emilia Romagna Teatro

Fondazione), di cui si esporranno le principali risultanze in termini di impato prodoto sulla comunità

coinvolta.

Abstract – ENG

According to the idea of theater as an organizaton whose traditonal operatonal constraints need to be

reconciled with its peculiar socio-cultural mission, the study aims to analyse the practce of the

partcipatory theater adoptng a multdisciplinary perspectve that combines the support ofered by the

management literature with that one of anthropology setng. To this aim, the artcle adopts the

theoretcal framework of the Corporate Social Responsibility and discusses the relevance of the

partcipatory theater as a partcular typology of stakeholder engagement for the community. In order to

test its aims, the artcle relies on the analysis of a practcal case study (i.e. the Atelier of the Emilia

Romagna Teatro Fondazione), presentng its main fndings in terms of impact on the community

engaged.
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SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 

Brecht e il brechtsmo, professionist e atori-persona, nel solco dei teatri a

partecipazione sociale

Sara Torrenzieri

Premessa metodologica

Osservando il mondo reale, il teatro del terzo millennio non vede sogget da imitare, ma identtà da

acquisire, contest da abitare, situazioni da mutare e, anche, capovolgere. In questa cultura di

scambi e relazioni intrecciate fra società e teatro, il linguaggio scenico si costruisce sempre più a

partre da framment di realtà; gli spetatori interagiscono con gli spazi e partecipano alle azioni;  la

“rappresentazione” fa luogo alla “presenza” e la metafora alla sineddoche (Guccini 2011: 4-5);

esperienze come quelle di Pippo Delbono, della Compagnia della Fortezza di Armando Punzo o del

Teatro delle Albe di Marco Martnelli ci pongono di fronte a un teatro “delle persone” (Meldolesi

2001: 6-8) che supera il protagonismo individuale a favore di quello colletvo (Valent 2015: 136-

138)
1
. Confrontate con quest mutament complessivi, le compenetrazioni fra gli artst - che vivono

del loro fare teatro - e le persone che incontrano e atraversano lʼatvità teatrale, defniscono un

quadro culturale mobile, vario e complesso, che non corrisponde agli storici intrecci fra le distnte

categorie dei “professionist” e dei “diletant”, ma sviluppa o riprende a distanza i loro moment di

crisi e reciproca fusione. Il teatro contemporaneo, in un certo senso, si riconosce nelle confuenze

fra presenza atoriale e identtà personale, fra arte della performance e valenze performatve del

vivere. All’interno di questo scenario, il teatro di Bertolt Brecht descrive un percorso che illumina

antecedent e ragioni delle atuali compenetrazioni. In questo contributo, di taglio propositvo, ne

prendo in considerazione tre fasi. In primo luogo, Brecht eredita e rielabora le acquisizioni ricevute

dai precedent dibatt sui rapport fra atori professionist e atori-operai diletant. Alle spalle del

“teatro epico” e dellʼ“atore straniato” ci sono, oltre a diverse e ramifcate component, i gruppi

agitprop della Repubblica di Weimar. Successivamente si analizzeranno le formulazioni del

drammaturgo tedesco nel segno di una teoria e di una pratca incentrate sulla “scena di strada”

1
La defnizione di “teatro delle persone” di Claudio Meldolesi (Meldolesi 2001: 6-8) è stata in seguito ripresa e

risemantzzata da Cristna Valent in riferimento a una categoria nuova, erede di quelle che Meldolesi aveva

individuato come “ʻnuove avventure testuali del nostro tempoʼ intraprese a partre dal superamento delle

convenzioni” di cui lo studioso riconosceva l’ispirazione in Artaud e i pionieri nel Living Theatre. 
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come base dʼuna narrazione che concilii esplicazione, informazione e conoscenza mediata del reale.

Infne si valuteranno, con partcolare atenzione al Sudamerica e allʼItalia, gli apport fornit da

Brecht allo sviluppo di esperienze teatrali che si incardinino alle realtà del vivere e che con queste si

contaminino. 

Dall’agitprop a Piscator: antecedent e punt di riferimento del teatro brechtano

Il tema dell’organicità che lega lo spetacolo al suo pubblico, e la forza dell’esperienza teatrale in

quanto evento storico iscrito a pieno ttolo nell’evoluzione dei tempi emergono fermamente

dall’analisi di Béla Balázs in riferimento alla scena del teatro agitprop, sostenuto dal Partto

Comunista Tedesco negli anni della Repubblica di Weimar: “Perché la storia del teatro è la storia del

pubblico […] Dall’essere del pubblico deriva la consapevolezza anche nella forma del teatro” (Balázs

1930: 426, cit. in Casini Ropa 1988: 170).

Il caso dell’agitprop è emblematco del rapporto atore professionista-atore diletante, della

relazione atore-pubblico e della pratca di un teatro colletvo che coinvolga atvamente una

comunità nella fruizione e nella produzione dell’ato teatrale, con precisi intent politci e sociali. La

relazione atori professionist/atori operai diletant si è confgurata problematca e centrale fn

dagli anni fra fne ʻ800 e inizio ʻ900, quando il Partto Socialdemocratco operaio (SDAP) arrivò a

interrompere l’atvità teatrale diletantesca all’interno dei circoli dei lavoratori con la seguente

motvazione: “Il teatro è un buon mezzo formatvo. Ma soltanto a condizione che si trat di […]

atori professionist e di buoni drammi. Gli spetacoli ofert da diletant e associazioni teatrali

servono più il catvo gusto, di quanto giovino all’accrescimento della sensibilità artstca” (dal

Programma Invernale per l’anno 1908-1909 del Comitato per la formazione, cit. in Casini Ropa 1988:

127). 

In questo suo Programma lo SDAP utlizza criteri di gusto e di sensibilità artstca di matrice

borghese, che marginalizzano gli apport teatrali dal basso. Il ruolo del proletariato come “atore” in

tut i sensi – sia storico che performatvo – dei processi di cambiamento della propria classe è

invece insito nell’idea di Friedrich Wolf di teatro agitprop come “arma”. Commentandola, Eugenia

Casini Ropa aferma che l’opposizione fra diletantsmo e professionismo sia infondata, parlando di

un teatro che muove dalle istanze del proletariato e ad esso si rivolge, ragion per cui l’operaio
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risulta essere il suo migliore interprete (Casini Ropa 1988: 45).

Il teatro coincideva con la realtà che cercava di costruire. Aferma Inge von Wangenheim: “L’unità

tra personaggio e persona nell’atore-operaio, l’unità tra esistenza proletaria e spetatore

nell’uditorio di operai, porta all’unione più alta, […] il comune punto di partenza sociale di atore e

spetatore” (Wangenheim 1959: 458, cit. in Casini Ropa 1988: 170).

Quando Piscator, negli anni ʻ20, prese le redini della scena teatrale dei lavoratori, introdusse

l’elemento del montaggio di document d’epoca atraverso la cronaca cinematografca; ciò provocò

un dirompente impato sugli spetatori: “[…] quello che vedevano svolgersi davant agli occhi era

veramente il loro destno, la loro personale tragedia. Il teatro era diventato […] autentca realtà […]”

(Piscator 1960: 55-58, cit. in Casini Ropa 1988: 142). È noto che le teorie e pratche del teatro epico

brechtano abbiano risentto notevolmente dellʼinfuenza di quello di Piscator, di cui Brecht fu anche

collaboratore.

L’azione scenica si dilatava a inglobare il mondo, il contesto politco e sociale del suo pubblico e dei

suoi atori: la quarta parete era abbatuta, atori e spetatori potevano toccarsi o addiritura

coincidere, il teatro entrava negli spazi della vita, del lavoro, della politca, diventava luogo di

costruzione di orizzont nuovi e comuni. 

Gli Agitpropgruppen si difusero in Germania fra il 1927 e ʻ28 dando vita a spetacoli dalla

costruzione drammaturgica mutevole e frammentata in una successione di “quadri”, sequenze

recitate, flmat, numeri di clownerie, cant. “La tecnica più difusa nella creazione degli spetacoli

era il montaggio di singole scene e intermezzi in una strutura aperta che permetesse agevoli

spostament dei ʻpezziʼ secondo le esigenze del momento” (Casini Ropa 1988: 148). Questo genere

di strutura frammentata sarà ripresa e problematzzata dal teatro brechtano.

Le testualità semplici ed efcaci dell’agitprop rivelano il prevalere della dimensione comunicatva su

quella estetca. Gli atori, che spesso recitavano vestt della loro tuta da lavoro, che si adatava ad

ogni ruolo, si rivolgevano sovente al pubblico, chiamato in causa e atvato. 

Le batute concise erano commentate da gest ampi e signifcatvi, come sarà tpico del teatro di

Brecht e di alcune esperienze teatrali dell’America Latna intorno agli anni ʻ60, che risentrono, soto

diversi aspet, dell’infuenza del drammaturgo tedesco. 
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Intorno a Brecht: professionist, diletant, atori-operai e semplici passant

Brecht, rivolgendosi agli atori-operai danesi, li invita a basare la loro recitazione sullʼosservazione di

quanto normalmente avviene nella vita sociale: “Tu, atore prima di ogni altra arte devi possedere

l’arte dell’osservazione. […] La vostra prima scuola sia il posto di lavoro, la casa, il quartere. Sia la

strada […]. Come combatere la vostra lota di classe senza conoscere gli uomini?” (Brecht 1975b:

135-139). Gli insegnament della strada, nella prospetva brechtana, si contrappongono ai modelli

professionali del fare teatro. Dice, negli stessi anni: “Voi artst che fate del teatro in grandi edifci,

soto soli di luce artfciale di fronte alla folla silenziosa, ricercate ogni tanto anche il teatro che si

svolge sulla strada” (Brecht 1975b: 131). Di conseguenza, fra gli atori-operai e quelli professionist,

separat dalle manifestazioni della lota di classe dalle esigenze della vita teatrale, proprio i primi

erano i più vicini alle font sociali della recitazione straniata. Posizione che li distngueva

decisamente dalla categoria dei diletant. Scrive Brecht: “Gli atori dei piccoli teatri operai esistent

in tute le grandi cità d’Europa, d’America e d’Asia non paralizzate dal fascismo non sono afato dei

diletant, e la loro recitazione non è ʻpan neroʼ. È semplice, ma solo in un certo senso” (Brecht

1975a: 227)
2
.

L’atenzione di Brecht nei confront degli atori proletari era stretamente connessa allʼidea che il

teatro dovesse incidere sulla realtà sociale, facendo di performer e spetatori dei sogget culturali

atvi, dinamici e critcamente consapevoli delle problematche in cui vivevano. Dagli schemi

drammatci e dalla pratca dellʼagitprop, Brecht mutua dunque sia il caratere esplicatvo della

recitazione straniata, che il tessuto narratvo della drammaturgia epica, i cui “quadri” conchiusi

vengono, per lʼappunto, defnit da Roland Barthes “tableaux”, “scene apparecchiate […] ben

ritagliate” (Barthes 1985: 90). Anche nel teatro brechtano, come in quello operaio, troviamo inoltre

canzoni e cori recitatvi (Sprechchor) (Casini Ropa 1988: 137), ripresi tanto nei Drammi didatci che

in Santa Giovanna dei Macelli.

In sintesi, Brecht trae le nozioni cardine del suo teatro dalle esperienze teatrali che partecipano

2
Scrive Meldolesi nella prefazione a Il romanzo del teatro di massa di Luciano Leonesi: “Brecht auspicava – negli anni

successivi al suo ritorno nella Berlino Est - una ripresa del teatro agitprop in Germania orientale per costruire

lʼhumus di un nuovo teatro tedesco” (Meldolesi, in Leonesi 1989: 10). A Bologna, in quegli stessi anni, lʼesperienza

del Teatro di Massa di Sartarelli sostanziò lʼauspicio brechtano, rispondendo con la forza del suo pubblico e dei suoi

atori - che “erano i partgiani, le mondine, gli scarriolant” - allʼaccusa da parte degli organi di partto “di non essere

(abbastanza) teatro” (Meldolesi, in Leonesi 1989: 11). 
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diretamente alla lota di classe, e dalle dinamiche della performance quotdiana – lʼagire

dellʼ“uomo della strada”. A quest riferiment, naturalmente, si combinano numerosi altri modelli,

dal cabaret allʼOpera di Pechino, dal teatro popolare alle grandi drammaturgie. Tutavia proprio la

“scena di strada” viene ripetutamente indicata in quanto germe essenziale del teatro epico. Questa,

infat, richiama gli “element più semplici del teatro ʻnaturaleʼ” (Brecht 1975b: 50): un passante

spiega alla gente le dinamiche di un incidente di cui è stato testmone, accompagnando la parola

con una gestualità narratva e limitandosi a raccontare gli event, “in modo tale che gli astant

possano formarsi un’opinione”, senza “ammaliare” (Brecht 1975b: 44-45), togliendo spazio

all’illusione. Come suggerisce Fabrizio Cruciani, “il valore che fonda, fancheggia e rinnova la storia

dello spazio teatrale è nel fato che quello del teatro di strada è essenzialmente uno spazio di

relazione” (Cruciani 1992: 91).

Il teatro brechtano nasce da relazioni profonde col contesto storico, sociale e politco, che ne viene

illuminato indipendentemente dalla qualità estetca dello spetacolo: “Un lavoro teatrale, buono o

catvo che sia, contene sempre un’immagine del mondo” (Brecht 1975a: 224). Lʼatvità teatrale (o,

meglio, performatva) costtuisce, dunque, un dispositvo cognitvo difuso che investe la crescita e

lʼeducazione dellʼessere umano, sia in senso evolutvo, dall’infanzia all’età adulta, sia in senso civico

e politco:

“Spesso si dimentca come l’educazione dell’uomo avvenga in maniera teatrale. […] il bimbo

apprende in modo netamente teatrale come deve comportarsi. […] Sono avveniment teatrali

quelli che formano il caratere: l’uomo imita i gest, la mimica, i toni di voce. […] Il teatro è per

così dire la più umana, la più universale di tute le art, la più generalmente pratcata, non

soltanto sulle scene ma anche nella vita. E l’arte teatrale di un popolo o di un’epoca deve venir

giudicata come un tuto unico, […] anche questo è uno dei motvi per cui vale la pena di parlare

del teatro dei flodrammatci” (Brecht 1975a: 225).

Il cerchio si chiude così sul valore e sul senso del teatro dei non professionist, dei lavoratori e degli

operai. Per Brecht, il teatro risponde al mandato di mutare la realtà e, quindi, mirando a stabilire un

rapporto dʼintesa profonda con lʼindividuo sociale, mutua dal mondo reale i propri linguaggi
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costtutvi, i propri modelli, la propria base culturale. È unʼimpostazione che, da un lato, sviluppa la

teatralità fuori dal teatro dei gruppi agitprop, e, dallʼaltro, antcipa le ragioni della fuoriuscita dagli

spazi teatrali delle formazioni guida degli anni ʻ60 e ʻ70. Come si mostrerà nei seguent paragraf, il

brechtsmo è una componente signifcatva delle manifestazioni teatrali che, dagli anni della svolta

ad oggi, hanno sperimentato partcolari e molteplici forme di interazione con le dinamiche della

realtà.

Brechtsmo e teatri latno americani: dialoghi e sinergie

Alla fne degli anni ʻ50, la Rivoluzione Cubana ha generato un potente immaginario colletvo che si

è riverberato in tuta l’America Latna e in Occidente, dando luogo, come aferma Diana Taylor nel

saggio Brecht and the Latn America’s “Theater of Revoluton”, ad una percezione della storia in

quanto “imponente dramma epico” (Taylor 2000: 173-174; traduzione di chi scrive)
3
. La Rivoluzione

assunse una forte componente simbolica destando, come dice Taylor citando Brecht, “la capacità

dello spetatore allʼazione” (Brecht 1964: 37). Dat di realtà come “il ritrato immortale del Ché col

suo cappello; le uniformi verdi dei Castrist; il Gestus brechtano come attudine rivoluzionaria degli

ʻuominiʼ in azione; la trama episodica narrata dal Ché nel suo diario” divennero parte integrante di

un sentre comune e colletvo (Taylor 2000: 174).

In paesi segnat da un’estrema disuguaglianza sociale, l’esperienza del teatro non poteva che

nascere dalle lote e dai confit che segnavano la vita delle popolazioni.

L’impato e le infuenze, più o meno esplicite e dichiarate, di Brecht sul teatro latno americano, a

partre dagli anni ʻ50-ʻ60, furono determinat da una dinamica intrinseca al teatro brechtano, e cioè

dalla sua tendenza a combinare estetca e istanze antcapitaliste in processi teatrali che si fondono

con la dialetca storica. Soto i segni del “popolare” e del “mutamento sociale”, lʼinnovazione

teatrale dellʼAmerica Latna si è aperta alle grandi masse che vi hanno agito sia al livello dei

contenut che a quello linguistco e performatvo, facendo dellʼato teatrale un portatore di istanze

sociali e rivoluzionarie (Taylor 2000: 172-184)
4
.

3
Quando non diversamente indicato, la traduzione è di chi scrive.

4
A complemento dello studio di Taylor va ricordato che, negli anni ʻ80, dopo la fne della ditatura, nasce a Buenos

Aires con Catalinas Sur lʼesperienza del teatro comunitario argentno. La sua spinta a compiere gest politci che

conducano la comunità rifetere su se stessa, sarà ripresa a Ferrara dalla compagnia Teatro Nucleo, di Cora

Herrendorf e Horacio Czertok, atva fn dagli anni ʻ80. Dalla collaborazione del Nucleo con Antonio Tassinari nasce
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È in questo contesto che si inquadrano, a partre dalla metà degli anni ʻ60, esperienze come quella

di Santago Garcia ed Enrique Buenaventura (Colombia), che nel 1965 metevano in scena Galileo e

nel ʻ69 I Sete peccat capitali di Brecht, o dello stesso Buenaventura e Griselda Gambaro che, in

Documents from Hell (Colombia, 1968) e Informaton for Foreigners (Argentna, 1972), proposero un

adatamento di Terrore e miseria del Terzo Reich per denunciare la violenza politca nei loro stat. In

quest anni nascono anche formazioni fortemente legate a pratche di atvismo politco come il

Conjunto Dramatco de Oriente e il Grupo Teatro Escambray a Cuba.

La “scena di strada” brechtana rivive nelle parole del regista e drammaturgo brasiliano Augusto

Boal, fondatore del Teatro dell’oppresso, quando descrive le improvvisazioni agite in strada dalla

propria formazione nel 1963, durante la crisi cubana: 

“un gruppo di atori si incontra in un angolo e inizia a discutere di politca fno al punto di

minacciare violenza fsica; si raduna gente intorno a loro e il gruppo dà inizio a una performance

improvvisata che riguarda le più urgent istanze politche. Solo nel corso della performance la

folla realizza di stare assistendo a uno spetacolo” (Taylor 2000: 176).

Il teatro di Boal si propone di produrre cambiament al livello della consapevolezza identtaria e

colletva dellʼindividuo sociale, coinvolgendo lo spetatore in processi di costruzione della realtà

teatrale che riproducono e svelano, di rifesso, gli analoghi processi del mondo sociale. 

Diverso lʼapproccio del Grupo Cultural Yuyachkani che, a partre dagli anni ʻ70, invade con le sue

performance spazi non-teatrali, rivolgendosi diretamente alle comunità rurali, alla classe

lavoratrice, ai minatori del Perù in sciopero, mescolandosi e contaminandosi con istanze politche e

sociali, ma anche con le component indigene e metcce della popolazione, con i loro linguaggi e

codici performatvi. In Perù, le grandi comunità dei natvi erano marginalizzate dal punto di vista

linguistco, culturale, religioso e sociale. In reazione a questa situazione di matrice coloniale, da un

lato, e capitalistca, dallʼaltro, il Grupo Cultural Yuyachkani ha dunque costruito i propri spetacoli a

partre dalla ricchezza delle esperienze e forme di espressione delle popolazioni a cui si rivolgeva,

imparando la lingua quechua, coinvolgendo atori non professionist dalle eterogenee comunità del

lʼesperienza della comunità teatrale di Pontelagoscuro, che realizza spetacoli che mirano al coinvolgimento

dellʼintero paese, per un teatro profondamente radicato al territorio e alla storia locale. B recht si pone come

riferimento dichiarato di entrambe le esperienze (Giada Russo 2015).
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Perù e metendo in ato pratche performatve tpiche della cultura indigena e metccia come il

canto, l’uso di strument musicali, la danza, e ogni forma di espressione popolare appresa e

interiorizzata in un processo di reciproco scambio. La performance divenne così per il gruppo

un’occasione di apprendimento e di contaminazione con le popolazioni locali a cui il teatro si

rivolgeva, e che coinvolgeva anche atraverso una partecipazione atva (Taylor 2000: 177).

Sempre negli anni ʻ70, le diverse formazioni del Teatro Chicano si rivolgono alle comunità dei

lavoratori ispanici degli Stat Unit rivendicandone i valori identtari e culturali. Allʼorigine del

fenomeno cʼè il Teatro Campesino fondato da Luis Valdez per sostenere gli agricoltori messicani

durante lo sciopero contro i vitcoltori, sciopero iniziato nel ʻ65 e durato oltre cinque anni. Il Teatro

Campesino si esprime in lingua caló, un misto di inglese e spagnolo, sviluppa “corridos” basat sulle

ballate popolari ed usa unʼampia gamma di soluzioni vocali, mimiche e gestuali (Goldsmith 2000:

167) che ricordano il gestus recitatvo e le canzoni del teatro brechtano.

Il tema del “teatro popolare” è problematzzato da Taylor in riferimento a Buenaventura, atvista

politco e fondatore in Colombia, dapprima, del Teatro Escuela de Cali – costreto a chiudere dopo

che il governo gli ha negato ogni fnanziamento a seguito della messa in scena de I Sete peccat

capitali di Brecht, nel ʻ69 – e, poi, del Teatro Experimental de Cali. L’etcheta “popolare”, aferma

Taylor, risulta eccessivamente semplifcatoria e inclusiva di generi molto eterogenei. Nel caso di

Buenaventura, il termine trova il suo senso nelle dinamiche di coinvolgimento della “gente”, sia

come pubblico atvo, sia come atori e part integrant del processo performatvo. In questo

Buenaventura è afne a Brecht, nel suo “metere in discussione l’intero sistema, includendo il ruolo

degli oppressi all’interno del sistema stesso. […] Come Brecht, Buenaventura cerca di esporre,

piutosto che imporre, un’ideologia” (Taylor 2000: 182).

Uno sguardo all’Italia

Le commistoni fra professionist e diletant, che negli anni ʻ60 erano state signifcatvamente

segnate dalla lota e dalla partecipazione politca, si declinano, nel teatro dagli anni ʻ70 ad oggi, nel

segno di una nuova modalità di relazione fra teatro e realtà.

La “scritura scenica”
5
 (Mango 2003: 20) include il reale, inteso come mondo fato di luoghi e

5
Il termine “scritura scenica” fu introdoto per la prima volta da Roger Planchon nel 1961 in relazione a Brecht
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ogget, ma anche di individui o “atori sociali” che entrano a far parte del teatro portando con sé le

proprie identtà e peculiarità, e chiamando spesso in causa istanze socio-culturali o contest di

emarginazione (Valent 2015: 136). La realtà entra nel teatro e i teatrant, di rifesso, elaborano

“narratvamente e in senso performatvo sineddochi concrete del mondo reale” (Guccini 2011: 5).

Nel teatro di Punzo, Martnelli, Delbono, l’atore/persona entra in maniera dirompente e

signifcatva nei nuovi dialoghi che si innescano fra lo statuto della rappresentazione e quello della

realtà, che invade la dimensione scenica sospendendo il principio di fnzione
6
. 

Non solo il dibatto sul rapporto fra atori professionist e “diletant”, a cui Brecht diede sostanziali

apport, viene difusamente ripreso con altri termini e categorie, ma del drammaturgo tedesco

permangono fort tracce, che investono più livelli del teatro sorto fra gli anni ʻ80 e ʻ90. Ciò che rende

atuale il messaggio brechtano non si limita oggi alla pregnanza politca e alla dimensione leteraria

della drammaturgia epica, ma riguarda principalmente il fato che sia lʼuna che lʼaltra procedono,

tanto a livello teorico che pratco, da una teatralità legata a doppio flo al reale. E la realtà, più di

qualsiasi altra forza, plasma, smuove e rigenera gli orizzont della contemporaneità teatrale. Scrive

al proposito Massimo Marino: “Contro la società dello spetacolo il teatro può introdurre la forza

scandalosa […] della realtà. […] Tale ʻteatro della realtàʼ nasce dal bisogno di sfdare la

rappresentazione, la fnzione, con qualcosa di concreto, di vero, di sgradevole […] La realtà diventa

shock, provocazione” (Marino 2011: 6). 

La Compagnia della Fortezza di Armando Punzo pratca processi performatvi che si sviluppano

“contro la realtà” del proprio contesto (il carcere di massima sicurezza di Volterra), dando vita a un

“teatro dell’impossibile” che è, di fato, un realtà antropica (quasi umanistca) che abita e modifca

la diversa realtà dellʼisttuzione, portando così la scena negli spazi della vita e includendovi nel ruolo

di atori i protagonist veri di quello spazio, coloro che lo agiscono nel quotdiano. 

Punzo stabilisce con Brecht un rapporto dialetco e a trat polemico. Nel 2002, si relaziona alla

brechtana Opera da tre soldi, riconoscendovi element e valori sovrapponibili a quelli consolidat

dalla Compagnia della Fortezza. Scrive: “È come se avessimo sempre lavorato sull’Opera da tre soldi,

come se lo spirito di questo testo fosse presente, quasi a presagire il futuro destno della Compagnia

(Mango 2003: 20).

6
In merito al tema della sosttuzione del principio di fnzione con le realtà e le presenze della scena, cfr. Valent 2015:

133, 136-137; Guccini 2011: 5.
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della Fortezza, fn dall’inizio del nostro lavoro” (Punzo 2013: 119). Dʼaltra parte, però, lavorando con

i suoi atori/persona, Punzo avverte lʼesigenza di metere in discussione e portare vicino al punto di

rotura la vicinanza al mondo brechtano, scongiurando così il rischio della “tolleranza buonista” nei

confront dei “criminali”. 

Diventava così necessario evitare “di essere ridot, dagli altri, a personaggi di quell’Opera, peraltro

superata”, e “denunciare quello che sembrava essere l’immagine, il doppio deformato, retorico e

odioso di noi stessi” (Punzo 2013: 119). Fruto di questa tensione sono, lʼanno seguente, I

Pescecani. Ovvero quello che resta di Bertolt Brecht. Qui la relazione con il “modello” (sempre

Lʼopera da tre soldi) si fa più esplicita e complessa. Il testo brechtano, scrive Punzo, “è un delirante

grido di denuncia contro la folle malata che sta oramai contagiando il mondo. Ingiustzie,

prevaricazioni, arroganza e sopratuto sete di denaro e potere” (Punzo 2013: 137). Ciò che rimane

è un totale vuoto di senso e di linguaggio, per sotrarsi al quale bisogna tradire Brecht, e riscriverlo a

partre dalle sue ragioni profonde.

Come Brecht, Marco Martnelli interagisce teatralmente con le trasformazioni e le emergenze del

proprio tempo, alle quali guarda, però, con ateggiamento di “levità” (Meldolesi 2006: 13), di

impegno, certo, ma anche di gioco e ironia: il Teatro delle Albe non è soltanto politco, bensì

“polittttco”, vuole “dar vita a una scena che ponga delle domande, consapevole della necessità di

una relazione viva con gli spetatori, con il mondo” (Martnelli 2011: 11). L’abbatmento della

quarta parete e la commistone con la realtà si innescano spesso a partre da un processo di

scambio con il pubblico che vive le strade, per mezzo di pratche laboratoriali come quelle che

hanno portato alla costruzione di Arrevuoto, “ribaltamento” dei confni e dei confit, progeto in cui

hanno lavorato insieme ragazzi di Scampia, del centro di Napoli e rom.

Tutavia è sempre lʼ“elemento magico-giocoso” ciò “che consente di forzare le resistenze del

quotdiano” (Meldolesi 2006: 13).

“Elemento magico-giocoso”, lucida consapevolezza dei mutament storici e rafgurazione satrica

del reale fgurano compendiat nel ttolo dʼuna drammaturgia del 2007. In Scherzo, satra, ironia e

signifcato profondo, Martnelli assume da Grabbe uno stle grotesco che atraversa artst come

Büchner e Wedekind, giungendo fno a Brecht (Grazioli 2007: 8), che alla fgura di Grabbe si ispira

per il suo Baal. Scherzo, satra, ironia defnisce una contemporaneità in cui il “male” è un rumore di
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fondo costante, col quale si convive in perfeta assuefazione (Guccini 2007: 29). Come il Brecht degli

albori, le Albe intrecciano la vena espressionistca a una satra caustca e demistfcatrice. Ma anche

lʼeredità dell’ultmo Brecht rientra nel teatro di Martnelli, che del poeta e regista assume la

partcolare “ingenuità”, la “dialetca Piacere-Conoscenza”, la proposta di un’“Antparabola” e

l’adozione del “Detaglio” come elemento catalizzatore di senso (Meldolesi 2006: 14). 

I Motus immergono i processi compositvi dei loro spetacoli in atraversament esploratvi del reale,

che, spesso, assumono caratere di viaggio. Con Syrma Antgonés (2010), questa importante

formazione si è fata erede e nuova interprete di un percorso che parte da Brecht e passa per il

Living Theatre, coniugando tragedia greca e rapporto tragico col reale. Beck e Malina avevano

realizzato una riletura artaudiana dellʼAntgone di Sofocle di Brecht, in cui l’eroina emergeva come

“individualità anarchica” (Valent 2008: 144). LʼAntgone dei Motus, che rifuta di essere madre e

moglie, emerge da una riletura a distanza di quella del Living Theatre, “vista in video perché troppo

giovani”
7
. 

Ricercando gli equivalent e le tracce del mito sofocleo, i Motus hanno incontrato le rivolte della

Grecia contemporanea, la morte di Alexis, ragazzo di Exarchia, moderno Polinice ucciso da un

polizioto, i muri della cità copert di scrite e segni, le voci dei compagni, i suoni della protesta.

L’elaborazione dello spetacolo ha portato la compagnia ad entrare in relazione con la realtà del

quartere Exarchia; è così che l’esperienza teatrale viene vissuta in una dinamica colletva che

permete di portare la performance fuori dagli spazi consuet e protet e di sviluppare una reale

osmosi in relazione a un pubblico di non addet ai lavori. 

Questo passaggio dal piano religioso a quello politco, dal mito antco alla tragicità del presente è

insito anche nellʼAntgone brechtana in cui “il destno dell’uomo è l’uomo” (Biner 1968: 151) e il

dramma dialoga in modo complesso con la ditatura nazista. In esso, un Hitler-Creonte uccide il

disertore Polinice, mentre lʼeroina si ribella al ditatore, riconoscendo la degenerazione

personalistca dello stato e i suoi legami con il fato bellico:

7
Presentazione di TOO LATE! (antgone contest #2), disponibile allʼindirizzo:

htp://www.motusonline.com/it/progeto/syrma_antgones/too_late (Ultmo accesso: 11 luglio 2016).
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A. Sono due cose diverse morire per te e morire per la patria.

C. E allora non c’è una guerra?

A. Sì. La tua.
8

Il caso Omsa

“Quando tuto t sembra perduto, la bandiera per terra lasciata, 

quando l’ultmo grido si è spento e l’intesa è già stata frmata, 

quando atorno hai soltanto i compagni e con loro dividi il dolore,

leva in alto la voce e la rabbia, questo è il canto del lavoratore,

[…]

leva in alto la voce e la rabbia, questo è il canto della libertà!”

Con questa canzone popolare di lota, si chiude lo spetacolo Lavoravo all’Omsa del Teatro Due

Mondi di Faenza, regia di Alberto Grilli.

Nel dicembre 2010 la fabbrica OMSA di Faenza decide di delocalizzare la sua atvità in Serbia per

abbatere i cost del personale, lasciando a casa 350 operai, di cui 320 donne.

Il Teatro Due Mondi di Faenza, che da sempre lavora a streto contato con il territorio e il suo

tessuto sociale, ha realizzato, a seguito di questa vicenda, un laboratorio insieme al gruppo francese

Théâtre de l’Unité. Lʼiniziatva ha coinvolto le operaie licenziate, che hanno deciso di proseguire

lʼesperienza teatrale formando le Brigate Teatrali Omsa. Si tratava, secondo la descrizione di Grilli,

di “un teatro propriamente ʻdi stradaʼ, che vuole lavorare con non-atori, abitando luoghi non

teatrali […] cercando forme molto simili alla manifestazione, alla protesta sindacale” (Pascarella

2013: 34). Si tentava non solo di ofrire una voce, un megafono - come quello che materialmente

entra in scena - alle lavoratrici, ma anche di metere in ato la rielaborazione colletva  dei fat

realmente accadut atraverso processi di costruzione e pratca teatrale. La membrana che separa

atori e pubblico, ma anche quella che divide atori professionist e non, si infrange nelle azioni delle

Brigate Teatrali, che vedono le operaie dell’Omsa sflare in strade e piazze di cità italiane. 

La scritura di scena si confgura allora come un processo di riscritura della realtà, in cui concret

8
Bertolt Brecht, Antgone, in Ciani 2000: 143.
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framment di mondo vengono inglobat e riorganizzat secondo un nuovo senso. 

La rappresentazione è sosttuita dalla presenza, l’atorialità dall’autentcità (Valent 2015: 137)
9
. 

Le operaie marciano, al ritmo cadenzato di un fschieto, metono in scena i gest del loro lavoro,

alzano la voce per raccontare la loro storia e parlare a una audience che è un “non pubblico”, come

dice Grilli, perchè “i veri destnatari del teatro sono coloro che subiscono le ingiustzie afnché ne

prendano coscienza” (Pascarella 2013: 34). Il legame di questo lavoro con l’agitprop tedesco e con la

coscienza sociale del brechtsmo è, dapprima, culturale e di metodo, poi si fa anche drammaturgico

e testuale. Nel 2012 l’esperienza delle Brigate Teatrali si fonde, infat, con framment rielaborat di

Santa Giovanna dei Macelli di Brecht, spetacolo messo in scena dal Teatro Due Mondi nel 2005,

l’anno del crac fnanziario di Parmalat. Nasce così Lavoravo all’Omsa, in cui, insieme ad atori dei

Due Mondi recita l’ex operaia Angela Cavalli. L’opera è pensata per essere performata sia in spazi

teatrali che extra-scenici. In teatro, gli atori si stagliano su un fondale neutro brechtano con le

divise rosse delle Brigate; la scena è vuota tranne che per i bidoni che richiamano quelli usat per

riscaldare i picchet soto la neve. Le voci delle donne licenziate nel 2010 si mescolano con

framment della drammaturgia brechtana, ambientata nella Chicago della Grande crisi economica

del ʻ29, e la recitazione, spesso corale, è inframmezzata da cant di lota. 

Nonostante la diversità dei tempi, si afacciano nel dramma brechtano e nella situazione atuale le

medesime dinamiche imprenditoriali e capitalistche. Sicché le parole che Giovanna Dark pronuncia

poco prima di morire sembrano rivolgersi diretamente e senza mediazioni leterarie di sorta alle

operaie licenziate dallʼOmsa:

9
La defnizione, fornita da Meldolesi, di “teatro delle persone” (Meldolesi 2001: 6-8), trova applicazione altresì nel

teatro in carcere, a partre dall’esperienza capostpite di Alfonso Santagata: “ll peso della parola non recitata, parola

nuova, parola della nascita, che Santagata aveva già cercato nel lavoro sui test becketani e pinteriani del ʻdopo-

drammaʼ, si coniuga, nell’esperienza del carcere, col gesto reale del ʻnon atoreʼ, che rompe le convenzioni del testo

e della recitazione imponendo una presenza autentca, che – come spiega il regista – contene il rischio e

l’imprevedibilità di una ʻtensione contnuamente presenteʼ” (Valent 2004: 114-115). Si vedano inoltre, della

studiosa: Il teatro delle persone: eredità e dirotament post-pasoliniani nel nuovo teatro italiano (saggio inedito,

pubblicato nelle dispense del corso di Storia del Nuovo Teatro, Università di Bologna) e Arte ed emozione dal sociale.
Il teatro per l’educazione e l’inclusione, intervento al convegno-seminario Teatri solidali. Arte e promozione dal
sociale, Bologna, 17 aprile 2012. Il testo è pubblicato su «ateatro», 30 maggio 2013, al seguente indirizzo:

htp://www.ateatro.it/webzine/2012/05/30/arte-ed-emozione-dal-sociale-il-teatro-per-l%C2%92educazione-e-l

%C2%92inclusione/ (Ultmo accesso: 11 luglio 2016).
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“Perché c’è un abisso tra l’alto e il basso […] 

Ma chi è in basso, in basso è costreto,

perché chi è in alto, in alto rimanga. 

[…] Perché dove regna la violenza solo la violenza può servire,

e dove ci sono uomini, solo uomini possono dare aiuto”
 
(Brecht 1998: 216).

Le valenze sociali di questo teatro sono state messe in luce dal progeto “Teatro e comunità”, curato

da Cristna Valent e realizzato nellʼambito della stagione 2013 del Centro Teatrale la Softa di

Bologna. Oltre a Lavoravo all’Omsa, lʼiniziatva comprendeva il Pinocchio fruto della collaborazione

fra Babilonia Teatri e Gli Amici di Luca, comunità teatrale di persone uscite dal coma, e Tuto quello

che rimane del Tam Teatromusica di Padova, spetacolo realizzato con i ragazzi del carcere minorile

della cità. Il progeto “Teatro e comunità” si concentrava, dunque, sulla costruzione del senso

identtario a partre dalla condivisione teatrale – e, quindi, transitvamente, sociale – di esperienze,

spesso dolorose e confituali. La scena teatrale “postperformatva” (Valent 2015: 137) ricerca

nuove modalità di rapporto fra dimensione “narratva” e dimensione “politca”, costruendo, a

partre da framment e identtà del mondo reale, una scena “più reale del reale” (Valent 2015: 132).

Conclusioni

Il lascito brechtano è stato ed è, in numerose esperienze teatrali, uno degli strument più

frequentat nel tentatvo di superare lo iato che intercorre fra la performance e il reale, dando luogo

a possibilità alternatve di realtà e a nuove dinamiche comunicatve. 

Vi si sviluppano, su un piano creatvo e relazionale, potenzialità che si celano nella complessità

sociale e culturale del presente. Ciò accade molto spesso atraverso pratche capaci, al tempo

stesso, di portare la scena negli spazi della vita e di includere la vita nello spazio della scena, tramite

prassi partecipatve che ridiscutono la collocazione e l’esistenza stessa della quarta parete.

In queste dinamiche sceniche sembra rivivere e rigenerarsi proprio il meccanismo brechtano dello

straniamento, messa a distanza di ogget o gest “normali” e ricerca di un senso altro, di una

ricollocazione di framment di vita sulla scena. In questo solco, le esperienze contemporanee

cercano di ridefnire i confni e le carateristche del teatro di partecipazione sociale e dʼimpegno
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politco, sviluppando nuove e inedite possibilità narratve, e di concreta comunicazione al di fuori

delle liturgie performatve. 

Un esempio italiano molto interessante è quello di Babilonia Teatri che ricolloca al suo interno la

realtà in forme inedite, e costruisce una scena altra dal reale (Valent 2015: 132), atraverso

l’assemblaggio di framment di mondo, per fondare e dare luogo a una visione e una critca della

società vissuta, e portata all’interno della performance. In partcolare – come aferma Cristna

Valent:

“il meccanismo della reazione critca è indoto nello spetatore atraverso gli strument

dell’ironia e dell’autoironia, che lo portano a riconoscere come proprio e nello stesso tempo a

distanziare da sé il panorama sociale e culturale nel quale si trova normalmente immerso,

rileggendo le icone di realtà esposte e assemblate sulla scena nei loro signifcat più degradant,

alienant, imbarazzant” (Valent 2015: 135).

Questo riutlizzo contemporaneo dello straniamento sembra richiamare da vicino, oltre alla scena

brechtana, anche il processo di costruzione di senso presente nel foto-testo L’Abicí della guerra,

realizzato dal drammaturgo tedesco durante gli anni dellʼesilio dalla Germania nazista, anni

dellʼimpossibilità di fare teatro. Ne L’Abicí la denuncia del nazismo era perpetuata ponendo lo

spetatore di fronte a fotogrammi di realtà tradot leterariamente, atraverso strident didascalie,

in ogget brutalmente decontestualizzat, ovvero straniat. 

Il processo brechtano di straniamento, condoto atraverso il collage dialetco di immagini e

testualità, oppure portato sulla scena, diviene allora una chiave di letura dellʼopera del

drammaturgo che permete di evidenziare la forte atualità del suo pensiero. Come aferma Rocco

Ronchi in un suo recente contributo sulla poetca brechtana, lo straniamento, elemento fondante

del teatro epico, comporta una precisa e “radicale scelta di campo […] per il reale contro la

dimensione immaginaria del teatro, ed è questo uno dei motvi che rendono il metodo brechtano

assolutamente atuale, cioè assolutamente legato anche a una nostra esigenza” (Marino 2016).
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Abstract – IT 

Il teatro contemporaneo atnge dal mondo framment di realtà concreta su cui fonda dinamiche

teoriche e processi scenici, che fanno interagire con modalità inedite atori professionist e “atori

sociali”. Ne risulta un teatro “delle persone” incardinato al conceto di “presenza”. I l teatro di Bertolt

Brecht descrive un percorso che illumina antecedent e ragioni delle atuali compenetrazioni. In questo

contributo, di taglio propositvo, se ne prendono in considerazione tre aspet. In primo luogo, si

individuano le premesse della svolta brechtana nei precedent dibatt intorno ai gruppi agitprop della

Repubblica di Weimar. Successivamente si analizzeranno le formulazioni del drammaturgo tedesco nel

segno di una teoria e di una pratca incentrate sulla “scena di strada”. Infne, si valuteranno, con

partcolare atenzione al Sudamerica e allʼItalia, gli apport fornit da Brecht allo sviluppo di esperienze

teatrali che si incardinino alle realtà del vivere e che con queste si contaminino. 

Abstract – ENG

The contemporary theater draws from the world fragments of concrete reality on which it bases both

theoretcal dynamics and scenic processes, thus allowing professional actors and “social actors” to

interact with unprecedented methods. The result is a theater “of the people” embedded in the concept

of “presence”. Bertolt Brecht’s theater describes a path that highlights previous forms and motvatons

for the current interpenetratons. In this contributon, three aspects will be taken into account. First, we

identfy the premises of Bertolt Brecht’s turning point in previous debates around agitprop groups of

the Weimar Republic. Secondly, we will try to examine the statements of the German dramatst in the

name of a theory and a practce focused on the “street scene”. Finally, we will evaluate, with a focus on

South America and Italy, the contributons provided by Brecht to the development and contaminaton

of theatrical experiences that embrace the realites of living.

SARA TORRENZIERI

Sara Torrenzieri è nata a Forlimpopoli nel 1988.

Dopo la maturità classica, si è laureata nel 2012 in Letere indirizzo Moderno Storico-artstco. Nel 2016

consegue con il massimo dei vot e lode la Laurea Magistrale in Italianistca, con tesi in Teoria e tecniche della

composizione drammatca (Fotografe e immagini nel lavoro concetuale e teatrale di Bertolt Brecht, con un
focus sul rapporto fra Guernica e Madre Courage) con relatore prof. Gerardo Guccini e correlatore prof.

Stefano Colangelo. 

SARA TORRENZIERI

Sara Torrenzieri was born in Forlimpopoli in 1988.

She graduated in Modern Literature with a specializaton in History of Art. In 2016 she obtained her Master’s

degree in Italian Language and Literature, with a dissertaton on Theory and techniques of the dramatc

compositon (Photographs and images in the conceptual and theatrical work of Bertolt Brecht, with a focus
on the relatonship between Guernica and Mother Courage). Under the supervision of Prof. Gerardo Guccini,

and of Prof. Stefano Colangelo as assistant supervisor.

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 117

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 

Spet-atori e autori: tre paradigmi partecipatvi a confronto 

Carmen Pedullà 

“Nella situazione in ato, la distruzione dellʼidenttà della parte va di pari passo con la

distruzione dellʼidenttà dellʼatore. È tuto il rapporto fra testo ed esecuzione, fra potenza e

ato che è rimesso qui in questone. Poiché fra il testo e lʼesecuzione si insinua la maschera,

come misto indistnguibile di potenza e ato. E ciò che avviene non è lʼatuazione di una

potenza, ma la liberazione di una potenza ulteriore” (Agamben 1996: 65).

Nel panorama scenico contemporaneo sono sempre più numerose le esperienze artstche che

scelgono di coinvolgere lo spetatore nel momento performatvo, mediante lʼutlizzo di partcolari

dispositvi scenici. Tale pratca, propria del teatro partecipatvo, dà luogo pertanto a dinamiche

sceniche capaci di ridefnire il ruolo e il signifcato della relazione tra atori e pubblico. Se in alcuni

casi il performer e lo spetatore concorrono unitamente alla creazione dello spetacolo, in altri,

invece, il pubblico diviene il creatore unico del momento performatvo, ovvero lo spet-atore,

partecipante non preventvamente preparato alla dinamica scenica.

Il contributo qui proposto si pone lʼobietvo di indagare alcune diferent declinazioni partecipatve,

andando a rintracciare carateristche e partcolarità che consentono di rifetere sul signifcato

assunto di volta in volta dalla partecipazione, sia per gli artst che intraprendono tale pratca

scenica, sia per gli spet-atori che, in certo modo, diventano i tradutori della declinazione

partecipatva. A partre dallʼanalisi di tre spetacoli diferent, e precisamente Pequeños ejercicios

para el buen morir del Teatro de Los Sentdos, direto dal regista colombiano Enrique Vargas, Home

Visit Europe della formazione berlinese Rimini Protokoll, direta dai regist Helgard Haug, Stefan

Kaegi e Daniel Wetzel e We need to talk della compagnia catalana FFF (The Friendly Face of Fascism)

guidata dal regista Roger Bernat, si tenterà di metere in luce le partcolarità che distnguono le

rispetve esperienze artstche, riconducendole a una più ampia rifessione sulle forme, sui

linguaggi, sulle pratche delle diferent declinazioni partecipatve.
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Pequeños ejercicios para el buen morir/vivir: una ritualità partecipatva

Pequeños ejercicios para el buen morir/vivir (Piccoli esercizi per il buon morire/vivere) presenta fn

da principio le carateristche di un viaggio rituale, un percorso destnato a stmolare lʼimmaginario e

i sensi dello spetatore, che diviene così il viajero (viaggiatore) alla scoperta di un mondo altro. 

Il pubblico deve scegliere quale porta varcare: quella del “buon vivere” o quella del “buon morire”.

Una volta deciso, i viajeros vengono bendat e condot dagli habitantes (abitant), ovvero dai

performer, allʼinterno del mondo dei mort o dei vivi, in base alla scelta di ciascuno. È lʼoscurità ad

accogliere lo spetatore, mentre si percepisce un sotofondo di musica appena accennata. Non sono

solo i suoni a caturare lʼatenzione dei viajeros: si percepiscono odori diferent, dal muschio a un

intenso profumo balsamico. Un habitante inizia a lavare e ad asciugare le mani dei viajeros, mentre

lentamente riappare la luce: lo spetatore capisce di trovarsi seduto accanto ad altre persone

allʼinterno di un semicerchio di sedie, in uno spazio scenico organizzato per altretant piccoli

semicerchi che accolgono tut i viajeros. Alzando lo sguardo, lo spetatore resta colpito dalle

magliete bianche che pendono dallʼalto, come a richiamare la presenza di anime, fantasmi o vite

non materializzate. La musica rompe il silenzio, preannunciando un corteo funebre: gli habitantes

trascinano alcuni carri, ricopert da lunghi lenzuoli bianchi. Ogni carro viene collocato allʼinterno dei

vari semicerchi: gli spetatori esitano, convint che al di soto del lenzuolo si celi un cadavere; invece,

nel momento dello svelamento, gli spetatori scoprono una tavola imbandita con fruta, formaggi,

dolci e vino. Inizia un bancheto con brindisi, musica e balli. Dopo il momento di festa, ogni

habitante richiama atorno a sé alcuni viajeros e consegna loro un foglio bianco e una matta:

ciascuno deve scrivere un ultmo pensiero che lo rappresent, prima della morte o come lascito di

vita. Le pergamene, una volta riconsegnate allʼhabitante, vengono inflate dentro ad alcune

magliete bianche e appese al softo. Prima di giungere allʼepilogo dello spetacolo, i viajeros,

accompagnat dai performer, si spostano in unʼaltra stanza, dove trovano, sparpagliat

confusamente su due tavoli, i pensieri scrit da chi prima di loro ha atraversato quel luogo: sono

messaggi, desideri, poesie, parole che accolgono la morte o salutano la vita. Il viajero è giunto al

termine del suo viaggio: saluta con lo sguardo gli habitantes, lasciando dietro di sé il mondo dei vivi

e dei mort. 

La strutura di Pequeños ejercicios para el buen morir/vivir è quella di un viaggio rituale
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partecipatvo, durante il quale spetatore e performer concorrono insieme alla creazione dello

spetacolo. Si origina, di fato, una trasformazione della relazione tra performer e pubblico, con un

profondo ripensamento dellʼesperienza dello spetatore (De Marinis 2013): indispensabili, nella

poetca della compagnia, la partecipazione del pubblico, che diviene catalizzatore del senso stesso

dello spetacolo, così come la trasformazione del performer che assume il ruolo di guida allʼinterno

di un viaggio. Lo spetacolo diventa allora unʼesperienza multsensoriale, un viaggio che gli spetatori

si trovano a compiere guidat dagli habitantes, in una performatvità tra co-sogget, secondo la

defnizione proposta da Erika Fischer Lichte (2014). Il dispositvo scenico utlizzato dalla compagnia

coincide con la creazione di un immaginario prodoto atraverso una vera e propria parttura

sensoriale. Per dare origine al viaggio, il Teatro de Los Sentdos crea immaginari che fungono da

detonatori per ciascun viajero all’inizio del suo cammino. Le parole sono quasi inesistent, mentre la

scritura drammaturgica è afdata all’esperienza della completa gamma sensoriale: olfato, vista,

udito, tato e gusto.

“Per noi gli spetacoli sono esperienze profonde che invitano alla trasformazione. Quello che

ci interessa non è unʼesperienza di pelle ma unʼesperienza profonda: secondo noi atraverso i

sensi si possono aprire degli immaginari che t fanno uscire un poʼ cambiato dallʼesperienza

che hai appena vissuto. Questo è il tpo di viaggio artstco che ci interessa” (Pezzullo 2014)
1
.

Quella oferta dal Teatro de Los Sentdos, come spiega Giovanna Pezzullo, habitante della

compagnia nonché curatrice della drammaturgia olfatva, è unʼesperienza volta a trasformare

lʼindividuo tramite la sua partecipazione immaginatvo-emotva, che lo riporta a emozioni ancestrali,

inconsce o dimentcate. In questo caso, dunque, atraverso una drammaturgia creata per essere

“indossata” dal viaggiatore, la partecipazione assume la forma di una pratca ascetca di liberazione

dello spetatore: non solo liberazione dalla posizione standardizzata atribuitagli dalle convenzioni

teatrali, ma sfogo di impulsi, sensazioni, ricordi in vista dellʼelaborazione di un immaginario guidato,

diverso e specifco per ciascuno spetatore, e, per questo, irripetbile. La liberazione interviene

inoltre nelle logiche relazionali che legano viajero e habitante. Questʼultmo accompagna così lo

1
Per un approfondimento mi permeto di rimandare a Pedullà 2014 e, nello specifco,  allʼIntervista a Giovanna

Pezzullo, realizzata a Barcellona, in data 20 gennaio 2014.
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spetatore nel recupero di unʼemotvità perduta, guidandolo allʼinterno di un percorso già tracciato

per esserne quasi il propiziatore, avvicinandosi così alla fgura del cerimoniere di un rito. Lo

spetatore diventa il viajero di immaginari possibili, mentre lʼhabitante diviene il realizzatore di

immaginari tangibili, sospesi tra realtà e immaginazione. Lo spetatore si ritrova a  vivere

lʼimmaginario, in unʼelaborata architetura che si avvicina a quella di un labirinto che, come ricorda

Belén Ginart “lʼimmaginante dovrà percorrer[e], a trat al buio, e lungo il suo cammino dovrà

confrontarsi con le sue paure, le più intme” (Ginart 2013)
2
. Il labirinto percorso nellʼoscurità diviene

traccia di una drammaturgia sensoriale e immaginatva che trascende il reale per rifetersi nelle

visioni che solamente lo spetatore può custodire. La dimensione teatrale diviene così il labile

confne tra la partecipazione immaginatva e sensoriale che performer e spetatore insieme

contribuiscono a creare, fondando una comunità scenica sospesa, che si allontana dal mondo reale

convertendosi quasi in rifugio. 

Vediamo ora, invece, che cosa accade se la partecipazione, anziché atraversare le dinamiche

proprie della ritualità, percorre quelle del gioco.

Home Visit Europe: tra gioco e realtà

Home Visit Europe, una delle ultme creazioni della compagnia berlinese Rimini Protokoll, ideata dai

regist Helgard Haug, Stefan Kaegi e Daniel Wetzel, si propone come una parttura ludica, di cui gli

spet-atori sono i principali interpret: sono loro, nelle vest di giocatori, a determinare o meno la

riuscita dello spetacolo, tramite lʼesecuzione di alcune istruzioni detate di volta in volta da un

dispositvo tecnologico. Sono perciò le opinioni degli stessi individui coinvolt nel gioco a produrre

unʼidea di Europa “made at home”.

I partecipant, in tuto quindici, vengono accolt da due istrioni: il primo supervisiona lʼintero

svolgimento del gioco allʼinterno della sala, fungendo da elemento di connessione tra lʼaccadimento

e il dispositvo scenico. Il secondo, invece, resta normalmente in cucina, il luogo in cui i

programmatori azionano il dispositvo, ovvero la macchina scenica stessa, afnché il gioco possa

2
“Als Petts exercicis pel bon morir hi apareix una constant en els treballs del grup: la idea del laberint. Lʼimaginant

lʼhaurà de recórrer, en alguns trams a les fosques, i al llarg del viatge sʼhaurà dʼenfrontar a les pròpies pors, a les més

íntmes. Però la voluntat no és espantar ningú sinó ajudar-lo a plantejar-se grans temes dʼuna manera poètca i

lúdica”. Quando non diversamente indicato, la traduzione è di chi scrive.
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procedere. Oltre ai due istrioni, la proposta ludica prevede anche un maestro di cerimonia, il

padrone di casa che “ospita lʼEuropa” e prende parte atvamente al gioco. Dopo essersi sedut

atorno a un tavolo, su cui spicca una cartna dellʼEuropa, ogni spet-atore segna sulla mappa tre

punt corrispondent al proprio luogo di nascita, a una cità straniera o diversa da quella d’origine in

cui è vissuto e, da ultmo, un luogo a cui è legato emotvamente. Lʼelemento determinante di tuto il

gioco assume la forma di una piccola macchineta di plastca trasparente, simile a un distributore di

scontrini: non è che uno dei due dispositvi scenici che, in questo caso, si rende visibile agli occhi di

tut i partecipant. Quando lo strumento eletronico emete un suono, ciascun partecipante,

facendolo passare di mano in mano, schiaccia un pulsante verde e, allʼistante, compare un foglieto

bianco che contene le istruzioni circa le azioni da compiere, che vanno recitate ad alta voce o, solo

quando espressamente indicato, in silenzio. Da una prima parte, in cui vengono poste alcune

domande al maestro di cerimonia, si passa a una seconda, in cui le domande rivolte a tut i

partecipant prevedono una risposta secca (sì o no) per alzata di mano, fno ad arrivare alla terza

fase del gioco in cui, in base ai risultat e ai dat incamerat nelle fasi precedent, i component

vengono suddivisi dal sistema in sei coppie, tali da formare squadre distnte che, dotate di un mini i-

pad, rispondono a domande di caratere europeo dando vita a un gioco di alleanze e

contrapposizioni fra le squadre, che si trovano ad accumulare punt per ogni risposta correta. Al

termine del gioco partecipatvo, viene tagliata una torta, precedentemente infornata: ad ogni

partecipante speta una feta pari alla percentuale di punt accumulat (per un taglio equo il dolce

viene minuziosamente misurato con un centmetro)
3
.

Home Visit Europe invita lo spetatore a partecipare alle dinamiche performatve in qualità di

giocatore, compiendo di volta in volta delle scelte, elaborando risposte, stabilendo alleanze possibili

tra le part in gioco. Vive, in altre parole, una forma partcolare di “autogestone parlamentare” in

un contesto europeo adatato al formato “casa”. La logica drammaturgica innesca un confronto tra

un possibile globale (lʼUnione Europea) e un reale locale (la casa) che ospita individui tra loro

sconosciut: i regist, in poche parole, interrogano il globale a partre dal puntno più piccolo

tracciato sulla cartna dellʼEuropa: la casa, appunto. L’ambientazione dello spetacolo in abitazioni

private non costtuisce di per sé una novità: richiama, al contrario, esperienze teatrali che hanno

3
Per una descrizione più detagliata, si veda la mia recensione-focus in Pedullà 2016.
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avuto una certa difusione già negli anni Novanta, spesso per ragioni di necessità o nell’intenzione di

rifondare il senso stesso del teatro proponendolo “altrove”. Scrive al proposito Cristna Valent:

“Da luoghi privat, domestci, le case in cui entra il teatro diventano spazi pubblici non

isttuzionali […]. Per tut cʼè stata una ragione strategica, una necessità fata virtù, ma per

tut lʼaltrove delle case si è poi rivelato un modo per imprimere direzioni partcolari alla

propria ricerca. Non solo, ma per essere altrove: in una sorta di laboratorio mobile dal quale

osservare il mondo del teatro e i suoi meccanismi di funzionamento come atraverso un

vetrino di microscopio” (Valent 2001: 19-26).

Come osserva la studiosa, la casa è uno spazio in grado di unire che, a seconda dellʼoccasione, ricrea

e imprime “direzioni partcolari” alla ricerca dell’artsta. E, nella fatspecie di Home Visit Europe, la

casa ospita il teatro per rifetere sui meccanismi di identtà e di appartenenza propri dell’Europa

globale. La parttura drammaturgica propone così, mediante le istruzioni, un copione già tracciato:

di fato, ad ogni partecipante viene richiesto di seguire il procedimento ludico per tappe, i suoi vot

vengono registrat, le sue percentuali gli garantscono una feta più o meno consistente di quel

potere normalmente spartto tra i grandi della politca. Il gioco, in questo senso, richiama uno degli

esempi più antchi ed efcaci per il coinvolgimento dellʼindividuo, esso “invita, abitua ad atenersi a

questa lezione di padronanza di sé e a estenderne la pratca allʼinsieme dei rapport e delle

vicissitudini umane dove la concorrenza non è più disinteressata, né la fatalità circoscrita” (Caillois

1967: 13). 

La dinamica ludica richiama inoltre i “procediment aleatori” utlizzat nei metodi compositvi a

partre dagli anni Cinquanta in ambito musicale con John Cage, coreografco con Merce

Cunningham, teatrale con il Living Theatre. A partre dalla suggestone del libro delle mutazioni

cinese I Ching, gli artst crearono schemi compositvi afdat a dispositvi quali dadi, monete o mazzi

di carte, allo scopo di svincolare gli element espressivi da rapport di interdipendenza reciproca,

afdandoli piutosto a connessioni casuali
4
. Si trata della concorrenza fortuita di parole, azioni e

gest descrita da Judith Malina a proposito dello spetacolo The Marrying Maiden (1960), sulla base

4
Per un approfondimento al proposito si vedano in partcolare Valent (2008: 108-110), Cage (1961), Cunningham

(1991: 20-23).
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del doppio procedimento casuale innescato dal “lanciatore di dadi” e dal “mazzo d’azione” (Valent

2008: 108-109). La logica di casualità relazionata al gioco rimanda al processo di immersione-

emersione sperimentato dal partecipante di Home Visit Europe: se il giocatore vive una sorta di

distacco dal procedimento scenico, allora ne resta inghiotto, trasformandosi in una pedina di

quella mappa dellʼEuropa tracciata sulla carta. Inevitabile il richiamo alla teoria formulata a tale

proposito da Giorgio Agamben che vede nel dispositvo “un insieme di strategie di rapport di forza

che condizionano cert rapport di sapere e ne sono condizionat” (Agamben 2006: 7). Esso, in altre

parole, è lo strumento di potere, è la rete che condiziona e determina equilibri, forze e saperi tra le

part: manipola il partecipante atraverso la dinamica scenica e il citadino atraverso la dinamica

sociale e politca. Il gioco svela inoltre la precarietà del senso stesso di unione-comunità e della reale

identtà europea: tale identtà ne emerge come legata solo apparentemente alla comunità intesa

come macrostrutura identtaria. A livello locale si scopre infat che, per la maggior parte dei

partecipant, lʼEuropa è simbolo di unʼunione presunta, una comunità che è poco più di un guscio

vuoto, privo di un reale valore simbolico. A tuto questo va aggiunta la sostanziale mancanza, da

parte della quasi generalità dei partecipant, di una reale conoscenza della storia, delle leggi, dei

tratat che lʼhanno determinata nel corso del tempo. Il senso di comunità che ne deriva “deve

essere e restare un tpo di comunità fessibile, sempre e soltanto ʻa tempoʼ e durare solo ʻfno a che

convieneʼ” (Bauman 2001: 63). Unʼidea di comunità, dunque, che ben si allinea con la scelta dei

regist tedeschi di creare una comunità europea virtuale, rintracciabile al sito internet

www.homevisiteurope.org
5
, in cui vengono registrat i risultat di ogni sessione partecipatva. Si  apre

in questo senso una rifessione circa la liquidità del senso stesso della comunità virtuale: è una

fnestra aperta, atraverso cui le persone possono entrare o uscire; oppure la possono addiritura

ignorare, non dando un seguito alle rifessioni, alle domande, agli spunt critci emersi durante la

dinamica scenica.

Home Visit Europe non è che amplifcazione di quel gioco delle part che atualmente domina la

scena della politca. La partecipazione si defnisce così come una pratca in gioco che si avvicina alle

logiche dellʼ“imparar giocando”: si rintraccia, in altre parole, lʼintento di originare, così come

avviene in molt videogiochi, un luogo per lʼalternatva (in questo caso democratca) con dei chiari

5
www.homevisiteurope.org (Ultmo accesso: 7 luglio 2016).
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ed evident rimandi sociali oltre che politci. Ci si chiede allora perché nascano, sempre più

frequentemente, a livello teatrale, proget volt alla produzione di situazioni sceniche dotate di una

pratca in azione loro propria. Questo interrogatvo ci introduce allʼanalisi di We need to talk.

We need to talk: il doppiaggio come pratca di confessione

We need to talk, ultma creazione della compagnia catalana FFF (The Friendly Face of Fascism)

direta da Roger Bernat, rappresenta un lavoro emblematco. La dinamica scenica si distngue per la

realizzazione di una logica propria del doppiaggio in cui gli spet-atori sperimentano due operazioni

distnte: vedere e agire.

Il pubblico, fn da principio, si divide in due gruppi dispost su due gradinate. Al centro della sala

fgura un grande schermo che separa la scena in due schierament, uomini da un lato e donne

dallʼaltro, impedendo così a ciascuna formazione di vedere il gruppo che siede al lato opposto. In

prossimità del maxischermo si trova un piccolo bancheto con un microfono, una sedia e un altro

piccolo schermo poggiato sul tavolo. Al lato destro della sala resta visibile la postazione della regia:

Roger Bernat, i tecnici e gli assistent seguono la dinamica dello spetacolo sospesi tra le due fle

(solo loro vedono materialmente quanto accade in entrambi gli schierament). Calano le luci ed

iniziano lentamente a comparire sullo schermo le scene di alcuni celebri flm
6 

che ritraggono i

protagonist in efusioni amorose, spesso erotche, grotesche o comiche. Le immagini però sono

mute. Qui entra in gioco il pubblico: chi lo desidera può infat decidere di raggiungere il bancheto,

sedersi di fronte al maxischermo e prestare la propria voce alla scena, seguendo le parole che

compaiono nel piccolo schermo posto sul tavolo. Tale dinamica avviene, chiaramente, per entrambi

gli schierament. Si generano così moment scenici diferent: in alcuni casi, gli spetatori sono

dispost a partecipare immediatamente al gioco; in altri, invece, una o entrambe le postazioni

rimangono vuote; e cʼè anche chi preferisce restare seduto a godersi lo spetacolo in qualità di

spetatore puro. Le reazioni sono spesso di riso o incredulità, sopratuto quando le scene

coinvolgono i partecipant in moment di intmità o di imbarazzo, tali da creare situazioni

6
Di seguito i ttoli di alcuni tra i principali flm proietat in occasione di We need to talk, a Girona, Barcellona, il 20

novembre 2015: A Hen in the Wind (Yasujiro Ozu) 1948, A Separaton (Asghar Farhadi) 2001, A wedding (Robert

Altman) 1978, American Beauty (Sam Mendes) 1999, Eyes wide shut (Stanley Kubrick) 1999, Blade Runner (Ridley

Scot) 1982, Once upon a tme in America (Sergio Leone) 1984. Per ulteriori informazioni rimando al sito web della

compagnia htp://rogerbernat.info/en-gira/we-need-to-talk/ (Ultmo accesso: 7 luglio 2016). 
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paradossali. Quando la dinamica scenica volge al termine, sullo schermo compaiono i ttoli di coda

con la lista dei flm “doppiat”.

We need to talk non può (e non deve) essere concepito come uno spetacolo in senso proprio: lo

potremmo considerare quasi “un doppiaggio cinematografco” di tpo performatvo. La strutura

drammaturgica prevede infat, fn da principio, una procedura che invita preliminarmente

lʼindividuo a osservare le immagini proietate nel monitor, per poi decidere se fare propria la

situazione e riscriverla secondo modalità interpretatve personali, oppure scegliere di restare un

mero osservatore. Lo spet-atore vive così esperienze parallele che gli permetono di ancorarsi a

dimensioni spaziali distnte, ovvero a un “dentro” e a un “fuori”. Il “dentro” delimita lʼesperienza di

chi presta la sua voce allo svolgimento scenico, ovvero quella del doppiatore che ridà voce a volt

mut, riempiendo così di suono parole vuote perché non ancora pronunciate (così come avviene

nelle dinamiche di doppiaggio proprie del karaoke). Il “fuori”, invece, contraddistngue lʼesperienza

di chi decide di osservare, nelle vest di testmone, il processo di ri-trascrizione della scena

cinematografca. Doppiatore e testmone, di fato, sono le fgure cardine concepite dal dispositvo

scenico che funziona come un efcace strumento per costruire, amplifcandola, una situazione

assimilabile al rito della confessione: il partecipante pronuncia parole, emete gemit e sospiri,

tratene lunghi silenzi in una situazione spesso di deliberato erotsmo che, per questo motvo,

imbarazza entrambi, doppiatore e testmone, poiché rilancia e mete in evidenza uno strato di

ulteriore comunicabilità sepolto soto quello che normalmente viene considerato come

“comunicabile”.

Il bersaglio di una comunicabilità apparente è la coppia, una delle cellule determinant (e fondant)

dellʼintera strutura sociale, ripresa, nella drammaturgia scenica, dalle fgure degli amant che

confessano emozioni o sentment inconfessabili, alternando stadi di comunicabilità distnt, con

stralci di immagini che dallʼerotsmo sfociano nel grotesco o nel comico. La strutura del

confessionale diviene emblema e forma stessa del dispositvo scenico, in quanto

“macchina che produce soggetvizzazioni, e solo in quanto tale è anche una macchina di

governo. La formazione della soggetvità occidentale, insieme scissa e, tutavia, padrona e

sicura di sé, è inseparabile dallʼazione plurisecolare del dispositvo penitenziale in cui un
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nuovo Io si costtuisce atraverso la negazione e, insieme, lʼassunzione del vecchio. La

scissione del soggeto operata dal dispositvo penitenziale era, cioè, produtva di un nuovo

soggeto, che trovava la propria verità nella non-verità dellʼIo peccatore ripudiato” (Agamben

2006: 29-30).

Il rito della confessione ricreato dalla compagnia catalana rifete le logiche evidenziate da

Agamben: il confessionale permete allʼindividuo di agire lʼalterità dellʼ“io peccatore ripudiato” e di

trovare un “nuovo io”, lʼ“io assolto”. Il doppiatore, non vedendo quanto lo circonda, conosce

unicamente il volto muto (veicolato dallʼimmagine) che coincide con quello dellʼio peccatore

ripudiato e, atraverso il suo volto negato, si fa maschera tra parte e atore. In defnitva, il

doppiatore, prestando la propria voce, atraverso una parola che si fa gesto, può “espiare la colpa”

tramite la confessione dei desideri inconfessabili veicolat dalle immagini dei flm. Egli, in altre

parole, “guardando lʼazione agisce la propria osservazione” (Fratni Serafde 2015), diventa cioè

presenza sospesa, portando a compimento “la distruzione dellʼidenttà della parte e la distruzione

dellʼidenttà dellʼatore” (Agamben 1996: 65). Si rivela qui in gioco unʼimplicazione struturale tra la

potenza dellʼosservare quanto agito da altri e lʼagire, metendolo in pratca, lʼoggeto della stessa

visione, senza però aderire totalmente ad esso, ma inserendosi piutosto “come maschera, come

misto indistnguibile tra potenza e ato” (Agamben 1996: 65). Si origina in questo modo una pratca

del gesto svuotato: il gesto apre, cioè, “la sfera dellʼethos come sfera più propria dellʼumano”

(Agamben 1996: 51). Così come teorizzato dal flosofo, il gesto incarnato dal partecipante durante il

doppiaggio si materializza come un ato che espone lʼinconsistenza e la vacuità della comunicabilità.

La confessione assume le sfumature di una trascendenza sospesa e si traduce in quellʼisolata

“confessione inconfessabile” che, per sua natura, impedisce di vedere il viso della persona celata dal

monitor. La visione negata è esperita così da doppiatore e testmone: questʼultmo può vedere il

doppiatore solo di spalle, mentre paragona e associa la sua voce al volto trasmesso dalla scena del

flm. Proprio su di lui gravita la colpa maggiore: essere testmone occulto ma legitmato a una

fruizione di azione e visione deliberata e, per questo, ancor più imbarazzante e dissacrante. La

posizione del testmone rende evidente che “ciò che caraterizza il gesto è che in esso non si

produce né si agisce, ma si assume e sopporta” (Agamben 1996: 51). Le immagini mute riprese dalla
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dimensione scenica espongono una gestualità “nuda”, cioè spogliata di signifcante, producendo la

materializzazione di un macro-confessionale che espone la vacuità di una necessità del comunicare

(per riprendere il ttolo dello spetacolo), che mai può tradursi in un esaudimento ma, piutosto, in

uno sdoppiamento-sconfnamento perpetuo.

La partecipazione tra fnalità e stat in essere

Le declinazioni partecipatve sin qui analizzate rivelano carateristche distnte sia per le modalità

utlizzate sia per le poetche delle diverse compagnie. Come visto, nel caso del Teatro de Los

Sentdos, lo spetatore-viajero è co-interprete, insieme allʼhabitante, di una ritualità rivolta a una

possibile trasformazione dellʼindividuo. Lo spetatore, in altre parole, elabora e incarna l’impianto

rituale e trasformatvo messo in campo dalla compagnia. La partecipazione, in questo caso, si

defnisce come veicolo di trasformazione del partecipante. La declinazione partecipatva

rappresentata dal Teatro de Los Sentdos si manifesta come una partecipazione della fnalità: lo

scopo, al termine del viaggio, è di aver risvegliato saperi dimentcat, azioni recondite, tali da

riportare nello strato di intma coscienza dellʼindividuo una sorta di riscoperta del proprio “ io,

inscrito nel sé”, per utlizzare la terminologia freudiana (Freud 1985). Lo spetatore vive uno status

sospeso che lo riporta a uno stadio quasi infantle alla scoperta di ciò che aveva ormai dimentcato,

e che può riavvicinare atraverso lʼevasione e lʼimmaginazione: la fnalità del viaggio è già stata in

qualche modo defnita dai suoi creatori. Questo, il grande discrimine che diferenzia lʼesperienza

creatva del gruppo guidato da Enrique Vargas dalle declinazioni partecipatve elaborate in Home

Visit Europe e in We need to talk7
. Queste ultme infat, seppur sperimentando modalità

partecipatve distnte, appaiono accomunate dal desiderio di coinvolgere lo spet-atore

immergendolo in una situazione di cui egli stesso diviene il principale creatore, elaborando la

dinamica scenica proposta dal dispositvo. In entrambi i casi non esiste una vera e propria fnalità

volta a generare un’esperienza trasformatva per l’individuo, ma piutosto l’intenzione di disporre i

7
È necessario precisare a tale proposito che le formazioni artstche vantano un percorso storico distnto: il Teatro de

Los Sentdos nasce negli anni Otanta, in un contesto generazionale diverso da quello di Rimini Protokoll, atvo dal

2000, e da quello più recente di Roger Bernat, che fonda la sua compagnia nel 2008. Si vedano i sit web delle

compagnie: htp://teatrodelossentdos.com/es/ (Ultmo accesso: 7 luglio 2016);

htp://www.rimini-protokoll.de/website/en/about.html (Ultmo accesso: 7 luglio 2016);

htp://rogerbernat.info/ (Ultmo accesso: 7 luglio 2016).

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 128

http://rogerbernat.info/
http://www.rimini-protokoll.de/website/en/about.html
http://teatrodelossentidos.com/es/
http://antropologiaeteatro.unibo.it/


mezzi afnché la situazione partecipatva si realizzi. Se il flo comune, il nesso inscindibile presente

nel Teatro de Los Sentdos è individuabile nella sostanza rituale e trasformatva dellʼesperienza,

nelle creazioni artstche di Rimini Protokoll e di Roger Bernat il fulcro drammaturgico ruota atorno

a una valenza propriamente politca e sociale, volta a smascherare e talvolta dissacrare processi di

comportamento automatci. Come aferma Agamben “Politca è lʼesibizione di una medialità, il

render visibile un mezzo come tale. Essa è la sfera non di un fne in sé, né dei mezzi subordinat a un

fne, ma di una medialità pura e senza fne come campo dellʼagire e del pensiero umano” (Agamben

1996: 92-93). È la “medialità pura e senza fne come campo dellʼagire e del pensiero umano” ad

essere fulcro, estetco e poetco, delle declinazioni partecipatve proposte dalle due formazioni

artstche. Nel caso di Home Visit Europe la partecipazione sperimentata dal giocatore propone

un’idea ludica propria dellʼavventura che

“mostra insieme i carateri dellʼatvità e della passività, della sicurezza e dellʼinsicurezza per

cui da una parte ci fa prendere possesso del mondo in maniera violenta e decisa, dallʼaltra fa

sì che ci arrendiamo a esso con difese e riserve infnitamente minori di quelle che usiamo

nellʼesistenza ordinaria” (Agamben 2015: 41-42).

La dinamica descrita dal flosofo ricalca inoltre lʼhic et nunc associabile al macro-confessionale di

We need to talk, in cui lʼazione del riscrivere una parola vuota, del restare nascosto dietro un viso

negato e dellʼesibire una visione occulta signifca, per doppiatore e testmone, vivere su di sé e in sé

la potenza svuotata del suo signifcante, propria dellʼavventura-evento. Ancora Agamben:

“Volere lʼevento signifca semplicemente sentrlo come proprio, avventurarsi, cioè metersi

totalmente in gioco in esso, ma senza bisogno di qualcosa come una decisione. Solo così

lʼevento, che in sé non dipende da noi, diventa unʼavventura, diventa nostro, o – come si

dovrebbe piutosto dire – noi diventamo suoi” (Agamben 2015: 58-59).

Si originano, secondo tale logica, degli stat in essere, in cui la partecipazione diventa spesso uno

strumento per la creazione di una pura medialità sospesa. Non si trata di situazioni atraverso le
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quali osservare gli individui o otenere da essi risposte corrispondent a precise aspetatve, ma si

trata di dispositvi at a produrre una costruzione altra, unʼarchitetura scenica che pone i

partecipant in una distanza spaziale e temporale, come spiega Óscar Cornago in riferimento a

Deleuze: “Il dispositvo non si riferisce a ciò che (già) siamo, a ciò che fa parte della nostra storia

cosciente e che perciò riusciamo a pensare, ma a quello che stamo per essere, che entra in confito

con quello che già siamo”
8
 (Cornago 2015: 284). Lʼintervallo ricreato da Home Visit Europe e da We

need to talk si ricollega così a quella “non atuazione di una potenza, ma liberazione di una potenza

ulteriore” (Agamben 1996: 65), a cui va aggiunta la sospensione di stat e pratche in essere che

atraversano le dinamiche di controllo proprie dei dispositvi scenici. Il giocatore, il doppiatore e il

testmone possono vivere, in questo modo, una condizione di sospensione nel momento in cui

riconoscono il potere manipolatorio sperimentato su di sé. Come spiega Roger Bernat parlando

della tecnica, essa è “un modo per uscire da quel che resta occulto […]. Partecipare signifca

scontrarsi con un vuoto. Partecipare allo spetacolo dellʼesistenza signifca che lʼuomo osserva

alcune regole esplicite sconnesse dal copione, la vera fnalità della sua partecipazione”
9 

(Bernat

2015). Osservare le regole sconnesse dal copione e viverle, rappresenta lʼodierna sfda di una

partecipazione che si inserisce, a tut gli efet, come fratura, come intervallo in cui ripensare

lʼosservare e lʼagire, le pratche e le teorie dellʼessere sociale degli individui.

“Eppure è lo stesso Stato spetacolare, in quanto nullifca e svuota di contenuto ogni identtà

reale e sosttuisce il pubblico e la sua opinione al popolo e alla volontà generale, a produrre

massicciamente dal suo seno delle singolarità che non sono più caraterizzate da alcuna

identtà sociale né da alcuna reale condizione di appartenenza: delle singolarità veramente

qualunque” (Agamben 1996: 71).

Ripercorrendo “le singolarità qualunque” ipotzzate da Agamben, in una sempre più imperante

logica di non aderenza a identtà univoche ma di moltplicazione delle stesse, le declinazioni

8
“El dispositvo no se refere a lo que (ya) somos, lo que forma parte de nuestra historia consciente y que por ello

alcanzamos a pensar, sino a lo que estamos siendo, que entra en conficto con lo que ya somos”.

9
“El dispositu es una técnica, una manera per sortr del que és ocult […]. Partcipar és enfrentar-se a un buit.

Partcipant en lʼespectacle de lʼexistencia hom observa unes regles explícites desconeixent-ne el guió, la veritable

fnalitat de la seva partcipació”.
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partecipatve elaborate in Home Visit Europe e in We need to talk, distnguendosi dalla ritualità

partecipatva di Pequeños ejercicios para el buen morir, metono in campo dinamiche che

coinvolgono spet-atori e autori utlizzando la tecnica come strumento della pratca, per una

partecipazione intesa come mezzo senza fne, dunque perpetuamente in transito.
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Abstract – IT 

Nel panorama scenico contemporaneo sono sempre più numerose le compagnie che decidono di

coinvolgere lo spetatore nel momento performatvo. Il contributo qui proposto si pone lʼobietvo di

indagare il signifcato assunto dalla partecipazione sia per le compagnie che decidono di dedicarsi a tale

pratca scenica, sia per gli spet-atori che vi prendono parte. A tale scopo, si analizzeranno tre creazioni

artstche diferent, tra cui Pequeños ejercisios para el buen morir del Teatro de Los Sentdos, direto dal

regista Enrique Vargas, Home visit Europe di Rimini Protokoll e We need to talk della compagnia FFF

(The Friendly Face of Fascism) guidata da Roger Bernat. Se il Teatro de los Sentdos si distngue per

lʼaderenza a una ritualità partecipatva dotata di una fnalità, le declinazioni partecipatve adotate da

Rimini Protokoll e da Roger Bernat si caraterizzano invece per una parteciapzione che espone gli spet-

atori a vivere un partcolare stato in essere. 

Abstract – ENG

In the contemporary scenic context are always more numerous the theatreʼs companies that involve

audience in the performance. This essay atempts to analyse partcipatonʼs meanings for the companies

which dedicate its work to this partcular kind of theatre and, at the same tmes, for the spect-actors

who are involved in it. For this reason, it is essental the examinaton of three diferent performances, in

partcular Pequeños ejercisios para el Buen Morir/Vivir of the Teatro de Los Sentdos guided by Enrique

Vargas; Home visit Europe of the German company Rimini Protokoll; We need to talk of the catalan

company FFF (The Friendly Face of Fascism), guided by Roger Bernat. If the scenic experience of the

Teatro de Los Sentdos belongs to a kind of ritualʼs partcipaton which has a fnality, Rimini Protokoll

and Roger Bernatʼs scenic declinatons characterize itself for a partcipaton which bring the spect-actor

to live a partcular kind of state in being.
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SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 

Acteurs amateurs et créatons professionnelles: des chœurs citoyens en 

représentaton

Pierre Katuszewski 

Depuis une vingtaine d’années, les distributons de nombreux spectacles difusés dans le circuit des

centres dramatques natonaux français indiquent, en plus de la liste habituelle des acteurs et des

actrices, une catégorie supplémentaire d’interprètes: chœurs amateurs
1
, fgurants

2
, comédiens

amateurs
3
, chœur

4
, etc. Ces personnes ont comme point commun de ne pas être des professionnels

de la scène. Des acteurs non professionnels, ayant donc pour profession une autre actvité que celle

d’acteur, partcipent ponctuellement à un spectacle dans lequel jouent des comédiens aguerris et

rémunérés – un cas bien partculier dans ce qui consttue la constellaton du théâtre amateur et des

théâtres amateurs et évoqué rapidement dans l’introducton de l’ouvrage pionner dirigé par Marie-

Madeleine Mervant-Roux (Mervant-Roux 2004). Alors que cete dernière s’interroge sur les

diférentes acceptons que le mot “amateur” a pris au cours du temps et sur la considératon dont il

a pu faire l’objet dans les milieux culturel et politque, elle note: 

“L’amateurisme trouve une nouvelle jeunesse comme lieu de résistance farouche au commercial

d’une part, à l’insttutonnel fonctonnarisé d’autre part; dans ce contexte, le mot s’afche, se

porte audacieusement, d’une façon militante. On le voit refaire surface dans les programmes

des théâtres subventonnés, lorsque des meteurs en scène professionnels introduisent dans

leurs spectacles des interprètes sans expérience (souvent ‘même pas amateurs’), voyant là un

moyen de réinterroger et revitaliser leur art” (Mervant-Roux 2004: 12). 

1
C’est ainsi qu’est désigné le groupe d’amateurs qui intervient dans L’Annonce faite à Marie de P. Claudel, mise en

scène par Frédéric Fisbach, créaton en 1996.

2
Le programme d’Inferno (L’Enfer), spectacle de Romeo Castellucci créé le 5 juillet 2008 dans la Cour d’Honneur du

Palais des Papes à l’occasion de la 62
e
 éditon du festval d’Avignon, indique: “Les gens: Romeo Castellucci

Alessandro Cafso, Maria Luisa Cantarelli, Elia Corbara, Silvia Costa, Sara Dal Corso, Manola Maiani, Luca Nava, Gianni

Plazzi, Stefano Questorio, Sergio Scarlatella, Silvano Voltolina, et tous les fgurants d’une ville à l’autre ”.

htp://www.maillon.eu/media/5/dossier_sur_le_spectacle_la_divine_comedie.pdf (Dernier accès: 29 mars 2016).

3
Pour Enrico V (Henri V), spectacle de Pippo Delbono, il est indiqué dans le programme lors des représentatons

brestoises de novembre 2008: “Avec Pippo Delbono, Gustavo Giacosa, Pepe Robledo et 30 comédiens amateurs

brestois (dont des lycéens de l’Iroise)”. htp://www.i-voix.net/artcle-24480003.html (Dernier accès: 29 mars 2016).

4
Ainsi, Claudia Bosse compose un chœur de citoyens et citoyennes genevois pour Les Perses d’Eschyle.

htp://www.theatercombinat.com/projekte/perser/perser_genf_fr.htm (Dernier accès: 29 mars 2016). 
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Cependant, ce phénomène très répandu dans la créaton théâtrale contemporaine n’a pas encore

fait l’objet d’une étude approfondie. Cet artcle entend ouvrir quelques voies de réfexion sur ce

processus contemporain et exponentel. Résultat d’une recherche naissante, nous poserons ici

quelques hypothèses globales comme autant de pistes à explorer.

Pourquoi ces meteurs en scène font-ils le choix de mêler des professionnels et des non

professionnels ? Après avoir constaté, à partr de quelques cas d’étude, que les meteurs en scène

font le plus souvent appel à un nombre conséquent de personnes, formant ce qu’ils nomment “un

chœur”, il s’agira d’analyser ce recours à un groupe formé pour une partcipaton éphémère à une

expérience scénique. Ne sommes-nous pas là face à un choix de décloisonnement du plateau de

théâtre, généralement réservé aux professionnels? Quel rapport les meteurs en scène

entretennent-ils avec les acteurs amateurs? En quoi peut-on qualifer ces groupements éphémères

de chœurs citoyens?

Des choix de circonstances: une dramaturgie chorale

Dans Inferno (premier opus d’un triptyque de spectacles composés à partr de La Divine Comédie de

Dante), Romeo Castellucci choisit d’intégrer une cinquantaine de fgurants et des enfants.

L’annonce difusée pour la recherche de ces personnes indique: 

“À l’occasion de la première natonale de l’Enfer de Romeo Castellecci/Societas Rafaello

Sanzio, la fondaton théâtrale de l’Émilie Romagne recherche des fgurants avec les

caractéristques suivantes: des enfants entre 18 mois et 3 ans (accompagnés d’un parent) […],

des adolescents entre 12 et 17 ans et des adultes entre 18 et 60 ans. Les fgurants adolescents

et adultes devront bouger selon une chorégraphie de groupe. Ils devront avoir une bonne

mobilité et une forme physique normale. […] Ils devront être disponibles du 12 au 18 octobre

2008 pour un engagement quotdien d’environ 4 heures. […] Il n’est pas prévu de

rémunératon, mais l’inscripton et le versement de la contributon ENPALS [Insttut Natonal

de Prévoyance et d’Assistance des Travailleurs du Spectacle] seront garants pour les jours de

travail”
5
. 

5
Nous traduisons, htp://archivio.viefestvalmodena.com/vie2008/italiano/news.asp?T07_CidNews=58 (Dernier

accès: 29 mars 2016).
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Le contrat est clair, il s’agit de reprendre en peu de temps un spectacle déjà créé, aucune indicaton

n’est donnée sur le fond du spectacle, seul un engagement physique certain est demandé. 

En 1996, Frédéric Fisbach décide de monter L’Annonce faite à Marie6
 de Paul Claudel suite à un

stage avec des amateurs: “Le projet claudélien est né […] lorsque Frédéric Fisbach ft travailler sur

L’Annonce, d’abord sans autre intenton qu’un défrichage sur la dicton, un groupe d’amateurs dans

le réfectoire éclairé au néon d’une colonie de vacances. D’une lecture contnue sur deux jours:

‘Nous sommes tous sorts bouleversés’, raconte le meteur en scène” (Dreyfus 1997). 

Dans ce spectacle, les amateurs interviennent deux fois: lors d’un prologue – nous y reviendrons –

et pour le début du troisième acte où des paysans révèlent à Mara la cachete de sa sœur Violaine.

C’est la seule scène de la pièce qui demande un grand nombre d’acteurs, il était donc pratque de

poursuivre le travail avec les amateurs. Ici, une quinzaine d’entre eux prenaient en charge une

parte de la partton claudélienne. Dans chaque ville où la pièce a été jouée, un chœur était

composé d’un nombre plus important d’acteurs que ceux efectvement présents le soir sur scène.

En efet, il était impossible de demander à des non professionnels d’être présents tous les soirs,

notamment dans les villes où un grand nombre de représentatons eurent lieu. Ainsi, la compositon

du chœur était diférente chaque jour selon les disponibilités des amateurs. Lucie Nicolas, assistante

de Frédéric Fisbach, venait en amont des représentatons afn de les faire répéter, puis chaque soir

une heure environ avant la représentaton afn de distribuer les répliques selon les personnes en

présence. Ainsi, pour le meteur en scène: 

“Après la lecture de L’Annonce faite à Marie s’est imposée la nécessité d’une rencontre entre

une équipe d’acteurs professionnels et d’une équipe d’amateurs.Il s’agit de proposer le fruit de

ce travail comme un spectacle, pour revendiquer le droit à l’existence de spectacles qui

sortraient du ‘cadre’. Des spectacles hybrides qui metraient en jeu une parte des

spectateurs, les amateurs, aux côtés des acteurs, face aux spectateurs auditeurs. La présence

des amateurs n’est pas anecdotque. Ils forment un chœur qui prend en charge le rôle de

Pierre de Craon durant le prologue, puis interviennent au début de l’acte III. Il n’est pas

queston de faire d’un groupe d’amateurs des apprents professionnels ou même des

6
Spectacle créé en 1996 au théâtre Jean Lurçat-Scène Natonale d’Aubusson.
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professionnels. Le seul intérêt de l’aventure est de travailler ensemble à partr de nos

diférences. Pour cela, les groupes d’amateurs changent avec les lieux où nous mène la

tournée. Pour ces groupes il s’agit donc d’expériences brèves, caractérisées par l’urgence”
7
.

L’efacement du meteur en scène

Le choix n’est donc pas anodin de mêler des professionnels à des non professionnels. Cependant,

les meteurs en scène sont peu prolixes sur les raisons de choix et sur les conditons de travail et il

existe peu de témoignages sur la façon dont les répéttons sont menées. Examinons les quelques

sources disponibles qui évoquent notamment la queston de la présence ou non du meteur en

scène dans la phase d’apprentssage du spectacle. 

Le point commun d’une grande parte de ces expériences est l’absence quasi permanente du

meteur en scène pendant les répéttons. Ce qui est vrai essentellement lors des reprises des

spectacles. 

Frédéric Fisbach, nous l’avons indiqué, envoie son assistante sur le lieu de difusion du spectacle

une à deux semaines avant l’arrivée des comédiens professionnels. Concernant Romeo Castellucci,

et on peut citer également Pippo Delbono qui employa un chœur d’amateurs pour son spectacle

Henry V (créé en 1992 et repris de nombreuses fois jusqu’à aujourd’hui), des témoignages de

fgurants atestent d’un processus de répétton rapide et souvent problématque, un hiatus

s’installe ainsi entre les atentes et la réalité du terrain, les meteurs en scène étant quasi absents

ou peu enclins à expliquer leur travail. 

Dans son mémoire de fn d’étude, Aline Papin, qui a partcipé à la première recréaton d’ Inferno

après les représentatons avignonnaises, explique que 

“la recréaton allait devoir se faire en très peu de jours […]. Du plein air, nous passons dans une

salle de spectacle. […] Il fallait composer avec la salle du Forum Meyrin de Genève. Plus que

d’adapter le spectacle, il s’agissait de le recréer! Le tout en une semaine, un déf ttanesque,

mais loin d’efrayer le meteur en scène italien qui a l’habitude de travailler en très peu de

temps. Pour nous, les fgurants, notre emploi du temps était le suivant: 6 heures de travail du

7
Extrait du programme du spectacle, 1997.
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lundi au jeudi. Le soir du jeudi la représentaton générale et les représentatons le vendredi,

samedi et dimanche. Ce qui est bien court pour une présence sur le plateau d’une quarantaine

de minutes tout de même” (Papin 2009: 28). 

Après avoir croisé rapidement Romeo Castellucci, trop afairé avec les techniciens du théâtre, les

fgurants répètent dans le hall adjacent à la salle de spectacle avec la chorégraphe Cindy Van Acker

et les comédiens professionnels qui font parte de la distributon. Cindy Van Acker “ne nous parle

pas du spectacle. Elle ne nous explique pas notre rôle. Elle ne nous donne pas les clefs de cete

multtude d’individus. Nous actons” (Papin 2009: 29). Quant au meteur en scène: “je ne vois que

très peu Romeo Castellucci, il est bien évidemment débordé” (Papin 2009: 29). Une seule discussion

aura lieu entre les fgurants et le meteur en scène, quelques heures avant la dernière du spectacle.

Celui-ci est peu prolixe et répond de façon évasive aux questons des fgurants sur leur rôle dans le

spectacle: “celui-ci ne sait pas vraiment quoi nous dire. Il soutent qu’il n’a pas grand-chose à

raconter sur son spectacle. Que nous avons tout autant que lui les explicatons, tout du moins, que

notre compréhension est aussi juste que la sienne” (Papin 2009: 29). Devant l’insistance des

fgurants, il donnera quelques pettes explicatons mais la frustraton restera entère. 

De la même façon, Baptste Pizzinat dans son ouvrage ethnographique sur la compagnie Pippo

Delbono narre les discussions qui eurent lieu entre les fgurants lors des représentatons d’Henri V,

certains ne comprenant pas l’absence du meteur en scène et sa délégaton à son plus proche

collaborateur, Pepe Robledo, acteur argentn avec lequel il créa sa compagnie. Pippo Delbono n’est

en efet présent que pour la générale. Pour la recréaton du spectacle à Rouen, Baptste Pizzinat

indique que le groupe d’amateurs est composé d’“habitués”, comme lui, qui ont déjà partcipé deux

fois ou plus au spectacle et de novices. Le training est très physique et dure seulement cinq jours.

Certains craquent et sont prêts à renoncer mais les autres stagiaires parviennent à les retenir.

Pourtant, une fois les représentatons passées, l’expérience reste inoubliable comme en témoigne

Baptste Pizzinat: “les stagiaires heureux, émus – Thomas pleurait après le spectacle. Il dira aussi

qu’après cete expérience ça va être difcile de reprendre les cours du conservatoire de façon

normale” (Pizzinat 2014: 214). Ou bien quand il rapporte les propos d’une autre stagiaire, Emilia: 
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“J’avais peur, en venant, d’être déçue – parfois la personne de l’artste ne correspond pas à ce

qu’on imaginait – et au contraire, j’en repars avec encore plus d’amour et de respect pour leur

travail, et aussi le sentment de mieux comprendre (mais pas par la tête justement, de

comprendre par le corps) leurs travaux. En un mot, c’était magique. Presque sacré. D’ailleurs, en

essayant de raconter à mes amis cete expérience, je leur ai fait un peu l’efet d’une illuminée.

Mais je crois que c’est ça justement, ils nous illuminent de leur sagesse et de leur talent”

(Pizzinat 2014: 260). 

Travail intense et exténuant pour un résultat malgré tout exaltant, tel est globalement ce qui ressort

des diférents témoignages des partcipants à ces expériences. Il semble que la délégaton des

répéttons à de proches collaborateurs surprenne les novices qui atendent impatemment la

rencontre avec le démiurge, une rencontre qui advient à de rares moments. Le glissement dans le

témoignage précédent de “la personne de l’artste” à “leur travail”, du “il” au “ils”, démontre bien

un déplacement de la vision initale de la partcipante, la rencontre avec un meteur en scène, à ce

qui ressort de l’expérience, la découverte et le fait d’éprouver un travail qui n’appartent pas à lui

seulement, mais aussi à ses compagnons de route. 

Cet efacement du meteur en scène n’est-il pas la marque symbolique de la desttuton progressive

de sa fgure centrale et tutélaire? Si certains partcipants y voient un signe d’inatenton, c’est peut-

être parce qu’ils sont toujours dans le fantasme d’un meteur en scène démiurge alors que celui-ci

délègue à ses plus proches collaborateurs, en général des acteurs ayant cofondé les compagnies ou

ayant partcipé aux premiers spectacles de celles-ci. 

Le phénomène des amateurs prenant part à un spectacle pour lequel ils sont mêlés à des

professionnels refète ainsi les rapports et les modalités du spectacle vivant contemporain, et

notamment l’évoluton de la place du meteur en scène, de son image encore démiurgique, à

laquelle il partcipe sans doute, comme Pippo Delbono omniprésent dans ses spectacles ou comme

Castellucci qui ouvre Inferno en s’avançant dans l’immense Cour d’Honneur du Palais des Papes et

en déclarant: “je suis Romeo Castellucci”. Pourtant, juste après, il se fait ataquer par des chiens qui

le dévoreraient s’il n’était pas muni d’une combinaison protectrice. Il prend ici la place de Dante qui

s’immisçait dans son récit poétque afn d’afrmer sa positon de créateur et qui “invente la fgure
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de l’artste” comme le rappelle Romeo Castellucci (Perrier 2014: 135). En se faisant ensuite

“dévorer”, ne signe-t-il pas symboliquement la fn de l’ère de l’artste, avant de laisser la place à

cete masse d’une cinquantaine de fgurants? Il ne réapparaîtra d’ailleurs plus dans la suite du

spectacle. L’utlisaton de fgurants semble donc être une manière de marquer une sorte de

réappropriaton de l’espace scénique par des quidams qui en sont exclus en général et un

efacement du meteur en scène, quand il s’agit de recréaton de spectacle.

Ces créateurs font parte de la constellaton des “écrivains de plateau” (Tackels 2015) qui

composent leur spectacle à partr du plateau et des acteurs et plus forcément à partr d’un texte

préexistant, même Frédéric Fisbach qui monte le texte feuve de Claudel n’a pas l’intenton, selon

nous, de représenter le texte au sens classique du terme
8
, mais de donner de l’importance à

l’instant de la rencontre entre les acteurs et les spectateurs, nous le verrons.

Cete posture implique un déplacement, si l’écrivain de plateau est l’initateur du spectacle,

l’essentel n’est pas de donner une interprétaton d’un texte, mais de faire jouer une communauté

car “l’écriture de plateau implique [donc] la noton de communauté” (Tackels 2015: 44). Tackels

parle ici du processus de créaton des écrivains de plateau pour lequel la communauté est

composée des acteurs, techniciens, etc. Cependant, nous pouvons étendre ces propos aux chœurs

d’amateurs qui, d’une certaine façon, en jouant seulement de leur présence sur la scène au

moment de la performance, sont les symboles d’un acte qui s’efectue par la force du groupe. Si

l’écrivain de plateau est l’organisateur de l’événement, il n’en est plus le centre, laissant la place à

un face à face entre des groupes d’amateurs qui partagent leur expérience éphémère avec ceux qui

les observent de la salle et qui seront, peut-être, les prochains à monter sur la scène. 

Expérience et délégaton ludiques

En efet, si certaines personnes sont capables d’efectuer une partton scénique devant un public,

devenant acteurs le temps d’un spectacle, d’autres pourraient donc, une fois prochaine, monter

8
Frédéric Fisbach a ainsi réduit l’aspect didactque de la pièce à une maquete présente dans le hall d’accueil du

public: “pour repérer l’endroit où Violaine trouve son refuge de lépreuse, après avoir reçu le baiser fatal de Pierre

Craon, maçon bâtsseur de cathédrales, appuyez, comme sur les plans muraux lumineux du métro, sur la touche

‘logete du Géyen’. Pour voir où la méchante Mara pousse lʼinfortunée Violaine après qu’elle eut rendu sa flle

Aubaine à la vie, appuyez sur ‘trou à sable’. C’est tout pour l’aspect didactque”.

htp://next.liberaton.fr/culture/1997/01/07/l-annonce-faite-a-la-creusede-preaux-en-salles-des-fetes-frederic-

fsbach-se-place-a-la-bonne-distan_194966 (Dernier accès: 29 mars 2016).
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aussi sur une scène. Ainsi, pour reprendre les mots de Denis Guénoun, les acteurs amateurs ne

sont-ils pas les délégués temporaires des spectateurs sur la scène? Le temps d’un spectacle, certains

d’entre eux se présentent dans l’espace normalement dévolu aux acteurs professionnels. Dans Le

Théâtre est-il nécessaire?, Denis Guénoun explique que depuis l’avènement du cinéma, on ne se

rendrait plus au théâtre pour s’identfer à un personnage mais pour assister à un processus

spectaculaire et, qu’ainsi, ce n’est plus la vie du personnage que le spectateur pourrait avoir envie

d’imiter, mais l’acteur et son jeu:

“Il n’y a de spectateurs de théâtre, de notre temps, de notre monde, que comme joueurs en

puissance. Des myriades d’yeux sont habités de ce regard: millions d’existants en désir de jeu, et

à qui le jeu montré sur scène peut ofrir l’engouement d’une contaminaton pratque. Millions

de joueurs en demande d’une théâtralité intègre, ludique, nue, qui compagnonne avec leur

désir de jeu, comme toute pratque en puissance compagnonne avec l’acte devant elle exposé”

(Guénoun 1997: 166). 

Ainsi, par exemple, dans L’Annonce faite à Marie, les acteurs, professionnels et amateurs, sont dans

le hall des bureaux d’entreprise désafectés dans lesquels le spectacle a lieu, mêlés aux spectateurs

qui atendent que le spectacle commence, rien ne les distngue les uns des autres. Une estrade est

dressée dans un coin de la salle et à un moment, la musicienne/chanteuse (Elsa Ruef) commence à

dire le texte, ce qui donne le signal du début du spectacle. Les acteurs rejoignent alors la scène pour

un chœur qui prononce la première scène de la pièce qui sera ensuite rejouée par l’actrice qui joue

Violaine (Valérie Blanchon) et l’acteur qui joue Pierre de Craon (Christan Montout), cete fois-ci

dans la salle de spectacle que les spectateurs auront rejointe. Ce prologue est destné à faire entrer

le public dans le jeu, la scène est jouée une première fois, en chœur, afn que le public accepte

progressivement la prononciaton spécifque adoptée par le meteur en scène. De plus, le fait que le

chœur soit issu du public et fondu avec lui renforce l’écoute et l’adhésion à la propositon scénique.

En outre, la scénographie ofre une contnuité entre la scène et la salle puisque les tables et les

chaises qui sont sur la scène sont les mêmes que celles qui occupent l’espace du public et le chœur

d’amateurs intervient dans cet espace, il assiste en efet à tout le spectacle aux côtés des
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spectateurs. Il y a ici, au-delà de l’histoire racontée, la créaton d’une communauté éphémère de

joueurs, tous réunis dans un espace commun grâce à une scénographie “contnue” ou

“indiférenciée”. 

Ici, mais aussi dans Inferno de Castellucci ou dans le Henry V de Pippo Delbono, les acteurs

amateurs s’extraient temporairement de leur vie quotdienne afn de jouer à prendre la place

d’acteurs dont le jeu est l’actvité principale et professionnelle. Il s’agit d’un double jeu: jouer à faire

l’acteur et jouer la partton scénique. La noton d’enromancement, développée par Aurélien Fouillet

dans L’Empire ludique, est opérante pour comprendre ce qui se joue: “l’appétence de tout un

chacun à se penser, s’imaginer et se vivre comme un autre” (Fouillet 2014: 55). Si les meteurs en

scène convoqués ici ne produisent pas un théâtre où l’acteur incarnerait un personnage, un

processus d’enromancement est à l’œuvre par le fait d’endosser une identté temporaire, celle de

l’acteur. 

Le jeu, généralement réservé aux acteurs sur la scène, est ainsi partagé. Des spectateurs sont

toujours dans la salle pour assister aux spectacles avec les amateurs, “en atendant leur tour […].

Joueurs en puissance, en puissance de jeu, qui regarde l’autre qui joue pour échanger fctvement

ses conduites avec les siennes, en atendant de les croiser vraiment” (Guénoun 1997: 165).

Des amateurs en jeu: pour un autre théâtre politque

Un nombre croissant de meteurs en scène contemporains intègrent donc des amateurs dans leur

créaton. Ce choix n’est pas anodin et dénote d’une double tendance. Il s’agirait, d’une part, de faire

monter des spectateurs-joueurs en puissance sur la scène afn de fonder des communautés

d’expérience ludique, et, d’autre part, d’afrmer l’appétence d’une parte des pratciens du théâtre

contemporain à proposer un théâtre qui déplace le sens de la noton de représentaton. Ainsi, ce qui

est montré sur la scène n’est plus la représentaton du monde réel ou extrathéâtral par

l’intermédiaire d’une fcton dont les personnages sont incarnés par des acteurs. Ici, les acteurs

amateurs représentent leurs concitoyens au sens politque du terme “délégaton”. À une queston

sur la prise de risque de faire jouer des amateurs, Romeo Castellucci déclare: 
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“Il ne s’agit pas de ça, j’ai confance. J’aime beaucoup l’idée de travailler avec des inconnus. Il

s’agit de rencontrer une force, comment dire, citoyenne. Est-ce que c’est rapprocher le théâtre

d’un public beaucoup plus universel en travaillant sur des tableaux et des émotons qui vont être

partagés par tous? Du fait de retrer le texte, et de travailler sur des tableaux, des images, est-ce

que c’est allé vers une universalité? Oui, le texte oblige à un parcours intellectuel qui est fermé.

[…] je vais au théâtre pour reconnaître quelque chose que je connais déjà, un répertoire. C’est

plutôt un discours. Je crois que le théâtre, et l’art en général, c’est plutôt un voyage vers

l’inconnu”
9
. 

La consttuton d’une communauté ludique éphémère déplace le pouvoir du meteur en scène, qui

laisse la place à ces chœurs de citoyens composés d’anonymes qui peuplent un théâtre où les corps

sont montrés pour ce qu’ils sont, troublant encore plus la frontère entre la scène et la salle, par leur

nombre et leur proximité avec les spectateurs.

Ces chœurs ont un aspect paradoxal: si ces écrivains de plateau font jouer un nombre important

d’acteurs amateurs, composant donc un chœur, ils n’en efacent pas moins l’individualité de

chacun. Ainsi, par exemple, dans Inferno, “des corps roulent sur eux-mêmes sur la scène. […] Ils

roulent lentement sur eux-mêmes comme une masse humaine dans laquelle les individus se

fondent. […] Les corps se relèvent un à un, redeviennent individus, qui viennent ofrir à tour de rôle

leurs visages au public” (Danan 2013: 36-38), ou encore, dans L’Annonce faite à Marie, lors de la

scène des paysans, la voix de chaque amateur résonnent singulièrement au moment d’énoncer les

répliques qui lui adviennent ce soir-là. 

Ainsi, il s’agit d’exposer des individualités qui, dans le même temps, agissent et parlent à l’unisson.

Elles forment ce que nous proposons de nommer des chœurs citoyens car ces derniers ne sont pas

uniformes mais composés de toutes (ou presque!) les catégories de la société. En Grèce antque, les

chœurs des spectacles étaient également composés de citoyens, à l’époque des hommes

uniquement:

“si les protagonistes étaient des acteurs professionnels, le chœur était quant à lui composé de

citoyens. Exemptés de toutes leurs autres charges politques et militaires pendant toute la durée

9
htps://www.youtube.com/watch?v=OqO3UMGJC0Y (Dernier accès: 29 mars 2016).
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des répéttons et des représentatons, les citoyens désignés comme choreutes étaient même

passibles d’amende en cas de refus. Chanter et danser dans un chœur tragique, c’était donc faire

de la politque, agir en citoyen, et pas seulement représenter le politque dans une distanciaton

mimétque” (Klimis 2009: 103).

De nos jours, la citoyenneté n’est bien évidemment plus seulement réservée aux hommes. C’est

ainsi que lorsqu’elle décide de monter Les Perses, Claudia Bosse “lance, comme une bouteille à la

mer, un appel à 500 citoyens genevois, habitants de Genève sans distncton de natonalité, par voie

de presse et par internet”, au fnal, ils seront 180 à partciper à l’expérience, “de 18 à 80 ans,

étudiants, ouvriers, cadres, indépendants, femmes au foyer, chômeurs, retraités, tous les âges,

toutes les classes sociales; toutes les couches de la populaton étaient représentées, ainsi qu’une

vingtaine de natonalités” (Klimis 2009: 105).

Le projet de Claudia Bosse est exemplaire de l’utlisaton d’amateurs dans un but de réappropriaton

de l’espace public que consttue le théâtre, dans le dossier de presse du spectacle, il est indiqué

que: 

“créer aujourd’hui un chœur de 500 personnes, citoyennes et de tous les quarters et communes

de Genève, pose ces structures de la démocrate et de la tragédie antque comme modèles

d’une pratque contemporaine. Expérimenter la démocrate signife ici: entrer dans un théâtre

en tant que représentant de la cité, pour une fois en acteur et non en spectateur. Il s’agit ainsi

de lier le modèle du chœur antque avec le modèle de la ‘pièce didactque’ de Bertolt Brecht, qui

abolit la frontère entre le public passif et les interprètes professionnels. Lors des

représentatons, une centaine de spectateurs se mêlera au chœur des 500, formant un réseau

de corps étroitement tssé”
10

.

Ce procédé d’inclusion d’amateurs au sein de spectacles professionnels s’inscrit dans une

dynamique propre au théâtre contemporain et permet donc d’interroger de nouvelles propositons

dramaturgiques et spectaculaires. Au-delà d’une “sorte de la représentaton” (Katuszewski 2014),

au sens d’imitaton de la réalité, il s’agit de reformuler la dimension politque de la représentaton.

10
htp://docplayer.fr/2351430-Les-perses-472-d-eschyle.html (Dernier accès: 29 mars 2016).
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Ainsi, un théâtre que l’on peut qualifer d’édifant s’eface pour laisser la place à une expérience

commune aux acteurs, professionnels et non professionnels, et aux spectateurs. La partcipaton, la

délégaton temporaire à quelques-unes et la communauté éphémère créée le temps du spectacle

sont les éléments fondateurs et fondamentaux de ce mélange entre professionnels et non

professionnels.
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Abstract – IT

Da circa vent’anni, diversi regist e coreograf integrano nelle loro distribuzioni atori non professionist:

Frédéric Fisbach, ne L’Annonce faite à Marie in scena nel 1996, ha fato ricorso a un coro di atori non

professionist, così come Pippo Delbono nel suo Henry V (2003). Romeo Castellucci e Jérôme Bel nelle

loro performance mischiano atori non professionist con atori professionist, mentre Pina Bausch

riprende il suo famoso spetacolo Kontakthof con i pensionat e con gli adolescent. Perché quest

creatori hanno scelto di mescolare professionist e non professionist? Dopo aver constatato che quest

regist e coreograf hanno ricorso a un numero signifcatvo di non professionist che spesso formano

quello che essi chiamano “un coro”, si analizzerà la partecipazione efmera di quest gruppi

nell’esperienza scenica. Non è questa forse l’espressione di una volontà di “contaminare” il palcoscenico

teatrale, di solito riservato ai professionist?

Abstract – ENG

In the last twenty years, several directors and choreographers incorporate non-professional actors in

their show: Frédéric Fisbach in L’Annonce faite à Marie, staged in 1996, joined a chorus of amateur

actors to professional actors, as well as Pippo Delbono in his Henry V (2003). Romeo Castellucci and

Jérôme Bel also combine non-professional actors with professional actors in their performances, and

Pina Bausch, replayed her famous Kontakthof show with retrees and teenagers. Why these directors

and choreographers are choosing to mix professional and non-professional actors? Afer notng that

they generally involve a signifcant number of people, forming what they call “a choir”, we will analyze

this feetng partcipaton in a scenic experience. Aren’t we facing a choice of “contaminaton” of the

theater stage, usually reserved to the professional actors?

Abstract – FR

Depuis une vingtaine d’années, plusieurs meteurs en scène et chorégraphes intègrent des acteurs non

professionnels à leur spectacle: Frédéric Fisbach dans L’Annonce faite à Marie mis en scène en 1996

intègre un chœur d’acteurs amateurs, comme Pippo Delbono avec son Henry V (2003). Romeo

Castellucci, Jérôme Bel mêlent également des acteurs non professionnels à des acteurs professionnels

dans leurs spectacles, quant à Pina Bausch, elle reprend son célèbre spectacle Kontakthof avec des

personnes retraitées puis avec des adolescents. Pourquoi ces créateurs font-ils le choix de mêler des

professionnels et des non professionnels? Après avoir constaté qu’ils font le plus souvent appel à un

nombre conséquent de personnes, formant ce qu’ils nomment “un chœur”, il s’agira d’analyser ce

recours à un groupe formé pour une partcipaton éphémère à une expérience scénique. Ne sommes-

nous pas là face à un choix de décloisonnement du plateau de théâtre, généralement réservé aux

professionnels ?
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SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 

Sul comune pedestre*
*

Isabelle Ginot

In una storia degli amatori in danza (o una storia della danza degli amatori) che rimane ancora da

scrivere, comparirebbe certamente la viva atenzione che alcuni tra i fondatori della modernità in

danza hanno rivolto agli “amatori”, come se la loro intuizione li conducesse a vedere nel corpo

sociale, contemporaneo, atvo della loro epoca l’emergere di una danza futura, così come la

necessità di occuparsi del corpo dei lavoratori. Ciò è partcolarmente vero per le avanguardie

tedesche degli anni Vent
1
 e per i danzatori americani di sinistra degli anni Trenta del secolo scorso

(Franko, 2002); e di nuovo, lo vedremo, nei danzatori delle avanguardie americane degli anni

Sessanta e Setanta. In questa storia complessa e discontnua s’inscrive l’atuale ritorno, sulle scene

della danza contemporanea, della presenza di danzatori che ci è difcile designare: amatori, non

danzatori, atpici, handicappat, eccetera. Questa nebulosa di danzatori “atpici” – dal ttolo di un

numero della rivista quebecchese Jeu (2014: 13-53) – non si lascia neppure comprendere da una

defnizione negatva quale quella di “non professionist”, poiché vi si troveranno allo stesso modo

danzatori handi2
 professionist, amatori (non remunerat) virtuosi, e altri ancora. La loro consistente

apparizione sulle scene contemporanee richiede di essere concepita – e descrita – come un

fenomeno coreografco a sé stante. In questo artcolo mi guarderò dal tentare di fornire una

defnizione completa ed esaustva de “l’amatore in danza”; tutavia vorrei azzardare un’ipotesi:

esiste una conformazione dell’amatore prodota dal mondo isttuzionale e professionale della danza

contemporanea; in altre parole una certa forma d’amatore, che defnirò nei termini di danzatore

*
Titolo originale: Du pieton ordinaire. Traduzione dal francese a cura di Margherita De Giorgi. Il testo originale è stato

fornito in esclusiva su gentle concessione dell’autrice ed è in via di pubblicazione in un volume a cura di Michel

Briand (2017). 

1
Si veda Martn Gleisner (in Launay-Pagès 2010: 239-242); o ancora la conferenza-performance condota da Isabelle

Launay ne La part du rite di Latfa Laâbissi (2012) htp://fgureproject.com/oeuvre/lapartdurite (Ultmo accesso: 4

giugno 2016) e, sempre nel volume citato sopra, l’artcolo di Axelle Locatelli, in corso di pubblicazione (Locatelli in

Briand, 2017).

2
 Il termine handi, in Francia, è rivendicato (assieme ad altri quali “in situazione di handicap”, “portatori di handicap”,

eccetera) da un numero d’individui che vivono con un handicap, al fne di sfuggire agli efet stgmatzzant ed

essenzializzant del termine “handicappato”. I dibatt terminologici sono partcolarmente atvi da una decina

d’anni, con lo sviluppo dei Disability Studies. Quest ultmi, tra le fliazioni degli studi femminist, di genere, post-

coloniali, studiano l’handicap come fenomeno politco e lo rivendicano come comunità minoritaria.
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pedestre, deve la sua esistenza alla danza professionale e isttuzionalizzata. 

O ancora, la danza contemporanea ha prodoto una categoria di corpo eterogeneo, molteplice, che

non si defnisce né per il proprio non professionismo, né per la propria amatorialità (in quanto

pratca assidua ma non professionistca), né per la propria non virtuosità, né per la propria non

remunerazione, ma per la propria funzione: indicare e denunciare un’altra categoria (altretanto

problematca) di danzatore classico o contemporaneo che si presuppone omogeneo, universale e

che viene giudicato convenzionale, che chiamerò danzatore normale. 

Danza d’amatori e amatori a teatro

È stato leggendo gli ampi studi dedicat al teatro amatoriale che mi è parsa forse esistere una

categoria d’amatore propria alla danza, inventata e prodota dalla danza professionale per i bisogni

della propria esistenza estetca e, in ciò, ben diferente dalle forme dell’amatorialità del teatro.

Marie-Madeleine Mervant-Roux defnisce così il teatro amatoriale: 

“[…] afnché un’atvità drammatca rientri nel teatro deto ‘degli amatori’ o ‘amatoriale’, tre

condizioni – escluso il caratere non lucratvo dell’atvità, criterio oggetvo di ogni amatorialità

– sono richieste: a) lo scopo dell’atvità dev’essere il teatro, e non un’azione condota mediante

il teatro; b) la sua strutura dev’essere autonoma; c) in un modo o nell’altro, la relazione con un

pubblico dev’essere inscrita nell’orizzonte, prossimo o meno, dei partecipant. Numerose

atvità oggi riunite soto l’etcheta di ‘pratche amatoriali’ devono questa defnizione a null’altro

se non alla carateristca di principiante dei loro aderent, tutavia esse non corrispondono, in

quanto struture, a queste condizioni (Mervant-Roux 2004: 7)”.

Il “teatro amatoriale”, defnito dai tre criteri qui citat, si distngue anche da numerose altre pratche

in cui rappresenta lo strumento di un progeto terapeutco, educatvo, sociale, eccetera. La nozione

delimita una pratca atva, regolare, assidua, che si oppone tanto a quelle di diletantsmo,

d’incompetenza, di “sola” pratca (il laboratorio senza lo spetacolo), che di pratca “vincolata” (fare

teatro, o danza, nell’ambito di una strutura obbligatoria, notoriamente la scuola primaria, la scuola

media, il liceo, senza averlo liberamente scelto).

Il teatro amatoriale si distngue così da altre pratche non professionistche, ma anche dal teatro
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professionale: “[…] si ritene di difendere utlmente questo teatro [amatoriale] in un confronto che

si pensa obbligato con la scena professionistca – e che conviene rifutare. Perché è

antropologicamente diferente” (Mervant-Roux 2004: 13). Mervant-Roux sotolinea che è

l’indefnitezza (l’assenza) dello statuto di “atore amatore” a costtuire la sua natura: l’atore

amatore non abbandona il suo status sociale per diventare atore; al contrario, lo mantene fn

dentro al teatro e questo è persino ciò che costtuisce l’identtà del teatro amatoriale: “l’assenza di

uno statuto d’atore amatore in quanto tale, l’assenza, per colui che interpreta, d’una vera rotura

con la società, l’assenza di una vera e propria inscrizione nel campo estetco produce la reale

diferenza con l’atvità cui si dedica l’atore professionista” (Mervant-Roux 2004: 13).

Infne, il teatro amatoriale non condivide i luoghi e le temporalità del teatro professionale: esso si è

progressivamente disseminato

“in sale e luoghi eteroclit che costtuiscono una sorta di margini interni alla società: quest

luoghi non si presentano come marginali, i codici sociali sono ripetut all’interno del loro dominio

[…]. Fare del teatro amatoriale, non è quindi fare lo stesso teatro del professionista,

gratuitamente e in maniera più ‘di sinistra’. […] ‘lo scarto decisivo’ riguarda la natura della scena

drammatca dove s’interpreta, senza soluzione di contnuità con la scena del sociale . Possiamo

allora comprendere meglio il silenzio degli specialist il cui oggeto di studio è l’arte del teatro: il

mondo amatoriale di mezzo si trova al di fuori del loro campo d’indagine” (Mervant-Roux 2004:

14).

Sebbene l’ambito coreografco non sia stato fnora oggeto di analoghe investgazioni, queste analisi

sui rapport tra teatro amatoriale e teatro professionistco risuonano ampiamente con il campo

della danza. Così, la rigida defnizione dell’uso del termine amatore per una pratca non

professionistca ma volontaria, costante, rivolta verso lo spetacolo e un pubblico, permete in

primo luogo, in danza come in teatro, di evitare il mescolamento con le forme educatve (danza

nelle scuole, nei conservatori…), terapeutche (danza terapia) e sociali (sopratuto con tute le

“missioni” legate alle azioni sul campo durante le residenze coreografche). Essa permete anche

d’identfcare una “danza amatoriale” nel senso in cui il termine viene utlizzato nel teatro, vale a

dire un tessuto di gruppi organizzat, assidui, impegnat, volt allo spetacolo, spesso organizzat in
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forma di compagnie, che operano all’interno di una rete di difusione e all’interno di un pubblico in

qualche modo parallelo a quello della danza cosiddeta professionale, e corrispondente in defnitva

ai criteri del teatro amatoriale già citat. Menzionerò ad esempio il dispositvo “danza di repertorio e

amatoriale”, avviato dal Ministero della cultura e oggi preso in carico dal Centre Natonal de la

Danse (CND)
3
, che ofre una defnizione precisa dei gruppi amatoriali che possono rivolgersi a questa

strutura: tra gli altri criteri, gruppo costtuito da almeno due anni, la cui pratca è assidua, e

desideroso di ricreare un’opera di repertorio. Questo dispositvo rivela dal 2006 l’esistenza di un

tessuto di gruppi “amatoriali” che forse ha contribuito a creare, o almeno a struturare. Se la storia

della formazione di questa rete di danza amatoriale pare in parte diversa da quella del teatro
4
, la

descrizione delle relazioni tra teatro professionale e amatoriale sembra su più aspet trasponibile

alla danza contemporanea. Tutavia esiste in danza una forma di amatori che non compare in

questa panoramica teatrale, oppure compare in maniera molto marginale “nel momento in cui dei

regist professionist introducono nei loro spetacoli degli interpret senza esperienza (spesso

‘nemmeno amatori’) vedendovi un mezzo per reinterrogare e rivitalizzare la loro arte” (Mervant-

Roux 2004: 12). In danza, quest “nemmeno amatori” sono molto in voga su un gran numero di

scene professionistche. Molto apprezzat da una certa danza contemporanea, quest “nemmeno

amatori” sono presentat, costruit da una rete isttuzionale complessa e richiedono di essere distnt

dagli amatori così come M. M. Mervant-Roux li defnisce. Proporrò di denominarli “danzatori

pedestri”, espressione che prendo in prestto dai danzatori post-moderni americani, che parlano di

pedestrian body per indicare i danzatori non format, non virtuosi, che fecero la loro comparsa nella

danza americana degli anni Sessanta e Setanta.

“Sopratuto non amatori”

È su questa fgura del danzatore pedestre come categoria estetca, e non sociologica, dell’amatore

che vorrei rifetere. M. M. Mervant-Roux nota che gli specialist in teatro non s’interessano agli

amatori; in compenso, la questone dell’amatore rimane, per una gran parte, una questone per

sociologi. Vorrei dimostrare come il “corpo pedestre” sia una categoria estetca, prodota dal campo

3
Il testo del regolamento di questo bando è disponibile sul sito del CND: www.cnd.fr/ (Ultmo accesso: 4 giugno 2016)

e si trova, si noterà, nella sezione “professionist/costruire il proprio progeto”.

4
Per una storia della costruzione – e dell’esclusione – della categoria del “teatro amatoriale” si veda il contributo di

Laurent Fleury nel saggio a cura di Mervant-Roux (2004: 51-47).
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della danza professionale. Nulla conosce, questa, delle categorie sociologiche di quant incarnano i

pedestri e non molto sa di un’eventuale identtà (della loro formazione, del loro eventuale

allenamento, della loro pratca assidua o semplicistca, delle loro motvazioni verso la danza).

Tutavia questa categoria segnala lo sforzo di una danza contemporanea che tenta, a traverso di

essa, di sfuggire alle proprie norme. Perorerò a favore dell’utlizzo di questa nozione di danzatore

pedestre come concetualmente distnta da quella di danzatore amatore, poiché i dibatt

emergent sugli amatori in danza tendono a confondere la prospetva estetca (quale funzione

occupa il “corpo amatoriale” nella creazione contemporanea), sociologica (chi sono gli amatori?) e

politca, cioè atvista (come può la danza essere al servizio di un progeto volto al cambiamento

sociale?).

Ora, tuto sembra contrapporre il danzatore pedestre e il danzatore amatore. Quest’ultmo, in

efet, si caraterizza per la propria passione per la danza, una pratca costante, delle esigenze

tecniche e un insieme di trat che paiono fortemente ricalcat sul modello del danzatore

professionista normale. Al contrario, il danzatore pedestre sarebbe innanzituto un danzatore naif;

con ciò intendo a un tempo “vicino all’origine del mondo in cui la vita appare di una semplicità

naturale, senza afetazione”, secondo il dizionario lessicografco del Centro nazionale delle risorse

testuali e leterarie
5
, e nel senso in cui si utlizza oggi il termine in ambito medico – i pazient “naif”

corrispondendo in questo caso a quant non hanno ancora mai ricevuto tratament. Il danzatore

pedestre, apprezzato per il suo stato “di natura”, sarebbe così colui che non ha mai ricevuto un

“tratamento in danza”: niente pratca, niente formazione, niente allenamento. Questo danzatore

“sopratuto non amatore”
 6

, quindi, è apprezzato dagli artst professionist precisamente per la sua

mancanza di formazione in danza. Questo stato “naif” del danzatore pedestre, lo vedremo, è

un’invenzione costruita dagli specialist della danza (precisamente quelli che, come osserva

Mervant-Roux, non s’interessano agli amatori) – fnzione che serve a designare, nonché a

denunciare, delle norme estetche da cui il pedestre tenta di distaccarsi.

5
Si veda il portale lessicale del Centre natonal de ressources textuelles et lexicales: www.  cnrtl  .fr/ (Ultmo accesso: 4

giugno 2016).

6
Ringrazio Patrick Germain-Thomas per avermi concesso di condividere alcuni estrat delle interviste che ha condoto

per le proprie ricerche personali, nelle quali una quanttà di danzatori e coreograf professionist afermano di

preferire lavorare con amatori principiant, piutosto che amatori assidui, già avvezzi a una pratca di danza dalla

quale avrebbero difcoltà a distanziarsi.
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Pedestri d’America

È nel periodo – oramai canonico – delle “avanguardie americane degli anni Sessanta e Setanta” che

si consolida la fgura del corpo pedestre e che fanno la loro comparsa nelle performance dei

performer atpici, ovverosia danzatori non segnat dalle “stgmate” dell’allenamento tradizionale.

Sally Banes ha analizzato quest’epoca e le sfde di questa corrente, a cominciare dalla nozione di

“democrazia” (Banes 2002): si tratava di togliere una quanttà di gerarchie che struturavano le

estetche coreografche dominant, quali la scena teatrale versus gli spazi ordinari; il gesto

virtuosistco versus il gesto quotdiano; il danzatore “straordinario” versus il “pedestre”; il performer

sul palcoscenico versus lo spetatore… In senso più ampio, si tratava di una versione tra le altre

della riconciliazione tra “il mondo dell’arte” e quello della “vita”.

Se questo impulso a sotrarsi alle convenzioni dominant è comune a tuto il campo artstco,

bisogna ricordare che, per la danza, queste convenzioni sono prodote in primo luogo da

un’inscrizione anche nel corpo e nel gesto: 

“Tut i danzatori di Martha Graham si assomigliano. Stessa cosa per quelli di Doris Humphrey. Si

assomigliava per forza al coreografo che dirigeva la compagnia e incarnava una sorta di guru cui

si prendeva in prestto lo stle dei moviment, la flosofa, tuto. S’indossava lo stesso tpo di

vestt e si danzava sempre a piedi nudi. Non ero la sola a ribellarmi contro questo stato di cose

[…]” (Halprin 2009: 7).

L’integrazione di corpi pedestri, in altre parole danzatori non format, è uno degli strument di

questa democratzzazione. I corpi pedestri si oppongono in primo luogo a quant sono passat per

l’allenamento di quella danza che modella il corpo e il gesto, come denuncia Anna Halprin nella

citazione qui sopra. La loro maldestrezza, da un termine che Dominique Bagouet, ben più tardi, amò

adotare, acquisisce valore in opposizione alla destrezza, l’abilità, l’eleganza dei danzatori format, ai

quali si rimprovera ormai l’allure riconoscibile, segno del loro allenamento costante. Con “pedestre”

non bisogna nemmeno intendere dei corpi “marciant”: se la marcia, in efet, è un motvo

ricorrente delle performance dell’epoca, come gest quotdiani come restare fermi in piedi, sedersi,

alzarsi, guardare, eccetera, il termine cerca piutosto di designare uno stato della presenza e dei
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gest che, se non sono quotdiani, del quotdiano avrebbero la tranquillità o l’apparenza ordinaria –

e, sopratuto, che non sarebbero colorit da una postura, un’esagerazione, una stlizzazione che

marcano irrimediabilmente ogni gesto del danzatore allenato. Ciononostante, bisognerebbe

sfumare questa nozione di “non allenamento”: nel contesto del Judson Dance Theatre, si

richiamano regolarmente le “performance” in cui sarebbero apparsi artst non danzatori e, in

partcolar modo, artst visivi (Robert Morris, Rauschenberg, Jasper Johns…). Se costoro sono in

efet “non allenat” a una tecnica di danza classica o moderna dell’epoca, e se i loro corpi non

portano i segni di questo allenamento, certamente non sono “ordinari” nel senso abituale del

termine: anonimi, distant dal mondo dell’arte, eccetera. I corpi pedestri delle origini non sono

quindi pedestri nel senso di uomo della strada, estraneo all’universo artstco; pedestre indica qui il

danzatore naif, certo, perché non allenato, ma sicuramente non straniero al mondo dell’arte. 

Virtuosismi pedestri

Nonostante ciò, la “democratzzazione” si accompagna anche allo sviluppo di nuove metodologie di

lavoro che intendono rendere la danza accessibile ai corpi non allenat, tanto quanto a rinnovarne il

territorio ed espanderne le possibilità; così il corpo pedestre non è sempre un corpo naif, che arriva

in scena inalterato da tute tecniche corporee e gestuali acquisite; esso è più probabilmente di un

danzatore avvezzo ad altre tecniche, a altre formazioni rispeto a quelle che paiono, allora, defnire

il “corpo danzante normale”. 

“C’erano gli stli Graham, eccetera, che erano diventat una sorta di norma. Bisognava

riesaminare tuto ciò per trovare delle nuove maniere di comporre e una nuova gestualità. È per

constatazione che è nata l’idea di servirsi di moviment legat alla realizzazione di un compito

[task, in francese tâche, ndt], e da lì viene il mio interesse per la concezione che Mabel Todd

espone nel suo libro The Thinking Body. Ho avuto il desiderio di ritornare alla fonte, a ciò che mi

aveva insegnato il mio primo professore, Margareth H’Doubler, che coglieva davvero il

movimento a partre dall’anatomia e dalla kinesiologia, ponendo ampiamente l’accento sulla

creatvità” (Halprin 2009: 7).
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Tra le nuove metodologie della danza, possiamo citare i famosi tasks (“compit”) di Anna Halprin,

largamente ripresi e sviluppat in diverse forme dagli artst che lavorano soto la sua impronta, così

come la nozione di parttura (score). Le pratche d’improvvisazione e di composizione istantanea,

che derivano dalle precedent, permetono anch’esse di pensare la danza indipendentemente dalla

(ri)produzione di una forma; infne, aggiungerò il campo delle pratche somatche
7
, che diventano

una risorsa per i danzatori e che forniscono al loro passaggio verso opere processuali degli strument

grazie al loro focus sul lavoro di percezione.

Queste metodologie di lavoro, che oggi si sono inserite in una gran parte delle pratche della danza

contemporanea, svolgono a un tempo tre funzioni:

- Estendere il territorio di ciò che è considerato come danza molto al di là delle frontere

convenzionali;

- Sfuggire, dal punto di vista dei danzatori “format” (sopratuto transfughi di Cunningham),

agli automatsmi acquisit e alle loro norme, tanto gerarchiche quanto estetche;

- “Democratzzare” la danza, nei suoi spazi tanto quanto nei suoi materiali gestuali, nei suoi

corpi, nelle sue platee, e renderla accessibile8
 a dei danzatori che non sono passat atraverso

gli allenament tradizionali delle danze classiche e moderne; in altri termini, coloro che non

sono stat normalizzat rispeto alle convenzioni dominant in danza. 

Le chiamerò tecniche ant-formali, non perché esse manchino di rigore (in realtà, sono

partcolarmente rigorose), ma perché contrariamente alle “norme” coreografche che Halprin

denuncia, esse non si defniscono con la produzione di forme: di uno stle, di un vocabolario

gestuale, di fgure riconoscibili che caraterizzano diferent stli classici e moderni. Ciò che le

defnisce non è la forma che esse costruiscono, ma il loro processo. Insistamo sul fato che esse

7
Le pratche somatche sono un insieme di pratche di movimento, non danzato, che pongono l’accento sullo sviluppo

della consapevolezza del gesto e su un lavoro sotle sulla percezione. Tra queste tecniche possiamo citare il metodo

Feldenkrais, che Halprin ha molto pratcato, o ancora il Body-Mind Centering® di Bonnie Bainbridge Cohen, molto

seguito dai danzatori di Contact Improvisaton.
8

Insisto su questo termine abitualmente riservato all’ambito dell’handicap, proprio perché queste tecniche

“accessibili” rendono ad oggi il campo della danza contemporanea accessibile per i corpi non normat di danzatori

portatori di handicap, anche se la loro presenza in scena rimane troppo sporadica.
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permetono l’accesso della pratca di danza a danzatori non allenat nel senso abituale del termine;

e che tutavia esse non potrebbero defnire il danzatore pedestre in opposizione al danzatore

“allenato”, poiché oggi rappresentano altretanto il substrato della presenza scenica di molt

danzatori “allenat”:

“Frédéric Seguete si [presenta] ad esempio in scena come ‘ant-vero danzatore’: dissimula la

sua tecnica, presenta un corpo non glorioso, facco e dimesso, canta stonato… ma rivela tutavia

un virtuosismo nella conduzione del tempo del proprio gesto, nel controllo dell’atenzione del

pubblico, nella sua capacità di produrre immagini…” (Perrin in Formis 2008: 86-97).

Quel che qui descrive Julie Perrin potrebbe benissimo venire applicato al corpo pedestre, tanto

quest concet di “corpo pedestre” e di “gesto quotdiano” fanno parte dell’armamento generale

della democratzzazione della danza secondo Sally Banes. Così, il corpo pedestre non costtuisce in

nessun modo un’essenza o una natura; una presenza apparentemente quotdiana in scena può

rivelare un danzatore amatore o pedestre, ma altretanto un danzatore normale che sosttuisce i

segni dell’allenamento tradizionale con i segni positvi di un corpo ordinario:

“Danzatori in scarpe da ginnastca, posture non gloriose, gest dimessi, atvità semplici (fumare,

discutere, gratarsi…) costtuiscono segni del quotdiano. Quest codici di una certa presenza

scenica sono talvolta molto distant dalla realtà del quotdiano che noi viviamo…. Essi

costtuiscono quindi una sorta d’invenzione del quotdiano” (Perrin in Formis 2008: 86-97).

Quando, negli anni Novanta, i danzatori contemporanei francesi scoprono, o riscoprono, a un

tempo gli artst e le opere della corrente postmoderna americana, le loro tecniche e i loro credo

estetci e politci, ciò avviene sulla base di una “crisi” delle norme coreografche che risuona

ampiamente con quelle degli anni Sessanta americani: crisi della rappresentazione, rigeto della

formatazione tanto estetca quanto corporea, rifuto della strumentalizzazione degli interpret al

servizio dell’opera e del suo coreografo, problematche riguardant i rapport politci all’interno delle

compagnie. I danzatori allenat presso le migliori scuole accademiche e gli interpret delle
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compagnie più in vista della “danza francese degli anni Otanta” scoprono con delizia le pratche

somatche, la Contact Improvisaton, l’improvvisazione struturata, le partture, i tasks e la serie di

metodologie che vi si integrano (produzione colletva, rifuto della gerarchia coreografo-

interprete…). In occasione di un memorabile laboratorio organizzato alla Ménagerie de Verre da

Mark Tompkins, inttolato “On the Edge” (1998), la futura élite delle avanguardie francesi incontra

Steve Paxton, Simone Fort e Lisa Nelson. Dalle loro prime creazioni, quando un gran numero di

quest celebri interpret diventa a sua volta “autore”, vedremo comparire in scena (e su altri spazi

non convenzionali) tecnici, critci, teorici, artst visivi che partecipano alla performance e rivelano a

loro volta le grazie del gesto e dei corpi “non allenat”. I segni del quotdiano e dell’ordinario,

secondo il termine usato da Julie Perrin, diventano il marchio di questa nuova corrente che non si

tarderà a denominare “non danza”
9
.

Norme coreografche…

Il danzatore pedestre delle avanguardie coreografche americane e poi francesi è dunque un

antdoto al corpo danzante moderno: è spesso descrito come “non virtuoso”, o ancora maldestro,

termine che qui assume una sfumatura positva. Se egli è di una splendida maldestrezza, ciò è

dovuto al fato che non è stato “formatato” dagli anni di standardizzazione gestuale e tecnica della

formazione tradizionale del danzatore; e se lo è stato, si farà necessario un lavoro straordinario per

“spulciare la besta”, o ancora “levare le squame”, con i termini precursori di Dominique Bagouet

(Bagouet in Aubry 1989: 23) – la formatazione tecnica apparendo in tal modo come una maschera

o una corazza imposte dall’esterno, alle quali bisogna rinunciare per lasciar trasparire una verità più

interiore. Soto l’impronta di questa opposizione del corpo pedestre al corpo tecnicizzato del

danzatore classico e moderno è necessario intendere eventualmente anche l’argomentazione del

corpo “più naturale”, opposto a una trasformazione artfciale subita dal danzatore normale, che

richiede di essere disfata
10

.

La moltplicazione di tecniche ant-formali mostra fno a che punto sia precaria questa opposizione

9
Sul termine «non danza» si veda Dominique Frétard (2003) e sopratuto Jean-Marc Adolpe-Gérard Mayen (2004:

72-74).

10
Il dibatto “natura” vs “artfcio” rimete così in gioco quello degli anni Dieci e Vent del secolo scorso, nel quale i

danzatori moderni rivendicavano un gesto naturale in opposizione al gesto classico, a loro parere artfcioso.
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“pedestre/tecnico”, o “pedestre/virtuoso”, poiché ciò che permete al danzatore pedestre di essere

danzatore è molto spesso l’appropriazione di tecniche provenient da un altro virtuosismo… al

punto che talvolta saranno i danzatori più accanit ad arrivare a produrre l’efeto di naturalezza

ricercato con il corpo pedestre. Il danzatore pedestre è esatamente un “ant-danzatore”, poiché

non tenta di mostrare né potenza, né grandi estensioni, né fgure straordinarie. È “singolare”

laddove il danzatore normale ha perso tuta la propria identtà individuale. Tutavia, mentre la sua

sola presenza denuncia la standardizzazione del danzatore normale atraverso le norme

coreografche, gli anni di allenamento intrapresi dall’infanzia, l’esecuzione di forme riproducibili e

imposte dall’esterno, i retaggi reali e principeschi portat dalla tradizione classica; mentre il pedestre

appare in scena atorniato da un vocabolario della presenza, della spontaneità, del gesto naturale e

partcolare, nulla viene deto sulle ore di pratca che l’hanno lì condoto, sull’apprendimento di

tecniche ad ogni modo specifche quali l’abbandono del peso, le pratche della Contact, la

percezione degli stmoli ambientali, l’interpretazione delle consegne della parttura, che formano il

corpo e l’immaginario del danzatore pedestre allo stesso modo delle presunte ore passate alla

sbarra del danzatore normale.

L’opposizione “pedestre/virtuoso” è quindi una fnzione sostenuta da un duplice mito: da un lato,

quello di un “corpo naif”, che non sarebbe “formato” da alcuna tecnica, e che quindi non si

conformerebbe ad alcuna convenzione. Dall’altro, quello di un corpo normale – vale a dire

irrimediabilmente normato – del danzatore, che potrebbe defnirsi, al di là di un’ipotetca

standardizzazione (“tut i danzatori si assomigliano”) atraverso una sorta di segno virtuosistco: la

sua postura gloriosa, la sua gestualità eclatante lo potrebbero defnirebbe agli occhi di tut come

“danzatore” persino quando non danza, e ciò andrebbe ricadere fno alla sua capacità di danzare

diversamente. Il danzatore pedestre ricerca una presenza che non è quella del danzatore normale;

egli non vuole dei gest ridicolmente eccezionali, fuori dal mondo, fuori dall’ordinario, che

defniscono la danza secondo il danzatore normale e modellano il suo corpo al punto che non sia più

possibile vederlo in nessun altro modo se non come danzatore. Questa opposizione non sussiste,

d’altro canto, che in virtù del suo caratere illusorio: la categoria “danzatore virtuoso” o “danzatore

normale” non corrisponde a nessuna realtà tangibile (si possono forse confondere un danzatore

dell’Opéra di Parigi, un danzatore di Cunningham, un danzatore di Wim Wandekeybus, un

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 161

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


danzatore di Pina Bausch?), così come dietro la nozione di “corpo pedestre” si cela una varietà assai

ampia di pratche, di esperienze e… di virtuosismi.

… e maldestrezza

Perché il danzatore pedestre non è soltanto un ant-danzatore; gli è atribuita anche una

costellazione di valori positvi: in primo luogo, un’“infnita diversità” che si trata di rendere visibile.

Ritorna così alla mente il bellissimo lavoro di Steve Paxton, reinterpretato dal Quatuor Knust, in

Francia, agli albori del movimento delle nuove “avanguardie coreografche” francesi: Satsfyin’

lover11
, composizione per un gran numero di performer pedestri (e questa volta “marciatori” in

senso streto) di ogni età e costtuzione, che consiste in semplici marce che atraversano il

palcoscenico da un capo allʼaltro, seguendo una parttura di ritmi, velocità, raggruppament defnit

con precisione. La pièce rivela così l’infnita varietà delle morfologie umane, rese visibili dal quadro

scenico, e del movimento più ordinario, più “comune” e meno osservato del mondo: la marcia. Tut

gli artfci della scena e del teatro vengono così mobilitat per “rendere visibile l’invisibile”: in altri

termini, per far rientrare il quotdiano – troppo familiare per essere distnguibile, come osserva

ancora Julie Perrin – in un’avventura spetacolare.

Il quotdiano è anche “comune”: si presuppone che il pubblico del danzatore pedestre si riconosca

in lui e, grazie a lui, riteniamo si dissolvano i confni che separano il palco dalla sala, il mondo

ordinario dal mondo dell’arte. Questo è ciò che è in gioco nelle numerose pièce i cui danzatori e

performer sono reclutat atraverso un “bando di partecipazione”; menzioniamo per esempio Les

gens de chez moi di Thierry Thieû Niang, creato nel marzo 2014 presso l’Espace 1789 di Saint Ouen,

con “ventsete abitant di Saint-Ouen, del quartere” di quatro generazioni diferent e in cui il

pubblico, per una considerevole parte composto da persone vicine ai danzatori, si trova in qualche

modo in confdenza con quest; o ancora il progeto The Record ospitato alla Villete nel marzo 2015,

che per l’occasione bandisce un reclutamento aperto a

“+ 16 anni e alle persone che possiedono una buona mobilità. Nessuna pratca teatrale o

coreografca è richiesta per partecipare a The Record. […] La preselezione delle candidature e

11
Creata da Steve Paxton nel 1967, la performance fu ripresa in Francia dal Quatuor Knust nel 1996, in occasione del Festval

Montpellier danse.
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l’audizione saranno svolte dagli artst della compagnia. La durata dell’audizione può variare tra i

quindici minut e l’ora, a seconda dei profli. Le 35 persone selezionate per partecipare al

progeto saranno informate al termine della fase di audizione […]”
12

;

e i punt centrali della pièce, così descrit:

“The Record parla di noi tut, ora. Del presente, dell’epica del quotdiano. Le 35 persone in scena

riveleranno chi sono, ma anche chi possono diventare. Insieme, essi creano uno spetacolo che

mescola teatro, danza, art visive e incontro. Perché la partcolarità sta nel fato che nessuno di

quest 35 amatori si sarà incontrato prima della rappresentazione di debuto”
13

.

Infne, il danzatore pedestre può brillare di propria maldestrezza – la quale si contrappone

naturalmente al gesto senza grinze del danzatore normale, ma che tocca il suo pubblico grazie a

un’altra forma di eroismo, quello di esporre la propria fragilità. Così i Sisyphes di Julie Nioche,

riconversione di un assolo creato dall’artsta per se stessa in un pezzo di gruppo per adolescent:

montato in cinque giorni, la pièce consiste in una parttura estenuante di più di vent minut di

variazioni di salt, sulla musica interminabile di This is the end, in una versione dei The Doors.

Frontale, formando una falsa sincronia poiché, in funzione di consegne comuni, ogni danzatore ha

composto i propri salt, l’opera espone il formidabile sforzo di superare limit per ciascuno diferent,

le fragilità, le lote contro il desiderio di rinunciare, i narcisismi infantli, gli entusiasmi… e tuto ciò

che dell’adolescenza può risuonare con le nostre fragilità.

Così, i danzatori pedestri incarnano una distanza critca rispeto alla norma del corpo danzante, ma

anche nuove poetche del gesto; non allenat, essi sono più “naturali”, il loro gesto è ritenuto più

autentco o più spontaneo. E ancora, “non danzatori”, essi aderiscono meglio al corpo sociale, sono

“più nel mondo” che i danzatori normali, più impregnat di cultura comune, e a questo ttolo

“rappresentatvi” di noi stessi, il loro pubblico. La presenza dei corpi pedestri sulle nostre scene

sarebbe dunque per natura doppiamente sovversivo, opponendosi da un lato a delle norme

12
Dal formulario d’iscrizione pubblicato sul sito de La Villete e disponibile al seguente indirizzo:

htps://lavillete.com/wp-content/uploads/2014/10/Dossier-inscripton-The-Record1.pdf (Ultmo accesso: 4 giugno

2016).

13 Ibidem.
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estetche sul corpo danzante e sulle opere coreografche e, dall’altro, all’ordine sociale che pretende

di separare gli artst dalle persone comuni, poiché queste opere contribuiscono a trasformare il

mondo apportando delle conoscenze e l’esperienza artstca a coloro che le nostre società lasciano

sprovvist. Si sarà compreso che quest “corpi pedestri” non sono pedestri di per sé, ma in quanto

anttesi del corpo normale del danzatore: senza riferimento a costui, forse essi sarebbero

semplicemente invisibili.

Questa fgura del “corpo pedestre”, che emerge negli anni Sessanta americani, mi sembra essere

riapparsa largamente sulle scene francesi degli anni Novanta e fno ai nostri giorni. Come negli anni

Sessanta, essa cristallizza un desiderio di cambiare di corpo e di scena, e si sforza di contrapporsi a

tuto ciò che gli appare, di contro, come danza normale (in questo caso, le estetche che hanno

spadroneggiato nel corso degli anni Otanta). Mi pare dunque necessario non confondere danzatore

pedestre e danzatore amatore: il primo incarna una categoria insolita del danzatore professionale.

Contrariamente all’atore amatore descrito da Mervant-Roux, il danzatore pedestre non opera in

scene sociali parallele, lontano dalle ret professionali. Se il danzatore amatore si sforza di

avvicinarsi a un corpo danzante “normale” come quello che defniscono le sfere professionistche, lo

fa dall’esterno di queste sfere; al contrario, il danzatore pedestre opera all’interno delle ret

artstche e sociali della danza professionale e la sua esistenza è defnita dalla sua distanza dal

danzatore “normale”, incarnando così “l’altro corpo” di questa danza normale che lo inventa.

Pedestri estremi

In conformità al credo post-moderno, i corpi pedestri marcano le performance d’avanguardia, ma

accompagnano anche tuta la sfera dei proget partecipatvi e, o, atvist della stessa epoca, poiché

le tecniche ant-formali qui ofrono ancora delle risorse e delle metodologie di lavoro accessibili “a

tut”. Viene alla mente, ad esempio, Ceremony of Us di Anna Halprin (1969), performance proposta

in reazione alle violenze razziste che avevano provocato delle sommosse a Wats, che consiste

nell’assembramento in una performance comune di due gruppi naif, l’uno proveniente dai quarteri

“neri” e l’altro composto da bianchi giunt da Los Angeles. Le tecniche accessibili aprono allora la

danza ad altri tpi di pedestri: non soltanto naif (o suppost tali), ma ancora “fuori norma”, spesso

colpit da invisibilità sociale: non-bianchi, provenient da territori det svantaggiat, di fasce d’età
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specifche (ultracinquantenni
14

 e più di recente bambini
15

; adult portatori di diversi handicap
16

,

eccetera). Quest corpi fragili, svalutat, minoritari e per lo più afet da invisibilità sociale appaiono

come dei “pedestri estremi”: essi scavano lo scarto con i danzatori normali, sono ancor più

maldestri, ancora meno virtuosi, le loro morfologie sono ancora meno normate; essi sono dunque

ancora più diversi, ancora più singolari. Infne essi dovrebbero ofrire un rifesso ancora più fedele

del corpo sociale di cui essi, come tut noi, fanno parte
17

. Nuovo paradosso: mi sembra così che una

quanttà di danzatori “fuori norma”, e partcolarmente i danzatori portatori di handicap, facciano a

tut gli efet parte della categoria dei danzatori pedestri non per la loro qualità “ordinaria”, ma per

la maniera in cui defniscono, in modo ancora più forte, la norma danzante da cui la loro presenza si

distanzia.

Pedestri nelle vie delle politche culturali

Questo faccia a faccia tra due generi di corpi all’interno della “danza normale” non dovrebbe ridurre

le questoni estetche del corpo pedestre alla sola dimensione tecnica e individuale, o alle sole

intenzioni degli artst (danzatori e coreograf). Il radicamento del corpo pedestre nello spazio

comune del corpo sociale “ordinario” coinvolge, lo si è visto, la dissoluzione di altre convenzioni

della danza normale, quali le gerarchie tra mondo artstco e mondo ordinario, tra artsta e non

artsta. Il corpo pedestre è di qui soggeto all’insieme delle pressioni che vengono esercitate sul

mondo dell’arte, che condizionano la sua esistenza o che tentano di defnirla. L’inclusione dei

pedestri sulla scena d’avanguardia ha quindi per corollario l’inclusione di corpi danzant nel corpo

sociale; l’avvio di pratche di creazione “radicali” è indissociabile da un’attudine educatva (nella

14
Si veda per esempio “…du Printemps” di Thierry Niang (2011), per interpret in età, tra i sessanta e oltre gli

otant’anni, o ancora Kontakthof (1978) di Pina Bausch, ripreso da un gruppo di danzatori “sopra i 65 anni”

selezionat per l’occasione (2000).

15 Enfant (2011) di Boris Charmatz, Pett projet de la matère (2011), da Projet de la matère (1993) di Odile Duboc e

ricreato da Anne-Karine Lescop per un gruppo di bambini, Pour Ethan (2014) di Mickael Phelippeau e molt altri.

16
Tra i quali un esempio, molto pubblicizzato, è Disabled Theater (2012) di Jérôme Bel per la compagnia svizzera di

atori portatori di handicap, il Theater HORA. 

17
Sono giunta a chiamare quest danzatori a un tempo pedestri e fuori norma “fgure deboli” [in francese fgures
faibles, ndt] perché, di fato, la diversità ch’essi sembrano portare in scena è lontano dal rifetere questo corpo

sociale comune che appunto infigge loro invisibilità. Deboli, per provocazione, perché essi incarnano

l’indebolimento che l’ordine sociale impone loro; fgure perché, ben più dei pedestri ordinari, sono destnat ad

apparire, in scena, come “rappresentant” della comunità invisibile cui i “normali” li associano. Un prossimo studio

permeterà – spero – di mostrare come quest atori indebolit, impadronendosi dello spazio dello spetacolo,

possono anche incarnare una capacità d’azione che i “normali” non saprebbero assegnare loro.
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quale i danzatori “professionist” vengono a educare i non danzatori alla danza, oppure a educarli

allo strumento della danza) o atvista. L’arte appare come lo strumento di uno stare-meglio che si

confonde con la terapia o il lavoro di natura politca e sociale. La questone dell’“amatore” in danza

nelle sue diverse sfaccetature, ivi compreso il corpo pedestre, si difrange allora in una molttudine

di pratche eterogenee, in cui nonostante ciò il danzatore normale e professionale rimane

onnipresente: opere o performance inserite nella rete delle avanguardie, proget partecipatvi

intrapresi dagli artst o dalle struture culturali professionali, presso popolazioni “fragili” o reclutate

in un dato territorio, proget artstci messi al servizio di un progeto sociale, o problematche sociali

messe al servizio di un progeto artstco… La rivendicazione politca ed estetca, da parte degli

artst, di un’uguaglianza (o di un’assenza di gerarchia valoriale) di tut quest tpi di proget pare,

per lo meno in superfcie, metere in scacco il criterio proposto da Mervant-Roux dell’autonomia del

teatro (il teatro per il teatro, non al servizio di un progeto terapeutco, sociale o educatvo). Molt

artst del campo coreutco non separano il progeto educatvo, formatvo, sociale e il lavoro di

creazione ed è quasi impossibile isolare i proget in cui “l’arte è lo scopo del progeto” da quelli in

cui l’arte sarebbe uno strumento al servizio di un altro scopo (educatvo, sociale, terapeutco).

Quest incontri con “gli altri dell’arte” tentano di trasformare la sfera artstca tanto quanto il mondo

sociale. I processi di creazione e le tecniche di danza sono ormai dei processi artstci volt a

produrre gli ogget dell’arte tanto quanto un giacimento di risorse nuove di sostegno, d’aiuto, di

trasformazione del mondo, nei quali “il corpo” appare come il luogo utopico di una possibile

uguaglianza, anche se gli artst professionist sfuggono con difcoltà alla postura sovrastante del

professore, dell’animatore, dell’operatore sociale, dell’intelletuale impegnato… o dell’artsta

visionario. In efet, dagli anni Sessanta e Setanta in America, fa comparsa un’ambiguità che

rappresenta senza dubbio la sigla più persistente tra le pratche odierne: l’elusivo mantenimento

della dicotomia e dell’asimmetria tra artst e non artst. Sarebbe necessario analizzare le relazioni

tra danzatori normali e pedestri, professionist e amatori, naif e assidui, anche all’interno dei

processi di lavoro. In questa sede non farò tale tentatvo; tutavia occorre constatare l’onnipresenza

dei professionist nella maggior parte dei proget che coinvolgono danzatori pedestri e, o, danzatori

amatoriali che mi è stato concesso osservare
18

 e la forgiatura della sfera della danza amatoriale da

18
Penso qui allo spazio centrale accordato, nel dispositvo “Danza d’amatore e di repertorio”, alla nozione di opera, ma
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parte di quella della danza professionale, ivi compreso atraverso i numerosi discorsi che vi si

riferiscono. 

Ciononostante, non sono i soli artst – normali o pedestri – a creare le questoni estetche; inoltre

l’uguaglianza che essi rivendicano è lungi dal produrre consenso (perché non si giunge afato a

realizzarla). Nel 1994, in un artcolo che scatenò un’eccezionale polemica, la critca del New Yorker

Arlene Croce fa un processo a quella che lei denomina victm art, l’arte della vitma o, secondo

l’autrice, il surrogato artstco di quant pretendono di fare arte rendendo visibile la propria

debolezza (età, malata, razza, handicap, sovrappeso, eccetera). In questo artcolo divenuto

celebre, benché poco leto nella sua interezza, l’autrice rintraccia la genesi della victm art e mete

sopratuto in causa le politche del Natonal Endowment for the Arts che a suo parere l’ha favorita

(se non addiritura prodota), mescolando in un’unica linea budgetaria proget artstci “autonomi”

e proget a intento sociale:

“La burocrazia delle art del nostro paese (agenzie statali così come private) ha dimostrato negli

ultmi anni un’eclatante preferenza per l’arte utlitaristca – arte che giustfca l’esistenza della

burocrazia essendo socialmente utle. Questa preferenza è inerente alla natura di ogni governo –

benché non fosse questo il caso quando facevo parte della commissione del Natonal Endowment

for the Arts alla fne degli anni Setanta. A quell’epoca, l’arte e la pedagogia dell’arte dovevano

essere sostenut senza discussioni e l’azione socio-culturale godeva di programmi specifci […]

Verso la fne degli anni Otanta, l’ethos del servizio sociale ha leteralmente assorbito tuto il

resto: per il NEA era l’unico modo di sopravvivere” (Croce 1994)
19

.

Croce prosegue recriminando che la fusione di linee budgetarie diferent (per la creazione, per il

anche di trasmissione, che deve essere assicurata da un “professionista comprovato”: “Perciò, i gruppi e il loro

abituale responsabile lavoreranno con un professionista comprovato – coreografo, interprete, notatore di danza o

colletore – al fne di rimontare un’opera…” (htp://www.cnd.fr/professionnels/danse_amateur_repertoire; Ultmo

accesso: 4 giugno 2016). Qui l’amatore è concepito come allievo, discepolo, o quello che potremmo chiamare

“piccolo professionista”; ma penso anche a proget partecipatvi che sono sempre diret da un artsta, o da un

colletvo d’artst, e inquadrat da struture culturali, quale è il caso di Thierry Thieû Niang per Les gens de chez moi
(tra le altre creazioni), all’Espace 1789 di Saint-Ouen; numerose pièce “per amatori” create da artst e compagnie

professionistche… dove la questone è sempre “far condividere” agli amatori un progeto artstco professionale. E

penso a numerosi dispositvi di danza “amatoriale” in cui uno dei criteri di approvazione è l’intervento di un artsta

coreografco all’interno del progeto.

19
Il NEA è l’organismo di Stato incaricato di atribuire fnanziament pubblici in campo artstco. Traduzione

[dall’inglese al francese] dell’autrice. 
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“servizio sociale”) abbia abolito la divisione, secondo lei indispensabile, tra creazione e arte

utlitaristca (o servizio sociale), ponendo così le basi di quello che chiama l’arte della vitma. In tal

modo, secondo Croce, l’arte deve mantenere la propria esistenza “autonoma” (da intendere qui

“separata dal mondo ordinario”) e tuto ciò che se ne distanzia costtuisce una sorta di errore o di

malinteso, non tanto della “catva arte” quanto “non arte”, giudizio che i critci hanno il ruolo e la

competenza per emetere. Sono tutavia le politche culturali di fnanziamento della creazione ad

aggravare la confusione, facilitando lo sviluppo di questa “non arte”, o arte utlitaristca, che serve

l’interesse dei governant.

Dietro al corpo pedestre, strumento di un’arte “politca”, vi sarebbe quindi una questone politca,

nel senso utlitario che Arlene Croce deplora. Sul territorio francese, la questone si elabora sulla

base di modelli di politche culturali ben diferent da quelli degli Stat Unit; ciononostante, nel

momento in cui questo testo viene scrito, si possono fare emergere delle tematche comuni –

malgrado le posizioni radicalmente opposte a quelle di Croce. Il “ritorno” francese alle avanguardie,

negli anni Novanta, si preoccupa molto meno di problematche sociali e politche – e sopratuto per

la questone del pubblico della danza – che di questoni estetche di rimessa in causa delle norme

coreografche dominant. La generazione “pilota” di questa nuova danza è ben più preoccupata

d’inserirsi nelle ret dell’élite coreografca (e sopratuto nelle scene ad essa consacrate),

sconvolgendo i codici che vi dominano, che di ricomporre le gerarchie tra “l’arte e la strada”. 

Tutavia, l’inserimento nella rete assai specifca dei teatri pubblici e delle scene nazionali e l’accesso

ai dispositvi di fnanziamento pubblici che dominano l’economia coreografca hanno imposto

l’incontro tra quest gest d’avanguardia e le missioni di servizio pubblico che defniscono le politche

culturali francesi. Arte per tut, sensibilizzazione, educazione artstca, missioni territoriali; tuta una

rete di pratche di formazione e di conquista di nuovi pubblici è indissociabile dalla difusione

artstca sostenuta dalle tutele. È in tal modo, mi sembra, che da qualche anno si assiste all’incontro

tra queste due logiche: la costruzione elitaria di un “ant-corpo” di danzatore, vale a dire di

danzatori virtuosi divenut espert nel presentare i segni di una corporeità e di un gesto quotdiano,

e la messa in scena di corpi suppost pedestri, reclutat facendo un grande uso di bandi di
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partecipazione che annunciano criteri invertt (“cerco danzatori sprovvist di ogni esperienza”); le

due logiche condividono, in parte, delle metodologie di lavoro comuni, accessibili, e pure un’estetca

dell’ordinario che vuole dar conto o rifetere la magnifca diversità del nostro quotdiano.

Per concludere: esotsmo dell’ordinario

In fn dei cont, la semplicità del danzatore pedestre non sussiste se non per la sua qualità di

fnzione; sappiamo, in efet, che malgrado l’insistenza dei bandi di partecipazione tra i danzatori

“senza alcuna esperienza”, una quanttà di coloro che rispondono alla chiamata sono amatori

assidui, futuri professionist, se non professionist in cerca di lavoro che preferiscono danzare da

amatori piutosto che non danzare per nulla, o ancora sperando di trovare in seguito, grazie a

questo primo contato, un impiego remunerato
20

. Al termine di questo percorso, il corpo pedestre e

la costellazione di rappresentazioni che vi si allacciano (ordinario, comune, simile, quotdiano,

eccetera) mi sembrano fssarsi atorno alla nozione di alterità: prima di essere ordinario, “simile” al

comune e al pubblico che gli è di fronte, il corpo pedestre è in primo luogo “l’altro” del corpo

danzante normale e della sua straordinaria diferenza rispeto ai corpi comuni. Così, il danzatore

pedestre resiste a ogni defnizione: non ha alcuna sussistenza se non nella relazione che intesse con

il suo altro, il danzatore “normale”. 

20
Così, da quando conduco un insegnamento su queste questoni presso il Département Danse dell’Université Paris 8,

alcuni student in danza mi ofrono essi stessi dei regolari resocont delle loro esperienze da “danzatori amatori” in

creazioni cosiddete partecipatve.
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Abstract – IT

La presenza di danzatori det “amatori” cresce sulla scena europea da alcuni anni. Dietro a questo

termine di amatore, si nascondono a un tempo una varietà di persone, di pratche e una certa

confusione categoriale. Questo artcolo s’interessa a un genere specifco di amatori: non i danzatori non

professionist che portano avant una pratca costante della danza, spesso modellata su un certo ideale

di danzatore virtuoso, ma piutosto i danzatori che defniamo “pedestri”, da una nozione presa in

prestto dalla postmodern dance americana. Si trata di quant compaiono sulle scene professionistche,

in seguito a bandi di partecipazione, reclutament locali, che incarnano la fnzione di un danzatore naif,

intaccato da nessun allenamento, da nessuna pratca, da nessun virtuosismo e pertanto splendido,

perché sfugge alle norme coreografche dominant. Si trata, qui, anche di sfumare questo mito del

danzatore naif, rendendo evident delle forme di allenamento alternatve che consistono

nell’improvvisazione, nelle pratche somatche, nella composizione istantanea; in ultma istanza, la

categoria “pedestre” appare non esterna o opposta a quella del danzatore professionale, ma

intrinsecamente legata a questo e persino come fnzione prodota dal mondo della danza

contemporanea professionale. 

Abstract – ENG

The presence of so-called “amateur” dancers has been growing in the European scene in the last few

years. Behind the noton of “amateur” are, at once, a variety of individuals, of practces, and a kind of

categorical confusion. This paper considers a very specifc genre of “amateurs”: not the non-

professional dancers, whose practce is constant and ofen moulded by a certain ideal of virtuosity of

the dancer, but rather those who are defned as “pedestrian”, according to the term borrowed from the

American postmodern dance. These are the dancers appearing in the professional scene thanks to calls

for partcipaton, local recruitments, and embodying the fcton of a naïf dancer, untouched by any

training, practce, virtuosity, and thus splendid, since escaping the dominant choreographic norms. It is

also about nuancing the myth of the naïf dancer, by pinpointng alternatves forms of training, such as

improvisaton, the somatc practces, and instant compositon; in the end, the “pedestrian” category

does not seems to be outer or opposite to the one of the professional dancer, but intrinsically ted to it

and even as a fcton produced by the professional dance world.

Abstract – FR

La présence de danseurs dits « amateurs » se développe sur les scènes européennes depuis quelques

années. Derrière ce terme d’amateur, se cachent à la fois une diversité de personnes, une diversité de

pratques, et certaine confusion catégorielle. Cet artcle s’intéresse à une sorte bien spécifque

d’amateurs: non pas les danseurs non professionnels ayant une pratque assidue de la danse, souvent

modélisée sur un certain idéal du danseur virtuose; mais plutôt, les danseurs que nous qualifons de

« piétons », selon un terme emprunté à la post-modern dance américaine. Il s’agit de ceux qui

paraissent sur les scènes professionnelles, issus d’appels à partcipaton, de recrutements locaux, qui

incarnent la fcton d’un danseur naïf, vierge de tout entraînement, pratque, virtuosité, et par là

splendide, car échappant aux normes chorégraphiques dominantes. Il s’agit aussi de nuancer ce mythe

du danseur naïf, par la mise en évidences de formes d’entraînement alternatves que sont

l’improvisaton, les pratques somatques, la compositon instantanée; fnalement, la catégorie « piéton

» apparaît non pas comme externe ou opposée à celle du danseur professionnel, mais intrinsèquement

liée à celui ci, et même comme une fcton produite par le milieu de la danse contemporaine

professionnelle.
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danzatori handi, e altri ancora. La gran parte delle sue pubblicazioni è disponibile sulla pagine personale nel

sito dell’Université Paris 8: htp://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=artcle

ISABELLE GINOT

Isabelle Ginot is Professor at the Dance Department of the Université Paris 8, a Feldenkrais practtoner and

head of the educatonal programme “Dance, somatc educaton and fragile audiences” (“Danse, éducaton

somatque et publics fragiles”). Her researches initally focused on the analysis of choreographic pieces, and

subsequently on the study of dance practces, partcularly somatc practces. She currently works on the

joints between use and representaton, considering the diverse experiences of contemporary dance in the

world of non-dancers, fragile audiences, disabled dancers, etc.. Most part of her publicatons is available in

her page on the University of Paris 8 website: htp://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?

page=artcle.

ISABELLE GINOT

Isabelle Ginot est professeure au département danse de l’université Paris 8 et pratcienne Feldenkrais, ainsi

que responsable pédagogique du cursus «Danse, éducaton somatque et publics fragiles». Ses recherches

ont d’abord porté sur l’analyse des œuvres chorégraphiques, puis sur l’analyse des pratques en danse, et

tout partculièrement, des pratques somatques. Elle travaille aujourd’hui sur l’artculaton entre usages et

représentatons, et étudie pour cela les diverses excursions de la danse contemporaine dans le monde des

non danseurs, publics fragiles, danseurs handi, etc. La plupart de ses publicatons sont accessibles sur son

espace personnel dans le site de l’Université Paris 8: htp://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?

page=artcle

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 173

http://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=article
http://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=article
http://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=article
http://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=article
http://www.fp.univ-paris8.fr/techniques-corps-soins?page=article
http://antropologiaeteatro.unibo.it/


SEZIONE II: AMATORIALITÀ E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA 

Presenze competent. Approcci somatci al gesto e dispositvi partecipatvi nelle

creazioni di Frédéric Gies e di Virgilio Sieni

Margherita De Giorgi

“If moving bodies perform in innovatve ways, it is not because they manage to move without

acquired gestural routnes but because they gain knowledge as a result of performing them”

(Noland 2009: 7).

“Face à l’hyper-théâtre qui veut transformer la représentaton en présence et la passivité en

actvité [on] propose à l’inverse de révoquer le privilège de la vitalité et de puissance

communautaire accordé à la scène théâtrale pour […] la concevoir comme une nouvelle scène

d’égalité où des performances hétérogènes se traduisent les unes dans les autres. […] savoir que

les mots sont seulement des mots et les spectacles seulement des spectacles peut nous aider à

mieux comprendre comment les mots et les images, les histoires et les performances peuvent

changer quelque chose au monde où nous vivons” (Rancière 2008: 28-29).

Approcci somatci

In ambito italiano, la Somatca
1
 è ancora la grande assente nei discorsi sulle art performatve e, più

in generale, sulla cultura del corpo. Dalla metà degli anni Novanta del secolo scorso, tutavia,

sopratuto in territori anglofoni e francofoni è forita una vivace leteratura sulle pratche

1
“Somatca” traduce qui il termine Somatcs, coniato alla fne degli anni Sessanta da Thomas Hanna, flosofo e

scritore, allievo di Moshe Feldenkrais, creatore in seguito del proprio metodo (Hanna Somatc Educaton®) e

membro fondatore dell’Internatonal Movement Associaton, oggi ISMETA (Internatonal Somatc Movement

Educaton & Therapy Associaton). L’ISMETA è atualmente riconosciuta come enttà di riferimento nella

determinazione degli standard delle pratche: htp://www.ismeta.org/ (Ultmo accesso: 23 giugno 2016).

Ciononostante il campo delle pratche somatche è eterogeneo, in costante crescita e trasformazione; se esso

comprende tecniche corporee, d’intervento manuale così come di educazione alla consapevolezza atraverso il

movimento, provenient da diverse tradizioni terapeutche e culturali, il cosiddeto “approccio somatco” cui ci

riferiremo ha un campo di determinazione ancora più ampio. Trato comune in queste pratche, molto difuse in

ambito performatvo, è infat l’atenzione per il fenomeno situato e soggetvo della corporeità (soma), in

alternatva o in integrazione a un approccio clinico-scientfco al corpo (visto come oggeto astrato) considerato

reifcante o poco efcace nell’autonomizzare le persone che vi si rivolgono. Tutavia anche questa dialetca è

soggeta alle evoluzioni del panorama atuale, nel momento in cui proget di educazione somatca cominciano a

raggiungere struture di ricerca, di cura e di educazione quali università, centri di assistenza e scuole. Si vedano Eddy

(2009) e De Giorgi (2015). Per approcciare i test fondatvi o vicini alle pratche più difuse – tra cui il Metodo

Feldenkrais® e il Body-Mind Centering®, che ritroveremo in seguito – si veda Johnson (1995).
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somatche, nella quale le precedent narrazioni e politche identtarie
2
 hanno gradualmente lasciato

spazio a studi sulla loro efcacia in campo artstco-professionale (Fortn-Lord-Long 2002; Fortn-

Vieira-Tremblay 2009; Weber 2009) e sociale (Williamson 2009; Ginot 2012; Botglieri-Ginot-

Salvaterra in Preau 2013). Se non manca, in quest studi, l’interesse a defnire il proprio campo, il

proprio ethos e i propri concet fondamentali, ricerche altretanto interessant sembrano quelle di

natura epistemologica, spesso trate da azioni sul campo. L’interrogatvo su cosa, nella pratca del

gesto e nello sviluppo della consapevolezza percetva e motoria, possa tradursi in conoscenza e in

che modo presenta, in quest casi, ricadute non solo teorico-estetche ma politche e atviste. La

rivendicazione di molt autori e autrici pratcant è ad esempio quella di riuscire a portare un

importante intervento di empowerment nel proprio tessuto culturale e sociale, tramite la

conduzione di un ampio ventaglio di azioni terapeutco-educatve, di proget artstci, e invitando un

pubblico dibatto con rifessioni e scrit originat da tali intervent, votat anche al loro

perfezionamento (Eddy 2002; Ginot 2009, 2010, 2014; Williamson 2009). 

Non potendo aspirare all’esaustvità su un argomento tanto vasto e complesso, questo contributo

vuole agganciarsi ad alcune esperienze d’introduzione di approcci somatci alla danza. Valuteremo

in partcolar modo alcuni potenziali estetci (ma, si vedrà, altretanto politci) espressi da

signifcatve applicazioni di pratche somatche, o pratche da queste infuenzate, in ambito

coreografco-performatvo. Ne osserveremo quindi l’utlizzo non tanto nel training o nei processi di

creazione, ma come piani performatvi specifci che compongono, assieme ad altri, l’opera stessa.

Tutavia ciò signifca parlare di pratche spesso non del tuto corrispondent a quelle “di repertorio”,

né per forza impiegate in modo canonico. Queste tecniche sono riprese anche operando ibridazioni,

variazioni, riduzioni; esse conducono talvolta a percorsi e, si vedrà, persino esit etcamente

anttetci tra loro. Ad esempio, possono accompagnare processi di appropriazione più o meno

autonoma del gesto danzato, piutosto che formazioni standardizzate o omogenee; talvolta invece

2
Sede storica di tali rifessioni e proget è «Somatcs. Magazine-journal of the bodily arts and sciences», fondato da

Thomas Hanna nel 1976. Per approfondire le questoni ideologiche sulla nascita della Somatca come ambito di studi

e le loro risonanze nei discorsi atuali, si vedano Ginot (2009) e il Dossier on Somatc Educaton del «Brazilian Journal

of Presence Studies» (2015). Signifcatva è inoltre la comparsa, dagli anni Duemila, di altre riviste accademiche

espressamente dedicate alle pratche somatche. Ne sono un esempio il «Journal of Dance and Somatc Practces»

della Coventry University (Intellect Publishing, Bristol) e il «Journal of Somaesthetcs» (Aalborg University, Danimarca

– Florida Atlantc University, Florida, edito da Aalborg University Press). 
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accade il contrario: la pratca somatca in questone diventa a tut gli efet un altro metodo

compositvo, “canonizzandosi”. Sarà in parte così anche nelle creazioni che andremo a considerare.

L’intento principale degli artst-autori di cui trateremo è promuovere la personale e altrui

appropriazione di tecniche e la rivisitazione di abitudini gestuali; fornire esperienze di

apprendimento sul campo, così come riceverne; lasciare delle tracce, all’interno della propria

comunità di pratca, non soltanto estetche ma dal valore pedagogico e anche politco. In esse, il

gesto
3
 è tratato come micro-dispositvo il cui meccanismo di emersione è parte portante, o matrice,

dell’intera macchina performatva. L’evidenza delle tracce della sua elaborazione, o incorporazione,

è pertanto fondamentale per il funzionamento dell’opera. Vedremo che, lungi dall’essere vist come

fatori neutri, la “trasparenza” o la “persistenza” visibile di questa matrice in scena sono esse stesse

segnali di territori estetci e ideologici, nei quali il coesistere tra processo e forma è regolato,

appunto, da precise concezioni del gesto. Sofermiamoci quindi a delimitare il nostro campo

d’indagine e il suo orizzonte estetco.

Da “gest somatci” a dispositvi partecipatvi 

Nel progeto Dance (Pratcable) (2005-2008) di Frédéric Gies così come, per altre vie, nelle versioni

di Pinocchio – leggermente diverso di Virgilio Sieni che considereremo (2013-2015), l’interesse degli

artst risiede proprio nell’atraversamento e nell’emersione di gestualità apparentemente “non

canoniche” come modalità di messa in crisi e di mutazione del risultato formale – il gesto

coreografco – e di mise en abyme di competenze altriment date per acquisite o invisibili. I loro

interpret o, come vedremo, co-autori e collaboratori sono invitat a comporre innanzituto una

propria interpretazione delle partture fornite, sulla base degli stmoli sensoriali e alle basilari

istruzioni di orientamento che esse stesse ofrono loro. 

Le intenzioni autoriali paiono inoltre mirate a raggiungere delle condizioni operatve in cui la

3
Seguire lo sviluppo di studi e defnizioni sul gesto richiederebbe uno spazio non soddisfacibile dall’economia di

questo testo. Ci riferiremo quindi a Carrie Noland, alla luce di discorsi antropologici, semiologici e fenomenologici del

secolo scorso che l’autrice valuta e delle proposte che avanza in Migratons of Gesture (Noland-Ness 2008). La

nozione di gesto qui traduce forme di movimento non solo o semplicemente capaci di veicolare, atraverso

l’atuazione di una tecnica, un signifcato più o meno culturalmente comprensibile, riconoscibile e determinato. Esso

incarna e innesca sopratuto processi di trasmissione di valenze, signifcant, afet, dinamiche di forze. Di tuto ciò il

corpo si farebbe il controcanto, come materia che resiste al potere della signifcazione, defnito anche come “trace

structure”, una strutura a traccia (Noland in Noland-Ness 2008: XVI). Il discorso viene ulteriormente approfondito in

Noland (2009). Ove non diversamente indicato, le traduzioni in italiano sono di chi scrive.
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diferenza tra “professionista”, “amatore”, “normale” e “altro” – o per lo meno la sua rilevanza – si

depotenzia, in favore di una valutazione trasversale di ciò che vorrei chiamare competenza4
.

Osservare il funzionamento di quest lavori dal punto di vista della competenza è utle poiché

sospende la separazione categorica e di presunto scarto qualitatvo tra professionismo e non

professionismo, abilità e dis-abilità, rispeto a dei canoni classico-moderni ancora dominant in

danza. Essa lo fa dando valore all’efcacia e alla piacevolezza del lavoro del performer intrinseco a

quello della messa in scena, tentando di dare voce agli aspet – non sempre visibili – di ciò che fa

“funzionare” l’opera. Tutavia, tale sospensione di giudizio ricade inevitabilmente sulla defnizione

delle competenze – queste sì – professionistche, nonché sulla ridefnizione delle funzioni dei

cosiddet “addet ai lavori”, in primis i coreograf. Il successo o insuccesso di un’opera possono, ad

esempio, manifestarsi nel momento in cui si palesa uno iato tra il progeto coreografco e i limit di

appropriazione dello stesso da parte dell’interprete – ancor più se il progeto pretende

d’interessarsi, come qui accade, a uno specifco “saper fare” proprio di chi è in scena. In altri

termini, laddove l’interesse si sposta da un “atletsmo” coreutco-performatvo alla messa in dialogo

di una varietà di gest, corpi ed esperienze individuali, percepire cinestesicamente questa varietà

atraverso le qualità gestuali diventa forse ancor più essenziale che vederla (rap)presentata. Non

basta, quindi, portare in scena un ventaglio eterogeneo di corpi e di abilità per farne percepire la

qualità individuale: il primo è un intento estetco che proviene da un’idea progetuale o registca, il

secondo è un risultato gestuale, dal valore epistemologico, proveniente dal processo di

apprendimento consapevole e critco.

Parlando di competenze trasversali e di categorie depotenziate, non si vogliono quindi dimentcare

o minimizzare le abilità acquisite dagli uni – coloro che, indipendentemente dal tpo di abilità,

trovano nelle art sceniche una vocazione, una pratca costante, un sostentamento e un’identtà

professionale – in favore di un discorso semplicistco sugli “altri” della scena contemporanea, gli

4
Nonostante la precisazione dei signifcat e dei valori di questo termine in danza necessit indagini ulteriori, delle

quali la presente si pone come primo spunto, è interessante notare come, nell’accezione in cui la proponiamo, la

competenza risuoni innanzituto con la defnizione di cultural competence: “Essa comporta lo sviluppo di certe

consapevolezze e sensibilità personali e interpersonali, l’apprendimento di specifci insiemi di conoscenza culturale,

così come padroneggiare un ventaglio di abilità che, prese insieme, stanno alla base dell’insegnamento trans-

culturale. Gli individui intraprendono questo viaggio con esperienze di vita e preconcet specifci […]” (Moule [2005]

2012: 5).
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“amatori”. Si vuole rendere invece conto di pratche coreografche e performatve che

intenzionalmente metono in discussione i propri canoni, sopratuto di matrice classica e moderna,

nonché le abilità richieste alle persone coinvolte – ivi compresi gli spetatori. L’obietvo di tali

proget è realizzare nuove forme estetche e al tempo stesso intrecciare un diverso rapporto con il

contesto sociale, culturale, politco che circonda l’opera. Per riprendere un importante saggio di

Rancière, esse ripensano dunque la ripartzione del sensibile, ovvero la separazione del campo

artstco dal territorio socio-politco, manifestando la contnuità delle leggi che li governano invece

che la loro pretesa diferenza (Rancière 2000).

Ma come può rendersi possibile un chiarimento – a questo punto, su basi di esperienze

inevitabilmente soggetve – di ciò che s’intende per competenza nei lavori che andremo a

considerare? Si trata appunto di leggere e resttuire le qualità espresse dai partecipant in scena nel

loro appropriarsi di una coreografa, di una parttura, di una funzione conferita loro dal dispositvo

creato dall’artsta. La conduzione del movimento, infat, incarna e rivela il tpo di relazione che essi

intessono con le funzioni e le istruzioni che sono state loro assegnate e con le culture (corporee,

gestuali e non solo) da cui provengono, in cui si riconoscono o cui resistono (Louppe 2000; Burt in

Lepecki 2004; Foster 2011; Noland-Ness 2008)
5
. Accanto a quella di gesto, già introdota, andremo a

convocare quindi la nozione di presenza che a sua volta, non a caso, si è fata oggeto di crescente

interesse da parte degli studi accademici in un periodo pressoché corrispondente alla (ri)emersione

degli studi somatci (Lepecki 2004; Pitozzi 2012; Kaye-Giannachi-Shanks 2012). Prima di farlo,

tutavia, un’ultma digressione si fa necessaria. Così come, oltre a una certa misura, non basta

produrre in scena una varietà di corpi per poterne evidenziare l’individualità (l’unicità gestuale che

dona forma alla singolarità morfologica), così lo sguardo stretamente “visivo” non basta a se stesso

nel raccontarlo. Schiacciandosi esclusivamente sulla soglia del visibile, l’analisi rischia di esaurirsi in

una descrizione d’impressioni o d’interpretazioni senza approfondire il potenziale trasformatvo

5
Ramsay Burt esorta gli studiosi a prestare atenzione alla gestualità e alla presenza del performer, piutosto che

limitarsi a una valutazione astrata dell’opera – specie nell’analisi di creazioni considerate rappresentatve, in questo

caso della seconda metà del XX secolo. Un approccio storiografco, quest’ultmo, “canonizzante”, “reifcante” e

“normalizzante”, sopratuto per quanto riguarda i potenziali sovversivi della corporeità (Burt in Lepecki 2004: 30).

Anche Susan L. Foster, nel suo saggio, si soferma a notare come in Yippie!!! (2006), creazione del colletvo

giapponese KATHY, la manifestazione di una presa di posizione consapevole e anche critca degli interpret verso la

parttura che eseguono passi per la qualità dei loro gest e della presenza (Foster 2011: 209).
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espresso dall’esperienza dell’opera. Per evitare di atrofzzarla nello studio di quanto viene esposto

alla vista e osservato compiersi a rigore di cronaca, un tassello metodologico di estrema importanza

consiste nella congiunzione delle qualità visibili del gesto e della presenza con i loro portat (e

motori) più percepibili che efetvamente evident: afet e connessione cinestetca
6
. 

Il progeto performatvo, nei casi specifci che andremo a tratare, viene struturato anche per

promuovere a sua volta l’appropriazione consapevole di quest stessi element, che permetono di

riformulare lo sguardo e le categorie interpretatve dell’evento, così come dell’osservazione stessa.

Tenteremo perciò di artcolare il discorso considerando fatori quali cinestesia, afet e sguardo non

solo come efet o complement dell’evento, ma come propulsori capaci di far sedimentare

l’esperienza nei partecipant anche trasformandone le capacità di letura, d’interpretazione. Il

tentatvo è resttuire alcuni modi d’intendere il dispositvo partecipatvo nel lavoro di Frédéric Gies e

di Virgilio Sieni. Una sfda coreografca, questa, che passa per l’alterazione di sistemi normatvi

dell’autorialità così come dello statuto d’interprete e delle abilità in danza; al tempo stesso, tutavia,

essa non è esente da possibili normalizzazioni
7
. 

Limitamoci in un primo momento ad antcipare, a forma di esempio, quanto osserva Petra Sabisch

sulla notazione creata da Frédéric Gies per Dance (Pratcable). Progeto risalente al 2005, in seguito

modifcato e ripreso in assolo così come in gruppo da lui stesso, Dance è stato composto sulla base

6
Gli afet, in partcolare, trovano una tratazione ancora limitata e disorganica nell’analisi delle opere coreografche

e tutavia sono tra gli aspet chiave per comprendere molta creazione contemporanea, per lo meno in Europa e a

partre dagli anni Duemila (ancora lo stesso periodo di sviluppo degli studi sulle pratche somatche, da un lato, e

sulla presenza, dall’altro). Riprendiamo qui Gilles Deleuze e Félix Guatari che considerano percet e afet element

costtutvi delle sensazioni, dei fenomeni che oltrepassano la dimensione personale delle emozioni e delle afezioni.

Essi fanno invece parte di quelle forze pre-personali che compongono l’uomo, così come compongono l’opera d’arte

– un vero “essere” o “blocco” di sensazioni – ; entrambi non cessano così di trasformarsi, di divenire-altro a partre

dal “territorio” che l’accesso stesso all’esperienza sensibile crea (Deleuze-Guatari, 1991: 154-188, traduzione di chi

scrive). L’empata, in quanto esperienza di sensazione, tratene sia aspet ascrivibili al “contagio cinestesico”, sia

aspet legat alla risonanza afetva reciproca in una relazione a due – tra interpret, o tra danzatore e spetatore. Si

veda Foster (2011: 10, 126-174). In questo studio inscriveremo tali defnizioni in un orizzonte fenomenologico sul

corpo, più precisamente quello sulla corporeità e sui chiasmi intercorporei, specialmente alla luce degli studi di

Michel Bernard (1995; 2001).

7
Il riferimento va qui al pensiero foucauldiano sulla biopolitca, la costruzione e gestone dell’uomo come corpo e

soggeto nelle sue atvità sociali e funzioni biologiche da parte del potere nella società moderna deta “occidentale”,

al centro delle celebri conferenze al Collège de France (1970-1981) e approfondibile, nei punt che ci riguardano, in

Sorvegliare e punire (Foucault [1975] 2014) e ne La volontà di sapere (Foucault [1976] 2009). Tra gli studiosi in danza

che convocano questa prospetva ci limiteremo a segnalare il già citato Burt (in Lepecki 2004: 29-44) e Laurence

Louppe (2000: 48). Tenendo a mente quest due usi complementari di Foucault in danza – quello di Louppe vertendo

sulla tensione tra forze e segni nella regolamentazione disciplinaria, da un lato, e dalla ricerca, dall’altro – li

triangoleremo con la nozione di tecnologie del sé (techniques de soi) (Foucault 1994), cui ci riferiremo in chiusura.
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di un percorso in Body-Mind Centering® (BMC®), ad oggi una delle più difuse pratche di educazione

somatca atraverso il movimento
8
:

“Dance shows the formaton of movements as an efect of the most heterogeneous qualites of

bodily movements. […] as soon as movements emerge from these qualites, they enter into a

relatonship with the forms they produce. […] Gies’ non-representatve way of showing [dance]

styles […] does not cite a form as such but a way to produce movement via heterogeneous

qualites” (Sabisch in Gies 2008b: 17-18).

In danza, le pratche somatche permetono di distaccarsi dall’idea di rappresentazione o imitazione

(del coreografo, di altri danzatori, di aspet della “realtà quotdiana”), fornendo invece strument

legat all’ascolto del proprio stato corporeo (propriocezione), all’intonazione con i partner e con

l’ambiente (esterocezione). Nella creazione coreografca, queste tecniche ben si sposano con

dispositvi in cui delle narrazioni soggetve vengono colte in termini non testuali o contenutstci,

bensì performatvi; in altre parole, quando le narrazioni si fanno invisibili foriere di materia gestuale:

immaginari, stat del corpo, moviment. Lavorando su questo materiale sensibile, l’interprete

infuisce efcacemente sulla qualità cinestetca ed empatca dei propri gest, delle posture che li

sostengono, degli stat corporei che animano la propria presenza. I partecipant vengono allora

toccat da questa materia che ha un’origine sì soggetva (Dance) o persino autobiografca

(Pinocchio leggermente diverso), poiché proveniente da immagini e sensazioni che la parttura

provoca, ma che viene composta in una grammatca coreografca sufcientemente astrata da dare

rilievo alla forma più che ai signifcat partcolari. 

In secondo luogo le tecniche adotate sia da Gies che da Sieni, mutuate o infuenzate dalle pratche

somatche, sono uno strumento generalmente efcace non solo per coltvare il gesto, ma per

trasformare le esperienze di corporeità e di spazio che ne emergono senza abbandonare, per

questo, una certa estetca del “quotdiano”, che riecheggia comunque nei gest e nelle corporeità

qui messi in campo. Riprendendo Rossella Mazzaglia sul lavoro di Virgilio Sieni, troviamo un’efcace

valutazione di questo tpo di risonanza:

8
Per approfondire gli aspet fondamentali di questa pratca si veda Bainbridge Cohen ([1994] 2011).
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“All’origine del gesto c’è, infat, la capacità del danzatore di scoprire/ri-scoprire nel proprio

corpo quella danza latente che gli appartene come persona e in cui si mescolano sapere

biografco, culturale e sociale. […] la coscienza del movimento non è inoltre esclusivamente

individuale, bensì atnge dal sapere sedimentato dei luoghi, dell’arte e delle azioni anche più

comuni, in cui riecheggia la memoria di un patrimonio culturale e umano condiviso

partcolarmente da quant abitano lo stesso territorio” (Mazzaglia 2011: 96).

Naturalmente non parliamo né di procediment né di sistemi di letura inedit ma di fliazioni,

partcolarmente in danza, di una certa stagione postmoderna. Nella danza postmoderna americana

(Banes 1993) l’uso del gesto quotdiano, di una presenza non “eroica” e dell’esecuzione pragmatca

di atvità erano strategie di sotrazione alle cifre autoriali e all’espressionismo della stagione

moderna precedente. Come avviene per altri artst contemporanei, le creazioni di Gies e di Sieni

dimostrano un interesse simile e tutavia un posizionamento più ambiguo, o per lo meno non così

militante, rispeto ai potenziali di resistenza di queste pratche a una certa canonizzazione.

Intuizione, co-produzione, replay. Dance (Pratcable) di Frédéric Gies 

    

Figg. 1-2. Copertna della parttura di Dance (Pratcable). 
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In Dance (Pratcable) (2006)
9
, il danzatore e coreografo francese Frédéric Gies propone

un’improvvisazione struturata
10

 di moviment spontanei seguendo una parttura da lui stesso creata

sulla base del lavoro corporeo proposto nel Body-Mind Centering®. La parttura consiste in una serie

di cento atvità (actvites) coreografche, divise in cinque part, che riguardano la stmolazione di

gest e qualità di movimento grazie all’ascolto propriocetvo di struture, organi e fuidi del corpo –

convocat per “genere” a cominciare da pelle, grasso, muscoli, legament e scheletro fno ad arrivare

al sangue, al liquido cerebrospinale, al sistema nervoso. Al tempo stesso, essa indica i tempi di

esecuzione (variabili a seconda del numero d’interpret), la disposizione in scena e l’orientamento

verso il pubblico per ciascuna atvità. Accompagnato da una sola traccia originale (da richiedere

diretamente all’artsta), da moment di silenzio e da una serie di recent brani di Madonna, Dance

vuole mantenere una cornice estetcamente pop e fnanche ludica per questo esperimento,

sconfessando così una possibile deriva intmistca del gesto e sollecitando negli spetatori un

contagio cinestetco, più che il solo esercizio dello sguardo.

Un notevole punto d’interesse è rappresentato dal formato “fnale” dell’opera, fato per lasciarne

aperto e partecipatvo il destno: “risultato di un processo lungo tre anni, così come una nuova

tappa nello sviluppo del progeto” (Gies 2008b: 3). Dal debuto ufciale della performance di gruppo

(2008), Gies rende la parttura disponibile sul sito del colletvo Pratcable, di cui fa parte
11

. È dunque

possibile organizzare dei replay di Dance, così come Gies stesso ha fato nel 2006 e nel 2008,

9
Dopo due versioni preparatorie interpretate solo da Gies (2005-2006) su un’idea di Alice Chauchat, Dance
(Pratcable) debuta nella sua versione defnitva come assolo e in un estrato per quatro interpret ( Frédéric de

Carlo, Isabelle Schad, Odile Seitz e Gies stesso) nei programmi del Festval Tanz/Tanznacht a Berlino (rispetvamente

8 e 16 dicembre 2006). La versione per dieci persone, per la quale Gies ha curato il volume omonimo, ha debutato il

16 otobre 2008 al Sophiensaele di Berlino (Gies 2008b: 30, 32). Interpret: Alice Chauchat, Frédéric de Carlo, Jefa

van Dinther, Frédéric Gies, Ulrike Melzwig, Sarah Menger, Christan Modersbach, Petra Sabisch, Isabelle Schad

(htp://www.pratcable.info/dance.html; ultmo accesso: 28 giugno 2016). 

10
Con questo termine s’intende una parttura scandita da istruzioni, indicazioni, suggeriment su gest, spostament o

altri tpi di atvità da condurre nel corso del pezzo, che si distngue dall’improvvisazione libera, priva di ogni

parametro. Proponendo una strutura di riferimento, per lo più per l’ordine delle atvità e per la loro durata,

l’improvvisazione struturata permete la ripetbilità di gest e moviment, mantenendo tutavia una relatva

variabilità nel modo di realizzarli. Benché essa sia adotata e costtutva di diversi generi di danza, in questo studio ci

riferiamo all’improvvisazione struturata come metodo compositvo in voga nella postmodern dance americana e

nella performance coeva, ripreso in tempi più recent dalla nuova danza. Si veda Banes (1993).

11
Oggi scaricabile dal sito dell’artsta, dove è anche disponibile un proflo del suo percorso: htp://fredericgies.com/

(Ultmo accesso: 28 giugno 2016). Il colletvo Pratcable, nato nel 2005, è formato da F. Gies, Frédéric de Carlo,

Isabelle Schad e Odile Seitz; si propone come “strutura di lavoro orizzontale, basata sulla condivisione di pratche

corporee” e sulla creazione di performance anch’esse “radicate nell’esplorazione di pratche corporee per

approcciare la rappresentazione” (htp://www.pratcable.info/home.html; ultmo accesso: 28 giugno 2016).
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divenendone co-autori; uniche condizioni sono accompagnare il processo di apprendimento della

parttura alla pratca del BMC®, citare Gies tra i co-autori del replay e inviare all’artsta i credit della

performance realizzata, afnché compaiano nel sito di Pratcable (Gies 2008a: 2-3). Il dispositvo

permete dunque la difusione di una pratca somatca applicata alla danza, l’accumulo

d’interpretazioni e variazioni nel tempo e nello spazio, il contagio di danzatori e spetatori (che poi

potranno a loro volta diventare interpret). Pare signifcatvo notare come questa vocazione aperta e

generatva del dispositvo risuoni con il processo circolare e aperto d’intuizione, movimento e

cognizione che caraterizza l’approccio somatco alla consapevolezza corporea, sin dalle micro-

dinamiche della costruzione di ogni postura e gesto
12

. La struturazione dell’esperienza performatva

atorno a un movimento intuitvo e via via più consapevole e organizzabile, infat, è il principio

motore del progeto sin dai suoi albori. Aferma poi l’artsta che, senza prevederlo,

l’improvvisazione lo ha condoto all’elaborazione di involontarie citazioni gestuali:

“I started to improvise in front of [Alice Chauchat], initatng my movement sequentally in each

fuid of my body (blood, lymph, cerebrospinal fuid, synovial fuid, cellular fuid, intercellular fuid

and fat). […] It appeared in the most clear way that the diferent movement qualites that were

emerging from each fuid were evoking diferent dance styles. We were seeing Cunningham,

Isadora Duncan, belly dance, etc… […] We have seen immediately the potental of this trying: the

possibility to propose a gaze on dance history, a partcular way to work with quotaton and

questoning authorship” (Gies 2008b: 26).

Non ci sofermeremo, qui, sulla questone delle citazioni quanto più sulla natura performatva

dell’emersione delle qualità di movimento e sui suoi collegament con la successiva struturazione

dell’opera. L’intento stesso, infat, di rendere pratcabile gratuitamente e per chiunque lo desideri

la parttura della danza rappresenta – aggiunge Bojana Cvejić in uno dei test di accompagnamento

di Dance – un’ulteriore realizzazione del rapporto di aderenza tra movimento e pensiero:

12
Carateristca dei processi cognitvi e, conseguentemente, dell’incorporazione di un’esperienza sensibile del resto

comprovata da studi di fsiologia della percezione (Berthoz 1998) e di neurofenomenologia (Varela-Thompson-Rosch

1993). 
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“A speculatve practce constantly demands vigilance and inventon, it demands one to be open

and sensitve enough to recognize and abduct a new situaton, where a new observaton can

generate a new rule as a possible explanaton. […] So, if the research in a speculatve practce

like BMC® isn’t driven by the measurement of validity then it is by the success of empowerment”

(Cvejić in Gies 2008b: 11-12).

Dance non solo prova che percepire è una modalità di agire, ma sopratuto mete in ato una

pratca che vuole essere intrinsecamente ant-normatva e ant-convenzionale. Questa pièce

introduce una modalità partecipatva non semplicemente legata alla trasmissione di una parttura,

ma alla proliferazione di relazioni empatche tra i partecipant e di gest diversi – sebbene sulla base

dello stesso lavoro somatco. Così, contnua Cvejić, lo statuto del danzatore e dello spetatore è di

partecipant che, sebbene l’uno tramite i gest e l’altro rimanendo per lo più immobile, s’incontrano

nella stessa danza a livello di “consapevolezza cinestetca” (Behnke 2008). Il loro comune

movimento, in altri termini, è innanzituto quello dell’intuizione, un’atvità immaginatva che

s’inscrive leteralmente – e permane – nella formulazione dei gest, delle posture, dello sguardo,

senza innescare alcun tpo di rappresentazione o imitazione: “[…] C’è poco da osservare […] ma c’è

molto di cui fare esperienza” (Cvejić in Gies 2008b: 6).

Arriviamo così a toccare il nesso della relazione tra quest corpi ugualmente partecipant –

spetatore e performer – e il movimento stesso della danza – il “movimento del movimento” (Ness

in Noland-Ness 2008: 262), cioè il suo divenire – promosso da Dance. Cvejić conclude che pur

essendo innanzituto costtutvamente formato da esperienze empatche e afetve, 

“[…] moving from within the body should by no means be mistaken for self-expression, an

outwarding of the inner movements of a transcendental noton such as the soul etc. […] [T]he

afectve power of Dance lies in the self-reliance of the dancer. […] [T]he act of thinking

movement, imagining where it originates from, is the same act which produces it, by which it

comes to be. Dance is an elaboraton of a practce into a process of movement where expression

needs a path to abolish any distance between movement and the knowledge about it.

Movement and thought consttute a practcal relaton here” (Cvejić in Gies 2008b: 7; corsivo di

chi scrive).
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Fig. 3. Incipit di Dance (Pratcable)
13

.

In un contesto di ripresa e di reinterpretazione di Dance, specie in gruppo, la scelta del formato

coreografco in chiave partecipatva manifesta il suo risvolto politco. Si aprono infat delle

discussioni principalmente sui ruoli e sui metodi: come procedere dal contesto di laboratorio a

quello efetvamente performatvo? Chi dovrebbe coordinare chi? Quale aspeto è da privilegiare

tra l’improvvisazione e il rispeto della parttura? Quale può essere l’utlità di richiedere e osservare

materiali video della performance di Gies, o di precedent replay, e quali invece i rischi di ricadere in

qualche forma d’imitazione?
14

 

Un ultmo appunto sembra allora necessario, poiché riguarda l’unica contraddizione del progeto

compositvo rispeto alla vasttà del suo orizzonte partecipatvo e politco. Per scelta dell’autore,

come si è deto, i replay sono apert a tut o, meglio, non viene esplicitata alcuna limitazione

13
Lʼimmagine (e le seguent fgg. 4 e 5) sono trate dalla parttura messa a disposizione da Gies allʼindirizzo

htp://fredericgies.com/wp-content/uploads/2013/07/dance_score.pdf (Ultmo accesso: 14 luglio 2016).

14
Questoni emerse in un gruppo di pratca formatosi atorno alla proposta di una studentessa di Laurea Magistrale del

Département Danse dell’Université Paris 8, sostenuta dall’associazione Anacrouse, nel corso dell’autunno 2014.

All’inizio del progeto il gruppo era condoto principalmente da due operatrici di BMC®con esperienza in danza. I

partecipant stessi avevano tut alle spalle una pratca più o meno prolungata e un’esperienza direta per lo meno

dell’applicazione del BMC® al movimento. La pratca si suddivideva in due sessioni da tre ore, la prima dedicata al

solo BMC® e la seconda all’apprendimento, atraverso la pratca, della parttura di Gies. Il laboratorio contnua a

svolgersi, a cadenza più o meno mensile, a Parigi (htp://dancepratcable.tumblr.com/; ultmo accesso: 28 giugno

2016).
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relatva agli interpret. Questa scelta ricalca perfetamente l’ethos delle pratche somatche stesse,

che sin dai test dei fondatori si propongono come accessibili e realizzabili da tut. Gies nondimeno

prescrive degli standard di preparazione per poter partecipare al progeto; infat, a sua deta, “la

pratca BMC® è richiesta per riuscire a interpretare la parttura” (Gies 2008a: 2; corsivo di chi scrive).

Se quindi, da un lato, non è necessario essere danzatori, anche “solo” amatoriali, per imbarcarsi in

quest’avventura somato-coreografca, d’altro lato è plausibile che la maggior parte delle persone

interessate rispecchino quest due profli della pratca di danza. Questo perché, conseguentemente

alle istruzioni di Gies, è imperatvo prendersi il tempo per acquisire una certa competenza in

anatomia esperienziale, un certo ascolto sinestetco di sé e dell’ambiente esterno, una certa

fessibilità nel tenere a mente le istruzioni e lasciarsi trasportare dalle sensazioni emergent: tut

aspet chiave di questa pratca di educazione somatca.

Fig. 4. Fine della terza parte; nella colonna a sinistra, le part testo di Hung up di Madonna

scandiscono la durata delle “atvità” e degli spostament. Anche i colori utlizzat per il testo e

per le traietorie vanno usat come stmoli per il movimento.

Se è vero che non viene richiesta nessuna prova del ricorso a insegnant, operatori o danzatori

espert in BMC® per partecipare al progeto, la prescrizione metodologica di Gies sembra quasi voler

chiedere una prova di “qualità” e d’“impegno” a fronte della natura improvvisatva della parttura.
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Pare così suggerire che, pur nella sua costante moltplicazione e variazione, per esistere in quanto

tale Dance dovrebbe essere eseguita non proprio a interpretazione “libera”, ma secondo una serie

di qualità gestuali e di presenza presumibilmente riconoscibili e acquisibili atraverso l’assimilazione

di una pratca somatca precisa – e non altriment. Nessun interrogatvo viene posto sulla legitmità

di un’interpretazione priva di queste preparazioni specifche.

Siamo allora di fronte all’uso di una pratca, volta alla consapevolezza corporea e gestuale,

connotato da un’idea forte di cosa possa essere un “gesto somatco”; un’idea a sua volta

proveniente dall’esperienza di un professionista della danza, avvezzo al BMC®, e che rischia di

limitare non poco le capacità inventve degli interpret – specie se, come spesso accade, quest

provengono dal suo pubblico e, magari, da una formazione in danza già specializzata. Ne consegue

che il progeto proposto da Gies può essere, in fn dei cont, più formatvo che performatvo, più

normatvo che ludico e riservato a un’utenza più ristreta di quella che l’estetca “pop” e del

quotdiano, cavalcata dalla performance, può indicare. Tale ateggiamento, di per sé legitmo,

riecheggia però un’elusiva tendenza a dichiarare e quindi a normalizzare le (presunte) qualità del

“gesto somatco”, ad oggi combatuta e tutavia radicata, a più livelli, nella pratca e negli studi

teorici
15

. 

Fig. 5. Fine della parttura di Dance (Pratcable).

15
Si veda l’artcolo di Isabelle Ginot (2010) sulla somaestetca di Richard Shusterman (2008). Si segnalano anche

posizioni normatve nell’insegnamento delle pratche somatche, già afrontate da autori quali Matha Eddy (2002) e

in numerosi contribut di riviste specifche. Si veda la nota 2. 
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Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) di Virgilio Sieni

Volgendoci alla scena italiana e al lavoro di Virgilio Sieni, avviciniamo un pezzo che non si presenta

di per sé come partecipatvo ma che provoca, su più piani e anche “in contropiede”, lo sguardo e

l’intervento degli spetatori. Pinocchio - leggermente diverso (2013) ha debutato a Firenze presso la

sede di CANGO e, in seguito a diverse riprese spetacolari come laboratoriali, è stato presentato nel

quadro della retrospetva dedicata a Virgilio Sieni nel 2015 a Bologna
16

. Giuseppe Comuniello,

principale interprete e collaboratore alla creazione del pezzo, è un giovane professionista a pieno

ttolo: Sieni del resto lo ha seguito lungo il suo percorso d’iniziazione, portandolo in scena in più

moment, fno alla consacrazione della danza come professione. La narrazione proposta dalla pièce,

tutavia, mete volutamente alla prova i confni reciproci e limit comuni delle categorie di

professionismo e amatorialità, così come quelle di abilità e disabilità. Ripercorrendo un personale

“viaggio nella danza” (Comuniello in Corsini, 2015), Pinocchio - leggermente diverso rievoca le

fatche e le bellezze del processo di formazione vissuto da Comuniello. Si trata di una formazione

relatvamente recente, che egli ha intrapreso da zero in età adulta, che ricalca e amplifca la

riorganizzazione del suo fare successiva alla perdita della vista
17

. La radice dei gest e la loro qualità

atngono a questo periodo germinale connotato da tmidezza, impulsività, energia guizzante e

improvvisi moment di abbandono. L’abilità di Comuniello, acquisita nel tempo, lavora proprio sulla

16
Coreografa, regia, luci: Virgilio Sieni. Interpretazione e collaborazione: Giuseppe Comuniello. Element scenici:

Antonio Gato. Durata: 60’. Produzione Compagnia Vigilio Sieni – AMAT Civitanova Danza. La versione cui si è

personalmente assistto è quella bolognese. Si ringrazia a tal proposito la disponibilità dell’artsta e del Dipartmento

di Musica e Spetacolo – Università di Bologna, nella fgura della Professoressa Elena Cervellat, per aver reso

possibile anche l’esperienza direta rispetvamente dell’allestmento di Abbracci e Altssima Povertà presso lo spazio

DOM La cupola del Pilastro (Bologna, 20-22 marzo 2015) e del workshop condoto da Sieni presso i Laboratori delle

Art (19 marzo 2015), moment di essenziale rifessione per questo contributo. Gli event erano iscrit nella

retrospetva Nelle pieghe del corpo_Bologna. Geografa di gest e luoghi , curata da Emilia Romagna Teatro,

Fondazione Teatro Comunale di Bologna e che ha visto nel Centro La Softa del Dipartmento delle Art uno dei

principali collaboratori. Si veda il sito della Fondazione ERT: htp://www.emiliaromagnateatro.com/nelle-pieghe-del-

corpo_bologna-il-progeto-di-virgilio-sieni-per-bologna/ (Ultmo accesso: 23 maggio 2016).

17
Dalla presentazione del laboratorio Danze leggermente diverse condoto da Comuniello presso il Laboratorio delle

Art (21 marzo 2015): “Nato e cresciuto a Viareggio, nel 2007 Giuseppe Comuniello perde la vista a causa di una

grave malata degeneratva. Lascia quindi la propria atvità di pastccere e si avvicina alla pratca di diversi sport –

nuoto, baseball, immersione, scherma – e, nel 2008, alla danza, grazie a Virgilio Sieni e alla sua Accademia sull’arte

del gesto. Danza quindi nel duo Prima danza su ciò che ignoro (2009), con Dorina Meta, nellʼassolo Atlante del
bianco (2010) e in Pinocchio - leggermente diverso (2013), fno alle Danze leggermente diverse presentate nel 2014

nell’ambito della Biennale Danza di Venezia, dove nell’arco di un mese lavora, atraverso lʼimprovvisazione, su alcuni

temi di movimento connessi [al] mondo della faba e della commedia dell’arte, facendo avvicinare alla danza altre

persone non vedent”.  htp://www.dar.unibo.it/it/ricerca/centri/softa/2015/danza/danze_leggermente_diverse

(Ultmo accesso: 23 giugno 2016).
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realizzazione coerente e consapevole di queste qualità gestuali, in quanto essa è una delle istruzioni

coreografche che ha concordato con Sieni. Così facendo, egli non solo si riappropria ma sconfessa

la fragilità che racconta proprio mentre la narra; facendo ciò, inoltre, mete in scacco lo sguardo

preconceto che vorrebbe la sua “diversità” come defnizione ultma del suo essere interprete. 

Figg. 6-7. Giuseppe Comuniello in Pinocchio - leggermente diverso (2013). Stll da video.

Comuniello è un danzatore preciso e dalle qualità di movimento intense, irruente; il rapporto che

intesse con la sua parttura a improvvisazione struturata lascia trasparire agio e sicurezza sufcient

a far dimentcare – o, meglio, a emanciparsi da – ciò che dovrebbe segnarlo come danzatore “altro”,

ovvero l’impossibilità di vedere. Così come non li enfatzza, d’altra parte, egli non dissimula in nulla i

propri limit: dalla sua atva collaborazione con Sieni emergono molte concatenazioni di gest e

atvità ordinarie per il danzatore quali, ad esempio, orientarsi cercando con la pianta dei piedi le

geometrie segnate sul pavimento con del nastro adesivo. Per quanto sia tecnicamente abile,

Comuniello è quindi un interprete non “eroico” bensì pragmatco delle partture e delle intenzioni

coreografche
18

. 

Partcolarmente intense e afetvamente provocatorie giungono allora, proprio nella loro

18
Questo rifete senz’altro delle scelte estetche di Sieni, che ama fuoriuscire da un virtuosismo enfatco nelle sue

creazioni. Sono piutosto l’astrazione dei gest funzionali, da un lato, la loro organizzazione in base alle abitudini di

un danzatore non vedente, dall’altro, ad alterare il senso d’ordinarietà delle azioni che l’interprete conduce in scena.

Coesistono, insomma, alterazioni di tpo esclusivamente formale, coreografco, e cort circuit dello sguardo dovut

anche alla relatva rarità, sulle maggiori scene italiane, di danzatori diversamente abili coinvolt come interpret a

tut gli efet, invece che principalmente come “portatori di handicap”. Un recente, approfondito studio

dell’evoluzione del metodo e delle poetche di Sieni è fornito da Di Bernardi (2012) e da Mazzaglia (2015).
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pragmatcità, le improvvise richieste di accompagnamento a circa metà e alla fne della

performance. Comuniello comunica che avrebbe “bisogno di quatro persone. Qui con me”, e poi

ancora: “Adesso avrei bisogno di un’altra persona”
 19

 o, leteralmente, “bisogno di una mano” da

parte di qualcuno tra i present
20

. Alla luce di un lavoro fno a quel momento soltanto comprovante

le sue abilità, le sue competenze tecniche e percetve, il tono della richiesta non sembra suggerire

“fragilità” ma una semplice constatazione dei limit personali. Tali richieste e le collaborazioni che ne

conseguono incarnano invece appieno la visione di Sieni del rapporto tra collaboratori fssi e

partecipant occasionali – dal punto di vista delle competenze, forse la distnzione più adata per

gran parte dei suoi proget tra Accademia e Compagnia.

Figg. 8-9. Sequenza in collaborazione con quatro spetatori volontari 

Qualcosa di partcolarmente forte avviene così per lo spetatore. Davant all’improvvisa richiesta di

collaborazione si può vivere, innanzituto, un momento di spaesamento. Il lavoro, infat, non è

19
Da una registrazione video del 2013. Regia e montaggio di Orlando Caponeto, con Giuseppe Comuniello e la

partecipazione di Oto Bianchini, colore, 1h01’59’’. Disponibile presso l’archivio della Compagnia Virgilio Sieni e

online allʼindirizzo: htps://vimeo.com/97567030 (Ultmo accesso: 24 giugno 2016).

20
Confermando la forte presenza d’improvvisazioni struturate nella composizione della pièce, Comuniello usa la

prima espressione nel 2013 e la seconda nel 2015. Anche il numero degli intervent nelle due versioni varia, da

quatro a tre. Inoltre, nella versione bolognese la richiesta qui citata viene ripetuta due volte, poiché in un primo

momento non vi è risposta da parte degli spetatori. Le considerazioni a seguire derivano principalmente

dall’esperienza direta di questa performance.
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presentato come partecipatvo; inoltre, tale richiesta rappresenta l’unica forma d’interazione con il

pubblico, che infrange all’improvviso la quarta parete e la scansione ritmica tra musica e silenzio che

connota la pièce. È quindi l’osservatore a venire messo in condizioni di “fragilità”, percependo il

“rischio” di violazione del suo spazio privilegiato – quello dello sguardo esente da sguardi – e

riconoscendo, nella scelta d’intervenire o meno, un’inevitabile responsabilità nei confront del

danzatore e della performance. Chi poi, tra il pubblico, sceglie di diventare collaboratore fa ancora

un altro tpo di esperienza. In un primo momento, Comuniello chiede a quatro persone di tenerlo,

rimanendo alle sue spalle. A giudicare dal comportamento dei volontari, probabilmente il danzatore

non aggiunge altro su ciò che farà. Comincia quindi a sporgersi in avant e poi verso di loro, di

schiena, rimanendo frontale al pubblico e dipendendo totalmente dal loro sostegno lungo le braccia

e il busto. Si stende poi a terra. I collaboratori, a questo punto, rimangono in atesa osservandolo

atentamente, fnché egli non rivolge loro un gesto col braccio, come chiedendo di essere aiutato ad

alzarsi – azione di cui è ben capace da solo. A metà tragito, Comuniello ritorna a terra. Poco dopo si

rialza da solo e conduce i collaboratori fuori scena, dove li invita a sedersi. In un altro intervento

verso la fne dello spetacolo, Comuniello ha bisogno di qualcuno che lo assista nel legarsi ai piedi

con del nastro adesivo dei piccoli blocchi di legno lavorato, come se fossero zeppe o zoccoli (nella

versione di Bologna è una richiesta che fa due volte). 

   

Figg. 10-11. Da sinistra: Comuniello aiutato da un collaboratore e nella successiva sequenza di danza
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Quando un volontario lo ha aiutato, il danzatore lo accompagna fuori scena camminando in

ginocchio, per poi rientrare e iniziare una sequenza partcolarmente intensa in cui sembra non

riuscire ad alzarsi in piedi se non con grande sforzo. La terza e ultma richiesta è successiva alla

sequenza. Comuniello fa indossare a un collaboratore una mantella rossa e tenere in mano una

baccheta da fata che fno a quel momento stringeva egli stesso, per poi caricarselo sulle spalle e

uscire così di scena. Negli istant successivi, tra lampi di luce e buio, s’intravede la coppia che vaga

per lo spazio scenico: cadono così in leggerezza la tensione e la concentrazione del pubblico, che ora

partecipa al tono giocoso di questa uscita con qualche risata e con gli applausi. 

Il contnuo gioco di richieste, di atese, e d’altra parte di situazioni di volontaria dipendenza del

danzatore dall’intervento altrui connota numerosi lavori di Sieni. Qui, esso è portatore di un

discorso partcolare, poiché provoca una contnua rievocazione e a un tempo smentta della

cosiddeta “fragilità” dell’interprete. Se Comuniello assume deliberatamente posizioni che

richiedono l’intervento altrui, essendo colui che fornisce le istruzioni, egli rimane in pieno controllo

della macchina performatva e in una certa misura espone, invece, gli spetatori e i collaboratori a

regole di un gioco che non conoscono del tuto. Nei primi intervent, in efet, è visibile una certa

tmidezza e preoccupazione nei collaboratori, probabilmente nel tmore di non interpretare bene le

istruzioni ricevute dal danzatore e di meterlo in qualche modo “in pericolo”. Con il ripetersi delle

sequenze e delle richieste, quest collaboratori “improvvisat”, “amatoriali”, acquisiscono più

scioltezza e tranquillità, avendo compreso qual è l’enttà del loro ruolo e quale il grado di autonomia

di Comuniello. Il pezzo provoca quindi un processo di emancipazione rispeto alle proprie funzioni

sia per il performer, che per i collaboratori e lo spetatore. Al centro di questo processo, vi è

l’afermazione del primo e la comprensione dei secondi che la fragilità dei gest di Comuniello è

innanzituto una narrazione, sebbene radicata nella sua esperienza; che, per quanto non vedente,

egli non ha bisogno che di una cooperazione già prevista dalla coreografa. Su tut i livelli elencat, lo

spetacolo pone allo stesso modo ogni genere di partecipante (dal performer all’osservatore) in

condizione di negare le distanze, le diferenze detate da norme e categorie sociali sull’abilità e

sull’immagine del corpo in relazione alla professione della danza e non solo. Così facendo, si può

abbracciare la varietà di relazioni più fondamentalmente intersoggetve, intercorporee (Bernard

2001), a un tempo pre-personali e umane, che la performance richiede per funzionare. 
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Fig. 12. Comuniello saluta il pubblico assieme al suo ultmo collaboratore

Virgilio Sieni. Forme come “campi di possibilità”21

Le creazioni di Virgilio Sieni realizzate in seno all’Accademia sull’arte del gesto, nata nel 2007, sono

tasselli di un progeto di formazione e creazione a lungo termine rivolto a danzatori e “profani” della

danza, di età e abilità di volta in volta diferent. Come nota Gaia Germanà, l’obietvo principale

dell’Accademia è “educare il corpo a una certa porosità, all’ascolto, tramutandolo così in principale

categoria del sapere, oggeto e soggeto di una conoscenza sensibile, dinamica, dislocante”

(Germanà 2012: 123). D’altra parte l’interesse coreografco consiste, riprendendo le parole

dell’artsta stesso, nell’immersione “in condizioni altamente specifche dell’individuo da traslare in

un contesto artstco” (dal progeto stlato dall’Accademia, in Germanà 2012: 124). 

A fronte di un dispositvo che riunisce proget e collaboratori molto diversi tra loro, si parla quindi

d i metodi tanto quanto di linguaggi coreografci. Nei laboratori, con l’improvvisazione libera o

struturata, si mira ad “allenare le persone ‘alla maestria dello stare in uno spazio scenico’, e a un

ascolto profondo del corpo”; o ancora, osservando altri danzatori e il coreografo, a non “imitare

21
Un’espressione (forms as “felds of possibilites”) ripresa da Umberto Eco, nelle sue rifessioni sull’informale, cui

ricorre Carrie Noland nel suo studio dei Mouvements di Henri Michaux (Noland in Noland-Ness 2008: 159).
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solo formalmente quei passi ma [a] incorporare una consapevolezza tecnica che […] permeta di

dirigere le energie nel corpo e nello spazio” (Germanà 2012: 137-138). Parte del lavoro al suolo è

mutuato dal metodo Feldenkrais; la trasmissione del gesto avviene in maniera verbale-descritva o

per “sintonizzazione in azione”: con i “ragazzi non vedent si comunica corpo-a-corpo, a livello

cinestetco”. Altro metodo di trasmissione è una rispetosa manipolazione dell’altro, che “serve a

scoprire connessioni e possibilità anche estreme del corpo e delle sue artcolazioni” (Germanà 2012:

141-142). Sulla base delle sue numerose infuenze, che spaziano dalla nuova danza all’eredità di

Steve Paxton, dalle pratche somatche alle art marziali (Di Bernardi 2011, 2012; Germanà 2012;

Mazzaglia 2015), nella formulazione del gesto Sieni dona un’importanza fondamentale al

rilassamento muscolare, da un lato, e al coinvolgimento dell’immaginazione, dall’altro. In risonanza

con molte pratche di educazione somatca, tale scelta permete di orientare la pratca – in

partcolar modo con persone non allenate a un uso virtuosistco o atletco del corpo in senso streto

– non tanto verso il potenziamento fsico ma allo sviluppo di potenzialità artcolari, in termini

corporei così come immaginatvi:

“Emerge così una forte valenza mitopoietca del corpo, un farsi e un disfarsi sulla base di

struture di ‘appartenenza’ […] la chiara identfcazione con quel luogo atraversato da element

primordiali e primari; il loro decomporsi e riapparire atraverso l’urgenza detata da ‘forze’ e

‘energie’. L’ato di comprensione, appartenente alla visione, diviene quindi l’elemento portante

e inscindibile alla formazione e dalla educazione del corpo” (Sieni in Mazzaglia 2015: 153).

In altre parole, preparazione fsica e sviluppo di consapevolezza corporea sono due aspet dello

stesso lavoro, motvato molto più dalla ricerca di molteplicità, diversità, variazione nel gesto che

dalla forgiatura di corpi scultorei, pront a realizzare i soli proget del coreografo. Con i

professionist e non, con danzatori che defniamo – nel senso più ampio possibile – diversamente

abili per età e per potenzialità senso-motorie, Sieni vede nei proget laboratoriali e performatvi

una possibilità di co-creare, fuoriuscendo così dalle proprie abitudini compositve. Così, all’inizio di

questa investgazione, è Sieni stesso a ricercare una certa posizione di fragilità e di disorientamento

rispeto a un sapere o ad abilità eterogenee, ovvero proveniente dal, e proprie del, danzatore con
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cui lavora
22

. Una posizione che naturalmente, nel tempo, ha in qualche modo arricchito la sua cifra

poetca, riconfermandolo – diversamente che per il progeto di Gies – in tuto e per tuto nel ruolo

di autore.

Sieni dunque ricombina e riadata le sue conoscenze di coreografo sulla base delle carateristche

dei collaboratori. Ripetzione, variazione, moltplicazione e messa in situazione (in situ) di corpi che

appartengono e assorbono grammatche gestuali diferent dalla propria: quest i principi base dei

recent proget che hanno portato il lavoro di Sieni alla ribalta sulla scena internazionale.  Così si

sono cristallizzat alcuni dispositvi performatvi che organizzano sia i processi di trasmissione e

creazione, sia la struturazione delle performance. È questo il caso delle Visitazioni, delle Agorà e dei

Cenacoli, ripresi in più occasioni, che moltplicano a loro volta quanttatvamente e qualitatvamente

gli esit performatvi dei metodi adotat in contest diversi
23

. 

Conclusioni

In virtù delle tecniche adotate, gli approcci somatci alla trasmissione del gesto e alla creazione

coreografca di Gies e di Sieni permetono d’instllare tracce, cambiament nei corpi e nei vissut non

solo dei performer, ma di tut i partecipant, ben prima e ben oltre la conclusione dell’evento

coreografco in sé. L’efcacia che ha portato alla loro difusione può essere dovuta al fato di riuscire

a sviluppare un partcolare rapporto di aderenza intuitva tra movimento e pensiero. In altri termini,

quest approcci mutuat dalle pratche somatche ofrono metodi di esplorazione e appropriazione di

un’esperienza sensoriale a fronte di un interesse già esistente, in molta tradizione performatva,

nella seconda metà del Novecento. Il loro successo è probabilmente dovuto alla possibilità, oferta

dal loro rigore, di rifetersi a posteriori con efcacia e varietà nella conseguente struturazione

coreografca. Gli autori – e i loro collaboratori – diventano allora in grado di organizzare un discorso

performatvo estetcamente autonomo, nel quale la strutura di una parttura e il piano sensoriale

22
A margine di Commedia del corpo e della luce (2008), un’altra collaborazione con Comuniello, Sieni rimarca ad

esempio come gli spunt propulsivi del lavoro immediatamente precedente – Interrogazioni alle vertebre (2008) – lo

abbiano portato a chiedere al danzatore di indicargli le sue modalità di ascolto e di relazione allo spazio (Sieni

2009b).

23
Si pensi ad esempio alle Visitazioni del progeto triennale a Marsiglia, alle Agorà e Agorà TUTTI che troviamo nella

Biennale di Venezia soto la sua direzione, ai Cenacoli forentni (Sieni 2009a, 2011a, 2011b; Leogrande 2013) e alla

Cena Pasolini di Bologna (htps://nellepieghedelcorpo.wordpress.com/?s=Cena+Pasolini&submit=Cerca; ultmo

accesso: 29 giugno 2016).
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che la sua esecuzione convoca permetono l’incontro tra interprete, collaboratore o co-autore e

spetatore per contagio cinestetco ed empatco. Non solo: queste e numerose altre esperienze

partecipatve paiono dirci che, con tali struturazioni prismatche di forze e forme, è possibile

sedimentare con efcacia delle specifche competenze gestuali e di sguardo che trasformino il modo

di pratcare la partecipazione in danza e d’intendere l’abilità. 

Questo genere di competenze si riferiscono alla capacità di apprendere, d’incorporare e di

appropriarsi delle proprie partture e funzioni (ivi comprese quelle spetatoriali) in relazione a uno

specifco lavoro performatvo-coreografco. La persistenza degli approcci somatci nella parttura,

l’organizzazione della stessa in conseguenza alla pratca intuitva – del movimento e del pensiero – e

infne l’estensione di questa strutura a un dispositvo di natura partecipatva sono tut piani che

organizzano e amplifcano il contato cinestetco e afetvo dei partecipant e, con esso, le

trasformazioni di abitudini e delle sensibilità già present in ciascuno di essi. La competenza si

rifete nella qualità del gesto e della presenza corporea, intesa qui come organizzazione del tono

muscolare della postura, del pre-movimento, del fondo del gesto (Pitozzi 2012: 110-111; Godard

1994, 1998). Sembra così interessante ripensare queste competenze alla luce della nozione di

tecnologie del sé (techniques de soi)24
. Questo perché tali processi, in quanto espressione di

appropriazioni e resistenze allo sguardo e alle tassonomie dominant, come aprono spazi di

ripensamento così possono richiudersi in se stesse in altre forme “docili”, o canonicità. L’adozione

delle pratche somatche, infat, specie in funzione di proget artstci che dialogano con la stagione

postmoderna, non deve essere intesa come esente da normalizzazioni e dal supporto di

riafermazioni di distanza (tra cultura maggioritaria e minoritaria, tra un fantomatco “Sé” e un

fantomatco “Altro”), invece che di varietà dal valore positvo. Tali tendenze intercetano una

problematca che si riconferma presente in diverse forme di progetualità partecipatva, che

spaziano dalle esperienze citate a intervent più marcatamente educatvi e a sfondo sociale.

24
Che Michel Foucault descrive come quelle “che permetono agli individui di compiere, soli o con l’aiuto di altri, un

certo numero di operazioni sul loro corpo e il loro animo, i loro pensieri, le loro condote, il loro modo d’essere; di

trasformarsi al fne di raggiungere un certo stato di benessere, di purezza, di saggezza […]” (Foucault 1994: 785).
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Brazilian Journal of Presence Studies
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Compagnia Virgilio Sieni – Accademia sull’arte del gesto

htp://www.sienidanza.it/cont.asp

Somatcs. Magazine-journal of the bodily arts and sciences

htp://www.somatcsed.com/magJournal.html

Vimeo
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Abstract – IT

Dance (Pratcable) (2005-2008) di Frédéric Gies e Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) di Virgilio

Sieni si basano su metodi di trasmissione e di composizione mutuat o infuenzat dalle pratche

somatche, volte all’educazione alla consapevolezza corporea e al movimento ponendo atenzione

all’esperienza soggetva e inter-soggetva degli stessi. Un’analisi delle due pièce permete di valutare

come quest processi di composizione esprimano potenziali ant-convenzionali per quanto riguarda la

qualità della presenza del performer e le struture fnali delle opere, in specie promuovendo una

aderenza intuitva tra gesto e pensiero (Cvejić in Gies 2008b) e trasformandole in dispositvi

partecipatvi. Se, da un lato, è qui possibile depotenziare le categorie che oppongono “professionismo”

e “amatorialità”, abilità e disabilità, permetendo una letura di tut i partecipant dal punto di vista

delle competenze, si vedrà come queste pratche non siano esent da possibili normalizzazioni.

Abstract – ENG

Dance (Pratcable) (2005-2008) by Frédéric Gies and Pinocchio - leggermente diverso (2013-2015) by

Virgilio Sieni are contemporary dance projects relying on methods of transmission and compositon

based on, or infuenced by, somatc practces. Such practces are defned as those aiming at enhancing

bodily and gestural awareness by focusing on the movers’ subjectve and inter-subjectve experience.

Through these two case studies it is considered how these compositonal processes can express

potentally ant-conventonal instances concerning the quality of the performer’s presence as well as the

fnal structure of the piece. Having such intentons in mind, the artsts induced what we call an intuitve

adherence between their gesture and thought (Cvejić in Gies 2008b), and subsequently turned their

works into partcipatory dispositves. It is thus possible to disempower some categories opposing

“professionism”, “non-professionism” or “amateurism”, “ability”, and “disability” by considering each

partcipant from the perspectve of their competences; besides, such choreographic practces are not

exempt from the possibility of endorsing normatve approaches or applicatons.
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SEZIONE III: ECOLOGIE DEI PROCESSI, ETNOGRAFIE DELLE PASSIONI

Journeying as Amateur and Professional – A Somatc Movement Approach

Martha Eddy – Dana Davison

Introducton

The following co-authored essay is an interactve case study narratve account writen by myself,

Martha Eddy – founder, director, and teacher of Dynamic Embodiment Somatc Movement Therapy

(DE-SMT) – and my student – Dana Davison, now a Dynamic Embodiment Practtoner (DEP), faculty

member, and dance and yoga teacher. Dana is also a writer, editor and translator. Together we

address views on moving from amateur to professional in the felds of dance educaton and somatc

educaton over the course of six years working together. We aim to highlight the role of somatc

educaton, and specifcally neuro-developmental movement paterns, in equalizing the experience

of amateurs and professionals. Furthermore, this report includes examples of how DE-SMT has

generated other educatonal experiences available to the public in class and workshop format (e.g.

BodyMind Dancing a n d Moving For Life) and through involvement with creatng public

performances (e.g. New York City Dance Parade and Global Water Dances). These are for diversely

skilled performers and audiences. Thus the Dynamic Embodiment (DE) approach (known as SMTT

prior to 2005) invites both amateurs and professionals as equals to partake in a variety of creatve

opportunites and partcipatory events as well as volunteer eforts and social actvism. 

This essay is writen in the frst person in order to disclose the nature of the inquiry process central

to its primary methodology – somatc educaton. Somatc Educaton was coined as a term in the late

1960s and published in the 1970s to give a name to a basic human right – the ability to listen to

one’s own body signals and to learn from them. It has been further described as a process of self-

discovery that results from paying atenton to bodily sensatons (propriocepton) and movement

awareness (kinesthesia) (Eddy 2016). Thus engaging in life with a consciousness “from within”

heightens bodily knowing and movement awareness. The result is that this somatc awareness

supports self-healing, creatvity and empathetc behavior, and has been seen to improve overall

well-being (Hanna 1979; Allison 1999; Johnson 1994, 1995, 1997). 

Somatc educaton is a form of frst-person experience that can be discovered on one’s own if one is
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conscious of his or her kinesthetc sense, or it can be guided by skillful practtoners – somatc

educators and somatc movement therapists using movement demonstraton or guidance, skillful

touch, or psychophysically astute verbal exchange (Eddy 2009, 2016). In this way, somatc educaton

also speaks to the interacton of the professional and the amateur. Every amateur has access to

somatc awareness, but it ofen takes a professional trained in “somatcs” to help awaken this

awareness in others, especially those who are more visual or auditory in their learning process and

less kinesthetc. 

The professional role implies that a person has a higher skill level with more theoretcal knowledge

and as an educator also maintains a substantal degree of pedagogical competence. The common

indicators of the professional status in somatc educaton are: number of years of experience in

embodying somatc principles, gaining certfcaton in a somatc movement system, and beginning

to present/teach/publish somatc work. The format for presentng/teaching can be diverse – private

lessons, conferences, workshops, publicatons, performances and teacher trainings. What is unusual

is that in taking on this professional persona, the somatc model causes us to recognize that weʼre

constantly learning, even once we are teachers – and if we love the learning then we truly remain

amateurs as well. 

The Educaton of Dynamic Embodiment Practtoners – the bi-directonal amateur-professional

contnuum 

Dynamic Embodiment Somatc Movement Therapy Training (DE-SMTT), begun in 1991, is the

partcular form of somatc educaton that will be described in this artcle. DE-SMTT brings an explicit

emphasis to this constancy of amateurism. It is one of approximately 40 methods for teaching

somatc movement educaton or somatc movement therapy to be found around the globe. Other

examples include Alexander Technique, Bartenief Fundamentals, Body-Mind Centering®,

Contnuum, EastWest Shin Somatcs, Feldenkrais, Gerda Alexander’s Eutonie, Ideokinesis, Rolf

Movement, Sensory Awareness, Somatc Movement Practtoner, Trager, Voice Movement

Integraton (Eddy 2009, 2016
1
). 

The heart of Dynamic Embodiment is a sophistcated interweaving of two long-tme somatc

1
On the subject, see also the Ismeta website: htp//:www.ISMETA.org. Access: 5

th
 July 2016.
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movement systems – Laban/Bartenief Studies and Body-Mind Centering® (the work of Bonnie

Bainbridge Cohen) together with my own interest, studies and professional work in dance science

and medicine, confict resoluton and community building, social justce and curriculum

development. Hence Dynamic Embodiment distnguishes itself from many of the other somatc

movement trainings for the following reasons: 

- DE uses not only movement but dance to teach somatc concepts.

- DE is not formulaic or protocol based – one begins with the skills, talents and values brought

from the rest of life and integrates them with one’s own DE approach.

- DE includes a strong focus on social somatcs (Eddy 2016; Leguizaman et al 2014).

- DE includes a unique content blend of two other somatc systems – Laban Movement

Analysis (LMA) (Bradley 2009) with Bartenief Fundamentals (BF) (Bartenief 1980; Hackney

1998) and Body-Mind Centering® (BMC®) (Bainbridge Cohen, Hartley).

- DE aims to get graduates swifly involved with paid work in multple arenas and includes an

internship period.

- DE is afliated with undergraduate, masters degree and doctoral level credit-bearing

insttutons. 

- DE training is only 500-550 hours and has been the launching for contnuing life-long

educaton in somatc movement. More than ffy percent of the graduates, if not already

complete with their higher educaton or Certfed Movement Analysts or Body-Mind

Centering practtoners, go on to higher degrees or to certfy in these or other somatc

systems in additon to DE. 

Each of the above facts is part of the interplay between becoming a professional, already being a

professional, and staying actve as a learner. The underlying philosophy and methods of DE

emphasize the constancy of being an amateur. In partcular the following two pedagogical

perspectves are important.

Firstly, DE-SMTT includes regular class periods that focus on learning somatc principles using the art
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of dance, whether or not the students have prior experience with dance. In other words, the

students within DE-SMTT are asked to experience newly, as amateur dancers if they are not already

professionals of somatc dance. Furthermore, all students are asked to open to the “beginners

mind” – learning newly as if a baby learning for the frst tme. This “mind-state” is fostered in  BMC®

studies and is at the heart of opening to a somatc experience whereby each encounter is perceived

freshly through the immediate sensatons of the moment. It is a state of mind to be cultvated as a

student and kept going as a professional.

Furthermore we all share a history of being taught about movement by our mothers while in the

uterus and this shared experience, followed by learning to roll, crawl, stand and walk are common

experiences. Numerous somatc movement educators and therapists share skills in how to nurture

these paterns of movement even in adulthood or with older children. In Dynamic Embodiment

studies, the practce of infant movement paterns (from in utero to toddlerhood) is derived from

both neuro-maturatonal and dynamical systems theories of motor development and constantly re-

engages both the students and the faculty in renewing their ever-developing and changing

perceptual-motor awareness. 

Secondly, DE-SMTT values partcipatory arts as a learning vehicle in the classroom or studio and as a

form of communicaton with the public. It espouses the value of sustainability and social change

(social somatcs). One evaluatve measure (among others) is that it aims to provide avenues of

employment during training and upon graduaton. Indeed with the 2008 fscal crisis in the United

States, DE suspended trainings for a while. The decision was to provide shorter less expensive

certfcatons in sub-disciplines that provide quick opportunites for teaching – Moving For Life

DanceExercise for Health® and BodyMind Dancing™. 

All DE students are required to engage in internships and many are invited to engage in volunteer or

even paid work using somatc skills in clinical and arts setngs while being students. This

requirement emerged when DE-SMTT became aligned with Moving On Center – the School for

Partcipatory Arts and Somatc Research, and contnues in its allegiances with numerous schools of

higher educaton such as the State University of New York – Empire State College (MALS and BA),

University of North Carolina, Greensboro (MADE), Montclair State University in New Jersey (MFA)

and the Internatonal University of Professional Studies (PhD). Wherever possible DE-SMTT
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internships included providing free services to underserved people, from people living in temporary

housing in Oakland, California to those waitng at a Food Pantry near Harlem, NYC or others dealing

with cancer throughout diferent locatons. 

Thus, Dynamic Embodiment SMTT stands out in its pedagogical approach because of its focus on

being open to learning newly (as if a baby) at all stages of life (even as a senior), its value of on-

going learning toward and beyond higher educaton, the idea of equity and social justce – making

somatc educaton available to people who normally donʼt have economic or cultural access to it

and fnally providing work opportunites for graduates. As part of meetng these goals somatcally,

DE-SMTT strives to provide experiences whereby students can practce somatc movement skills and

seeks to do so in meaningful setngs that can lead to gainful employment upon graduaton. Ideally

the internships and post-graduaton work is of the type that helps to ofset health disparites –

providing access to somatc movement to people of all income levels. 

In summary, during the DE training, somatc awareness is applied to the process of “taking dance

class” – learning somatc principles through a creatve, expressive process, and to being of service to

others. Optons are given to experience work with children or adults, with individuals or in groups
2

with supervision from faculty. Through these learning experiences students begin as amateurs but

move toward professionalism within the course of the 500 hour training. It is interestng to note

that students in the early years at Moving On Center balked at the requirement to apply somatcs so

quickly – to engage in “somacton” within their frst semester of study as part of the group project.

However by the end of their training they showed appreciaton for this push “to move out from

within.” Despite fears they managed to learn, deeply integrate and give back. 

What Dynamic Embodiment Practtoners share with many other somatc experts and trainees is the

engagement with his or her bodily self for physical, psychological and cognitve development. Also

pervasive across the feld is that everyone can always learn more. DE focuses on this openness to

ongoing learning from the frst weeks of class into graduaton, and encourages staying open-minded

to new approaches when employed as well.

2
Martha Eddy is a vendor with the NYC Department of Educaton and maintains a practce as a Registered Somatc

Movement Therapist with a specialty in Developmental Movement Therapy focusing on neurological problems from

birth trauma, to head injuries to physical and sexual abuse to stroke. She engages DE graduates in this work that she

ofers through the Center for Kinesthetc Educaton as appropriate. 
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Specifc Somatc Movement Career Directons

Over the course of 26 years, the DE certfcaton process has evolved to include both preparaton for

private practce and entry into a variety of careers. The following are some specifc examples: 

1. Most typical to the feld of somatc movement: practtoners ofen work providing one-to-one

coaching, and educatonal and/or therapeutc sessions for people with a wide range of

psychophysical goals including, but not limited to, chronic disease and pain to virtuosic performance

goals in sports, theatre and dance. Many Dynamic Embodiment Practtoners (DEPs) register with

the Internatonal Somatc Movement Educaton and Therapy Associaton to become Registered

Somatc Movement Educators (RSMEs) or Registered Somatc Movement Therapists (RSMTs), or

both.

2. Teaching of dance – DE-SMT trainees are sometmes professors within dance departments in

higher educaton already; many are not. Any trainee with a love of dance may choose to become a

BodyMind Dancing© (BMD) teacher. BMD began in the 1980s with Martha Eddy developing

sequences and improvisatons that used a combinaton of ideas and movements from Bartenief

Fundamentals of Body Movement (BF), Body-Mind Centering® (BMC) and Laban Movement Analysis

(LMA). Since 1986 class members of BodyMind Dancing have been both professionals and amateurs

– acclaimed teachers and choreographers together with people who have never studied dance

before. Each person shares the experience of living in and dancing with a body – no mater what

their physical abilites and disabilites may be. The neuro-developmental framework emphasizes the

common experience of infancy – exploring movement such as lifing one’s head, the head-tail

connecton, rolling, coming to sitng and crawling and then applies these basic coordinatons to

more typical dance movements as well. As toddlers and then even as adults there is merit to

repeatng these “paterns” again once upright and standing on the feet. BMD includes carefully

developed dance phrases that relate these early neuro-motor skills to the more complex skills in

dance such as pliés and relevés. 

2.A. Many DEPs become Certfed Teachers of BodyMind Dancing (CTBMD) and some individuals
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begin with the CTBMD training and then move on to enroll in DE-SMTT in order to certfy as somatc

movement educators and therapists. 

2.B. Many of them atend or learn to teach Moving For Life DanceExercise for Health® or MFL

DanceExercise for Cancer Recovery
TM

 classes – classes designed to engage patents, family members

and caregivers in somatc awareness while dancing. The Moving For Life (MFL) classes themselves

use somatc movement strategies that demonstrate positve and signifcant efects in weight loss

and body mass index (BMI), as well as adherence to exercise standards (Kern et al., 2012). They are

based in research on the role of conscious movement in reducing hypertension (Eddy 1985) and aim

help in the management of lymphedema, neuropathy, vertgo, fatgue and diabetes (Moving For Life

2016). 

3. Some DEPs create their own approach or bring the DE-SMT approach to Pilates, yoga, dance

classes, massage therapy, dance therapy, theater, drama pedagogy, and Laban Movement Analysis,

among other ftness and therapeutc movement careers. 

Interactons with the Public: Performance and Health

Dynamic Embodiment Practtoners (DEPs) with an enthusiasm for dance or any of the performing

arts are encouraged to engage with the public in performance opportunites as well as classes. They

have traditonally been actve volunteers with events such as the New York City Dance Parade – an

annual public performance dancing down Broadway. Other examples include projects generated in

partnership with Moving On Center from 1994 to present – free outdoor performances at Jack

London Square in Oakland, California, and Global Water Dances throughout the Americas and in

parts of Europe and Asia beginning in 2011 and on-going into the future. 

Through these free public performances and “somatc bodywork clinics” Dynamic Embodiment as

part of Moving On Center (MOC) provides a model of educaton that supports community

engagement, citzenship and/or human, social service, and it contnues to remain open to networks

that invite performance and volunteerism. According to Dan Roth, Dynamic Embodiment

Practtoner,
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“MOC seeks to engage communites of learners in an overarching integratve process of self-

healing, healing of our spirits, healing of our minds, healing of our bodies, and healing of our

communites and planet. Health in this sense is a dynamic balance that enables all of our diverse

parts to relate and partcipate ‘in a deeper democracy that goes right back to the body.’ MOC is

an organizaton that brings the catchy 1960s slogans into contemporary life: ‘The personal is the

politcal.’ ‘The earth is my body.’ ‘We are the ones we have been waitng for’” (Roth 2005: 5).

Developing Agency through the Art of Dance Pedagogy

One of the goals of moving from student (amateur) to teacher (professional) is the accumulaton of

knowledge and experience to feel a sense of agency. We believe that Dana Davison’s story of being

reinvigorated by somatc movement and the pedagogical process of Dynamic Embodiment is a case

of re-establishing a sense of agency. It also speaks to the importance of keeping her love of dance

alive. 

Dana Davison shares: Dance was part of my life since I was about fve years old, taking my frst

ballet and tap classes at Miss Salterʼs School of Dance in a shopping mall in Tallahassee, Florida. I

remember being very shy and having one friend I sort of clung to, and I remember crying when the

teacher corrected my arm positon. Even though being labeled a “difcult” student would contnue

to haunt me, when we moved to Kalamazoo, Michigan, I kept dancing and performed with a junior

company in jazz dance. Over the years I focused more and more on classical ballet. When my mom

and sister moved to Texas, I stayed behind and worked and lived at the dance studio, studying with

Shér Marie Farrell (and taking workshops with Jurgen Schneider, Sulamith Messerer, and Janina

Cunovas). By the tme I rejoined my family, Iʼd focused in on classical ballet as my dance form of

choice. In Fort Worth, I studied under Sir William Martn Viscount at Fort Worth City Ballet, an

intensive training, which instlled a certain discipline that remains a valued atribute. There I taught

children in preparaton for The Nutcracker and performed in “Waltz of the Flowers” and as a

Snowfake. I went on to become a soloist there in Swan Lake, Napoli and Pas de Quatre (coached by

John Wey Ling and Susan Clark) and briefy danced in the corps of the Dallas Ballet, before a horrible

car accident changed my course. 

Iʼd been given the role of the Sugar Plum Fairy with a small company, and here came my frst
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serious teaching experience. A friend had put me up for the leading role under dubious pretenses,

and I was fown down to flm a commercial, teach a master class, get fted for costume, and start

rehearsals. I was 19, I was in over my head, and I broke under the pressure in the middle of teaching

the master class. The director assured me Iʼd be a really great teacher some day because of this

experience, but I didnʼt think Iʼd ever be a teacher again. Soon afer, I decided to go back to school,

sensing the smallness of the ballet world and longing for something more. I began studies in

journalism and Russian. Joining the modern dance company at my University, I tried a hand at

choreography and kept performing. I also started dancing at night clubs every weekend to express

myself, and practcing yoga with a Hare Krishna friend. Then I spent four years abroad in Kiev,

Ukraine. Living with a ballet and folkloric dancer there, in a room fted with ballet barre and

mirrors, dance contnued to be a major part of my life. I also began to get “into my head,” working

intellectually with a job as publisher of a weekly magazine. I contnued dancing at the nightclubs,

which were new to this freshly independent country. They were vibrant scenes full of costume and

free movement and expression. I was in the thick of it. 

Returning to New York City in 1996, afer trying my lot with drag and cabaret performances, I went

again more into intellectual pursuits, publishing the lofy litle literary magazine called “Goodie” and

an accompanying imprint called “Panther Books”. This tme practcally forgetng entrely about my

body and not moving much at all, for about 10 years! A broken relatonship brought me back to

ballet, then yoga, with new discoveries, things I couldnʼt do any more, things I could do beter, and

my muscle memory was ignited. A new energy came in. 

I had started at New York University graduate school for a Masters degree in journalism and Russian

Studies, but while studying there, a new path unfolded. On a train from Montreal with my mom, we

sat beside a woman surrounding herself with a pile of books. I saw the ttles, Wisdom of the Body

Moving (Hartley 1989: 1995) and Body Stories (Olsen 1998: 2004) and asked to hear more. This

stranger introduced me to Somatcs and to Dr. Martha Eddy, which opened a new chapter. Afer

meetng with Martha and sensing a familiar enthusiasm, I dove right into her Dynamic Embodiment

training, hoping to transfer credits from New York University to the University where she is on

faculty, State University of New York-Empire State College (SUNY-ESC), in order to fnish my Masters

degree. What became more important was the realizaton that these studies in Dynamic
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Embodiment were crucial to my own well being, to establish a new, solid foundaton and platorm

for doing good work. For the frst tme, I felt an inkling of a “calling”. As I was studying DE, I found I

was being mentored into becoming a teacher of somatc educaton, anatomy and dance using

Dynamic Embodiment. To initate this teaching I studied to become a Certfed Instructor of Moving

For Life (MFLCI) and BodyMind Dancing (CTBMD), eventually entering into the faculty of DE and also

the faculty to train other teachers of MFL and BMD.

Martha Eddy explains: BodyMind Dancing emerged out of my own need to dance and soon became

a fun and engaging way to convey somatc theory. As a somatc approach to performance training,

BMD teaches the underlying principles of Dynamic Embodiment. For instance – through dance we

can experience the role of the body in space using dynamics and shaping as learned in Laban

Movement Analysis. Dance phrases performed at increasing complexity at the low, middle and high

level using Bartenief Fundamentals of Body Movement reinforce early developmental paterns as

important support for more complex weight shifs, turns, and aerial movement in adult upright

dancing. The Body-Mind Centering® concepts of moving the contents (initatng from the organs,

fuids or glands) or the container (initatng from the neuro-skeletal-muscular system) can be taught

through either improvisatons or set dance phrases and further supported by using a wide

assortment of music carefully selected to match the vibraton of the body area of focus. 

Professionalism that Maintains The Essence of the Amateur

Dana Davison contnues: One of the most meaningful things to come out of my studies with Martha

was: “You are prepared! What youʼve been doing these past few years in the training has prepared

you.” It came with an underlying message that what youʼve been doing your whole life has fully

prepared you for where you are now.

Another important factor for me in the training was the seemingly unconscious way Martha knew

just what I needed to come into my own being and apply this work. With somewhat loose but

steady reigns, coupled with my own self-discipline, I was able to fnd my feet frmly on the ground,

to step in and take the vow (become a professional) to do what I love (remain an amateur). That

Martha provides paid opportunites to teach and lecture, as well as chances to perform, is a huge

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 213

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


blessing, and it allows DE practtoners to be both amateur (keeping the love) and professional

(increasing the skill level).

This queston of “professional versus amateur?” is an interestng one. Each new profession will have

a period of being the amateur. If we relate it to the world of sports, we think of a professional as

being paid and an amateur as unpaid. In some creatve circles, “professional” may have a negatve

connotaton, and for others, “amateur” may somehow be of lesser value. But if we look at the

etymology of the words, we fnd that amateur relates to love and professional relates to taking a

vow. In an informal discussion on this topic with a friend and colleague, American painter Tasha

Robbins brings the two together. “It’s less of a dichotomy than a coaliton”. Follow what you love

and take a vow to do it! Somatcs not only allows but calls for both the amateur and the

professional to coexist. We all have “the inner amateur” when we invest in somatc educaton – this

is because we are in a constantly curious state of learning about self and our relatonship to others.

Somatcs also beckons that we perceive ourselves as professionals – a person with authority, in this

case the authority to make decisions for her or himself at all tmes. Somatc educaton adds to this

supportng and nurturing creatvity and growth without labeling as good or bad, right or wrong.

Challenges arise from some of the current perceptons of meaning. “Itʼs not professional”. “That

was so unprofessional”. “How amateurish!”. Do we want to be professionals? In the Dynamic

Embodiment model, we always want to be professional, in that we profess a commitment to

observing, supportng and providing optons (Eddy’s OSO model) – we move from caring to acton

and do so with agency. However, we are also interested in re-invoking the love and delight of the

amateur. Finally we fnd that entering a somatc arena through multple gateways can actually

strengthen a professional aesthetc and social value. Professionalism must rest on communicaton

style, reliability/ethics and presentaton rather than only on content knowledge. The somatc work

teaches rich content but also models the embodied practce of a professional working style and

relatonships.

Practcal Professionalism – Finding Work on Graduaton

Martha Eddy contnues: A major motvator for startng the DE-SMTT was that my students and

graduates of both the Laban/Bartenief Insttute and the School for Body-Mind Centering® would
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come for private sessions with me to make sense of these new systems they had just embodied.

They wanted to beter know how to apply the work. This was before Somatc Movement Therapy

had been named. I dealt with the challenge by partcipatng on the board of ISMETA for 15 years,

helping to shape the feld with defnitons, scope of practce, ethical guidelines and work standards.

When I started the DE program I was aware that students wanted insights into how to be capable in

the work force as practtoners. One soluton was what we taught at Moving On Center – a mult-

modal model of work as teacher, performer and private practtoner. The faculty has found that

using these three sets of skills interacts well to support a full and balanced professional life. 

Another view of this contnuum of amateur to professional shows up in the transiton from student

to teacher. I have witnessed my graduates experience on the contnuum of moving from learning

content as amateur to being a professional looking for work. The gif and the challenge of somatc

movement is that there are potental applicatons of this relatvely new-to-the public perspectve in

hundreds of domains. 

Some examples are the educaton of infants through senior citzens, health, wellness, ftness sports,

philosophy, anthropology, psychology and various types of therapy as well as in all of the art

disciplines. While somatc movement tries to fnd its identty in the global economy RSMTs and DEPs

are kept “on our toes”, always improvising, learning to adapt the work to ft the need. Through the

‘80s we applied the work to the AIDS crises and the focus on aging, in the 1990s on violence

preventon, along with ftness, wellness and health, and in the new millennium we are back to

having a mult-cultural sensitvity in light of immigraton as well as holding more awareness of abuse

and trauma. The DE-SMT system values social awareness and cares about equity of health and

opportunites for earning a living. BodyMind Dancing emerged out of my own need to dance – to

keep my artstry alive even though my major identty was as a teacher, professor and private

practtoner. Happenstance led me to also creatng Moving For Life DanceExercise for Cancer

Recovery. In order for this program to work, we needed more teachers. The early teachers were DE

graduates who I personally mentored. Later I developed a curriculum for training small groups of

dance educators, yoga and Pilates teachers, massage therapists and nurses as well as cancer

survivors to become certfed. 
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Dana Davison writes: Toward the end of my DE training, I had the good fortune to study to become

an MFLCI with Martha in Denmark. On returning to New York, I began assistng Moving for Life

DanceExercise for Health® group dance classes for cancer patents in treatment and recovery, as

part of a research study at NYU Langone Medical Center (Kern et al). I taught BodyMind Dancing™,

Breathing Anatomy Labs, and The Body in Translaton at Dance New Amsterdam, Moving for Life at

Gilda’s Club and the Jewish Community Center, and yoga and meditaton at New Visions Charter

High School. It all happened very quickly, and I hadnʼt necessarily planned to become a teacher. But

as I started teaching, I felt it was in my blood, and then realized it is. My mother is a professor of

Sociology and my father is a retred elementary school physical educaton teacher. Somatcs is this

perfect combinaton of exactly where I come from. There is a diference between teaching MFL –

with a focus on joy, working with community members and guiding psychophysical therapeutc

outcomes with students who are mostly not trained dancers, and teaching pre-requisite and

pedagogy classes for the teacher training. The range of work in the teacher certfcaton/training

includes theory, modeling, discussing and analyzing practce in order to facilitate others becoming

teachers/professionals. The opportunity to work in these diferent ways, teaching classes, training

new teachers, and creatng my own workshops based in DE is signifcant to keeping the love for the

work.

Martha Eddy contnues: As somatc movement practtoner who felt I almost lost my professional

inroad to dance I was acutely aware that is important to also value artstry. I chose to fnd ways to

add cultural promoton to the roster of DE’s learning and work goals. I believe that every human is

an artst or at least has a need for artstc expression. Furthermore the skills of making art – going

through both messy and productve phases (Eddy 2015) is in-line with the interacton of being a

professional-amateur while also an amateur-professional. In the following paragraphs I outline the

kinds of contributons that have arisen from collaboratons between artsts and professionals from

diferent felds. 

1. Making performances together around social issues demands new language and forms of

communicaton across disciplines. Dynamic Embodiment practtoners and Moving On Center have
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been actve with Global Water Dances (GWD) – a form of Movement Choir focused on appreciaton

and preservaton of clean water for all. The movement choir performed on one day every two years

(next is June 24, 2017) with amateurs and professionals moving together in approximately 200

countries around the world is modeled afer Laban’s choreography with thousands of workers in the

early twenteth century and in sync with Flash Mobs of today (Eddy 2011). As we dance together

and create meaningful tributes to the environment together, we discuss embodiment, nature,

politcs, sustainability and art. We also express emoton. The key aesthetcs that emerge in the

somatc educatonal approach or from any creatve project are a valuing of in-the-moment

choreography, adaptability, and caring for one another and oneself. This can be seen in the

humanistc qualites – even when showing stress, anger and frustraton as in the second secton of

Global Water Dances.

2. Dancing and performing with the lay community is not a new concept. Community Dance is a

term being used more and more to describe the process of getng everyone dancing. It is

partcularly rich to see people with disabilites taking leadership in this domain. Simi Linton’s flm

Invitaton to Dance is a case in point. The reality of funding to work in dance or theatre in the USA is

that money comes less from governmental support and more from individual donors and family or

corporate foundatons. Another aspect of community-based dance events is the intermedia

involvement whereby performers are vocalizing, providing visuals, live music, mult-lingual

translaton, computatonal interfaces (Toronto MECI symposium 2016) and projectons on city walls

or public screens. This melding can build bridges for beter social and cultural understanding by

raising issues that are meaningful to people who bring the language of their skills to this

interdisciplinary dialogue.

3. Moving For Life class members (mostly cancer survivors), MFL Certfed Instructors, and current

trainees all partcipate together in the New York Cityʼs Dance Parade – a group of 10,000 people

dancing down Broadway in every genre of dance. Each year our partcipants glow from the public

acknowledgement, the growth in confdence, and the sheer physical stamina they have

demonstrated in partcipatng in this highly public parade. The tme in the parade is a type of
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somatc and physical practce that has diverse psychophysical benefts. Indeed partcipants report

feelings of elaton and instructor trainees are excited to gain course credit for engaging in these two

hours of non-stop interacton with the public through the art of dancing (and leafetng). 

4. Other supports are the actual structural and procedural defners of the somatc movement

teaching process – moving/doing, discussing and sharing informaton, returning to self-refecton

and then exploring creatvity. This is encapsulated in Eddyʼs Waking Up to Self model (Eddy et al.

2015), whereby a student/client/amateur or professional is asked to express herself (ofen with

emoton and sometmes about physical status such as pain, joy, virtuosity), then ground the

expression with contact and weightness, and then discuss/discover wants and desires that are part

of the original expression, and fnally communicatng the integrity of oneʼs expression, grounding

and desires with others. This interplay shows up as part of the “hidden curriculum” within

DE/BMD/MFL and is taught to new faculty. 

5. Another valued model from DE-SMT is that the professional-amateur will ofen be most

successful in having a sustainable career by carrying on the model of living with the multple

identtes of being teacher, somatc movement therapist and artst. This triadic relatonship can be

perceived as a survival strategy in the economy of capitalism and this is perhaps because in some

ways somatc educaton is perceived as an amateur itself. This is thought because the bulk of its

work occurs outside of mainstream professionals and is ofen undervalued and underpaid. On the

other hand, movement therapists sometmes are perceived as more skilled, more professional and

more likely to help in health, self-care, recovery than anyone who is “just a dancer”. This again is

circular. Rudolf Laban went through six careers in his lifetme – artst, architect, dancer, actor,

director, teacher, writer, creator of dance notaton, industrial analyst, and healer. Bartenief did the

same… from dancer, to physical therapist, to leading the emergence of the feld of Dance Therapy,

onward to anthropology (Choreometrics with Alan Lomax) and the founding of an educatonal

insttuton – Laban Insttute of Movement Studies (LIMS). Most likely, as each new profession

began, there was an amateur stage. Knowledge spirals in these cases. And oneʼs aesthetc is

informed by this great life work. In part the scholarship moves from topic to topic as the feld seeks
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to fnd a home, but along the way it grows and deepens and brings people back to the body,

providing a highly sophistcated inroad that few other people on the planet besides somatc

movement educators and therapists can espouse or match. The sophistcaton is made evident

through the integraton of cognitve and kinesthetc intelligence at the professional level and a low

degree of ethical breaches reported to the professional associaton. This ethical safety helps to form

community amongst practtoners and to build trust with the greater public. The experience of

dancing together intensifes these bonds of caring and respect. Skillful therapeutc touch with an

awareness of the high degree of trauma history living in the cells of our global community also

deepens the bonds of interconnectedness. This combinaton of scholarship and embodiment may

be unprecedented in any other feld. Somatc educaton scholarship occurs in large part through

higher educaton and related publicatons in dance, psychology and some branches of holistc

medicine. The need for a greater body of research is the next fronter. A text on research

methodologies in somatc dance is forthcoming based on the work of Dyer (2009 a-b) 

Martha Eddy: Practce takes place over tme, as does creatng an aesthetc. Practce shifs from

newfound leadership to the tme of teaching that makes the dance class come alive. MFLCIs are

asked to bring their prior expertse to the table along with their enthusiasm as leaders. Throughout

the span from trainee/amateur to professional/employee-consultant there is a shared principle of

Self-Refecton-Portolio Performance that is completed. The self-refecton on one’s teaching using

beginners mind helps each educator to connect with compassion with the students. Each class is a

fresh experience so no two classes will be alike. The group that coalesces asks the instructor to

meet them in a present manner that is not PRE-scribed. This model of “meetng the students where

they are” is derived from Body-Mind Centering® and profound in Dynamic Embodiment work. It also

echoes the principle of fnding the balance of inner and outer focus from Body-Mind Centering®

that is present in LMA as well – that internal and external experiences are two sides of the same

coin. This approach is important for Certfed Teachers of BodyMind Dancing. This philosophy and

the ensuing actvity can be captured with words through the language of Laban Movement Analysis.

The “doing and saying process” is what enables cortcal learning and assures the on-going verbal

transmission of most somatc practces. 

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 219

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


Community further arises from workshops, retreats (like those held at EarthDance in Western

Massachusets), conferences (the Body-Mind Centering Associaton conference as a case in point)

and special events (Dance Parade, Hike-a-thon). Here again these events are most ofen inclusive of

amateurs and professionals learning from one another. Another way to say this is that as this new

somatc movement feld grows (Eddy 2016), it becomes visible by entering a wide assortment of

felds and providing what can be perceived as a great adjunctve (can we say amateur) input.

Whether in regular dance class setngs (MFL/BMD), Global Water Dance rehearsals or

performances, or in teacher trainings, DE-SMT allows for this spiraling efect of gaining new

informaton, checking in with the body to confrm its intelligence and worthiness, and then

addressing how it can be used in practcal ways. Each of these moves through stages of

professionalism and hopes for the best of an amateur – love, openness and appreciaton! 

MFL and BMD are model methodologies that I established to point toward the merging of amateur

and professional, in practce and “performance”. This is evident as we invite partcipants (the public)

of our Moving For Life classes as well as friends, family members and our instructors – Moving For

Life Certfed Instructors (MFLCIs) and trainees in the process of becoming MFLCI’s to join us publicly

in performing. As theatre professionals we know the power of performance to cultvate learning,

bring out confdence and communicate our beliefs, values and work to others. Again, the New York

City Dance Parade emphasizes this – it is an event during which dancers from diverse cultures and

genres dance down in the streets of New York City and are watched by even more of the public. It is

a tme when dance moves from a self-healing and health focus to a tme to be proud, stmulated by

community engagement, and transformatve. Similarly some of our class partcipants – in this case,

eight breast cancer patents – chose to be partcipants in the Dance to Recovery DVD – a

choreography project that is a kind of permanent performance as it is now available for the entre

world to see and engage with. This makes the students not only performers but teachers in a sense,

as they demonstrate what “worked” for them in their healing process. Each amateur has become a

professional inspiring others to engage in the benefts of dancing together with others to music.
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Concluding Thoughts

“If you have a choice between two things, and you cannot decide... take both” 

(Gregory Corso, Getng to the Poem)

From Dana Davison: The ability to remain an amateur for the love of movement/dance, and move

into being able to make a living sharing that love through a professional identty and its evolving

feld has been and is extremely satsfying. 

In writng this I realize that at frst I was reluctant to take on being a professional, and now Iʼve

accepted that I am one. Fortunately, Somatcs allows me to remain an amateur too, to take both!

While Iʼve remained out of the performance arena, perhaps a return will come in that realm too.

From Martha Eddy: This refectve inquiry process has been of great satsfacton – highlightng our

values as educators, performers and people. I can now say with gratefulness: it is such a blessing, to

be both a professional and one who loves contnuing exploratons and creatons – in the true sense

of an amateur. Choosing somatc inquiry keeps one’s novice status constantly alive. There is always

more to learn.

Both authors agree that the practce of the art of dance whether for class, the stage, in theatre or

on the streets, takes place over tme, informing aesthetcs, and making creatve work come alive.

With atenton to both inner experience and the outer contngencies of any specifc situaton, all

people can become more sensitve and compassionate as performers and as human beings. If they

are professionals, this somatc approach reminds them to stay ready to also remain amateurs –

open to passion, curiosity, questoning and love. 
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2001 Getng to the Poem, 1’39’’, played by Marianne Faithfull, recorded by Hal Wilner in

Robbinsdale, Minneapolis. In Die on Me, 51’28’’, Paris Records, Dallas, TX. 

Abstract – IT

Questo resoconto rappresenta uno studio interatvo e co-autoriale condoto da un’insegnante e dalla

sua allieva sul tema del movimento dall’amatore al professionista. Esso evidenzia il ruolo

dell’educazione somatca nell’equiparare l’esperienza di amatori e professionist così come nell’indicare

specifci percorsi, performance pubbliche, event partecipatvi e atvità di volontariato che vengono

ofert, in maniera esclusiva, a student di programmi di formazione legat al Dynamic Embodiment
™

Somatc Movement Therapy (conosciuta come Somatc Movement Therapy Training – SMTT tra il 1991

e il 2005). Scrita in stle narratvo, in prima persona (Powdermaker 1966), quest’indagine supporta la

metodologia primaria dell’educazione somatca – il processo di scoperta di sé “dal didentro” (Hanna

1976) che pone l’accento sul corpo fsico concentrandosi sulla propriocezione corporea e sulla

consapevolezza cinestetca – così come la natura umanistca della relazione allievo-insegnante e il valore

di ciascuno nella performance e nell’educazione.

Abstract – ENG

This account is an interactve case study co-authored by a teacher and her student on the topic of

moving from amateur to professional. It highlights the role of somatc educaton in equalizing the

experience of amateurs and professionals as well as pointng to specifc curricula, public performances,

partcipatory events and volunteer work that are made uniquely available to students of programs

related to Dynamic Embodiment
TM

 Somatc Movement Therapy (known as the Somatc Movement

Therapy Training – SMTT from 1991-2005). Writen in frst-person narratve style (Powdermaker 1966),

this inquiry supports the primary methodology of somatc educaton – the process of self-discovery

“from within” (Hanna 1976) emphasizing the physical body with a focus on bodily propriocepton and

kinesthetc awareness – as well as the humanistc nature of the student-teacher relatonship and the

value of each in performance and educaton. 
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SEZIONE III: ECOLOGIE DEI PROCESSI, ETNOGRAFIE DELLE PASSIONI

Re-tracing the encounter: interkinaesthetc forms of knowledge in Contact 

Improvisaton 

Sarah Pini – Doris J.F. McIlwain – John Suton

Introducton 

Contact Improvisaton (CI) is a dance technique developed in the ‘70s in the United States by a

group of dancers led by the choreographer Steve Paxton. It became one of the most well-known

expressions of postmodern dance and art movement. As expression of postmodern ideologies, CI

actvely contributed to the transformaton of the role of the choreographer who “was no longer

that individual who had ‘the vision of what needs to be said’, but a doer, a knowing accomplice, a

facilitator” (Sheets-Johnstone 1978: 198). A concise and inclusive descripton of CI is provided by

Ray Chung, one of its current renowned facilitators in «Contact Quarterly», the journal dedicated to

this dance form: “Contact Improvisaton is an open-ended exploraton of the kinaesthetc

possibilites of bodies moving through contact. Sometmes wild and athletc, sometmes quiet and

meditatve, it is a form open to all bodies and enquiring minds”
1
. Contact Improvisaton is a duet

system-based practce that can also involve solos and group improvisaton. The dancers can receive

inputs from the music which is ofen played live during the jams and which is generally improvised

as well. In the last decades CI has received increased atenton crossing the walls of the dance

studio, becoming an object of refecton for scholars in diferent academic felds, ranging from

anthropology of dance (Novack 1990; Engelsrud 2007; Ramaswamy & Deslauriers 2014),

performance studies (Goldman 2007; Turner 2010; Edinborough 2012) and dance history (Banes

1981) to phenomenology (Behnke 2003; Albright 2011) and cognitve science (Gibbs 2003; Torrents,

1
Retrieved from «Contact Quarterly», Ray Chung workshop announcement, London 2009, in “About Contact

Improvisaton (CI)”, htps://contactquarterly.com/contact-improvisaton/about/index.php (Accessed on 11
th

 July

2016). Another descripton of CI states that “Contact Improvisaton is an evolving system of movement initated in

1972 by American choreographer Steve Paxton. The improvised dance form is based on the communicaton between

two moving bodies that are in physical contact and their combined relatonship to the physical laws that govern their

moton—gravity, momentum, inerta. The body, in order to open to these sensatons, learns to release excess

muscular tension and abandon a certain quality of willfulness to experience the natural fow of movement. Practce

includes rolling, falling, being upside down, following a physical point of contact, supportng and giving weight to a

partner.” (Steve Paxton and others, in «CQ» Vol. 5:1, Fall 1979 retrieved in “About Contact Improvisaton (CI)”,

htps://contactquarterly.com/contact-improvisaton/about/index.php - Accessed on 11
th

 July 2016).
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Castañer, Dinušová, & Anguera 2010; Merrit 2015). CI has gained widespread recogniton: jams
2

and workshops as well as conferences and symposia are organised worldwide, both in the

independent scene of the performatve arts and in more insttutonalised and traditonal dance

setngs.

This work emerges from a larger interdisciplinary research project that addresses questons of

consciousness and intelligence in acton. Core issues in philosophy of acton and sport psychology

like embodied thinking, cognitve control, agency and expertse have been investgated focusing on

diferent sports and skilled movement practces such as cricket (Suton 2007), mountain bike racing

(Christensen, Bicknell, McIlwain, Suton 2015), yoga (McIlwain and Suton 2014) and dance (Suton

2005). The present study, addressing the lived experience of expert and novice practtoners of

Contact Improvisaton, has been partcularly informed by a phenomenological approach and by

notons of carnal sociology (Wacquant 2005), thick partcipaton (Samudra 2008) and somatc

atenton (Csordas 1993). We antcipate extending the scope of this study into a comparatve

investgaton of distnct dance and movement practces. This paper is a preliminary report on our

background framework, and on inital interviews with CI practtoners.

Theoretcal framework: the body as a tool for research

Directly engaging with the actve practce of the forms of movement addressed by the academic

discourse is an essental point for a vast array of ethnographic works grounded on Phenomenology

(Downey 2005; Wacquant 2006; Samudra 2006; Ravn 2009). In discussing the relevance of

conductng ethnography through practcal apprentceship as useful research method for entering

specifc communites of practce otherwise difcult to access, the anthropologists Downey,

Dalidowicz and Mason have observed that “one of the great challenges to ethnographic feldwork is

the simple problem that ‘non-partcipatng observer’ is not an appropriate role in some social

setngs” (Downey, Dalidowicz and Mason 2015: 186). They emphasized that ofen “apprentceship

2
“Contact Improvisaton jams are leaderless practce environments in which dancers practce the dance form with

whoever gathers—friends or strangers, old, young, experienced, novice. Some jams take place in a studio for a few

hours once a week. Longer retreat jams might last several days, sometmes held in hot springs resorts or other

retreat locatons where dancers can practce at any hour of the day in the studio/lodge” (Defniton available at the

secton About CI on «Contact Quarterly», htps://contactquarterly.com/contact-improvisaton/about/index.php -

Accessed on 11
th

 July 2016). 
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setngs are ideal contexts in which to gain entry into a community and provide a meaningful

positon for the researcher and the research agenda” (Downey et al. 2015: 186). In this respect we

addressed issues of embodiment and kinaesthetc awareness by privileging the frst person

perspectve and the direct experience of the authors themselves – in this case, the frst author –

into the kinaesthetc practce under investgaton (compare Suton 2007; McIlwain & Suton 2014).

In this respect we embraced the concept of carnal sociology proposed by Loïc Wacquant (2006) in

which “the mindful body of the analyst” is treated “as a fount of social competency and an

indispensable tool for research” (Wacquant 2005: 466). The author defnes carnal sociology as “a

general approach to social life because all agents are embodied and all social life rests on a bedrock

of visceral know-how” (Wacquant 2005: 467). The corporeal sociology of Wacquant emphasizes the

physical dimension of the rendering of kinaesthetc knowledge and advocates a visceral approach to

the interpretaton of ethnographic material since “ethnographers are no diferent than the people

they study: they are sufering beings of fesh and blood who, whether they acknowledge it or not,

understand much of their topic ‘by body’ and then work, with varying degree of refexive awareness

and analytc success, to tap and translate what they have comprehended viscerally into the

conceptual language of their scholarly discipline” (Wacquant 2005: 467).

In parallel with the problem of embodied knowledge’s translaton into academic discourse, similarly

addressed by Jaida Kim Samudra
3
 in the context of her ethnographical investgaton of a Chinese

Indonesian martal art (Samudra 2006), we also considered that partcipant involvement could

beneft the study of embodied skills by helping to tap and express the tacit knowledge that

characterizes much of the texture of embodied expertse (Suton & McIlwain 2015: 102-103). In this

respect we shared Samudra’s concerns about the problem of analyzing kinesthetc practces, since

ofen “the usual methods of collectng data through linguistc and visual media may not sufce;

even partcipaton alone is no guarantee of success, for the researcher is stll lef with the problem

of how to analyze newly acquired physical skills as a shared social experience” (Samudra 2008: 666),

considering the intersubjectve nature of bodily knowledge’s transmission (Samudra 2008: 667). In

order to elaborate such expertse into a theoretcal discourse, Samudra’s account suggests that the

3
According to Samudra “ethnography is culture writen: the memory of the collectve body must somehow be

translated into the inherently discursive consciousness of scholarship” (Samudra 2008: 666).

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 228

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


researcher should pay more atenton to his own embodied skills, that incorporate the collectve

process of knowledge’s interchange, since “the communicatons of the body can be verifed even

when not encoded into language because they work in practce” (Samudra 2008: 667). Stemming

from Cliford Geertz’s noton of “thick descripton”
4
 but rather than focusing on the interpretaton

of the social discourse, Samudra advances the idea of thick partcipaton as suitable research

modality to tackle the social dimension of shared experience. In her view, “thick partcipaton is,

thus, cultural knowledge recorded frst in the anthropologist’s body and only later externalized as

visual or textual data for purposes of analysis” (Samudra 2008: 667). Our embodied approach to

ethnography and knowledge’s transmission has been infuenced also by Thomas Csordas’

understanding of embodiment and somatc modes of atenton: as phenomenologist Philipa

Rothfeld has emphasized, “the concept of somatc atenton signals lived corporeality as the

manner by which one person engages with another” (Rothfeld 2005: 48). Atenton should be put

as well on the ways a certain culture informs the physical body, perceptons and cognitve

understandings of the researcher. Proceeding from Csordas’ assumpton that “embodied experience

is the startng point for analyzing human partcipaton in a cultural world” (Csordas 1993: 135), and

acknowledging the direct involvement of the researcher in the process of enculturaton related to

the physical setngs and practces of his inquiry, we considered engaged ethnographic research as

an essental methodological instrument to address empirical sport science (Suton & McIlwain 2015:

103), as well as studies informed by phenomenology.

Methodology: from “hired bodies” to relatonal selves

For this research we adopted a mixed-method approach that included partcipant observaton,

structured and semi-structured interviews and assessment of personality diferences. In this paper

we propose a preliminary analysis of a secton of our interview material. The study is informed by

the personal experience of Contact Improvisaton of one of the authors (SP), and a mult-sited

feldwork (compare Ravn & Hansen 2013) was conducted for over a year among a diverse cluster of

4
Geertz elaborated his ethnographical approach to culture borrowing the concept of thick descripton from Gilbert

Ryle: “From one point of view, that of the textbook, doing ethnography is establishing rapport, selectng informants,

transcribing texts, taking genealogies, mapping felds, keeping a diary, and so on. But it is not these things,

techniques and received procedures, that defne the enterprise. What defnes it is the kind of intellectual efort it is:

an elaborate venture in, to borrow a noton from Gilbert Ryle, ‘thick descripton’”(Geertz 1973: 311-312).
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Contact Improvisers. SP joined classes, workshop and jam sessions that took place into three

diferent locatons, in the city of Sydney in Australia and in Italy in the cites of Bologna and Ferrara.

Along with the ethnographer’s actve partcipaton into the practce of the dancing subjects, we also

point to a diferent set of past experiences, comparing SP’s current phenomenological account with

her previous kinaesthetc knowledge. SP’s encounter with CI traces back several years to the tme of

her professional dance training in some renowned European dance companies. SP’s frst experience

of CI was partally shaped by a concepton of the body that dance scholar Susan Leigh Foster

describes as the hired body (Foster 1997: 253). This concept refers to the professional dance

training programs aimed at “producing” highly skilled dancers, talented in many diferent styles,

from ballet to modern dance techniques, in which Contact Improvisaton is received as one of many,

in order to satsfy the requests of a multtude of diferent choreographic strategies characterizing

contemporary professional dance panorama
5
. According to Foster this dancing body is

“uncommited to any specifc aesthetc vision, it is a body for hire: it trains in order to make a living

at dancing” (Foster 1997: 255). The tendency to conceive the body as an instrument to serve the art

of dance conserved deeply rooted origins. Maxine Sheets-Johnstone, discussing the cultural and

aesthetc transformatons in the history of modern dance, and referring to the point of view of one

of its prominent pioneers, has emphasized that “as an instrument, there was no doubt but that the

body was trained to serve: ‘through all tmes’. Martha Graham has said, ‘the acquiring of technique

in dance has been for one purpose-so to train the body as to make possible any demand upon it by

that inner self which has the vision of what needs to be said’
6
. The specialized educaton of the body

was a life-tme commitment to ‘the vision of what needs to be said’” (Sheets-Johnstone 1978: 197).

This concepton of the body, as evinced by Foster, may conceal a threat, since the so-called “hired

body, built at a great distance from the self, reduces it to a pragmatc merchant of movement

profering whatever look appeals at the moment. It not only denies the existence of a true, deep

5
It is frequent to fnd Contact Improvisaton, or consttutve elements of this dance form, enlisted in the training

programs of well-established internatonal professional dance schools and academies worldwide. Very ofen skills

peculiar to CI are taught and practced in a decontextualized setng, which doesn’t necessarily include the historical,

politcal and socio-cultural background that consttute this practce. The emphasis is mainly put on CI as a specifc

dance technique aimed at the improvement of improvisatonal and acrobatc skills that can primarily serve the

purpose of creatng professional dancers kinetcally skilled in many diferent styles.

6
Sheets-Johnstone 1978: 197 cit. Martha Graham A Modern Dancerʼs Primer for Acton in Selma Jeanne Cohen Dance
as a Theatre Art: Source Readings in Dance History from 1581 to the Present, Dodd, Mead, New York. 
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self, but also proscribes a relatonal self whose desire to empathize predominates over its need for

display” (Foster 1997: 256).

On this premise SP in conductng this ethnography re-approached CI more independently,

sometmes in setngs imbued with radical cultural and politcal connotatons. This later experience

with CI was characterized by a predominance of an atenton towards the dancing relatonal deep

self over its performatve and aesthetc aspects. The opportunity to directly engage with a diferent

dancing context is salient in relaton to Downey and colleagues’ point about apprentceship as ideal

ethnographic method. These anthropologists underline how “observing apprentceship

demonstrates that, if we are not careful, our models of a shared skill or art — or other constructs

like ‘habitus’, ‘traditon’, ‘embodied knowledge’ or even ‘culture’ — might conceal from us the

incessant actve learning processes of re-discovery, variaton, innovaton, inspiraton, disciplining —

even failure — through which individuals gain expertse and the community of practce contnues

through tme even though practces themselves constantly vary” (Downey et al. 2015: 185). In

Sydney SP took several classes conducted by choreographer Alejandro Rolandi and focused on

exploring various technical skill and playful modalites of this dance form. The course took place at

the Annandale Creatve Arts Centre, a place that hosts an array of artstc initatves supported by a

local evangelical Church. In Italy SP atended a few jam sessions organized by the members of the

C.Bo group, an open self-established community of CI practtoners based in Bologna which met

mainly at T.P.O. (Occupied Polyvalent Theater), a squated social center set up in the ‘90s, a shared

space known as a meetng point for several cultural and politcal initatves linked to social

resistance, antfascism and antracism. In Ferrara SP partcipated in a weekend-long workshop

(Ferrara Contact) led by choreographer Manfredi Perego, an independent event annually organised

on the occasion of the Buskers Festval
7
. During the period of the feldwork SP had the chance to

share personal accounts and experiences with a heterogeneous group of CI practtoners, ranging

from complete novices who had never practsed such techniques before that encounter, to expert

dancers trained in this form of movement for several years and who are currently CI facilitators

teaching and conductng workshops around the world. 

7
The Ferrara Buskers Festval is an internatonal music festval dedicated to the fgure of the street artst, founded in

1988 with the aim of enhancing the role of street musicians and bringing together a great number of internatonal

artsts.
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Through a few excerpts from our interviewees’ personal accounts, we can highlight a series of

frequent shared features through which bodily knowledge can be artculated by the practce of this

dance form. Afer a few Jam sessions in Bologna in 2014 and 2015, SP questoned several

partcipants about their personal motvatons towards the practce of CI and the reasons for their

interest. As Behnke pointed out, “in CI, no single ‘choreographer’ imposes the artstc form of a

‘work’ on the fow of movement; not only does the dance proceed in collaboraton between and

among partcipants, but the improvisatonal structure allows the emerging movement itself to guide

the dancers” (Behnke 2003: 51). 

One of CI’s key features that recurred ofen across our interviewees was the lack of a judgmental

attude among its practtoners, partly due to the improvised character of the form and the absence

of a pre-set choreography. 

Fig. 1. Facilitator and partcipants practsing duet movement exploraton at Ferrara Contact

Improvisaton Workshop, 2014. Photo: Sarah Pini. 
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Davide: [CI] is a dance that doesn’t necessarily require the knowledge of structures and

techniques before it can be practced: it can be approached by people who are not expert

dancers but have a developed atentveness and possess the ability to manage their own

movements and the relatonship of movement with the others (maybe learned from other

contexts). Moreover, it seems to me a “horizontal” environment, where people with any level

of experience are happy to dance together, and generally it is frequented by “modest” people,

whom even when they’re experienced, do not stress the fact that they are expert dancers nor

use it [their expertse] to draw a separaton of knowledge. In the frst jam I atended I danced

for 45 minutes with a Sardinian CI’s teacher, without knowing it [that she was a teacher]. At

the end she told me “it [the dance] was beautful because with you I felt like I returned to the

true CI: you don’t know anything, but you were really into the mutual dance and into the

music; ofen the people that have learned some techniques etc. lose spontaneity because

they try to do what they know, insertng the will”. I like the fact that you can practce this

dance since the beginning and even beter using only instnctual or natural knowledge, rather

than learned through techniques, steps, and classes. Obviously afer this frst encounter my

goal was to learn more, trying to maintain the instnctual approach to inner listening. I guess I

would defne it a welcoming dance. Another aspect that I am interested in is that it seems

based on a natural approach between the people, without superstructures: everything is

based on the relatonship, on the ability to take the weight, on the beauty of the encounter,

on feeling the other and eventually also the music. It is a medium of non-verbal interpersonal

communicaton but really deep. Lastly, it is a dance that is based on the internal feedback of

the practtoners and what you can see from the exterior is not necessarily interestng: it is not

built for an external gaze but only for the pleasure of the actors involved.
8

The absence of a judgmental external gaze or a privileged standpoint from which CI should be

experienced as our interviewees reported, is a peculiar distnctve feature of this dance form, also

evinced by Elizabeth Behnke who states that “CI undermines the hegemony of the visible, it

provides alternatves to an agenda of dominaton and control; and it opens a dynamic,

aperspectval/multperspectval world whose correlate is not a single, ideal spectator, but an

Intercorporeal/interkinaesthetc community, experienced in the thick presence of relatonal

motlity” (Behnke 2003: 54). 

8
Excerpt from interview with Davide, 38, CI early novice with 6 month of practce at the tme of the interview,

conducted on the 26
th

 of January 2015, Bologna. Interview materials are translated from Italian by the frst author.
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Fig. 2. Live music accompanies the dancers during a Contact Improvisaton Jam

in Bologna, 2015. Photo: Sarah Pini.

Gianluca: [CI] It’s a dance that allows me to express my movement without flters and

judgments; it’s not a dance of genre, the roles of men and women do not exist, there are no

predetermined steps. Like improvised music, it is essental to listen to yourself and to the

other (or others). In additon, you can join and leave the dance as you wish, and you can

dance alone, in duo, in group, you can change all the tme, learning how to do it naturally,

without judgment. “I just do what I feel like to do; you just do what you like”. In CI you

experience a practce of limits and possibilites, you try to live in the absolute present, in the

here and now, dissolving every ratonal thought and suspending every judgment. It’s a dance

in which every tme you discover something new, and it is always like the frst day, the frst

tme you tried it. For me it is, in short, a practce of knowledge and personal transformaton,

and it’s not just a hobby or leisure. It’s also a form of actve meditaton, where the breath has

a central role.
9

Another salient feature evidenced by many practtoners and entailed in the practce of CI is a

potental personal transformatve power and an increased atentveness towards an

interkinaesthetc awareness and bodily sensatons. Turner refers to CI as an “experimental

technique of awareness of the self in relaton to others” where its extensive practce consttutes

“the basis for our more expressive, improvisatory interacton” (Turner 2010: 134). 

9
Excerpt from interview with Gianluca, 39, CI novice, conducted on the 2

nd
 of November 2014, Bologna. 
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Fig. 3. Partcipants improvising together during a Contact Improvisaton Jam in Bologna,

2015. Photo: Sarah Pini.

Many interviewees advocate a more “instnctual” or natural modality of interactng with other

dancing bodies and the surrounding environment. Their experience of Contact Improvisaton

emphasizes an acquired atentveness towards embodied knowledge over what they identfy as

“ratonal” thought.

Silvia: [I’m interested in CI] for many reasons, the pure experience of the dance, the surprise,

the pleasure of the contact with other bodies, but also the great work on awareness, the

encounter with the others, the absence of judgment. Moreover, I like the sense of community

that I fnd every tme I join a jam or a workshop, where I fnd openness towards reciprocal

acceptance that is rare in other circumstances. In CI I found a great opportunity for

transformaton, and inevitably I transferred it into other aspects of life, frst of all into my

relatonships with people. I have the feeling that through the body you get to know and learn

things in a deeper and lastng manner than through words. Also the concept of intmacy has

been redefned for me: it has been enlarged and enriched with nuances. Through the dance

you can have a moment of great proximity with a person and this has a value in itself - beyond

what the relatonship with that person is, who might even be a stranger.
10

10
Excerpt from the answers to a questonnaire by Silvia, 48, CI occasional practtoner, on the 16

th
 of December 2014,

Bologna.
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Fig. 4. Partcipants training interkinaesthetc awareness during a Contact Improvisaton Jam’s

warm-up in Bologna, 2015. Photo: Sarah Pini.

Alessandra: It is difcult to answer this queston […] but I can say that what I live with CI is an

ensemble of pleasure and pain. Pleasure in feeling the body free, but this doesn’t always

happen, and sometme this pleasure can become frustraton (for example, when I cannot

move upwards or when I realize that I lost the “momentum”) […] Anyway I like CI because it is

a dance in which all the senses are open: the skin sends back sensatons that can guide me,

the eyes help me to evaluate what I can do and how far I can go, hears let me hear others’

breath and this also can guide my dance, smells that reach me from the other dancers, from

the space in which we move, amplifying every movement… and there is also the capacity to

create images, which enriches the dance and that always gives it new inspiratons. This

openness of all the senses, so strong, allows for the immediacy of actons-reactons to

happen, the best example for me is when I decide to dance with somebody… if I hesitate,

even only for a second, that person is already gone. This happens all the tme and it teaches

and trains me to always follow the instnct without letng the ratonal thought run too much

between desire and acton. Probably this is the best gif that CI has ever provided to me
11

.

Engaging with local communites of Contact Improvisers allowed SP to re-trace a few of CI’s shared

features: the absence of a judgmental attude; a potental transformatve power; atentveness

towards interkinaesthetc awareness, and a lack of a privileged standpoint. This has been evoked

11
Excerpt from interview with Alessandra, 36, CI frequent practtoner, conducted on the 27

th
 of January 2015,

Bologna.
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also by Behnke, referring to the peculiar character of CI as a form of dance that enables the shif

from an egocentric perceptve standpoint to a “multperspectval meetng of vectors in which I

directly experience not only my own mobilized momentum, but that of others with whom I am in

contact” (Behnke 2003: 52). Emphasis on the interkinaesthetc awareness that arises through the

practce of CI has been addressed also by Robert Turner referring to Steve Paxton’s concepton of

what Western forms of movement, including both sport and dance, lack compared to Contact

Improvisaton. According to Paxton, in Western culture “the proper performance of a partcular,

choreographed, and controlled form of movement was prioritzed; the sensaton of movement was

merely secondary. In CI, on the other hand, behaviour evolves from sensing movement”
12

 (Turner

2010: 125). Turner evokes how in the broad percepton of CI as transformatve practce, a dualistc

approach towards its body-mind conceptualisaton has been generally characterised by the

associaton of the terms “refex” and “bodily” as opposed to “consciousness” and “culture” or

“habit” (Turner 2010: 130). Turner critcizes the broad percepton of Paxton’s understanding of CI

that appears to have gained recogniton among the dance community and CI’s teachers and

partcipants. A widespread idea is that in CI “the body and its refexes could be free, spontaneous,

uninhibited, unfetered, if it were allowed to act without consciousness’s interference, its cultural

blocks, gaps, impositons, and habits” (Turner 2010: 130–131). According to Turner, a common

misleading opinion on which many CI practtoners have depended on is “the fantasy of unconscious

and refexive, ‘natural’ human interacton and relatons” (Turner 2010: 131), ignoring instead that

one of Paxton’s main aims in CI training was conversely the “development of consciousness” (Turner

2010: 131). He suggests that CI practtoners and trainers should rather focus on increased

atentveness towards bodily awareness and on the sensatons that might arise from this kind of

dancing in contact (Turner 2010: 134). 

Conclusions

In tapping the lived experience of CI practtoners, we emphasize the diversity of the cognitve

ecologies
13

 in which embodied skills are enacted and interkinaesthetc knowledge is consttuted and

12
Turner refers to Steve Paxton’s paper Drafing Interior Techniques in «Contact Quarterly» n. 18, pp. 64-78.

13
According to Edwin Hutchins “Cognitve ecology is the study of cognitve phenomena in context” (Hutchins 2010:

705), a growing feld of study in the domain of Cognitve Science that understands cogniton as a biological

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 237

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


exchanged. CI emerges as a community based practce that prioritzes the “sensitzaton to the

corporeal” as stressed by Steve Paxton
14

, CI’s principal initator. This work highlighted that CI is

broadly conceived as a primarily physical dance form aimed at fostering kinaesthetc awareness and

challenging bodily possibilites and habits of movement. At the same tme, CI practtoners seem to

share a dualistc concepton that tends to draw a separaton between consciousness versus bodily

and perceptve experience, reinforcing a contrast between culture and nature that paradoxically

undermine CI politcal and individual potental (Turner 2010). We stressed the relevance of

conductng partcipant and engaged ethnography and apprentceship as a privileged methodological

approach to tackle interkinaesthetc movement practces. We have sketched what CI practce

entails as a form of movement open to diferent levels of kinetc skills and diferent degrees of

experience. For many of its practtoners CI not only represents a dance practce but a refectve

modality to access and foster bodily awareness and self-transformaton.
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phenomenon resultng from the interacton and interconnecton of percepton, acton, and thought in relaton to a

certain environment. Hutchins considers that “human cognitve actvity will increasingly be seen to be profoundly

situated, social, embodied, and richly multmodal” (Hutchins, 2010: 712). Evelyn Tribble and John Suton provide

another descripton of cognitve ecologies as “the multdimensional contexts in which we remember, feel, think,

sense, communicate, imagine, and act, ofen collaboratvely, on the fy, and in rich ongoing interacton with our

environments” (Tribble and Suton 2011: 94).

14
Turner 2010 cit. Steve Paxton 1993 Drafing Interior Techniques in «Contact Quarterly» n. 18, pp. 64-78.
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Abstract – IT

Adotando un approccio fenomenologico e una partecipazione direta nella comunità della pratca di

movimento studiata, abbiamo discusso alcuni approcci metodologici che sono stat presi in esame

durante l’analisi dell’esperienza vissuta da un gruppo eterogeneo di danzatori di Contact Improvisaton.

Abbiamo descrito come questo sistema di movimento possa rappresentare un caso di studio peculiare

per l’analisi delle dinamiche interpersonali che intercorrono fra pratcant con gradi diversi di

esperienza, delineando alcuni percorsi comuni nell’acquisizione della conoscenza inter-cinestetca.

Abstract – ENG

We adopted a phenomenological approach, directly engaging with the community of practce of the

form of movement under study. We discuss some methodological approaches that we considered in

investgatng the lived experience of a heterogeneous group of Contact Improvisaton (CI) practtoners.

We delineate how such a system of movement could provide a unique example for the analysis of the

interpersonal dynamics between movers with a diferent degree of expertse, re-tracing some common

paths towards the acquisiton of interkinaesthetc
15

 knowledge.
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We refer to the term Interkinaesthetc as intended by Elizabeth Behnke referring to “specifcally kinaesthetc modes
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SEZIONE III: ECOLOGIE DEI PROCESSI, ETNOGRAFIE DELLE PASSIONI

Passion Atendance: Becoming a “Sensitzed Practtoner” in Japanese Court Music 

Andrea Giolai
1

Ethnographers in the feld are ofen confronted with discrepancies between the fne embroidery of

abstract speculaton and the tangled up quality of lived experience. Because in research the two

aspects are not neatly separated but largely coexistent, theorizaton is moulded and remoulded as

feldwork unfolds. From this point of view, the long debate in anthropology on ‘emic’ and ‘etc’ can

be (re)read as a struggle to transport understandings earned through contact with research

partcipants into the more notonal contexts in which ethnography is writen up (Geertz 1974;

Wikan 1991; Feterman 2008). 

This artcle is an example of how similar translatons can result in transformatons of the very

intellectual tools of anthropology. Startng from a few consideratons on the infuental noton of

embodiment, I will advocate an apprentceship-based methodology in the context of Japanese

performing arts. Drawing from feldwork research conducted with Nanto gakuso, a group of

amateur performers of court music (gagaku) based in Nara (Western Japan), I will explore three

diferent dimensions of apprentceship, linking them to three corresponding processes that are at

the same tme important theoretcal nodes for an anthropology of practce
2
. 

First of all, I consider the “enskilment” (Ingold 2000b) of gagaku practtoners, showing that

members of Nanto gakuso do not refer to themselves uniformly as ‘amateurs’, ‘practtoners’ or

‘group members’, but rather shif among these and other terms on the basis of the competence

they assign to one another and of the context in which they are inscribed. Secondly, I focus on an

instance of “emplacement” (Pink 2009: 29-35, 63-81), the consttuton of a specifc relatonship with

1
Fieldwork was conducted between April 2013 and March 2014. I wish to thank the Japan Foundaton for making

additonal research possible in the course of 2015 and 2016, as well as my advisors in Kyoto, The Netherlands and

Italy: Professor Itō Kimio, Professor Alison Tokita, Professor Kasia Cwiertka and Professor Bonaventura Rupert. I also

wish to thank the group Nanto gakuso for welcoming me warm-heartedly not once but twice (so far).

2
This research is methodologically and theoretcally guided by an atempt to enhance the partcipatory component of

‘partcipant observaton’. Accordingly, it was infuenced by similar endeavors within ethnomusicology (see especially

Terauchi 2011) and the sociology of music (Hennion 2001; 2015; Hennion and Gomart 1999; DeNora 2000). Although

not of primary concern here, the overall approach is also informed by phenomenological reconsideratons of the

practce of ethnography (on which, see Ingold 2011a; Feld 1996) and by research strictly related to the so-called

Actor-Network Theory (see in partcular Strathern 2004; Law and Mol 2002; Law 2004; Mol 2003; Viveiros de Castro

2015).
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the physical site where the practce takes place. Finally, building on philosopher Annemarie Mol’s

work on practce as a site for the “enactment of reality” (2003: ix), I investgate the centrality of

‘atendance’ in regard to weekly rehearsals, highlightng the overlapping of both aspects of ‘physical

presence’ and ‘caring for’ in the ways practce is artculated by Nanto gakuso. I conclude by showing

that the noton of ‘passion atendance’ can be efectvely mobilized to encompass the three

processes of enskilment, emplacement and enactment.

Introducton: Apprentceship, Embodiment and Japanese Performing Arts

Ever since Thomas Csordas’s trendsetng (and award-winning) artcle was published more than

twenty-fve years ago, the concept of embodiment has nearly become what the ttle of that famous

piece advocated: “a paradigm for anthropology” and “for the study of culture and the self” (1990:

5). Indeed, the development of a burgeoning feld variously referred to as ‘anthropology of the

body’ or ‘of the senses’
3
 demonstrates that a signifcant porton of the discipline now focuses on the

body as “a way of inhabitng the world as well as the source of personhood, self, and subjectvity,

and the preconditon of intersubjectvity” (Mascia-Lees 2011: 2).

One of the strongest tenets of this approach is the need to challenge long-established ontological

and epistemological oppositons as mind and body, subject and object, abstract and concrete.

Atempts to transpose such stances into ethnographic practce have resulted in new

conceptualizatons that transcend the noton of the body as “a natural self-contained entty

organized by mechanically functoning internal organs” (Lock – Farquhar 2007: 2).

Recently, original contributons from cognate disciplines have both drawn from and helped further

reshape the debate: for instance, under the infuence of Csordas’s noton of “somatc modes of

atenton”
4
 and Bourdieu’s noton of habitus, ethnomusicological refectons have suggested that in

Brazilian capoeira hearing might be culturally predetermined by intercorporeal “bodily paterns of

responsiveness and atentveness” (Downey 2002: 504). Other relevant examples of how the theme

of the body has evolved in ethnographic contexts include Sklar’s exploraton of “movement’s kinetc

3
Representatve authors include David Howes, Constance Classen and Paul Stoller. The work of Sarah Pink is

profoundly infuenced by this approach (2009). For an insightul critque, see (Ingold 2011b).

4
Defned as “culturally elaborated ways of atending to and with oneʼs body in surroundings that include the

embodied presence of others” (Csordas 1993: 138).
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qualites” as a crucial aspect of embodiment in dance
5
 (2008: 103) and Ingold’s radical

reconsideraton of our ways of inhabitng the world on the basis of the “dynamic synergy of

organism and environment” (2000a: 16).

In spite of its potental for excitng developments, this increasingly vast and diverse research feld
6
 is

sometmes weakened by the widespread tendency to take the concept of culture for granted, failing

to defne or problematze it, and thus leaving open the problem of exactly how one’s sense

experience can be “already refned by a cultural agent actvely constructng his or her perceptons”

(Downey 2002: 488)
 7
.

For this reason, Ingold’s work on how humans and non-humans are in meaningful, mutual

interacton with the environment can be taken as a point of departure for analysing localized (that

is, contextualized and site-specifc) instances of embodiment (2000a; 2011a). Ingold suggests that

“slicing up” diferent sensory modalites make litle sense: as he so eloquently put it, “the world we

perceive is the same world, whatever path we take, and in perceiving it, each of us acts as an

undivided centre of movement and awareness” (2011a: 136). Such a view lays the foundatons for a

truly phenomenological ethnographic research on embodiment, unhampered by the burden of

placing too much importance on the concept of culture. Moreover, underlining the intertwinement

of one’s movements and his or her percepton of the environment paves the way for more in-depth

analyses of the role of space and place in research. 

In recent anthropological research, issues connected to the quasi-paradigm of embodiment are

increasingly explored together with an overall efort to come to occupy similar ‘places’ to those of

research partcipants (Pink 2009: 2). In fact,

“by atending to the sensoriality and materiality of other peopleʼs ways of being in the world, we

5
The importance of the kinesthetc qualites of movement to all kinds of research on sensaton and embodiment

should not be underestmated. Studies of diferent sensory modalites not only resonate with each other, but also

dismantle the way in which we ordinarily conceive of the senses as entrely distnct ‘channels’ of percepton.

Confront the following passage from Downey’s analysis of hearing/listening in capoeira: “music makers may

perceive rhythms, pitches, and melodies as much from muscle and joint placement, moton and tension, as from the

sounds produced by their actons” (2002: 488).

6
For useful overviews, see (Lock – Farquhar 2007; Mascia-Lees 2011).

7
Important developments in anthropology move in the opposite directon, debunking the “great partton” (see

Steners 1994) that oposes nature and culture and showing new ontological paths to follow (see especially Descola

2013).
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cannot directly access or share their personal, individual, biographical, shared or ʻcollectveʼ

memories, experiences or imaginatons. However, we can, by aligning our bodies, rhythms,

tastes, ways of seeing and more with theirs, begin to become involved in making places that are

similar to theirs and thus feel that we are similarly emplaced” (Pink 2009: 40).

Similar consideratons bear special implicatons with regard to the practce of partcipant

observaton, since conductng feldwork always implies both an element of being with others and of

being somewhere (see Maso 2001; Low – Lawrence-Zúñiga 2003). This has led Sarah Pink to

advocate an “emplaced ethnography” that “atends to the queston of experience by accountng for

the relatonships between bodies, minds and the materiality and sensoriality of the environment”

(2009: 25) – a theoretcal standpoint that closely resembles Tim Ingold’s approach.

As a specifc method for conductng feldwork, apprentceship links emplacement to the process of

“enskilment”: being a novice and having to deal heavily with the issue of skill acquisiton, the

researcher is soon bound to realise that his or her learning processes are inseparable from a specifc

‘doing’ that invests the body as it is “embedded in the context of a practcal engagement in the

world” (Ingold 2000b: 416). One useful way to interpret the resultng ‘understanding in practce’ is

to see it as an instance of learning “as a situated actvity” (Lave – Wenger 1991: 29). This partcular

approach further highlights “the embodiment of capacites of awareness and response by

environmentally situated agents” (Ingold 2000a: 6).

From what I have said so far, it should be clear that a mutually consttutve bond exists between

enskilment, emplacement and embodiment, three processes that occupy a prominent positon

when apprentce-based research is carried out refexively. In such cases, ethnographers enter

specifc “communites of practce” and are confronted with the problem of establishing (and later

renegotatng) their more or less “peripheral partcipaton” within that community (Wenger 1998;

Lave – Wenger 1991). Therefore it can be stated that through refexive apprentceship-based

research partcipant observaton is reconsidered on the basis of a “social theory of learning” whose

building blocks a re the concepts of competence and partcipaton, tghtly woven together in the

practces of social communites (Wenger 1998: 4-5).

In the feld of Japanese performing arts, a well-established traditon of ethnomusicological analysis
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contnues to survey the dazzling variety of living musical phenomena
8
, and recent research has

focused on many of the above mentoned theoretcal and methodological issues. But unfortunately,

even though these studies are ofen informed by anthropological preoccupatons they tend to

dismiss the issue of the researcher’s “situatedness” (Vannini 2008) as simply one among many

elements in a broader approach directed toward the study of “the music itself” (Hennion 2012:

249). More overtly refexive analyses have focused on such themes as the embodied transmission of

traditonal dance (Hahn 2007) and the importance of issues of place and space in music-making

(Hankins – Stevens 2014). “Sites of music transmission” (Keister 2008: 240) have also become

objects of research.

Perhaps the most relevant example of an ethnographic study concerned with “embodied

knowledge” is Tomie Hahn’s Sensatonal knowledge (2007). The book seeks to “reveal how a

culture’s transmission processes prioritze practtoners’ atendance to certain sensoria […] and how

the transmission of sensory knowledge can shape dancers” (2007: 5). Although it very successfully

portrays the “taking in of sensory informaton to train the body” (Hahn 2007: 163), Hahn’s work is

somewhat limited by its naïve reliance upon unproblematzed constructons such as “Japanese

culture” and ideologically constructed notons such as “a Japanese way of knowing” (2007: 1) and “a

Japanese sensibility” (2007: 5). Rather than taking such concepts for granted, it would be more

efectve to confront the queston of how the very practce of so-called ‘traditonal performing arts’

comply with or defy the stability of widely shared assumptons on what exactly consttutes the

“Japaneseness” of this or that cultural product.

With regards to Nō theatre, Fujita focused on how a “practcal” approach to teaching and learning is

aimed at cultvatng the “corporeal” dimension of practce, rather than at instlling abstract notons

in the mind of practtoners (2013, see especially 309-312)
9
. However, as in Hahn’s case, he

sometmes relies on outdated ethnographic conceptualizatons and invokes as analytcal tools

ancient philosophical principles that might bear litle signifcance to younger generatons of Nō

practtoners (2013: 311, 318-320).

8
For a comprehensive overview of the traditonal repertoires, see Tokita – Hughes 2008.

9
Keister similarly notes that “what is most highly revered in traditonal Japanese music is not an abstract concepton

of the past, but the very concrete and partcular way of doing traditon – a ritual process – that produces practcal

knowledge” (2008: 240).
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Although similar works indicate a growing atenton toward embodiment in Japanese performing

arts, researchers need to confront and dismiss dangerous orientalist and self-orientalist views that

stand in the way of a more efectve analysis of the relatonship between body and practce.

In the case of Japanese court music, too, exploratons of these topics are at an embryonic level.

Early researchers occasionally acknowledged the practcal training received during feldwork

(Harich-Schneider 1953: 49-50; Garfas 1960: 16), but only insofar as this could bring legitmizaton

in a feld ofen obscure to outsiders. Since these inital studies, research by non-Japanese and

Japanese alike has remained predominantly historical, increasingly infuenced by the so-called

“Picken school” (Hughes 2010)
10

. Even a recent study of a group of practtoners actve in Osaka

tackles the issue mostly from the point of view of its social history, leaving largely unexplored the

present circumstances and the direct experience of being trained in the music (Terauchi 2013).

Overall, a rather conservatve approach contnues to characterize the choice of research topics, and

methodologies tend to depend on disciplinary afliatons. One notable excepton is Takuwa’s recent

comparison of ancient treatses with the living traditon of Jūnidan bugaku in Morimachi (Shizuoka

prefecture), a ceremonial performance that includes local variatons of gagaku dances (2012: 59).

Although the body does not hold a special place in the analysis
11

, this work is based on thorough

feldwork research, and represents an example of how mixed methods may ofer new ways of

looking at traditonal performing arts.

Researchers have also started to investgate non-traditonal spaces of court music performance,

focusing on the social life of gagaku beyond the geographical confnes of the Japanese archipelago

(Terauchi 2015). Even though a new generaton of scholars has started to innovate the feld, the

themes of situadedness, amateurship, place-making and the embodied transmission of knowledge

are notably absent from the intellectual panorama of Japanese court music.

On Becoming Many: What is a Gagaku Practtoner?

A general consensus identfes gagaku as a bundle of diferent repertoires comprising orchestral

pieces (purely instrumental or accompanying dance), arrived in Japan (through the Silk Road)

10
In this context, the most important contributon in English has been that of Steven G. Nelson (see 2008a; 2008b).

11
Bodily movements are the subject of another, more markedly historical research project (Takuwa 2003).
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between the 6
th

 and the 9
th

 century from Tang-period China, the kingdoms of the Korean peninsula,

and South-East Asia (see Endō 2013: 14-15). Over the course of its long history, gagaku has been

consistently (although not constantly) performed within the imperial court, among aristocrats and

members of the imperial family. For this reason, it is strongly associated with that insttuton and is

ofen referred to as ‘Japanese court music’.

This associaton with power eventually led to a dynamic opposing centre and periphery, with

complex claims to authentcity on both sides. At the same tme, the transfer of the capital to Tokyo

in 1868 and the creaton of a centralized Ofce of Gagaku (Gagakukyoku) in 1870 have deeply

afected the transmission of the music: as it is performed today, gagaku is thus “largely the result of

a systematzaton of the late nineteenth century” (Nelson 2008a: 37). Such modern developments

brought about a double imbalance, partcularly evident in today’s Japanese society: not only is the

number of gagaku professionals restricted to the twenty-odd individuals of the ofcial Music

Department of the Imperial Household in Tokyo (the ofcial representatves of the entre genre),

but several pre-existng lines of transmission and performance in Western Japan have been

relegated to the status of local epiphenomena
12

.

In the 21
st
 century, the world of gagaku is therefore an ‘ocean of non-professionals’, encompassing

various degrees of involvement, profciency and recogniton. Mapping the feld is a demanding task

that has yet to be undertaken, but a tentatve topography (and typology) would have to include:

students’ groups at local universites; citzens’ associatons actve in the preservaton of specifc

items of cultural heritage; groups afliated directly with certain shrines or temples; semi-

professional groups who record and perform in Japan and abroad, and many more
13

.

Given its centennial relatonship with the Kasuga grand shrine and the Kōfukuji temple (two of the

most important religious insttutons of Nara), the group Nanto gakuso would certainly deserve a

place in this ‘atlas of gagaku practce’. The group claims to be the heir of an ancient gagaku family,

the Koma clan, and to be carrying on the traditon of one of the so-called “three ofces of music”,

12
This is evident from the fact that such “local versions” of gagaku are ofen designated as Important Intangible Folk
Cultural Propertes by the Japanese government, whereas ‘central’ gagaku is the only one to which the label of ‘folk’

does not apply (see Lancashire 2013).

13
Compare Diego Pellecchia’s typology of Nō theater amateurs:

htp://www.wochikochi.jp/english/relayessay/2014/01/noh-amateur.ph  p (Accessed on: 17th June 2016).
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an early-modern expression designatng three important sites of gagaku performance in the Kansai

region
14

 (Nelson 2008a: 47).

From such claims to the past, it is clear that history and locaton signifcantly increase the cultural

capital of Nanto gakuso as a local group of practtoners. And yet, its current organizatonal set-up is

very much the product of 19
th

-century Japan: founded (as Nara gakukai) in 1876, it was renamed

and reorganized several tmes afer the Second World War, untl it became Nanto Gakuso

Incorporated in 1968 (Kasagi 2008: 68-69).

Given the ambivalent tension between past and present, becoming a practtoner in the group

signifes frst and foremost being inscribed in a complex trajectory encompassing historical and

geographical determinatons. This in turn generates a “feeling of connecton to an imagined pre-

modern tme and place” (Keister 2008: 260).

More importantly, however, I want to suggest that partcipaton in Nanto gakuso also entails “a

negotaton of ways of being a person in that context” (Wenger 1998: 149) – which implies much

more than any simple sense of belonging. Two examples from my apprentceship-based feldwork

will illustrate how an “identty of competence” (Wenger 1998: 175) emerges through concrete

processes of enskilment, and how this identty cannot be reduced to preassigned social roles. The

examples concern individuals with varying degrees of profciency, to show that becoming a

practtoner is not a process that ends when mastery is atained.

A few months before I lef Japan in 2014, members of Nanto gakuso asked me to present my

research during one of the normal weekly practce nights, held on Saturday from 7 to 8 pm. They

did so because the exact scope of my presence was not always easy to grasp: at tmes they would

see me playing the transverse fute (ryūteki) with the other ‘beginners’ (shoshinsha) during the frst

evening class from 7 to 8 pm, while other tmes I took pictures, scribbled notes and recorded during

the ‘regular members’ (ippansha) class, from 8 to 10 pm (see Tab. 1).

14
The other sites being the Shitennōji temple in Osaka and the imperial palace in Kyoto.
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The prospect of talking about my ongoing feldwork with the very subjects of the research was

troubling: should I make clear that my work focused specifcally on amateur practce, in so doing

‘showing my hand’ and pointng the spotlight towards them? How was I to explain my interest

without portraying the amateurs in derogatory terms as non-professional, as if they were missing

something? I fnally decided to seek for the advice of another group member, a key informant

whom I knew would contribute competently. 

When I explained to him that I understood the word amateur as close to its etymological meaning

of ‘someone who loves or cares deeply about something’, and that my theoretcal perspectve

followed “a French sociologist” (Antoine Hennion) in defning amateurs in the broadest possible

way as “ʻusers of musicʼ, that is, actve practtoners of a love for music, whether it involves playing,

being part of a group, atending concerts or listening to records or the radio” (Hennion 2001: 1), he

urged me to opt for the term amachua rather than using the word jissensha (literally, ‘practtoner’).

He said: “I think if you explain a litle bit the special meaning the word has for you, amachua will be

beter than jissensha. Many people will be confused if you use jissensha, it’s not a very natural
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term” (male amateur, ca. 30 y/o).

On another occasion, a member of the group had told me: “Only the court musicians can eat from

playing gagaku. We are gagaku enthusiasts (aikōka), but we don’t really think about becoming

professionals” (male amateur, ca. 40 y/o). Aikōka would indeed be the closest translaton for the

world amateur, since it incorporates two characters that express love or passion about things or

persons and is ofen used in the sense of ‘afcionado’, ‘devotee’. However, my interviewee was

using the term quite diferently: he meant to suggest that even though his group could not be

compared with professional performers, this did not imply that they were any less interested in and

passionate about court music. It is equally worth notng that publicatons on Nanto gakuso writen

by its leader also specify that “all the members of Nanto gakuso have their own professional

actvity, and none of them makes a living from performing court music alone. In other words, they

are not professionals (puro)” (Kasagi 2008: 68; emphasis added).

Considering the various appellatons employed by these and other research partcipants, two

observatons can be made. First of all, group members seem to employ a sort of ‘diferental

ratonal’ that ‘blocks out’ the overtones implied in the use of the other terms at their disposal, thus

conveying more precisely a specifc kind of self-identfcaton vis-à-vis a larger reality, be that the

world of gagaku (aikōka), the oppositon of professionalism and amateurism (amachua VS puro), or

the specifcity of being a practtoner (jissensha). In other words, by choosing to resort to a

partcular word to describe themselves, practtoners may indirectly emphasize what they are not

(as if they were saying “we are amateurs, not professionals”), or stress one key aspect of their

actvity (“music lovers”) thus making clear the world of court music they specifcally identfy with

(“we are music lovers, we are not in the music business”). Secondly, members of Nanto gakuso do

not subscribe to a simple defniton of what it means to be a gagaku practtoner: they can be

described as ‘amateurs’ because the fexibility with which they refer to themselves enables that

defniton to become one of the available forms of self-descripton.

A second example revolves around the special meaning of the role and term sensei (which can be

roughly translated as ‘teacher’ or ‘master’) in the context of Nanto gakuso’s actvites. Every week,

fute players receive instructons from a sensei who leads the class, sitng behind a long desk and

giving indicatons on how to play certain passages or concerning other technical details of the
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performance. He has to be a regular member, middle age male
15

 not part of the Rijikai, the group’s

administratve structure composed entrely by members who hold the ttle of gakushi and who are

always referred to as sensei (see Tab.1). I emphasize that members of the Rijikai are permanently

identfed as sensei because this sets them apart from the weekly ‘teacher’, who is also temporarily

addressed using the same term. In other words, the later’s role does not correspond uniformly to

the vertcal structure of the group. This ‘temporary teacher’ is appointed on the basis of a pre-

established rotaton, so that every week a diferent regular member can lead the class, efectvely

learning how to teach. 

On a superfcial level, this simply has to do with the peculiar polysemy of the word sensei, which

commonly denotes someone who has reached a high level of profciency in a skill, art or other feld

of practce. However, this does not exhaust the signifcance of the phenomenon: within Nanto

gakuso, in fact, it is the ‘identty of competence’ accorded to the person, rather than his ttle or rank

in the hierarchy, that determines the negotated meaning of the word sensei.

In a light conversaton with a female practtoner in her fortes, I stated notcing that she referred to

one of the younger ‘regulars’ using the term sensei, even though he never led the weekly classes. As

is customary in Japan, diferent members of the group commonly resort to a range of sufxes to be

added to other persons’ surnames, in so doing signalling varying degrees of respect, proximity or

intmacy. For example, older members call the younger ones -kun (as in Yamamoto-kun), while for

people of roughly the same age it is customary to use -san. There would be nothing especially

notceable about this, if it was not for the fact that among members of Nanto gakuso the term

sensei is clearly used not only in relaton to seniority, but also to make an assessment of other

members’ perceived mastery of the art – in other words, as a means to express the mutually

assigned to and constantly renegotated identty of competence.

My experience with Nanto gakuso thus indicates that the process of becoming a gagaku

practtoner does not so much rely on assuming a specifc identty, as much as it is a process in

which members learn to identfy with more than one pre-established social construct. In a very

concrete sense, for example, an amateur can at the same tme be and not be a sensei, depending on

15
Although in the case of the transverse fute and mouth organ classes women never lead the practce, this is not rare

in the case of the oboe hichiriki classes.
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the identty of competence he or she is assigned by others.

Fig. 1. Okeikoba. The practce room. Picture by the author.

‘Spacing’ Practce

Recent research indicates that physical and social behaviour can change due to “the social

constructon of the space” (Keister 2008: 256), while the meaning of a place can be consttuted

through bodily presence (Vergunst – Ingold 2006: 77). For this reason, the architectural features of

the environment in which court music is practced are connected with the contents and methods of

music transmission, and must be analysed in conjuncton to the demeanour of the practtoners. In

this secton, I will try to ofer an example of how the peculiar use of a confned site, the practce

room or keikoba, can contribute to instlling a certain “sense of place” (Feld – Basso 1996) or, to put

it diferently, to the ‘emplacement’ of gagaku practtoners.
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The frst impression when entering the practce room used by Nanto gakuso’s fute players is one of

dignifed simplicity: tatami foor; rice paper over sliding doors (fusuma); a small, long table used by

the lesson’s appointed ‘teacher’; a number of cushions amassed next to the table (Fig.1). In the

same building, two nearly identcal rooms are used by the other practtoners, while dancers

exercise in an open space between the rooms. This simple setup is highly functonal: when group

rehearsals are held, two of the rooms are ‘fused together’ by moving the sliding doors; the dancers

can then use the central space as a miniature stage, facing the orchestra. While this arrangement

may appear of litle relevance, I maintain that it actually partcipates in the overall experience of

gagaku practce, contributng to the transmission of specifc educatonal values.

The space of gagaku practce is very diferent from the typical European solfege classroom studied

ethnographically by Hennion (2015: 221-244). In that case, rows of desks are prearranged in front of

a musical instrument, ofen a vertcal piano, transforming the room into ‘a classroom’, a term that

“names the underlying functon of this space” (Hennion 2015: 222). In the case of Japanese court

music, however, thick, squared cushions (zabuton) are used in place of seats and desks. The physical

orientaton of the classroom is marked by the presence of a low table, the only piece of furniture

punctuatng the space. 

The grid of seats and desks in the solfege classroom “gives material reality to the hypothesis that

there is a homogeneous plane, which allows us to use the same units to evaluate diferent elements

which have been defned a priori according to the same parameters” (Hennion 2015: 223). By

contrast, the educatonal topology of gagaku maintains diferent, more ambiguous mediators. For

instance, the relatve absence of furniture does not necessarily imply a greater freedom of

movement or the interchangeable nature of diferent spots within the room. On the contrary,

certain regularites can be observed. Among beginners, those who need to learn the most invariably

sit in the front rows of cushions, closer to the teacher, and this may or may not coincide with an age

distributon of the practtoners. For regular members, the situaton is more complex: in general,

‘old-tmers’ tend to sit in the back, but certain members occupy the same spot consistently, possibly

to mark specifc power dynamics or even personal attudes toward other practtoners (revealed in

part by the very fact that according to one’s positon in the room certain persons are ‘pushed out of

view’). ‘Veteran’ members (sensei), invariably occupy the row(s) to the back of the room. Their
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demeanour is telling: one of them never uses a cushion; another answers his phone and sometmes

smokes cigaretes (something that would be unthinkable for a ‘normal’ member). In general, the

masters move around more ofen and more nonchalantly than other practtoners, and spark

conversatons among one another rather freely.

When it comes to the researcher, ‘outsider’ par excellence, other dynamics come into play. No

doubt under the infuence of Euro-American commonplace uses of the classroom environment, I

tended to occupy the back of the room, sitng in front of the older masters, while actvely trying to

fnd a place that would provide the highest degree of ‘invisibility’ allowing me to regulate as needed

the observaton end of the ‘partcipant observaton’ scale
16

.

One day while playing during the regular members’ class I felt a not-so-gentle tapping on the back.

As soon as I turned, one of the older masters told me emphatcally: “Go sit in the front!”,

accompanying his suggeston with a vivid hand gesture. While trying to do so in the least

conspicuous way, I realized not so much that I had been making a ‘mistake’ for months in choosing

my seatng spot (a fully conscious and intentonal choice at that point of my feldwork), but rather

that my peripheral partcipaton was being renegotated by the members of the group that had the

power to do so. In a sense, then, the intmaton to occupy the front rows was not so much a

reprimand, as a sign of further inclusion.

Similar anecdotes are no doubt extremely common in cases of feldwork conducted within a group,

and especially so when it comes to apprentceship. In this specifc instance, the episode shows that

feldwork always consists of inhabitng certain places with one’s body and that for this reason

directng one’s atenton toward the relaton between space, bodies and interactonal dynamics can

have profound impacts on the researcher’s fndings.

As these observatons indicate, even the apparently simple, fat and fuid organizaton of the

practce space that characterizes Nanto gakuso can be ‘conductve’ of diferent ways of inhabitng

the space, afectng the emplaced dimension of practce. The lesson place is also the most

important site of generatonal contact (see Keister 2008: 239)., and as such it plays a role in the

contnuous remoulding of traditon. In other words, the keikoba is not simply the arena for the

transmission of a codifed set of values, but also a true actor in processes of both emplacement and

16
For a typical example of such a ‘gradual’ interpretaton of partcipant observaton, see Bernard 2006: 347-349.
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enskilment: therefore, learning what place to occupy in the practce room is inseparable from

learning how to conduct oneself in a specifc context of practce.

Atending

Annemarie Mol’s anthropological work on the atherosclerosis of the lower limbs provides abundant

ethnographic evidence for an audacious philosophical thesis: “if an object is real this is because it is

part of a practce. It is a reality enacted” (2003: 44; emphasis in the original). Indeed, there is a

performatve quality to practce: its objects are not independent of their context, rather they are

“enacted in practce” (Mol 2003: 152; emphasis added). While on the one hand this naturally leads

to a keen interest on materiality, on a more radical level Mol’s observaton recasts the whole

anthropological inquiry in terms of what could be called a “praxiography”, the ethnographic study

of practce (Mol 2003: 31-33; see also Law 2004: 59).

Interestngly, Mol’s theory leads us not too far from recent developments in the sociology of music,

increasingly inclined to study music’s role “as it is woven into the tapestry of social life through the

informal singing of songs, the pop concert, the car radio, the jukebox, ambient music, organizatonal

music, amateur music producton, singing, whistling and humming, and the playing of records, tapes

and CDs” (DeNora 2000: 159) – in a word, devotng more and more atenton to practces. According

to this view, the music lover is not the passive end of a pre-existng process largely dictated by

societal and cultural dispositons (a model famously put forth by Pierre Bourdieu). Rather, (s)he

shifs from actvity to passivity, acquiring the skills necessary to modulate or “conditon” a form of

atachment to the music (Hennion – Gomart 1999: 242-243). In this context, an aspect that has

received less scholarly atenton is the degree to which practce can be understood in terms of

atendance. Here we can turn to Japanese court music for some concrete examples.

Gagaku’s weekly rehearsals on Saturday nights and, once a month, on Sunday, are commonly

referred to as ‘okeiko’
17

 by practtoners. The following exchange is very common among group

members, revealing in its triviality. 

A. - Have you been to okeiko last week? What did you do? 

17
O- is a honorifc prefx.
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B. - Yeah I went, but we only did two pieces. You didn’t miss on much. 

Such apparently unremarkable everyday conversatons are not meaningful because of their content,

and tend not to stand out. However, they reveal that the word with which amateurs refer to

gagaku’s ‘rehearsals’ is okeiko rather than, for example, jissen, the word used by sociologists and

anthropologists to translate the English term ‘practce’ (e.g. Tanabe 2003)
18

.

We have already discussed the fundamental importance of the practce room, keikoba, and the

fexibility with which practtoners identfy themselves on the basis of a mutual identty of

competence. What I would like to suggest here is that rather than holding a mental image of what

the practce is about, thinking of themselves as ‘practtoners of gagaku’, members consttute their

practce by atending (to) okeiko. In the case of Japanese court music, then, it would be possible to

talk about ‘communites of keiko’, adaptng our conceptual tool to the vocabulary of research

partcipants. That this has some signifcance to the way ethnographers think about the enactment

of reality in practce is perhaps most evident from one specifc aspect of Nanto gakuso’s keiko:

mobility.

For several months, I have been going to the weekly rehearsals by train, with a small group of

practtoners who live in Kyoto. Some of the most meaningful moments of my feldwork thus took

place on the way home when, afer 10 pm, I found myself caught up in a moving form of

ethnographic hanging out. One night, halfway home on a train, a woman in her fortes sitng next

to me refected, talking to herself as much as to me: “I love playing at shrines, out in the open. But I

also like okeiko. I mean, the feeling is diferent, but I like going every week, I think it’s really

something good to be doing”. Months before, I had interviewed the mother of two young children,

who had joined Nanto gakuso only recently. She had told me: “It’s really good for us to come and

play. The children learn a lot about respect and manners, but it’s also fun: the more we come the

more we feel in a familiar environment” (female practtoner, ca. 35 y/o).

Conversatons like these point to a consttutve link between passion and atendance
19

. In fact, for

18
Indeed, this is true of virtually all Japanese performing arts, jissen being the etc term used by analysts, in contrast

with the emic term okeiko, commonly used by amateurs and professionals of a certain art form. It would be rather

odd to hear the later refer to their actvites in terms of jissen, while okeiko is a widely shared term.

19
For a full discussion of the importance of passion in the sociological analysis of music see Hennion 2015.
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many members of Nanto gakuso atending okeiko means not only ‘going to rehearsals’, but also

cultvatng the atachment they feel towards gagaku. I believe that rethinking the concept of

enactment in terms of ‘passion atendance’ can highlight the way in which practtoners share and

shape their practces. The concept also resonates with the dynamics of becoming a member of a

community of practce, or, as I have suggested to call it, a community of keiko: between the

“formalized behaviors in the ritualized atmosphere of a lesson room” that “socialize individuals into

a group that physically demonstrate[s] its loyalty and respect” (Keister 2008: 249) and the pressures

of a “discipline of belonging” (Wenger 1998: 208), there may lie a sofer way of enactng equally

durable forms of atachment: “the more we come, the more we feel”.

Conclusion

In this artcle, I have tried to show how insights gained in the feld can modify or, to use a word that

resonates with the musical jargon, modulate theoretcal concepts. I have started with an outline of

the quasi-paradigm of embodiment as the basis for an apprentceship-based methodology. I have

then moved on to the issue of “enskilment”, claiming that becoming an amateur is a process tghtly

bound to the negotaton of a shared “identty of competence” (see Wenger 1998). Next, I have

considered the role played by the practce room (keikoba) in complex dynamics of “emplacement”.

Finally, I have focused on how members of Nanto gakuso understand the “enactment” of practce in

terms of atendance.

Certainly, the noton of ‘passion atendance’ refects the overtones of becoming “sensitzed

practtoners” (Hennion 2015) within a general trajectory of embodiment. In this sense, enskilment,

emplacement and enactment are not separated processes, but dimensions of practce that co-occur

and shape it as it unfolds through the bodies of the amateurs. The fact that such processes can be

re-conceptualized on the basis of what members of Nanto gakuso have to say about themselves is

an indicaton that researchers should contnue to refne the ways in which their own practces can

resonate with the practces of others.
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Abstract – IT

Questo artcolo esplora tre diverse “modulazioni” di altretant concet antropologici, modifcat dal

contato con specifci moment di ricerca sul campo. Viene presa in considerazione la pratca della

musica di corte giapponese (gagaku) nel contesto del gruppo di amatori Nanto Gakuso, atvo a Nara,

esplorando esempi di “enskilment”, “emplacement” ed “enactment” atraverso la traietoria

paradigmatca dell’incorporazione (embodiment). Propugnando una metodologia basata sul cosiddeto

‘apprendistato’, l’artcolo introduce la nozione di ‘passion atendance’ (‘partecipazione passionale’), per

descrivere come gli amatori della musica di corte giapponese artcolano la propria passione. L’artcolo

suggerisce che questo conceto possa essere utle a riassumere diversi processi simultanei, allo stesso

tempo rimanendo fedele alle concetualizzazioni e auto-descrizioni dei pratcant. In questo modo, gli

strument analitci impiegat dal ricercatore possono risuonare più pienamente con le esperienze vissute

degli altri partecipant alla propria ricerca.

Abstract – ENG

This artcle investgates three diferent “modulatons” of anthropological concepts, modifed by contact

with specifc circumstances in the feld. It looks at the practce of Japanese court music (gagaku) within

Nanto gakuso, a group of amateurs actve in Nara, and explores instances of “enskilment”,

“emplacement” and “enactment” from the overall paradigmatc trajectory of embodiment. Advocatng

an apprentceship-based methodology, the artcle puts forth the noton of ‘passion atendance’ to

describe how lovers of Japanese court music artculate their partcipaton. Ultmately, the artcle

suggests that the concept can be useful in summing up diferent co-occurring processes, while

remaining close to practtoners’ self-descriptons and understandings. In this way, the analytcal tools

employed by the researcher can resonate more fully with the lived experiences of his or her research

partcipants.

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 265

http://antropologiaeteatro.unibo.it/


ANDREA GIOLAI

È dotorando in cotutela presso l’Università Ca’ Foscari di Venezia e l’Università di Leiden. Si è laureato con

lode in Lingue e culture dell’Asia Orientale presso l’Università Ca’ Foscari di Venezia e diplomato a pieni vot

in fauto traverso presso il Conservatorio “A. Stefani” di Castelfranco Veneto. La sua ricerca è incentrata sulla

pratca amatoriale della musica di corte (gagaku) nel Giappone contemporaneo. Da Setembre 2015 a

Setembre 2016 è fellow Japan Foundaton presso il Research Centre for Japanese Traditonal Music della

Kyoto City University of Arts.

ANDREA GIOLAI

Is a Ph.D. candidate at Leiden University and at Ca’ Foscari University of Venice (co-supervision of doctoral

studies). He holds a BA and an MA (cum laude) in Japanese Studies from Ca’ Foscari University, and an MA in

Musicology from the “A. Stefani Conservatory of Music” of Castelfranco Veneto (specializaton: transverse

fute; full marks). His research examines the non-professional practce of court music (gagaku) in

contemporary Japan. From September 2015 to September 2016, he is the recipient of a Japan Foundaton

Fellowship, hosted by the Research Centre for Japanese Traditonal Music at Kyoto City University of Arts.

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 266

http://antropologiaeteatro.unibo.it/

	Il teatro come bene relazionale: un contributo dalla scienza economica
	Scenario e ruoli sociali delle Associazioni teatrali non professionistiche italiane
	Teatro amatoriale: definizioni e scelte drammaturgiche
	“Sconfinati” corpi: sull’uso del teatro per insegnare l’italiano ai ragazzi migranti
	Teatro e responsabilità sociale: un’analisi multidisciplinare delle esperienze partecipative nella produzione teatrale
	Brecht e il brechtismo, professionisti e attori-persona, nel solco dei teatri a partecipazione sociale
	Spett-attori e autori: tre paradigmi partecipativi a confronto
	Acteurs amateurs et créations professionnelles: des chœurs citoyens en représentation
	Sul comune pedestre*
	Presenze competenti. Approcci somatici al gesto e dispositivi partecipativi nelle creazioni di Frédéric Gies e di Virgilio Sieni
	Journeying as Amateur and Professional – A Somatic Movement Approach
	Re-tracing the encounter: interkinaesthetic forms of knowledge in Contact Improvisation
	Passion Attendance: Becoming a “Sensitized Practitioner” in Japanese Court Music

