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atteggiamenti e dei gesti tendono ad una fondamentale equi­
valenza e indifferenza conseguite nel lavorio eli scorrimento/ 
trasferimento delle distinzioni (cromatiche, spaziali, tempora­
li e semantiche). Per cui l'emergere di tm movimen to/moven­
te, di tm gesto, di una relazione formale o di Wl evento signi­
ficativo (o c11e apparirebbe tale) viene costantemente e capar­
biamente trasferHo e disseminato: mediante la riduzione eU 
es o a elemento di cliscorso non privilegiato bensì negato dal 
suo capovolgimento )n contrappunto o contrappeso fonnalc 
teso alla iscrizione della nullificaz)one delle differenze in una 
scrittura .filmica pericolante tra affermazione e contraddizio­
ne di sé e dei suoi rilievi significanti . 

:Proceclim nto formale, temaU<:o e artistico proprio eli una 
scrHtLLra dell'as enza e del vuoto, di una impossibile mate­
rlalizzazione cleiJ 'astratto li una intui21ione relativa ahla sop­
pressione della identità e deUa alterità allo stesso temt o. De­
nuncia e ·rivelazione della volontà di opprimere la distal'lza 
i tHuzienalizzata tra segno e referente, tra ignificante e signi­
ficato; per cui viene tenta a più volte la riduzione del senso 
a pura coincidenza nella presenza del significante, a svuota­
mento della de11otaziooe - e forse anche del senso contestuale 
- mediante conversione del t·invio al senso o significato a pura 
presenzialità nella circolarità tautologica del significante; can­
cellando proprio il rlllevo di quel senso che 1a scrittura e le 
sue convenzioni istituiscono e fondano (ontologicamente) co­
me divergenza del e dal materiale significante. 

Tutto ciò è sinteticamente rias unto ed esibito nella stu­
penda sequenza conclusiva del film: la incoronazione del nul­
la, del vuoto (del potere e di ciò che si fonda . ~<:tro di esso) 
di una lucente armatura regale senza corpo V1SlbJ1e e soprat­
tutto privata della testa. Una testa/identità sottratta oje can­
cellata (da un prumo o fascia bianchi) che si erge immobile 
al ce~tto dell'inquadratura, piegata sulle gambe e ferma su 
un trono invisibile. Sintesi immaginaria di una privazione in­
coronata verso cui convergono in una progressione impercet­
tibile le armature irreali dei soldati nel più assoluto silenzio 
dop0 l'esplosione della carica musicale wagneriana. Silenzio 
totale e lentezza distesa dei movimenti giocata con i piani. obli­
qui delle annature riprese dall'alto in lento esasperante cam­
mino: segnato dalle opposte inclinazioni della m.d.p. monta­
ta in campi incrociati e contrassegnata dai lampi accecanti 
di una luce scorporante. Inerzia e dis olvimento del gesto e 
del movimento nella asselna di iscriz·ione duratura del segno 
1"estituita dalla smagliatura del fondo che riverbera Wl bianco 
accecante, falso riflesso che conclude la sequenza e il film. 
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Intervista con Leo De Berardinis 

FILIPPO BETTALLI 

L'adolescenza ... appena nato ... quindici anni... che facevi? 
... . appemt nato ... a quindici anni! 
No, che ricordi hai dei prjmi anni della tua vita? 
(ride) ho capilo ... appena nato a quin.d ... Io sol'lo nato vera­

mente proprio a zero giorni, ma non. mi ricordo a solutamenle 
nulla ... 

Della tua adolescenza non ricordi nulla? 
A quiltdici anrri che facevo? Non facevo niente ... stavo .... 
Mi llai raccontato una cosa un attimo fa. 
Beh con la ragazzina, e che vol dì? 
Per fa:r;e un esempio. 
Ah va bè, ma qt~ella era a sedici anni, sedici amti (ride), 

un anno prima, cioè W 'l cmno indietro stavo a Foggia, facevo il 
~irmasio-liceo! mi ittteressava... cercavo di scrivere delle cose ... 
znsomma scnvevo ... 

Ma con la famiglia che rapporti avevi? 
Ah nessuno, cioè già da ... a tredici anni facevo la vita mia, 

dai tredici an11i in poi... 
I tuoi genitori che cosa facevano? 
Mio padre faceva l'ufficiale giudiziario, mia madre era 

maestra, poi m io padre mod.. . quando io avevo ... alla prima 
dell'Amleto, quello che ho fatto io ... io l'avevo predetto, l'avevo 
predetto che sarebbe morto alla prima dell'Amleto. 

E' incredibile ... 
Si. 
Quando, pochi giorni prima? 
No, no molto prima. 
Avevi predetto che tuo padre sarebbe morto? 
Ehm, ehm! 
Ma... Che tipo di rapporti avevi con lui? Come si configu­

ravano? 
Ma non erano dei rapporti... sai ... giù non hai dei rapporti... 

o hai dei l'apporti molto difficili, cioè nevrotici, queste cose qui, 
che poi ce li hanno tutti quanti... nel mio caso fortunatamel'lte, 
oltre avere rapporti nevrotici come tutti ce li abbiamo, è logico 
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]Jerchè questa è una società di merda, io avevo gia costntito 
a tt·ed-ioi anni, come ti dicevo, Ltna vita m.ia comp[etamet?te,· io 
ritornctvo alle quattro del mallino, non a11t:Lavo a scuola, leggevo 
per i cazzi miei, stavo la notte sveglio e il giorno ... non dormi­
vo mai, ero riuscito a non d01'mire più. 

Poi invece sono crollato verso i ventisei anni e ho rico­
minciato a clonnit'e, è lii che lzo fottuto diversi anni. Adesso 
sto di nuovo raggiungendo la ... il non. s01mo, cioè posso dormire 
quattro ore a 1'/0fle ed e sere lucido, pur bevendo, pur bevendo. 

E loro ti permettevano, non ti controllavano? 
No questo mai, mai, mai, l'unica cosa di positivo, che è 

strano in una famiglia del sud etc ... etc ... Perchè si fidavww di 
me, si fidavano, 1na per un fa t to m.olto banale, perchè dice, 
tanto non davo loro dei pensieri scolastici, lzai capito? 

Andavi bene a scuola? 
Ma, andavo .. . 
Regolarmente? 
Si. 
Hai finito quali scuole? 
Ho fatto, lw fatto fino alla maturità classica ... non sono 

mai andato a scuola , ho fatto, di tutte le scuole elementari, 
soltanto la terza ... poi ho fatto « no salto », si chiama un salto ... 
poi ho fatto le scuole medie, due anni di ginnasio, uno soltanto 
di liceo. 

E poi hai dato la maturità. 
E poi ho dato la maturità ... molto irregolare. 
Eri un genio insomma! 
No, che c'entra? No, ero un ragazzo intelligente, normale. 
Davi tre anni insieme ... 
Si, ma non era un problema per 1ne appunto, dato che per 

me non e1·a u.n problema loro ermw co11.ienti ... soltanto che giù 
c'era; nel dopoguerra poi, sai quel fmno o avere cos! l'im.piego .. . 
e poi naturalmente l'univer·sità. Mio padre era malato, allora 
dovevo, secondo lui, fare ... diventare medico per curat lo; ... io 
accettai la proposta ben. sapendo che non l' avtei fatto mai, pet 
a1~dare .. . per andare via ... avevo diciotto anni, andai a Roma, 
mi iscrissi a medicina ... ho fatto quattro a·n.ni di rnedicina, due 
di lettel'e; appena arrivato a Roma ho cominiciato a fare teatto ... 
non /10 fatto manco un esame. 

E della mamma che ricordi hai? 
Ma ... niente ... non ho avuto una famiglia che mi abbia dato 

dei problemi di tipo ... nulla. 
Si occupava della casa? 
Ma neanche perchè mia madre insegnava. 
Ah insegnava! 
Si, nella scuola elementare e quindi io in effetti stavo 

sempre solo in casa ... petchè a scuola, alle elementan per esem­
pio, 1WI'L ci andavo petchè ci avevo una sorella più piccola che 
doveva stm·e con me... con chi stava?... quindi io non ho mai 
avuto problemi familiari a 'sto livello, sono sempre stato solo, 
come se non li avessi mai avuti. 
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Ma tuo padre era malato da t.aJ?-ti a~ni_? , 
Ah se11.ti, quando io avevo sedzcz anm sz ammalo. 
E' stato importante per te? 
Mo lto moltissimo ... uno shock ... uno shock. 
n contatto a una certa età con la malattia, con la m orte. 
No, 1w quello della morte no ... per me lo ~h~ck fu qua':~o 

mi cadde davanti per terra ... uno shock ternbtle; eh~ pot. 10 
ho capito dopo l'i lltpol' tct.rrza di 'sto . shock ... p. pe.r ll. ~~oe sono 
rimasto così ... non ho p t.u ... 1wn .~'m s0110 .d.tvertt.lo ptu dopo ... 
mentre prima ero una persomL, ftno a sedzct anm, 1~wlto. e~tr?­
ver·sa giocavo a pallone, ero un pò w1 capo banda. .. St capwa, st? 

Ti chledevo questo quando dic:evo che eri ?D genio. 
Ah si, si, Ì'l'l quel senso là sL. tl c_apo ~el none. . . . . 
Intendevo questo appunto, con 1 tuo1 compagm ti sent1v1 

un capo. . . 
Quello si sempre .. . ma dalla fase dt allegna, da questo 

fatto qua, passai alla te traggine ... alla tetraggine, J?U1: c?mpor­
tandomi nello stesso modo; ero molto tetro... mz e rzmasto. 

Te la sei por tata dietro. 
Si, si, sempre. 
Anche dopo la morte? 
Io penso che esso proceda per accele::razi.oni, per a(i<?r~ 
Si, dopo la m.orte c'è stata una libe·razwne .. . una sere"!zta 

nawralmente, 110? . .. perchè z;~ncubo era .. : ~ra sapere. che pnma 
o poi morisse; questo e1·a lmcubo ternbtle ~ w nu asp~ttavo_ 
sempre ... dissi, mi arriverà 11-na tele.fon.fJ-ta dt not~e ... E mfa~l L 
così fu; arrivò alle q~ia.tlro cl t notte tl gwn1o che N. ho detto w. 

Si, ma si vive sapendo di morire. Tu q~ando .l'hai scoperto 
questo? Con la malattia di tuo padre pm tardt? 

No, bè, s 0 11 cazzate. Lo sappianw tutti che dobbiamo ma: 
rire, però la diffet'enza è questa, quando uno ~ condannato .e 
un conto ... quando U l10 .invece. non lo sa ... , C~- per esempw 
Dostoevski... adesso parltamo dt cose Ul1 po ptu ... 

Sì, allarga dove vuoi. . 
Sì, c'è l'idiota di Dostoevslay, il principe Myskin ... quando 

parla della morte ... 
L'ho letto proprio in questi giorni. 
Sì, io lo leggo qu,asi ogni anno. (ride) Ebbene ecco~ Myskin, 

Dostoevski dice che la cosa ... la bruttura della morte e la data­
zione no, quando tu. sai c,he è irrevocabiJe_ la condanna; a ta~ 
minuto, a tal ot•a dew morzre, solo questo e zl brutto della morte. 

Ma in ogni caso sai che devi J?.orire. . 
Sì ma non sai quando ... ma pot w non lo so ... per esempw ... 
M~ a sedici anni di solito non ci si rende conto. 
Ah sì! non ci si pensa neanche. 
Esattamente. 
Ah in questo se11SO sì, hai t•agione. . . 
Per questo dicevo l'importanza della malatt1a d1 tuo padre. 
Beh. ce1·to, in questo senso s1. 
In questo senso penso possa aver influito. 
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. Sì, sl, in questo senso allora sl, hai ragione; scusa, no, avevo 
captto un'altra cosa. 

E' stata la prima presa eli coscienza di un problema che 
eli solito, si affronta pitt tardi, no? ' 

Sì. 
... che tu invece ... 
Sì, io ... io cioè da sedici anni non faccio altro che pensare 

alla morte. 
Beh, era questo che stavo dicendo no? 

. Sì, i!l ql!~sto s.enso hai ,ragione; nul. infatti... nei miei lavori, 
m qt~ellt mtet e dt Perla, c è sempre un morire e un nascere ... 
un rmascere. 

Di questo andavo aUa ricerca, dell'origine appunto. 
s~. ci /~a una ... magari, cioè lo sviluppo del problema è di­

v~_rso ... qu~tlo della nwrte, ... da un punto di vista di vita cosL. sì, 
c e stato tl fatto, quell'episodio ... va bè, capita a tutti; ... però 
nel lavo_ro la mort~ per me è vita, cioè per me la morte dtven­
ta ... allrvello propno ... co111e simbolo di L/11 ... di un andare avanti 
no? ... di un distr~A;gg.ersi pe.r ... cioè di un contraddirsi, ... bisognd 
sempre .contraddt~~t, da:sL sempre del cretino, dello stupido, 
dello ~cw~co, de!l tmbeptlle per andm·e sempre avm~ti, se vuoi. 
fnft~:ttt . '?et nostrz lavo_rt, la. morte ha più questo significato che 
1.l. stgmf!cat~ vero ... ctoè dt morte in quel senso là, dello scien­
ztato, dL cut parlavamo prirna. 

!u h~i parlato .un a~timo fa di sviluppo; credi veramente 
che 1 luot spellacoli abbtano uno sviluppo? 

Da ww spetlacolo all'altro? 
No, no, proprio in seno allo stesso ... 
Nell'interno. 
! o . penso che es_so p~·oc~da per accelerazioni, per affer­

n:azwm, pe.r nuove ;npettztom. se ~oi, per differenza e ripeti· 
.ZIOne e non ... Credo che la drmens10ne linem·e del tempo sia 
assente dal suo spettacolo. 

Sì, ho capito, d'accordo; io parlavo di sviluppo però non 
nel senso ... in un sen.so ... 

La domanda è come tu senti il problema del tempo, il 
tempo scenico se vuoi. 
. Quando parlavo di sviluppo, non ne parlavo come fatto 

lt~ea1·e~ come. fatto co~ì... COI?Uinque parlavo cioè di una diver­
Sttà, ~L tm r~g~nerar~t che lo puoi fare a scMti, lo puoi fare 
così, m tuttt t modt ... cioè 1101~ parlavo di tma linearità di 
una modali~cì annonicq. dello sviluppo in questo senso. ' 

l nos~n spettacolt, ~econdo me, per esempio gli uTtimi... 
Vorre1 tu ne parlassJ solamente in rela7Jone al tempo. 
Il tempo ... 
n ritmo se vuoi 

. ll.ritmo dei ~~os~ri spettacoli è questo ... cioè io bado molto, 
ctoè .et bado molttsstmo, alla aritmia dello spettacolo, non bario 
al rtfmo; ora ;zatumlme11Le T'aritmia è anch'essa ... l'aritmia è 
a!1c11 e~sq. un ':lln1.o, però 1.1011 è un ritmo ... regolare, è un altro 
ttpo dt ntmo, zn mamera dtversa; come per esempio, che ti voglio 
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dì, anclze la dodecafonia è musica, però Wl altro tipo di !nttsica~ 
c'è un rapporto diverso tra le note ... e nel nostro rttmo dt 
spettacolo c'è tm ~apporto di inte~valli di durata, di prolwzga: 
menti non regolan,· ... non è che ct sono 4:4, 3-4 ecc. ecc. uo, ~ 
un riLmo completamente ape1·to c1te pot è molto velo~e d.t 
solito all'inizio, cerca di aggi•edire subito la cosa, per pot arn­
vare a un esaurimento di se stesso, un esattrimento che è 
quasi.. .. c11.e però diventa invece Wl approfondire la cosa ... 
coute se arrivando al nocciolo del problema, ci si rilassasse 
per rifl~tterci meglio, non. lo. so,· oppure un vizio soltC!ni? 
teatrale, soltanto appunto ntmtco e basta, senza nessun szgm· 
ficato. 

Tutti e due gli spettacoli si possono vedere come un solo 
spettacolo che porLano poi allo scavo e alla sottrazione finale. 

St. 
Per cui il finale del secondo è il finale eli ambedue. 
Certo. 
Quindi prima di questa sottrazione per scavo, nel resto 

dello spettacolo, sembra che tu proceda per ripresa continua 
dell'affermazione ... 

Sl, SÌ. 
... non per una successione temporale crescente, in divenire, 

che cresce su se stessa ... 
Ah no, no. 
Si tratta eli una seria ripresa di affermazioni, di una serie di 

ripresa per differenze interne, di una ... insomma cU lll1a tua 
presenza ... 

Sì, sì. 
. .. di una tua affermazione, di un urlo insomma. 
Certo. 
Tutto questo mi se;mb;ra molto imp~rta_nte, rit~man~'? 

anche al problema, e qui b1sogna. torrya re. mdiC?tro, de1 secl1c1 
anni, della morte; sembra che J1 divemre s1a stato come 
bloccato ... 

Si. 
... e interioriz7.ato, per cui ... 
Però io, io personalmente, io, io credo ad .... ad una J?OSSi· 

1Jilitcl, se non tecnicamente nel teatro, ... perchè Ll teatro, mten· 
clialtiOCi il teatro è tatto un'altra cosa ... cioè, guando una per-
sona vdramen.te, veramente fa teatro, il teatro veram.ente è 
tutt'altra cosa che non la vita, è prop1'io tutta una altra cosa. 
Però c1·edo ad una possibilità, una possibilità di... di sviluppo 
appunto· cioè io ... se nel nostro spettacolo, per esempio, uon 
c'è ques'to fallo qui, non c'è la ... in effetti sono tutti pessimi· 
stici ... non c'è la la possibilità di un andare avanti o comunque 
di un andare indietro, sono fermi, per cui c'è soltanto una 
im.m... un'utopia, ecoo la... la... l'illusiot1e addirittura di creare 
un utopia. 

Ma ancora per sa1to, non per svil.uppo. 
Per salto ... 
Scusa quindi se insisto sulle parole ... 
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... a livello nietzschiano. 

... il salto e non lo sviluppo. Io però credo ... 
Quindi tu neghi il tempo e lo sviluppo e invece affer mi il 

salto ... 
Sì. 
... il salto nella ... 
Come dice Nietzsche. 
Sì, è evidente ... 
Purtroppo ... 
... che rivenga Nietzsche ... 
... purtroppo. Però io credo che ... 
.. . se vuoi Kierkegaard, Deleuze ecc .. . mi sembra di notare .. . 
Sì, sì c'è questa linea. 
... che il caso tuo si contrapponga, per differenza e ripeti­

zione, alla dialettica. 
Sì. 
... gli spettacoli tuoi non sono mai dialettici ; anche nello 

ultimo, apparentemente c'è un tentativo di recupero appunto 
dialettico e strutturale in cui la sceneggiata sembrerebbe sepa­
rata. dal King Lear, in realtà poi si scopre la mancanza di dialet­
tica fra essi. 

Certo, san due solitudini. 
E' un raddoppiamento. 
San due solitudini; cioè non lo so, per esempio ... 
La produzione di senso deriva dal raddoppiamento, non 

dalla dialettica e dalla sintesi; la sintesi è continuamente negata 
per il salto. 

Sì, perfetto. 
A questo punto, se vuoi, torniamo indietro, a sedici anni. 
Sedici anni (cantando). 
Con il sesso sembra che tu non abbia avuto problemi. 
No, cioè, io effe t tivamente, io ho avuto .. . io, pur vivendo a 

Foggia .. . pur viverr.do quindi n el sud, in una farniglia piccolo 
borghese ... ho frequentato sempre... sottoproletariato ... ho fre­
quentato m olto sin da ragazzo. 

Giocavi a pallone, che cosa facevi? 
Facevo di tutto (ride) ... tutto ciò che fanno i figli del sotto­

proletariato del sud ... si andava a rubare, così, tutto ... Il sesso, 
certo era un problema abbastanza importante perchè... ma 
soltanto a livello formale ... cioè in che senso? cioè, per esempio, 
non potevi andare con una ragazza ... a passeggio ... ma si andava 
a scopare dietro la siepe. Non ho avuto neanche di questi pro­
blemi. 

E c'erano le ragazze da scopare? 
Sì, almeno con me, sì. 
Non hai incominciato a puttane? 
No, no, io ho cominciato invece ... 
... con una nave scuola ... 
No, con una ... con 'na battona che è venuta con me per 

amore e non per soldi e quindi è stato abbastanza bello. 
Sì, ma sempre a Foggia ha continuato ... 
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A Foggia ... 
... ha continuato a venire con te, ma per amore non ... 
Per amore, non per soldi. Cioè, io non ho capito bene come 

cazzo sia successo il m eccanismo, però è abbastanza strano 
(ride). 

Per cui non hai avuto traumi.. . 
No no sessualinente no ... be', certo, sessualmente, come 

un pò ' lutÙ, l•1o avu to delle vicende sen tim.entali ab~astanza 
viale11te, questo sì... poi ~ono sposq.to... separato... c ho una 
figlia .. . però così... come vr.ce11de cast. .. 

Sì, però più tardi ... 
Sì, più tardi, come vicentle cioè normali, la prassi normale ... 
Sì, que ta e la vita .. . 
... a livello italiano, europeo (ride). . . 
... sì ma a me interessava sapere come la cosa è commc1ata. 
No, sì quello là ... 
Tutto questo capita ... 
... Sì... 
... Capisci, no, in che senso ... 
Ma è logico ... 
Credo che si possa passare a Roma. 
Eh, a Roma, arrivai a Roma ... 
... questa vita universitaria ... 
No, no, non l'ho mai fatta l'università, cioè io andai... 
Ma davi gli esami a mt?dicin~ .o no?. . . . . 
No, no, mai dato esamr., falsr.fzcavo l lzb~ettt per mw padre 

che mandasse i soldi per poter far teatro, sz. 
Ti mandava dei soldi? 
Sì ·tni dava dei soldi al m ese per vivere a Roma e io a 

diciodo anni an-ivai per fa re ... per scrivere. Perchè volevo scri­
vere} volevo essere scrittore; naturalmente presi la strada sba­
gliata perchè scrittore uguale giornalista. Invece non era asso: 
lutm~ente vero me ne accorsi quasi subito... me ne accorst 
dopo tre giorni e allora smisi di pensare al giornalismo come 
pratica. 

Ma ci sei stato nei giornali? ~ 
Sì, ci sono andato, ho parlato con uno ch.e m~ so.no a~c__or to 

non m i dava niente. E allora invece andat all umv~rstta . a~ 
iscrivermi e c'era propl'io lì un conc'?rso ... dopo_ tant~ anm, ll 
p1·imo rumo.. . w z concorso per atton .. per atton, regt.sti ecc ... 
un concorso per l'Ate11eo, il CUT, Centro Universitario T eatrale ... 
l o non avevo mai pensato al teatro, nè a recitare, non avevo 
fatto niente. 

Il teatro che era lì a sinistra nella città universitaria? 
No a sinistra, cioè entrando dalla parte di dietro a destra. 
Sì, entrando dalla parte principale a sinistra, lo conosco. 
Un bel teatrino pure. 
Sì. 
L'Ateneo. Allora feci questo concorso,· ci stava Mazz ... Maz-

zella di Nocera Inferiore, pensa che capoccione. ,'Un ~apiv~ w; 
cazzo di teatro, ma comunque lui doveva essere tl regtsta, l am-
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11Uztot;e eli qtLesta ... di qtte ta scuola. E allora dovevo presentare 
:tm qualcosa ... im.pat•ai tm Pirandello ... così ... lo recitai e ftli 
preso, insomma. Si presentarono pare chie persone e entramm.o 
in una ventina. Ci stava Gigi Proietti, Gimmy Gazzolo, Rino 
Sudano, Carlo Quartu ... un po' tutto il teatro di ogt:i... capitam.· 
mo lt~lti quanti insieme, me ricordo, e così commciai la ... a 
diciot ... a diciotto anni, sì ... e lì cominciai a fare teatro ... poi 
cominciai a fare professionismo. · 

Tornando ancora al problema delle origini, perchè il teatro 
come si è nanifestato... questa scelta importante... ' 

Questo ... io non ... 
... eri partito per scr1vere poi hai fatto ... 
Appunto questo non le lo so dire. 
E' il bagaglio di un intellettuale che viene dal Sud e tenta 

sia la letteratura, sia il cinema, sia il teatro e U si ferma. 
Al cil'!ema non. ho mai pensato, per esempio, al cinema .. . 
n cinema, se magari tu avessi avuto un amico, non credi? 
Ah. sì, appunto, et·a generico cioè ... 
E' il bagaglio di. un intellettuale ... 
Ma neaNche intellettuale, era tl.lt fatio che io venivo da giù, 

che ero strozzat0 socialmente; per esempio, io giù scrivevo poe­
sie, me le pubblicavo pure ... però ·io le facevo pubblicare dai 
ll'tiei amici, cioè ... sotto i loro nomi, io non finnavo ntaL.. Cioè 
c'è questo ... nel sud ... cioè nella provincia, c'è questo desiderio 
get~erico di fa1 ·e qualcosa che sia a.. . anormale o abnorme... e 
. atlom cmonna ... cmormalità twturalmente uno l'associa ubito, 
a quegli ann.i là quando c'hai diciotto anni, l'associ con l'arte, 
110? 

Sì, sì appunto ... 
.. . appunto, quindi qualsiasi cosa, però non proprio qualsiasi 

cosa ... 
Era l'arte ... 
Sì, era l'arte, sì... 
Il teatro era l'occasione, il luogo. 
Era una tattica, 111entre l'arte era una strategia. 
Di politica ti occupavi? 
Ero comunista, comunista. 
Che situazione hai trovato politicamente a Roma in quegli 

anni? 
Ah, sì, già, erano ttttti fascisti a Roma, allora. 
All ora i gruppi extraparlamentari non esistevano. 
No, io sono stato sempre comunista. 
In seno aU'w1iver.sità, i gruppi universitari erano molto 

lega ti, allora, ai partiti. 
Ah, sì, sì, ma io non 1'l0 mai fatto parte di gruppi universi· 

tari, niente, io l'università 11.on l'ho fatta proprio. 
Ecco questa espelienza eli .. . 
Nulla, assolutamente nulla; però politicamente io sono sta­

to sempre di ... eli ... del partito comunista, sin da Foggia, ma 
anche perchè la... le Puglie... c'ha una tradizio11e comunista 
abbastanza importante, cioè c'è Cerignola, c'è San Severo, c'è 
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Di Vittorio c'è tutta ui'I.CL tradizione sua di un certo tipo ... per~ 
come ... attivam.el'l.le, ioè nel peY'iodo u_niversitffrio: .. nel '58 pm 
si parla ... 11011 ho assolu.l'ameme ... proprw. perc1~e mt p;eoocupavo 
di altri p1'oblemi, cercavo di legger~, ~t, stud·tare, dt conosc~re 
altre cose e poi in quel momento la, tl 58, era .molto ~enenca 
a11che la ... la .. . come i dice ... l'appartene1~za a det gr~ppt ... erano 
legati ai partiti, sì pe1'Ò Ù't un modo cltel'l.le1are. Cwè, 11.011 era 
importante ... nel '58 .. . 

No, erano appendici di partiti: 
Sì era soltanto una cosa cos1. 
Sì' erano appendici burocratiche. . . 
s1: a.ppL1.1tlo, non. c'era una vita politica nelle umversttà nel 

1958. 
No ... 
N o n c'era assolutamente. 
Era una specie di gestione... . . . . . 
No, diventava un giocftetto da bambuu, dt bambmz a fa re 

grcmdi, diventava, almeno a. Roma; . , 
Sì infatti, ma c'era. .. ma tn tut.l Italia penso ... J:?a c era a~­

che una politica culturale egemomzzante del partito comum· 
sta, no? 

Questo sì. . . 
Ed è importante come tu t1 sm a poco a poco opposto e 

sganciato. . 
Ma infatti io ... io per esempw ... 

l l . . ? 
Quale è stato il tuo incontro-scontro con a p~ 1t1c~. 
Sì, sì, io distinguo sempre, c'è il partito com.um.sta, w son? 

comunista, voto comunista ecc. quel.lo c1~e vtwt, ac:cetto la lt­
nea del partito, cioè nella .. . così... dt fond ... f!OI'I dt fondo, ma 
comLL'I'I.que di ... di ... 11wr;wnta1~.eam.ente P.erc/1.7 npn s~ può far~ 
altrime11ti · però a me 1! part'tto comuntsla t.ta?tano, aJ?-che .mt 
f'a schifo,' cioè questo si s.a ... cioè io .lo sp, mt fa schtfo,. "fOI'I 
mi sm10 mai iscril to, nwt, petc11é proprto 11011 lo con.dtvtdo, 
cioè per me la scelta del pm-tito comunista è soltanto la scelta 
la !>'Celta del meno peggiore e basta. 

A me interessava il momento della presa ... 
A livello culturale, culturalmente ... 
.. . della presa di coscienza ... 
.. . culturalmente ... 
. .. che il partito comunista ... 
sin dall'inizio ... 
. .. faceva una certa politica culturale che era contraria alla 

tu.a .. Certo, ma culturalmente sin dall'inizio, cip~ già. da. q_uandr; 
avevo, per esempio q11inclici an.ni.... guattordtct, q~mdtct an.n.t, 

er esempio io em c011.tro la polllica, non contro cioè, n'!n 
~011.dividevo la poWi.ca del partito; PI'Op1·io pe~ché, ad esetnpw~ 
io amavo Baudelaire, amavo Poe1 cpnavo tuttt, amavo tutt~. ~l~ 
artisti che loro invece assolutame11.te 11011 ammetteva·no. Qtttndt 
facevo 1,m distinguo ben pt·eci;so, sapevo ~he cu.ltr1ralmente1 c.ul­
turalmente il partito comumsta 11011 estste, a Iwello arttsttco 
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culturale ecc. ne aderivo soltanto al livello così... era il parti­
to più ... meno cretino degli altri insomma e basta. 

Ma sai bene che, o ti sarai accorto, che invece esisteva e 
aveva una poJitica culturale ben precisa da cui tu eri escluso. 
C?me era:r:o esclusi i tuoi autori, insoma, e che era una poli: 
tlca non mnocente. 

Si, .lo .sapevo,. a quindici anni già lo sapevo, cioè ... 
Qumdi non 1 sono tate orprese? 

. ~o, e che? 1101~ m'ha ~orpr~so IJer nulla, pro~~io per nulla, 
w gw so quello che voglto e LO lo so che quellt so' stmt.zzi · 
mo' che è morto Picasso, dopo tanti mmi, adesso l'hatmo accet­
tato, ma o7tanto perché Picas 'O T1a rifiutato dì dare ·i suoi' 
quadri in Spagna, cioè per motivi .. . per cazzate, lo so, lo so. 
Perché è morto Esen.in, lo so, perché è morto Mejerchol'd, lo· 
so, perché sono morte tante perS011e, lo so perché Rhnbaud 
è aHdato a vendere am1i, lo SOi è per colpa loro. 

Ti ha mai rotto qu sta scis ione in te o.. . cioè l'hai mai 
:esa cosciente, oppure hai praticato il doppio binario senza 
mteressartene. 
. No1: me. t~ e sono mai, interessato!· perché, per me ... è, è 
msolubzle, cwe _la co~a .... e... cr~~o sta insaf!abile; per poter 
fare un certo tzpo dz ... dt. .. polztzca ... fatto m. un modo così 
poco, poco, ma veramente poco organizzato in un senso ... inter­
nazional.e ... per w~ partft~ co_munista come quello italiano, per 
un partzto comunzsta, e l wnca l rada che ... è l'w1ica cosa che 
può fare, no1z può fare altro ... Non solo, e poi mi vie1~e il 
dul~bio ch.e il _Partito. comunista, cioè il marxismo ... corna a.ppli­
cazwne, non tl ,mar::-l~m?, come .... come JY!arx ... . debba. fare cost 
debba fare cosz ... cwe c e un perwdo dz erron che deve atlra­
versat·e per poi poter· m·rivare lld altri fatti, credo che sia 
così... Però... questo .. _. era co~ì prima, o_gg~ si potrebbe fare 
com,pleta!11.ente tm dtScorso dwerso, oggz st deve fare ttli di­
scorso dwerso, se no, se no, non se n.e fa n.ttlla, perché sennò 
andiamo col partito comu11ista che fot?da un'altra borghesia 
cioè n07't esiste più ... più nulla. ' 

No, ma l'origine della domanda era il fatto che probabil­
mente non esserti posto il problema fino in fondo poteva anche 
spiegare iJ perché tu fossi, fra i teatranti dell'avanguardia, quel­
lo he, almeno apparentemente, sj pone meno il problema del... 

Politico? 
Sì, politico, ma di politica nel e del teatro, come uscire 

dal teatro ... 
No, ma non è vero, no ... 
Sembra che tu sia unito visceralmente al teatro sembra 

che il tuo teatro, più che il teatro del futuro, sia la ~orte di 
una certa scena. 

No, no invece ... 
... celebrata con tutti... 
No, no su questo 110n sono d'accordo, cioè almeno come 

intenzione, come intenzioni, poi non so i risultati; il nostro 
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teatro è la celebrazione, è la nostalgia di una bellezza ... c'è 
.celebrare la nostra morte, d'accordo ... 

Esattamente . 
... d'accordo, ma questo ... 
Sì, ma è una morte precisa, è la morte di una scena all'ita­

liana, di un certo tipo di fare teatro. 
Ma non è vero, noi abbiamo anche fatto, per esempio, il... 

tu hai visto solo Zappatore e il coso? 
Sì, gli ultimi due. 
Eh! ma noi abbiamo fatto anche il Macbeth, abbiamo fatto 

anche a Charlie Parker, abbiamo fatto Amleto cioè; questi 
due invece sono un'apertura totale, per ese1·npio, Zappatore e 
King Lear, ... }, ing Lacrem.e... orne cazzo si chiama... orlo la 
celebmzione di un 'Kitsc'ft. C'è, pe1· esern.pio, la scena fit•wle, 
c'è la nostalgia della bellezza, attraverso U Tdlsch, per esempio, 
della pioggia di rose ... questa cosa qui; però, oll1•e quello, c'è 
invece anche la nostalgia del futuro addtrittura ... nostalgia del 
futuro ... 

Io credo che c'è la possibilità ... il nostro è ... anzi il nostro 
è t-~-n teatro politico, ioè. nel momento in cui ... io credo ... io 
credo a ww forza del teatro, però lo credo a livello smaliziato, 
cioè non credo alla po sibilità che il teatro abbia una forza po­
litica al livello eli azione politica; questo 7ton. è as ·olutamente 
vero. b1vece. c'ha una forza politica a livellai a livello ... per 
esempio nel/'lntemo ... ~tell'interno di una politica di un parti· 
to; cioè come correttivo, c01ne anta~:onista eli una littea politica 
a,vtm.zata, cioè come contt·addlttone, come polo opposto, in 
senso progressista, in seno a un partito. In questo senso qui tl 
teatro come tutta la cultura ... 

La coscienza critica di un ... 
Certo la coscienza cot·ne, come ... che ti voglio dire? per 

esempio Pound d·iceva una cosa mollo importante; ci sono d~te 
tipi di arte, una diagnostica, l'altra curativa, giusto? Per esem· 
pio il nostro teatro è diagnostico, fa le diagnosi, cerca di far 
vedere dove sta il marcio, il male ecc. ecc ... il male non inteso 
in senso di peccato, il male a livello storico, 110? gli errori che 

i fanno ecc. ec. proprio, ma. a sinistra, sempre spostato sem· 
pre più a sinistra,· quindi cioè ... 110n è vero ... io son convinto 
che è più politico, per esempio, il nostro King Lear, in questo 
senso qui, cioè nel se11so politico, di arte J'Olitica, che non tutti 
i teatro-politico, che loro cl~iama110 politico e secondo me è 
un'arte soltanto ... proprio da ... da ... come si dice? ... clientela.re ... 
da sottogoverno, dai! uno si iscrive al partito socialista, piccolo 
borghese, si iscrive al partito socialista per avere un lavoro in 
televisione; si iscrive al partito comunista per fa' questo e poi 
che deve fa'? deve celebrare .. . deve far la messa ai partiti... 
cioè è una arte cattolica ... 

Sì. 
E non è assolutamente teatro, è teatro cattolico, non teatro 

politico. 
Sì, ma tu sai che oggi si tende continuamente a rompere 
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il diaframma fra palcoscenico e sala, stabilendo un nuovo rap­
porto con lo spettatore, ad uscire nelle strade ecc. ecc ... e che 
q.u~sta non è soltanto una moda, ma risponde a precise neces­
Sita ... 

Ah ... io no. 
Tu sembri immobilizzato sulla scena. 
Immobilizzato? lo son vivo, nella scena! 
,In questo sen~o celebri la scena. Ora questa tua nostalgia 

dell attore nostalgia del teatro, secondo me è estremamente im­
portante insomma. 

E' l'unica via di uscita. 
... ed è questo il discorso che vorremmo fare adesso. 
Ah d'accordo .' per m e è ovvio, è ovvio, per me è certamente 

ovyio, per me il ]Jmblema è questo; ... il teatro nacque ... adesso 
stwmo jace1~do unti carrellata v elocis im.a ... Il teatro nacque 
qu.a~tdo ... quando, ... non so, te 11e ho parlato anche l'altra sera 
nn senzbra, non so se parlavo con re o con un altro ... il teatro 
nacque come .. . quando mancò la collettività, quando non ci 
fu più w1a ... non ci fu più la tribù, quando liOn ci fu p iù una 
società., quando non ci fu più ~ma polis; nacque appunto come 
negazi?ne di una vita collettiva e nacque quando, banalmente, 
uno dwentò, diventò storicamente, più bravo di un altro, cioè 
quando comi11ciarono le specializzazioni, Le cose .. . le differenze! 
che non sono soltanto ... che poi hanno portato alla differeflza 
di classe ... tutte 'ste cose, d'accordo, ma cioè ... era più impor­
tfmte ... (f una ... proprio CL '!'ma differenza. Allora il differente, 
l altro, tl non uguale, o dwentava anomwle ilt senso... nega­
livo, chiamiamolo così e quil'z.di diventava. bandito, o d·iventava, 
irl un senso lo stesso negativo, però ammesso dalla ... dalla non 
collettività ... perché qui di collettività non si parlava ... cornun· 
que da quelli che avevano il potere ... e diventava attore, cioè 
diventava artista oppure diventava genio, oppure diventava 
l'altro in senso da am.mirare, no? da amm.irare naturalmente 
così ... a livello ... alla luce del sole; perché cmche il bandito ma­
gari era. anvnirato, però durante la notte. Allora il teatro nacque 
come diff.e·renza, come ... e ... e c'è l'orgoglio del teatrafl.te, del­
l' attore, di dire: io so n differente da te, non rompermi le palle; 
allora mi costruisco o i coturni, oppure prendo la ... il palco­
scenico, giusto? ... e turo1t0 creati i palcoscenici e questi palco­
scenici, questa di1'ersità, questi essere alti ed essere bassi de­
vono esistere fin quando esiste il teatro, proprio per un. teatro 
esatto, vero, diagnostico e non per un teatro falso , ipocrita che 
dice: no! l'attore uguale allo spettatore, ... non è assolutamente 
vero e tutto ciò è l'errore di un Brecht, l'errore di un Beck 
Julian Beck e tutto l'errore di tutti gli altri coglio11.i che sta11no 
cale... cagando la scena, 11011 calcando; mentre, per esempio, 
Artaud ha fatto l'errore opposto, non ha capito questo fatto e 
credeva che il teatro potesse esse1·e rito, ma il teatro nasceva 
proprio dalla diversità, nasceva proprio dal fatto di non essere 
più rito, dalla non possibilità di un rito nasceva il teatro ... Il 
teatro appunto è la negazione del rito, è la negazione della ... 
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della non collet~ivittì, è l'ìndividualisrno porta,lo all'e tremo .. ,. 
Fùt quando .esiste una socie~à che v.erme.tta qu~sle cose, a lt­
vello vera1'/'tel1te proprio d~lmquenz.tal.e, w 11.o ~l dovere,_ non 
dico.. non. il diritto, io ho tl dovere dt esaltare tl t~at ro tt(J.llq.· 
no perché è l'ullimo ... Z't~timo nel tempo, cl!e. abbta ... ~he sta 
sta.lo veram.ertte onesto ut questa sua postztone stoncct del 
teatro · tu t te le alt re so11.0 veralnente S01'lO.. . è il ilenzio, n_1.a 
è il silenzio, ma ... maggioranza. silenziosa! le c~ltre cose. E m­
fatti qua11clo Julian Bec fc. ... Juluu~ Beck mfattt adesso 11~11. fq 
più teaLI'O, 111e1 q~tando per esem_pw lo faceva, quando, nell ~ntt· 
gone che era... he fu un pesstmo spettacolo, va be ... lut co-. 
nnmque era unet persona m.eravigliosa, lui era Ult ind~viduo d1 
una dolcezza... i parla di teatro ... quando scendevano m platea, 
{acevcuw il c01·etto, e1·a zma pre~a per il culo per me che ~vevo 
tt~'la vittt cosciente di certi fatlt, fra l'altro, era preY~;dermt P.er 
i l culo in omma; io non credo all'affratellamento, ... LO devo m­
vece completamente docume11.tare, fare le fotografie del can­
cro ... e diagnosticl1.e. 

Posizione anarchico-spontaneistica. 
Chi? la mia? ... no, no! 
Quella di ... 
Aa ... 
... di Julian Beck. 
Sì, sì. 
spontaneista e ... 
Certo. 
... e legata a un'innocenza ... 
Sì, sì a un'innocenza, ma un'innocenza che può diventare 

delinquenza; perché per esempio, Saragat dice la stessa cosa 
insomma. 

Se te La senti puoi [are una carrellata, giudicando certe 
esperienze appunto di uscita dalla scena all'italiana che sa! 
che è un movjmento iniziale da vario tempo, con vari esemp1 
e su cui sei spesso _pm·ticolarmente accanito; se tu potessi do· 
cumentare ... 

Ma, per esempio, io ti posso dare esempi, aioè esempi pi~ ... 
piìt macroscopicl conte un Brecht ... cioè veran~ent~ è un coglw­
ne uno stupido secondo me è un gra11de chttarnsta appunto, 
ndn nel senso '11~lgare della pm·ola, cioè lui quando mtdava. nelle 
osterie, nelle b·irrerie con la chitarra e cantava, faceva ... facev": 
teatro, ... poi h.a scritto dei romanzi brutti... che son ro1nanzt 
brutti per me. Artaud, ti ho già detto quello cl1.e 11a fatto, 
Ju.lia11 Beak e Grotowsklno/1 ne parliamo neanche perché quello 
è cretino ... cioè nel momento in cui Grotowski, che fa? ... ap­
pttnto qui bisogna afl.dare, perché poi i discorsi si .. . nel teatro, 
come tutte le cose, si riallacciano tutti quanti; strano '?"-a è 
così. Si ]Jttò saltare dal concetto di teatro come no!" n~o e 
qui1'ldi nato com.e specializzazione •. nato come brf:ltaltzz":zt~!l~ 
della vita e, vedi, non come negazwne, ma come .trnposStbtltla. 
di vita che si fa 1tel teatro... si passa alla tecntcaj allora ct 
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sono ... per me l'arte è tecnica, da vero marxista; in una parola 
l'arte è tecnica, l'arte è il nostro lavoro ... 

E' lavoro. 
E' tecnica; io divento meno bravo, più bravo se lavoro. 

Però naturalm~nle. tecnica. per me non è in un senso .. . per 
me, per esempto ... w posso lavoraYe pur stando fermo un mese 
così a pensm·e ecc. ecc.; diversità ... I nvece ci sta adesso, c'è 
una... u.na certa corrente così, molto corrente.. . ormai ono 
diven~ati tutti . ~ei grup ... i gntJ~pettari proprio, 11.0? allora, 
propho co1ne f:.lt extraparlamentan che sono dei coglioni hamzo 
portato Pom.p1dou al govetno il~ Francia e Malagodi in Italia ... 
e Ahnirante; allora lutti questi gntppetta.1·i che hamw fauo? 
dato che non. .. c'è stato quel famo ·o divorzio dall'arte scen·ica 
qua11do son mo:tL.. è mo·rto t.m pe7'iodo storico, quindi è morto 
Ermete Zaccom, SaLvini, Du e, è morto un periodo storico son 
morti 9uesti depositari di. ~ma tecnic.a ... che allora era i~por· 
tante, m che senso? che SL uHpa rawJ zl teatro facendo lo e c'era 
tJma tecn.ica proprio ~i sc~wla che non diventava mai però di 
a.ccademUL ... ww tecn.tca dt scuola che la si imparava n sopra· 
perché infatti abbiamo l'esempio più. grosso di ... nell'oppost~ 
cioè c'era Benczssi e c'era Ru.ggeri ... che ercz11 due modi to tal­
mente diversi di porsi il problema scenico ... pet·ò che venivan 
tutti qtta11.ti dalla stessa scuola; quindi c'era una tecnica molto 
libem, molto dialett ica all'intemo appunto pe1·cT1.é venivmw da 
U1Ut prassi teatrale; ... ebbene, per il momento storico con le 
compagnie di gi1·o, con i repertori che dovevano averL. dove­
vano ave1·e i costumi tutto loro ecc. ecc. e proprio il bagaglio, 
che so? due fra c, w1o smoking, un 1 es tito bianco, le scarpe 
cosL. tutto; dovevano avere gli attori. 

E poi i ruoli. 
... I ruoli, cioè et·a fatto proprio tipo melodramma, per cui 

c'~ il tenore, il baritono; lì c'era l'attor gio1'ane, c'era il p ro· 
nttSCtLO ecc. ecc.; ed et·a una scuola sacrosanta perché non era 
metodica, cioè non c'era u11. metodo, pur essendoci in.vece una 
scuola che 11.011 diventava mai né metodo, né accadem ia nel 
senso dete1·iore. Finito questo m omento storico per motivi... 
qr,~cmdo la scena finì e presero il sopravvento gli autori e dopo 
glz a~ttpri p~e~e1:o il sopravventp i t•egisti e poi gli scen.ografi 
e pot t '?1ttstczs.lL . d~ sc:el·ta ... m~ . adesso_ hamw preso il soprav· 
vento glt ele ttrwzstt ... tl macchznt m.o dt scena, insomma la sce-
nq-1 sen~a e/ett1· icist~ ... , mo' che ~ successo? che ne_ssunp sapeva 
ptu recttare, perche l Accademta d'arte drammat1ca zn ptazza 
della Croce Rossa... pensa, piazza della Croce Ross~ a Roma 
~n Trastevere ... . 11011 ~uccedeva assplutamente un cazzo perché 
tl . teat ro non st può tmparare né msegnare dentm una scuola,· 
cwè il teatro com.e si itnparava prima e lo si insegnava senza 
insegn.arlo, recitando ... c1:oè io recito, UI'!O sta vicù1.0 a me che 
ja la com parsa e impara a recitare, dico io. .. un io generico 
ecc. ecc. Che è successo? che da una parte s'è fatta una falsa 
accademia e a quella accademia d'at•te drammatica imparavano 
,delle cose pessime; cioè cercavano di prendere l'attore all'ita-
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liana, che era uno dei più grandi attori che è stato sempre nel 
mondo, a livello internazionale, ... cercavano di prenderne il suc­
co a livello radiofonico ecc. ecc. e di darli a 'sti quattro coglio­
ni imbecilli che andavano là. 

Dall'altra parte è venuta fuori un'esperienza internazionale, 
quando sono arrivati i vari ... le varie esperienze off ecc. dal­
l' estero che hanno sopraffatto invece tutte le esperienze invece 
che molte persone a Roma già conducevano dal '59-'60; c'era 
nel '60, c'era per esempio già Carlo Quartucci che agiva a Roma, 
nel '62 cominciò Carmelo ... io ho cominciato nel '62 con Carlo ... 
e facevamo delle cose. Quando arrivarono, arrivarono i Myste­
ries di Julian Beck ... ah! ... solito provincialismo all'italiana; e 
che successe a quel punto? che le esperienze di Julian Beck e 
poi, dopo altri anni, per esempio di Grotowski, a cosa portò? 
portò alla distruzione, nelle persone più coscienti, della... va 
be'.. . del concetto di accademia o del concetto di teatro uffi­
ciale ecc. ecc. però, invece dell'accadem.ia, mise il tarlo del 
metodo, della metodologia, per cui a un certo punto adesso, 
che ti voglio di'? tutte queste persone che non sapevano più 
recitare, perché avevano perso ... avevano avuto la distanza dal­
la grande arte scenica italiana, dato che non sapevano neanche 
balbettare ... cominciarono a fare ginnastica, sotto l'esempio di 
Beck e di Grotowski. E che cos hanno fatto? ... là dove Beck 
cercava una gestualità che fosse esattam.ente un'altra cosa da 
quella di Barrault o di Marceau, la grande scuola di Etienne 
Decroux e tutti gli altri, ma coscientemente ... e Grotowski an­
che ... però loro soltanto, loro due Beck e Grotowski, m entre la 
loro compagnia non faceva altro che farne ... fare di questa espe­
rienza, un metodo. 

Tu pensa poi quando questo metodo, da una compagnia 
di Grotowski, da una compagnia di Julian Beck, passa a ... a 
'na borgata romanesca, che te diventa, capito? 

Appunto, perché poi, da quello che dici tu sembra che que­
sta gente la ginnastica l'abbia fatta sul serio. Sì, ha fatto un 
po' di ginnastica, poi ha smesso. Nelle altre compagnie non ci 
sono proprio ... 

Sì, sì (ride). 
... anche nel teatro ufficiale, in Italia ... 
Tu sei molto più pessimista. A parte tutto io ti sto par­

lando del processo alle i11tenzioni. 
Secondo te, chi fa seriamente del teatro gestuale, che uti­

lizzi una tecnica rigorosa, in Italia? 
Ah! nesuno; però come ... però come discorso, se tu parli 

con questi, ti parlano ancora di Grotowski e allora perché? ... 
Adesso torniamo al punto della tecnica ... c'è ... il concetto di tec­
nica oggi ... dato che abbiamo visto che non è più possibile cioè 
di imparare e insegnare dalla scena, non è più possibile l'acca­
demia, non è più possibile il metodo,.. però la tecnica... non 
è che io parlando così, allora dico che uno nasce e nasce atto­
re, no! tutto il contrario. Nell'arte, comunque parlo sempre 
dell'arte scenica, cioè non vorrei divagare perché negli altri cam-
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pi magari dico cazzate, ma credo però sia La stessa cosa, la tec­
~tica deve essere ww tecnica, ma individuale, non può essere 
mai un metodo, non può essere mai ... cioè l'arte non può essere 
metodo, nel mome11to in cui è rnetodo no11 è più arte; perché 
è proprio ... è tutto là. Allora bisogna che ci sia una tecnica, ma 
individuale; ora questa tecnica individuale chi te La può dare? 
nessuno ... te stesso. 

E il lavoro. 
IL lavoro tuo; e allora nel momento in cui tu dici: facciamo 

i seminari, facciamo i cottvegni, mettiamoci insieme, (parla con 
voce in falsetto) ... hanno anda' a fa' ... hanno anela' a fa' in culo ... 
La solitudine ... la solitudine in mezzo agli altri però, perché 
si è soli in mez.zo agli altri; quando sei solo 11011. sei solo, sei 
accompagnato ... 

Solo che il problema esiste, no? che tu hai eluso nella 
domanda c che non rieolrava nel tuo campo di interessi, per 
questo te lo ripropongo ancora, il problema, chiamiamolo del­
l'opera aperta; che, nel teatro è uscire dalla scena, avere un 
t'apporlo diverso con lo spettatore, nel romanzo, con l'Ellisse, 
uscire dal romanzo ollocentesco ... e via di seguito fino a por­
tare alla chiusura della rappresentazione, alla fine dello spet· 
tacolo. 

Ma no, no, no, 1·zel teat1·o mica è uscire dalla scena ... 
... nell'arte ... 
No, per me le mie ope1·e sono t1perte ... 
... ecco ora ... 
... sono apertissime ... 
... il punto ~ qui, le tue opere sono forse le più chiuse 

dell'avanguardia; nonostante che tu accumuli materiali: il ci-
nema, l'orchestra in scena... · 

Bisogna intendersi però ... elle cosa significa opera aperta,· 
attento ... 

.. .in realtà Lu dalla scena non esci mai. 
No, ma il concetto di opera aperta non è mica uscire dalla 

scena; opera aperta significa invece aprire la scena per far en­
trare il teatro ... 

Quale è il rapporto che tu instauri col publico? 
Io col pubblico instauro wt rapporto di odio, cioè 11.011 

c'è possibilità... di odio proprio, io... la cosa più scocciante 
per me, è a11dare in sce11a, però ... è una cosa che io devo fare, 
perché è l'unica cosa clze mi scoccia talmente che devo fare, 
capilo? Cioè è la cosa che mi scoccia di più ... però è la cosa 
che mi scoccia di meno, in definitiva. A me mi fanno schif ... 
io, qua11clo entro in. palcosce1tico, mi fa schifo; poi, appena 
entrt1to, va be',· ma prima, prima di entrare .. la 1toia, sapessi 
la l'tOÌtl ... mentre per Perla no, invece Perla desidera andare in 
scena, ma io mi annoio ... poi, va be', quando elttro là, qualcl1.e 
sera m.i lascio pre11dere e magari recito a11C11.e benino... una 
volta ogni lan.to ... ma proprio me rompe le palle ... proprio 'un 
lte posso vecle'... Non li posso vedere proprio... ee, ma è un 
odio ... è ambivalente però come sentimento;. però l'opera è aper-
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ta, nel nost1•o teatro, è aperta; perché io, per ope1·a aperta, in­
tendo non quello che dici l~t. Cioè Joyce non è opera aperta 
11el momento in cui usciva fuori dal romanz.o ottocentesco, no; 
per me Joyce è opera aperta nel molltento i11 cui diventa ... l~ 
ultime pagine dell'« Ulisse » ... apertissime a qualsiasi ... a qual-
siasi cervello... in questo senso, 11011 perché usciva .. . 

No, ma lim.itandosi a constalare la cronaca. 
No, no, sto dicendo ... 
Proprio cronaca tu sai... 
... per me il concetto ... 
... e come cronaca, far saltare la scena all'italiana è la preoc-

cupazione di moltissimi gruppi e ... 
Sono stronzi. 
... e che è patrocinato da tutla la stampa, ecco ... 
Ah! 
Sei d'accordo su questo, no? 
In questo sono d'accordo ... e questi sono coglioni ... 
Questo quj è il punto, insomma ... 
Sono coglio11i, non è possibile, rz7lora so110 ipocriti; perché, 

11el mOJnento in cui ... fin. quando si fa teatro, bisogna far teatro 
su un palcoscenico e su... e con gli spettatori,· bisogna farlo 
anc1te nei teatri lirici, se possib ... possibilmente ... le altre cose 
sono cazzate e ne abbiamo parlato prima. Pefché, se il tea.tro 
è quello che è ... se è quello di cui aobia.mo parlato, se è un 
tumore di una società, se è la diag11osi del fallill1ento di una 
collt:-ttività, non può assolutamen.te essere questo teatro conso­
latorio nei cortfronU della collettivitlt. Quindi non possiamo 
mischiarci con gli spettatori, né loro con noi. Però ciò non 
significa teatro chiuso... opera chiusa è T'opera a tesi, l'opera 
cl1iusa è l'opera non ambigua, l'opera chiusa è l'opera appul'ltO 
univoca; invece opera aperta, il concetto di opera aperta, per 
me il co11cetto eli opera aperta è tutta un'altra cosa. Cioè, per 
esempio, un acuto ... di tromba jazz è opera aperta, gli ultimi 
quartetti di Beethoven cominciano ad essere opera aperta; 
cioè, anche Raffaello ... con tutto che ... è soltanto wt pittore ... 
per esempio, i « Pri~ionieri » di Michelan~elo, so11o opera aperta, 
ma non. perché lui, per esempio, trasformava il concetto di 
scultura; proprio perché la sua scultura è aperta, cioè è dialet­
tica, viene resuscitata da chi la vede; tutta la poesia è aperta. 

Cerchiamo un po' di spostare leggermente l'angolo di visua­
le. Tu hai detto che ogni pubblico ... Ora, quando fai uno spet­
tacolo, quando fai qualsiasi cosa, scrivi ecc ... , ci sono due at­
teggiamenti; uno, che tu scrivi perché non sai, l'altro scrivi per­
ché sai e lo fai vivere, lo metti in mostra. Certe volte sembra 
che il tu.o teatro sia una messa in mostra di materiali per 
poi esaurirli. Cioè penso che si rifletta il tuo non amore e la 
tua non partecipazione a tm pubblico, cioè i.! fatto che tu non 
creda, ftiustissimamente, a un pubblico con cui comunicare., 
credo che questo si comunichi sulla scena. 

Sì. 
... e che tu faccia un teatro di ostentazione, per cui anche 
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un teatro di odio se vuoi, ma che è Wl teatro che esibisca 
ed esaurisca materiali, più che un teatro che, facendolo, che 
facendo Lu lealro, ti aiuti a ritrovarti, a conoscerti. Credo che 
tu sia in un momento di esibizione. 

Aspetta, q11esto è mollo im.po1·tan.te. No, questo è bellissi­
mo perché ... 

... eli esibizione-ostentazione, e la chiusura quindi te la ri­
porto su questo piano ... 

Ilo capito ... 
... proprio nell'esibizione-ostentazione che, nel primo tempo 

dello Zappalore provoca, secondo me, quello strano spostamen­
to per cu1 dai al pubblico tutto un disgusto che tu porti dentro. 
In altre opere più formalizzate invece resta fermo, chiuso, iso­
lato sulla scena come un bel quadro, un bell'urlo se vuoL 

E' strano tutto quello cl1e dici proprio perc1zé non è vero .. . 
Cioè, aLtento ... vediamo un po' ... quando io parlavo dell'odio .. . 
cioè l'odio li /ti fare tante cose, l'odio per esempio ti può far 
capire, l'odio ti può far amare ... l'odio può fare tutto ... perché 
l'odio, naturalmertte IWH ••• quando io parlo eli odio è sempre 
un odio mollo l'nobile, co1ne tutte le cose; cioè non è che esiste 
l'odio, è logico elle l'odio vie11e per mancanza di affetto e qui!uli 
pu presewza del concetto affetto, ecc. ecc... Per cui tu parli 
di od,io ambivale11te, cioè di sentimento come ambivalenza a 
un livello proprio ... proprio psicamtlitico, però spostato a W'l 
livello s torico, ·no11 individuale. Ora clt.e succede? lo credo 11.el­
l'm'te i11 questo senso, 1ton nell'arte hegeliana ... o idealistica, 
cioè di arte come traduzio11e di un concetto in immagine; per 
esempio se è w1 quadro, il suono ecc. ecc ... Io invece credo, 
cioè io non voglio ... avere un'idea e .rapprese1~tarla ... in teatro, 
no! Ma io i11vece, col teat.ro, cerco di avere delle idee; io parlo 
di arte galileiana, non so se a torto o a mgione; quindi speri­
mentale Ìlt questo senso, non nel se11So avanguardistico nazio-
1Wle, capito? da avanguardia nazionale ... (ride). Io quando par­
lo di teatro sperimentale, di arte sperimentale, ne parlo a que­
sto livello, al livello di Galileo. Per cui io, attraverso un atto 
teatrale, raggitmg~1o una conoscenza, un'idea, cioè il co11trario 
di quello elle dici tu,· cioè io, attraverso proprio una prassi di 
palcoscenico e a11clte di prove, cioè di lavoro, cioè se per esem­
pio dico a Sebastiano: fammi, Sebasta', fammi, 'un so, ecco, 
senza pe11sare a quello che dico: spunta dalla luce. Poi capisco 
da questo gesto, mi viene fuori un'idea, cioè razionalizzo una 
cosa. Come vedi lutto, l'opposto dell'arte idealistica, di tutto 
quello che fanno gli altri ... quindi non è vet'o che io ostenti 
delle cose in palcoscenico, ma io in palcoscenico cerco, oppure 
ecco, oppure io trovo. 

Atteggiamento appunto ... 
... ecco lo trovo ... 
... allora, al contrario di quanto dicevo, avresti l'atteggia­

mento di colui che fa perché non sa e non eU colui che fa 
perché sa. 

Ecco bravo, io faccio per sapere e non perché so e quiluli 
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ti mostro ciò che so; quindi è il contrario dell'ostentazione 
che dici tu.. 

Ecco, invece ... 
l o faccio per sape1'e ... 
... questo strano rapporto di odio ... 
Ma è l'odio la molla ... 
... dà l'apparenza cbe tu sia uno degli ultimi... 
Sì, sì, questo sì... 
. . .romantici, no? 
Sì, sì. Invece io sono proprio il contrario. Io però, attento, 

io sono il contrario cioè C0111e ... come opemzione mia perso­
nale ... Io non mi sono mai visto in scena, 110n posso vedermi, 
quindi può darsi che ·invece, come risultato, sia Ul'lO stronzo 
tardo ronw.ntico. Noi adesso stiamo parlaudo di quello che 
io credo di fare, cioè non di quello che io faccio; quello che 
io faccio ... 

Ma non è quello che tu credi di fare, perché se lo fai, lo 
fai; cioè se veramente tu ti riu·ovi dopo, facendo, chi, quesL.:"l 
è una cosa che fai tu. 

MicL sì, mia. Però il teatro, il teatro è tutto un'altra cosa, 
il teatro è ciò che risulta, la vita è ciò che risulta, se per vita 
inte1'1Cliamo un reticolato soggettivo.oggettivo; se per vita intert­
dia.nw un tatto soggettivo, allora, be' d'accordo, allom io so1~o 
S. Antonio (ride). 

No certo. Scusa se io i.nsisto molto su questo punto, ma 
mi sembra uno elei punti chiave, no? per capire, e qui ti faccio 
un esempio, almeno si può scatenare la tua ira polemica. Quan­
do, per esempio, Memè PerUni fa lo spettacolo, sembra che ogni 
voJta aggiunga scavando dentro se stesso e iJtsieme aprendosi 
all'ertemo. Quando tu fai uno spettacolo, anche se tu e Perla 
improvvisate ... 

E 1 sempre lo stesso. 
.. .invece lìsso ... sì, dà questa impressione di stabilità, come 

se tu ti conoscessi... 
Questo è arte. 
... fino in fondo ... 
Questa è arte, no? l'altra è cazz ... è merda. 
Ecco ... 
E questo ... 

Quindi von-ei sapere ancora una volta: vedi che ti sto av-
volgendo ... 

... per·ché. l'arte ... 

... in una serie di ... 

... l'arte scenica è questo ... 

. .. domande che ti vogliono po.t~tare ... 
Per me Perlini non ftt teatro, io faccio teatro; questa è 

la d;[h~renza . 

lo sono artista di scena e ltti è un coglione, questa è la 
differenza. 

E' qui elle vorrei tu entrassi chiaramente in polemica. 

85 



No, non c'è bisogno della polemica. 
Perché, in questo senso ti davo del romantico, perché mi 

sembra che tu rivendichi fino in fondo il tuo statuto d'artista. 
L'orgoglio d'artista, certo! 
Cosa che siete tu e Carmelo Bene, capisci? è importante an­

darci fino in fondo. 
Sì, ma in un modo molto diverso; perché Carmelo per 

esempio, lui è hegeliano e lo dice, è dannunziano e lo dic~ lui 
.dice, per esempio: io i film li faccio sognando, lui non c~ede 
.alla tecnica, non crede a 'ste cose. 

, Ma dice anche che non si può essere dannunziani oggi, 
pero. 

. D'accordo, lo dice perché tutto se stesso si rifiuta psicolo­
gtcamente, ma lui come pensiero, no; lui è dannunziano, lui ama 
D'Annunzio e io lo so perché è amico mio; lui lo ama, poi nel 
momento in cui lo recita ci ha una voce coll'adenoide o ci ha il 
c or p? fatto in u_n certo. n:z-odo per cui sembra che lo prenda 
per tl culo, ma m effettt e se stesso, dato che è un grosso at­
tore, che si ribella, è il se stesso fisiologico, a D'Annunzio e 
come attore lo critica, ma in un modo completamente diverso. 
~ui, per esempio dice: i films io li sogno, io dico, no io i films 
10 li giro,· e per esempio lui sogna le immagini e poi dice al­
l'operatore: - f!,ira quest'immagine - Io invece, io e Perla, pren­
diamo la macchina da presa e ci inventiamo il sogno. E' comple­
tamente l'inverso ... e ci creiamo l'idea. 

Tornando a Memè Perlini, ti faccio un esempio molto sem­
plice; dico Memè per dire tutti, per l'amore del cielo .. 

E' chiaro, prendiamo dei nomi... 
. ... molto generici... per dire V asilicò, per dire qualsiasi co­

glwne della scena italiana. N el momento in cui una persona 
non sa stare in scena, per me il teatro non lo fa,· pure Mario 
Ricci non lo fa, Memè non lo fa, non lo fa nessuno. Solo Car­
melo lo fa, in Italia e solo Julian Beck lo faceva; Grotowski mi 
sembra un biologo, un insetticida ... non so cosa sia, no un inset. 
ticida. 

Ora, a parte questo, c'è il famoso concetto di improvvisa­
zione, c'è il famoso concetto di prendere uno spettacolo di 
t~atro e non farne una formula fissa da ripetere ogni sera; 
szamo perfettamente d'accordo, perfetto; però allora torniamo 
all'improvvisazione, che significa? e, come ti parlavo prima, che 
non c'è odio senza mancanza di affetto, quindi senza affetto, 
senza contatto di affetto, non c'è improvvisazione senza tema ... 
-che vuol dire? una cosa semplicissima che tutti i grandi jazzi­
sti, il vero jazz, tutti i grandi pittori, tutti i grandi così... hanno 
fatto variazioni sul tema, soltanto a loro dovete la variazione, 
l'improvvisazione. Charlie Pq.rker ha inciso cinque, sei, sette, 
otto, nove volte lo stesso dtsco... totalmente diverso, ma sem­
pre uguale; in che senso sempre uguale? per esempio, l'atteg­
giamento nei confronti del tema, a livello Charlie Parker, del 
suo sax, non diventava mai una cornacchia o un tamburo, non 
svaccava mai, non andava mai fuori arte, non andava mai 

fuori 111ùum. Ma pei' misura non intendo solo il concetto di 
arte razù:malb:zata, 11.0n andava ['uo1·l di sé, capito? Ora, nel 
mome11.to in cui, vedo u1w spet lacolo fatto a Roma che dura 
un ora ed è, tra quelli che ho visto, il meno peggio, me lo di­
latano aggiun.ge11doci free jazz, visto cla me, oche, cani, dura 
due ore e un quarto; che è? è ricchezza, questa? è improvvisa­
zione? questa è cazza_ta,: che si(:nifìca? non a':ere assoluta­
mente ~m concetto arttst1co estetiCO delle cose; w parlo della 
estetica nel senso "estetica", concetto importante, non di este­
tismo; questa è la cosa. E san tutti qutrnti così. E in teatro 
gli attori si chiamano quelli che svaocano, ono gli allori che, 
per esempio, se devono dire una 1Jctttuta e una sera la dicono 
bene, dicendo, per esempio, buonasera, la dicono be11.e; quando 
vedono che lo hanno detto bene, la volta dopo ci metto1w mez­
z'ora per dire buon.a era. Ciò è esibizione, e ibizion.• della 
più tetm possibile, cioè non c'hanno il se11.so p!'Oprio dell'arie 
scenica; l'w·te sce11.ica, quella è difficile, l'arte .scenica, molto 
difficile... Quindi... e invece 11el nostro... io e Perla... io, per 
esempio non ho m().i recitato uguale ogrri era, però semb·ro 
sempre uguale, pe1·ch.é sembro uguale? perché io sono sem11re 
cane come lo sono; non mi mistifico mai oppure m.i mi.'itifico 
sempre, però sempre allo stesso modo. Ma è logico... io og11i 
sera, per ese.mpiQ, io le battute ma11co le o a memoria ... le 
leggo oppure le invento ment're re ·ilo, pe1·ò se m p re in f,/Lt,al'tro 
quàrti, semp·re Ì'l7 un determinato tempo; 1'l011. posso pe1· esem­
pio, dar fast··idio a. Perla, de110 da1·e il giusto ag~ancio a Pet·la, 
il gi~tsto attacco, la giusta cosa, nw non come fatto annonico, 
cmclte co1ne fatto disarmonico, aritmico, tutto quello che '1uoi: 
però devo ave1•e la coscienza di dieci persone in scena di etti 
io devo essel'e il perno, ancrw se n011. parlo debbo passare lo 
sgum·do, una cosa; lo spettacolo deve dw:are sempre dieci 
mi11.uti e quin ... dieci ore e qui11dici minuti, un'or.a e sette ·e­
condi, non si scappa,· poi puoi fa ·re quello che vuoi... Oue to 
è il concetto di ì·m pmvvisazione, cioè è tradire uno schema.. 
non significa ignorarlo, significa tradirlo, è tnolto pit'.l im.por­
tan.te cioè contraddirlo, mettersi irz dialettica" sputm·lo 'n fac­
cia, ma 11on ig11orarlo ... 

... si potrebbe obbiettare che Memè ha uno schema dif-
ferente. 

No! Non c'ha schema 
Eh, no! In che senso non c'ha schema? 
Perché ignora lo schema dello spettacolo. 
Ah! Ora scusa se io ci rigiro intorno, poi ti prometto che 

è l'ultima volta, ma secondo me questo qui è importantissimo. 
Vorrei che tu riprendessi ancma la differenza tra te e Carmelo 
e che tu ribad·issi questo tuo statuto di artista; non olo, ma 
il tuo statuto di artista proprio in rapporto alJa civiltà del 
neo-capital)smo avanzato, in rapporto à questo pubblico, in rap­
porto a questa scena continuamente invasa e a questa critica 
che, se anche esalta i tuoi spettacoli, porta avanti, tu lo sai 
benissimo, Bob Wilson ecc. 
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No, no, non esaltare, porta avanti gli altri e non esalta me. 
No, c'è Bartolucci che, per esempio, dice che i tuoi spetta­

coli sono fra i più belli spettacoli degli ultimi dieci anni. 
Sì, lo dice, però così, a livello priyato ... 
A questo punto scusa se insisto, ma secondo me è fonda­

mentale il tuo urlo della rivendicazione di statuto di artista, 
mi interessa e va detto sino in fondo. 

Sì, va be', comunque ... 
... Sia una possibile differenza tra iJ tuo tipo di artista e 

Carmelo Bene ... 
No, no, no, ma son differenti. Cioè io e Carmelo siamo tal­

m.ente differenti c1·te sianw amici, figurati! Cioè siamo differenti 
p·roprio, basta guardarci, siamo differenti, cioè 11011 esiste! Però 
abbiamo, credo, in CO'Inune, appunto questo fatto qua, cioè 1'07'­
goglio... comu.t1que l'ultima ancora, l'ultima alv~zza it1 quel 
fatto là. Ho scoperto pure questo fatto q~ti, cioè l'Ulusione an­
cot·a, oppure la Tealtà nuova, che nessuno ha capito anco1•a, della 
possibilità delt'artista di carnbiare il mondo; pe1·ò sempre nel 
senso che ti dicevo prima, cioè nel corpo di ... di ... di una realtà, 
di una situazione per stimolar/a, non maL .. non si diventa mai 
leader di una situaz·ione politica, si diventa appunto avvocati 
del diavolo ... Questa forse credo ... qu-est'illusione, oppure ~uesta 
realtà nuova; poi la diversità si 1 ede, si vede dai film, daglt spet­
tacoli ecc. ecc., non parlo di talento cioè, parlo di d·iversità ... 

No, ma io l arlavo eli posizione ... 
Ecco, quindi è uguale ... 
... di atteggiamento verso il teatro ... 
Certo, certo ... 
... non di spettacoli... . 
Poi... sì, poi che tecn'icamenf"e, per esempio, lui creda al­

l'idea da t-radurre in immagine, invece io penso che bisogna 
cercare l'in1.magine atl1'aVerso il lavoro; questo è tutto un altro 
conto, cioè non c'irtleressa. E questo ... e forse ci accomuna ap­
punto il con.cetto eli artista ... Ora invece ... 

... che è la cosa fondamentale ... 
Sì, infatt. .. è; ... è il perno della discussione di oggi... 
E' iJ perno perché tu sei arrivato all'abol·izione della distanza 

tra co,nteputo e forma, tra significante e significato ... 
St, Sl ... 

... tra idea e prassi, d'accordo. Però hai mantenuto lo sta­
tuto di artista. 

Sì, sì ... 
... in WJa società che non dà p1ll spazio agli artisti, ·che li ha 

negati, essi stessi tendono a negare la società, a radioalizzare la 
proplia differenza, a porsi come alternativa totale, a rifiutare 
ogni connivenza psicologica. 

Ma quando mai l'ha dato 'sto spazio? 
L'ha dato ... 
... l'ha dato quando, quando credeva ... l'ha dato quando cre­

deva che l'artista fosse un buffone. Ma qui è già nato Shakespeare 
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che ha scritto il personaggio di Fool... nel King Lear, proprio 
per mandare a fare in culo 'sto concetto ... cioè, hai capito? 
quando dava spazio, dava spazio nel senso di elemosina. 

Sì, ma ... 
... Quando l'artista è diventato moderno, è diventato co­

sciente ... io lo spazio come elenzosintt non lo voglio; quindi non 
datemi spazio: ... e sono artista. Se voqlio spazio sono un ven­
duto, sono uno stronzo, se voglio spazLO senza conquistarmelo, 
cioè con l'odio, con la negazione vostra, di voi, di tutti quanti ... 
se invece io l'accetto, il vostro spazio, sono uno stronzo, sono 
un coglione, sono Mernè Perlini, sono Mario Ricci, sono Enriquez, 
sono Strehler, sono gli altri... ecco ... 

E' un atteggiamento rivoluzionario conservatore se vuoi. Ri­
voluziona la scena, ma conserva la separazione fra un pubblico 
e uno spettacolo da consumare, mpporto cod~ficato già nell'800. 

No, non è né rivoluzionario né conservatore. Questo è un 
atteggiamento di una propria classe che non esiste ... cioè non 
esiste u.na classe degli artisti; io non posso appartenere a nes­
swuL classe perché io mi vedo teatrante, i teatrcmti non lwm10 
classe no11 c'è una classe dei teatranti, che devo fare? B il mas­
simo éhe posso fare è mandare a fare in culo il partito, il par­
lit.o che, numericamente, rappr·esenta di più. un'evoluzione so­
cio-poli·tica dell'unwnità; e quindi io più di dare il mio 110to al 
Partito Comu1~ista, rifiutando tessere, 1"ifìu.tando la sua politica, 
rifiutando tutto, politica culturale ecc. ecc .... , non posso fare 
di più. E' già troppo. 

L'artista è sempre stato accettato con elemosina ... 
No, nel Novecento non più . 
... questo è un problema stori:co ... 
... Sì, ma nel Novecento ... 
... chiaramente ... 
... Certo, ma nel '900 ... 
... Ora, in questo momento, l'elemosina ... 
... non la vogliamo più ... 
... la fanno ad un altro tipo di arte ... 
... alla non arte ... 
... a te non danno manco l'elemosina ... 
... eh, no, perché io non la voglio! 
... e questo ... 
... siamo d'accordo, cioè ti dicevo ... 
Ti sei messo in una posizione completamente obliqua, tra­

sversale ... 
Io, io non. c'entro, io non c'entro cott loro ... io non c'entro 

con 1oro. Nel momento in cui pri1~ta davano lo spazio con ele­
mosina ... 1lèl'900 l'q.rtisla fza capito che non vuole più lo spazio 
come elemosina, vorrebbe lo spazio suo, giusto? Allora non ti 
conquisti uno spazio ... e non te lo conquisti, non te lo puoi C011-

quistare; ti conquisti la dispe·razione... allora disper... SI!a.zio 
come disperaz~one ... e io qu_esta strada T7.o scelto. Ora ltt .cnt.t~a,, 
le cose ... questa cosa qui ... w so una cosa soltanto, che t. crzttct 
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con me, quando sono io presente, parlano bene di me, quando 
io non ci sono, nel loro ospitale albergo, scrivono male di me; 
non solo parla1'LO male o pe11sano male, ma cri.vono pure nutle; 
perché io non ho avuto anoora z.ma. critica positiva ... t'assicuro, 
che in tutta la mùt carriera, son quindjci anni di teatm, se non 
ho avuto due c1·iticl1e positi11e ... però tutti quan.ti parltmo del 
nostro Amleto, che abbiamo fatto io e Perla: faticosa messa 
in scena dell'Amleto di William Shakespeare punto. Mario Ricci, 
dopo sei anni, ha fatto King ... "Re Lear, da un'idea di gran 
teatro di William Shakespeare"; pure il titolo ha copiato come 
ritmo, ha messo la messa da requiem del nostro Macbeth nel 
suo lavoro, va be', diciamo ... che poi tutti mi ... ci copiano, poi 
dicono invece che io copio... ad ogni modo, eh?... comunque 
tutti quanti ... Ora io invece, ora, che stavo dicendo? Appunto, 
.che cazzo stavo dicendo? L'Amleto, tutti quanti ne parlavano 
malissimo, ne scrissero cioè malissimo; tutti adesso ne parlano 
bene e ne parlavano bene anche come cosa, allora ... cioè è una 
cosa veramente pazzesca. Io non ... tu, no? Quando tu dicevi 
prima, i critici che ti esaltano, non è vero; io non ho avuto ancora 
. un critico che abbia: Beppe, sì Bartolucci, avrà detto a te, a 
livello privato ... non ha mai scritto un articolo in cui dice che, 
per esempio, lo Zappatore è lo spettacolo più importante degli 
ultimi dieci anni, come dice, così; non l'ha mai scritto, ma 
allora una documentazione per un domani o per un oggi, op­
pure per un tatto che io posso cioè vedere ... ecco, ribadita una 
idea, però a livello pubblico ... Nel momento in cui uno fa ... io 
il teatro lo faccio in pubblico ... se io rischio di essere menato, 
lo faccio perché ci sono 400 persone che me vanno mena', mica 
perché sto a casa mia e mi immagino questi fantasmi. E allora 
i critici bisogna che pubblicamente dicano queste cose; non 
l'hanno mai dette ... Bartolucci pubblicamente, come non l'ha 
mai detto Moscati, come non l'ha mai detto nessuno. Lo dicono 
.a me ... 

All'uscita a Firenze alla prima del King Lear, Moscati era 
·entusiasta. 

Eh, va be', però su Settegiorni non ha detto che è lo spet­
tacolo più importante del dopoguerra, come l'ha detto a me a 
voce, come l'ha detto ad altri, a voce, a livello privato ... qui ci 
gioca anche ... 

Ti ricordi, quella pollitica culturale ... 
Ecco, sì, c'entrano queste cose qua ecc. ecc .... però questa 

è una rottura di coglioni (ride) insomma... politica culturale 
(ride) ... 

Sì, senti, ora facciamo un passo indietro. Tu nel dibattito, 
-chiamiamolo dibattito, come vuoi, dopo lo Zappatore, a Salerno, 
hai parlato di Eduardo e Miles Davis; l'accenno ad Eduardo 
è importante ... 

Sì. 
... è importante forse per risalire anche a certi tuoi atteg­

giamenti e a una certa fede, anche pazzesca, utopica, nel teatro. 
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Sl., sl., fede ... 
Ecoo, questa fede nel teatro,. diciamolo pe~ l'u.lti~a volta! 

è un atteggiamento che forse ha m te uno degh ultimi apostoli 
che si sacrificano anche, no? 

Sl, va be' 
perché •tu ci dmetti, no? 

i rimetto, ci rimetto ù·t wtli ,: et•1si. 
Quindi è un sacrìficio, no? Ora, voglio dire, per riprendere 

lo st sso discorso possiamo ri aUre un po' più lontano, non so, 
per esempio, fin adesso abbiamo esaminato le influe~e sttra~ere, 
no? su Artaud hai d tto piuttosto poco d era megho se t1 sof-
fermav-i un po' di più... . 

Artaud ha sbagliato suòito, Artaud ha sbaglwt? qu~mdo ha 
creduto che l 'iso la di Bali potesse essere esempw dt teatro. 
Invece l'isola d·i Bali è un esempio sociale e quindi la negazione 
del teatro. 

Sì, ma se Artaud poteva darti qualcosa come... . 
Artaud mi ha dato tutto, Artaud mi ha dato la follw; Ar­

taud mi ha dato tante cose, d'accordo ... 
Era questo ... 
... ma non mi ha dato il teatro. E' un poeta Artaud... ecco 

soltanto è tM! poeta> un mago... , 
Soltaulo che irn Uil'a discussione come la nostra, che e ab­

bastanza esauriente mi dispiaceva che tu saltassi Artaud. Pref~­
rivo che tu aggiungessi due parole perché non mi va che sm 
liquidato senza un cenno. . 

At·taud è tato grat?dissimo, però di teatro non captva un 
cazzo. At·laucl... a pat'le il fatto che poi io ~o letto, come tu 
avrai letto, le sue regie, 1'eramente sono schtfose ... 

Anche i testi... . 
Tullo, f'a schi;fo tutto. pra gli .scritti teatral:i fanno ·chtfo 

perché lu:i è cascato nel sollto equwoco, per cut, p~r ,e e~pw •. 
lui ha preso una civ·iltà come l'·isola. di Bali, la .ctv~l~a ~' Bai't 
ecc. ecc. 01Jpure ha presG certe civ.iltà. come possLbiltta dt. eset1~­
pio di w'l teat;ro. HCf fallo c_ad~re r;n questo t~anello quast tuttz, 
ci son ca.scatt tutlt, L cogltol'll che Arlaud l hanno letto dopo 
tanti anni. lo i·n.vece l'ho leao veran·w1Ue .. l'ho letto veramente ... 
111a 11.el'.mche l'ho letto, già lo coNoscevo ... An.torzin. ... 

Sì, sì era dentro di te 
Hai capito? (ride) 
... lo ritrovavi. 
Però Artaud ha fatto solo 'sto errore ... però con Artaud si 

è avuto la più grande persona del '900, che non se ne parla 
neanche· però non come teatro. 

A p~oposito di altre civiltà, il Carrozzone tu l'hai visto? 
... 'U Carrozzone? ... 
S), 'u Carrozzone. 
QaeUo fece schifo proprio. 
Come lo giudichi come esempio di teatro? 
Ha copiato tutto da Peter Schuman.:. copiato male dal 
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« Fire » di Peter Schuman. Il Carrozzone è quello là... che si 
muovevano lentamente? 

Sì, sì. 
E' Peter Schuman, il «Fire», 1968, Nancy 
Non l'ho visto, non lo ricordo ... 

. Te lo dico io, è Peter Scl1.uman., Bread and Puppet... è quello· 
del Bread and Puppet, ma che faceva «Fire», un tipo di spetta­
C?lo ... un l_ipo di teatro diverso dagli spettacoli che ha fatto dopo,. 
cwè quel/1. che ha fatt. .. puché li fa, alC!-/.I?i: in piazza, quindi usa. 
'ste 11wschere ... 

Ha antio1pato anche Wilson, allora! 
Sì 
Questo lo dici tu solo? 
No, lo dico ... e perché? soltanto io capisco di teatro? 
P:erché tutto il mondo parla di Bobvo Wilson 
Perché sono stronzi (con voce alta) 
Come spieghi questo? 
... perché san coglioni, perché il teatro non lo conoscono. 

. Apptfn~o, hai capito?.:. hai. capito? Mario Ricci, il signor Ma-
no Rtcct, tl falegname dt ... dt ... romano, il ragasso (imita l'ac-
cento bolognese) Sai che fece? .. . Lui dice che deve fondare una 
fucina d'avangua1·dia ... co 'u ca2.zo la fonda ... che è la contrad­
dizi011e dell'avanguardia la ... fucina, come dice Enriquez (imita 
l'accento fim·enlin.o). Va be', a parte queste cose, Mario che 
f~ce? ... fece uno spettacolo che io vidi, fl suo primo, il primo 
v tsto da mé; perché ne aveva fa tto qualcuno prima ... Edgar Al­
lan Poe ... Edgar Alla11. Poe. Non aveva capito un cazzo di Poe 
':la a me non me. ne importava ... era un grosso spettacolo ecl 
e... e aveva _Proprw u:za sua ca~atteristi.ca, una sua originalità 
tea_trale. Pot fece altrt I?ettacolt ... e vem'le a Nancy insieme a 
not, a me e a. Perla. Not portammo « Sir and Lady Macbeth ~>· 
a Nancy, Mano portò « lllumin.azioni, di Balestr·ini e poi c'era 
Peter Schum.an, portò» « Fire», poi c'erano ctltre compag~zie. Da 
quando ha vistq «Fire», Mario ha cmnbiato modo di fa' teatro 
anche lui si muove piano piano... " 

I rallentamenti vengono da ... 
Sì, con:e nel « Moby Dick », come nell'« Ulisse » (parla con 

la s strasctcata) 
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E che l'ha ripreso adesso ... 
Hai capito? questo è una puttana di teatro, l'hai capito o no? 
Ora sembra che abbia smesso ... 
... di rallentarsi? 
... no, di far teatro proprio. 
... Mario? 
Ho sentito dire che forse dirigerà il laboratorio e basta. 
Ma che laboratorio, di falegnameria? fa i mobili? 
Fa il maestro artigiano. 
(ride) 
Va be'. Io a Nancy ci sono stato quest'anno ... 

H ai capito? Bob W ilson e Peter Schuman ... Be', se ci sei stato 
.quest'al71't0, non c1'eclo che ci fosse niente a Nancy! 

A me in teressava un certo Gallo che fa un teatro opposto 
a quello che fai tu, quindi lasoiamo stare. 

Gallo, italiano? 
No, americano. 
... itala-americano ... 
... Un mezzo di Andy Warhol e Bob Wilson, allievo dei due. 
Ma Bob Wilson è un giocatore della Lazio ... l'ho già detto ... 
E' un bel libero . 
... Come Nanni che è un giocatore della Lazio, è un interno, 

un libero. 
Bravo, però un po' basso 
E' un basso libero (ride). Invece Nanni che è un interno 

bravo e segna punti... 
No, Nanni è un mediano di spinta. 
Mediano di spinta è ottima per Giancarlo ... che si spinge 

moltissimo ... 
Va be'. Si stava dicendo che .. :­
Non lo so più (ride) 
... Questa storia dell'artista, partendo da Eduardo, che se­

condo me è importante ... 
Ah sì! Eduardo De Filippo. 
... questa scena all'italiana; perché voglio dire, se ci rimet-

tiamo ... 
Bisogna intendersi. La scena all'italiana per me è il teatro ... 
... in una tradizione ... 
Ma quale tradizione! no, per me il teatro ... 
... che è il teatro ... 
E' il teatro ... e se no facciamo un'altra cosa, facciamo boxe; 

no, t teatro, se non facciamo boxe ... la tipografia, che cosa è la 
tipografia? 

Ecco, ora ... 
... la tipografia è 'na cosa; non è che il tipografo faccia la 

televisione. 
Me le dici due parole su questa storia di Eduardo ... la scena 

all'italiana fino a te. Almeno io voglio che quest'artista venga 
fuori fino in fondo a tutto tondo; perché gli spettacoli tuoi, 
volere o non, sono a tutto tondo. 

E e ... ? 
... sono a tutto tondo. 
(ride) 
.. . a occhielli... 
(ride) 
... e io anche il ritratto lo voglio pieno, (ride) a tutto tondo . 

Hai capito? 
Come le teste di cazzo, sono. 
No, non ti preoccupare, andiamo avanti. 
No, quando parlavo, ti dicevo, Miles Davis e allora De Fi­

lippo, il più grande attore ... Io, per attore, intendo una cosa 
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mqlto semplice, intendo questo, un. essere U.11/'t.ano ... perché adesso 
bisogna parlare un po' seriamente ... per 11/'te attore è il poeta 
{tSiCJlogico ... l'l'za che arriva a livello prCJprio da induismo, cioè 
dive·nta, a un certo punto, un essere capace di fare miracoli. .. 
con la. conoscenza ... non più con. L'arte; cioè il superamento del­
l'arte, io spero, io cioè, teoricament , penso questo. Lo so che 
non. ce la farò nella mia vita a farlo, sia come tem.po, sia come 
possibilità., tante cose ... talento, tempo e denaro ci vorrebbe; io 
non ce l'ho, 11essww dei tre. 

Com.ut~qu.e an•iva1·e... il poeta fi siologico cioè è una pre-
senza e anche immobile, sola così ... che trasmette delle cose, 
cioè la poes1:a come essere umano ... che qu:in.cli con.fina con. la 
religione; cioè la r·eligione intesa cioè come nel ·enso ... non nel 
senso (ride) ... intesa veramente come yoghi, intesa come ... co­
N'te sensi, come possibilità umane a Livello e11olutivo, cioè per 
a1.•ere dieci sensi invece di cinque, cioè al livello proprio fanta­
sciel'ltifico. Cbme l'ind~Li mo già lo dà per scontato ... quindi a 
quel livello là, .. lo, quat~do parlo d·i attore ... ora. però, tene11cloci 
nei nostri te m p i ancora e no11 postandocl a tre 111ilioni di anni 
dopo ... che cosi andrà a fi.nire ... fra. tre milioni di anni1, se non 
qui, in un altro .posto è già a11venuto; il tempo appu.nto è 'na 
funzione dello spazio, veramente ... Ora Edoardo De Filippo e 
Mlles Davis, o viceversa, Edoardo De Filippo, Miles Davis ecc. 
ecc. so110 questo, ioè hanno ... han.no già acquisito la con.dizione 
di poeti fisiologici, anche se non sono arrivati al punto di tra­
smetter-ti la cmwscem.a... ti trasmettono ancora l'arte invece 
della conoscenza. 

Però Edoardo De Filippo e Miles Davis, come anche io 
credo, P1wraoh Sw1ders e alfl'-i che per:ò·non so, immagino, SOI!O 
arrivati a queste condizioni di poesia teatrale; come, per esem­
pio, Perla è arrivata a questa condizione ... Carmelo anche .. . so110 
arrivati a questa C011.dizi011e ... sorw in pochi 11el mondo, cinque 
o sei; però sempre an.co'l·a a livello estetico, non ancora a livello 
conoscitivo ... religione come conoscenza ultima. Edoardo De Fi­
lippo che ha tradito, come tutti i bravi provinciali, i btctvl dia­
lettali, ha. tradito completamente il teatro napoletano, cioè ha 
tradito completamente il teatro all'ilalian.a ... l'ha tradollo in lilt­
gua italiana, pirandelliana, ha fatto un casino ... ah ucciso quel 
grmule genio che e m Raffaele V ivicmi, ha ttcciso Petmiin.i, ha 
ucciso tutti i gra11di, ha ucoiso il melodramma, ha ttcciso il bal­
letto, ha ucciso hl.tti guanti. L'ha ucciso però co·me i11tenzione, 
nei testi, nella regia; non li h.Lt uccisi invece come poeta fisiolo­
gico ... ~ioè Edoardo De Filippo, a dispetto suo, n.on è verista, 
ma è bat·occo in scena, am.i è pl(oprio espressionista addirittura, 
alcune volte ... e per questo Edom·do De Filippo è un grande 
attore all'italiana pur ... avenclo lui fatto una lotta per dist?·ug­
gere l'attore all'italiana. Ma. proprio, Lui è 'na condizione lui è 
proprio una con.dizione teatrale, una condizione artistica tale 
per cui è ... comunque teatro all'italiana, anche se lui l'ha com­
battuto. Come ti dicevo prima, Carmelo, che è dannunziano, 
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ma se recita D'Annunzio prende per il culo D'Annunzio, perché. 
è se stesso teatralmente che si ribella alla cosa; però, lo stesso, 
recita 'na cosa che ama magari o che non ama ... tu te ne accorgi 
subito. E Perla azzeccherà sempre la cosa anche fuori inten­
zione dell'intelletto; proprio perché hanno raggiunto, o stanno 
raggiungendo ... per amor del cielo, non voglio esaltare 'ste tre 
persone ... sono tre coglioni, tutti e tre, Perla Edoardo e Carmelo; 
però sono vicini a quella condizione di poeta fisiologico di cui 
ti parlavo ... Come Raffaello ... che era la mano che dipingeva, 
però 'sta mano era tutto se stesso. Mentre Michelangelo era più 
importante perché ci aveva una mano che scolpiva e un pensiero 
che lo fermava e nacque il manierismo. Si fermò ai Prigionieri 
a me interessa forse più Michelangelo, ma comunque ... l'ideale 
sarebbe diventare poeta fisiologico per poi andare molto più 
avanti e diventare proprio ... 'sto poeta che diventa vate, diventa 
scienza, diventa religione ... sta fermo e diventa il mondo. Tu lo-
capisci ... per me questo deve diventare il teatro. 

Scusa, io non vorrei interromperti, ma perché sulla scena 
e perché sulla scena all'italiana? 

Te l'ho detto prima ... perché sulla scena ... perché sulla scena, 
perché siamo diversi, perché ... per non essere ipocriti ... 

Perché viviamo ~n un mondo separato. 
Sì, io devo testimoniare questa separazione sennò sono uno 

stronzo. 
C'è un podio insomma. 
Ci deve essere. 
C'è un luogo privilegiato. 
Magari! no ... malfamato; c'è il casino, cazzo! 
... un luogo deputato dove ... 
... un luogo sputtanato. C'è il casino, ci sta 'o casino; perché. 

devo far finta di essere una donna per bene? sono una puttana, 
o viceversa, oppure gli spettatori son delle puttane; perché devo 
far finta di essere uguale? E' sacrosanto finché si fa teatro. 

Sì, ma se riuscisse a questo teatro conoscenza ... 
Cioè ... a quest ... 
... potresti... 
No, sì, attento; quando si arriverà a quel punto, non ci sarà 

più teatro, non ci sarà più arte, ma ci sarà conoscenza, ci sarà 
collettività, ci sarà tutto un altro tipo di cose; perché non è 
il teatro che va verso la società, cioè non è il teatro che ... fa 
a meno di se stesso e si mescola con la società, dico società 
per dire la società momentanea che è il pubblico, ma è la so­
cietà che non ha più bisogno del teatro. Non solo, ma sarà 
l'attore che non avrà più bisogno di essere attore, non avrà più 
bisogno ... quest'urgenza ... perché basta vivere., Quando non puoi 
vivere, ti metti sul piedistallo. 

Chiarissimo, Scusa se ho tanto insistito. 
No, no è perfetto, cioè anzi ... 
In questa... ecco che qui mi interesserebbe proprio come 

testimonianza tua, visto che lo ami così, si vede dai tuoi dischi, 
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dalla recitazjone, da come stai in scena, da quello che porti, 
1.m •. tua testim.ooianza ~ui tuoi rapporti con Napoli e con quei 
geru napoletam, romaru che sono appunto Raffaele Viviani Pe-
troHni e, se vuoi, anche il melodramma. ' 

Guarda, il melo.dramma appartiene a Perla; infatti è lei che 
me lo ha fatto capzre ... 

In om ma vorrei· sapere che cosa significa per te la scena 
•aU'i taliana. Perché, ti r ipelo, vist che noi abbi-amo questa a an­
,guat·dia, tea tra di avanguardia, E ti 2, ri erca ecc ... secondo me 
il tuo è un teatro che non è d'avanguardia. Fra l'altro anche 
?Om c<;>sti, come. ircn~to ... quale avanguardia. Mi emhra he 
11 t uo s ta uno de1 pocln Lealrl aristocrati i he i sia in Italia 
anche ... in che ns di avanguardia, gerarchicamente insomma. 

Sono perfeltam.el'lf e d'accordo con te. 
Come ti ricolleghi... 
... alla tradizione? 
E co, per una volta perdona un exursus toricisli o, s loria 

t~a ;personaJe, appunto di odio amore con Lula scena. Non so, 
t 1 p1ace Vi conti, per esempio? 
. No, per amor del cielo. Qua.nclo io pa1·lo di teatro all'ita.­

ltana ... per me teatro all'italiana è ... prilllo, non è Visconti, non 
è Str!·Je!er, non è Squttr~ina, non è Enriqttez; non sono tutti 
quellz che fwmo teatro m lta!·ia. 

Ecco ... 
~o, quw:do pa7'lo_ di teat;o all'italiana., parlo di teatro come 

cosct.enza dt separazwne • cwè parlo di teatro all'italiana come 
edificio ... pa~·lo .di Pa~ladio, del Pctlladio; 11.011. sto parlando asso­
lutamel1~e . dt .Vt~c~rzlL e. dei teatrcmti all'italiana; non parlo dei 
teatrantL ttaltam, Lo parlo del teatro, cioè dell'edificio italiano. 

Sembra che, a furia di girarci intorno, le cose ades o ven­
gano fuori con LUla chiarezza esemplare. 

Sì, in effetti è tal1nente semplice la cosa; basterebbe esse1'e 
un po' onesti. 

La domanda era concepita male. Quali sono le influenze den­
tro di te, i tuoi rapporti con Napoli e con una certa tradizione 
·di stare in scena ... 

Sì. 
... Totò, Petrolini, Viviani... 
Ah ... ora sì. Quello, invece quando io parlo di teatro ... 
E' un rapporto di umori... 
Sì, certo. 
A Salerno stesso mi hanno chiesto: ma quest'uomo che rap­

porto ha con Napoli? e volevano dibattiti. 
N_on ti sei dibattuto? (voce in. falsetto) ... No, il fatto è que­

sto cwè ecco, ·invece ... il teatro all'italiana è la Fenice la Scala 
.e San Ca~lo( poi Petrolil'li, R affaele Viviani, Totò ... p;rché loro 
erano arttstt che stavano su un palcoscenico e recitavano. Ora, 
a parte questa cosa qua, parlare dell'arte scenica di Petrolini 
di Totò, di un Vivian.i è abbastanza difficile. ' 

No, personalmente con te; quali umori hai recepito ... 
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Ah! con me ... guarda io, per esempio ... 
Che cosa recuperi tu? 
Da loro nulla, assolutamente nulla da un punto di vista 

tecnico; perché anzi io, per esempio, io mi rifaccio a Schonberg ... 
che è quanto di più diverso possa essere da loro. Loro hanno 
degli umori appunto presi proprio dalla base ecc.; io invece 
son partito dall'alto e sto facendo proprio assolutamente pm­
prio il tragitto all'incontrario. 

Ma lo stai facendo ... 
Sì, lo sto facendo. 
C'è un recupero di Totò ... ~l prossimo spettacolo che vuoi 

fare.. . , 
... Lo sto 1'ercorre11.do. Meutre loro SOI'l partiti dallq. base e 

son arrivati, 1nagari verso la vecchiaia a strane cose· per e em­
pio Tolò 1w fallo quella cazzata O!'l Pasolini, opp~re Viviani 
credeva di essere arrivato a chl,ssà quali po ~sibilità. socio-poli­
tiche ... lo stesso, Pet rolini. I o però i ho Ul? rapporto con loro 
apfttnto all'italian.a, ma non tecnico as ohttamen.te. Pe1' esempio 
a me Petrolini... caso strano, tutti gli attori più biechi piìt cani 
si ri{al'lno a Petrolù1i. Pou·ei portare e empi, 1na è ~nlipatico 
ta1·e dei nomi. llai capilo? lo però c'ho LLI'l rapporto oon loro 
al livello del discorso che facevano; cioè che loro avevano la 
coscie1na della prop1··ia dive1·sità.. Anche perché a quel periodo 
Raffae le Viviani e la sua compagnia C!'UitO, secondo l'opinione 
pubblica, ricchioni, puttane e delinquenti. Lo stesso Totò ... la 
stessa cosa e Petrolini lo stesso. Cioè erano considerati... ap­
punto gli davano lo spazio come elemosina ancora a loro· loro 
erano ancora in questa accezione, anche se erano nel '900 non 
avevano preso coscienza di certi fatti. 

Il rapporto appunto con loro è soltanto un rapporto di co­
scienza di diversità; loro erano coscienti perfetti di essere di­
versi dagli altri. Non solo, poi anche esageravano ... non esage­
ravano ... erano talmente pieni di questo concetto, talmente co­
scienti... questo concetto, che anche nella vita, nelle cose, 
erano delle persone ... proprio erano attori sempre ... delle per­
sone meravigliose, in senso negativo. 

Non voglio stancarti troppo, l'ultima domanda. Ma tu stai 
qui a Marigl~ano, no? sei quasi accanto a Napoli, c'è una tra­
dizione, la sceneggiata, quindi qualcosa hai... 

Sì, sì c'ho un progetto, c'ho un. progetto. Te lo dico subito, 
senza peli sulla lingua. 

Se puoi fare anche una piccola storia ... 
Ti dico il progetto qual'è. Son. due anni che sto maturando 

i:l progetto di creare... a livello immaginario, cioè... partendo 
dalla base, ma partendo dall'alto ... guarda non è una cazzata; 
partendo dalla base, ma partendo dall'alto perché non è possi­
bile ... cioè la base oggi non ci offre una possibilità, bisogna noi 
stimolarla la possibilità; appunto dico, partendo dalla base, 
ma partendo1 dall'alto. Voglio diventare Shakespeare, non so se 
riesco ad essere chiaro. Voglio assolutamente che i nostri spet-
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tacoli, il nostro prossimo spettacolo, quello di ... l'altro giorno 
che, te lo dicevo, pure deve essere applaudito a Nola a Bru­
sciano, a Marigliano e fischiato a Parigi, a Roma e a Londra. 
Cioè voglio creare, voglio creare, devo, sono arrivato alla matu­
rità di poterlo fare, un teatro dalla base che non sia commer· 
ciale, che non sia pseudo popolare, ma che sia autentico. Io 
devo essere loro e loro devono essere me, quando io sono in 
scena. Ma questo proprio come ultimo paradosso di quella di· 
versità di cui ti parlavo; come ribadire quella diversità. 

Una sfida tua ... 
No, non è una sfida; è soltanto per insegnare al Partito Co­

munista che c'è un tipo di politica completamente diverso da 
seguire e c'è la base autentica, c'è il decentramento, ma non 
deve essere un fatto demagogico, non deve essere un fatto spe­
culativo il decentramento, né colonialista; il decentramento deve 
essere soltanto ... essere nati, a livello geografico e storico in un 
posto ... emigrare, 11'/.agari e poi, tornare. Io smw en·zigralo, sono 
emigrante. Lo stesso a Roma ero emigrante ... tom.a.re qui, tro­
varmi il mio punio di i.I~COI 'I, Lro, che ci deve essere il punto d'i 
incontro col sud, ... con lutlo il mondo ci sta ... e esaltarli, esal­
tarli in un senso però non consolatorio apputJ-tO, ma diagnostico 
di cui si parlava prima. Voglio mostrargli i loro tumori con le 
risate, hai capito? Devo essere loro stessi in scena, però sempre 
in scena; perché l'artista deve sempre stare in scena. E' un 
progetto molto presuntuoso, forse ci impiego venti anni. E non 
ho cominciato né con Zappatore, né con King Lacreme, è stata 
una preparazione 'sti spettacoli, è stato un passaggio dal Macbeth 
al Charlie Parker; che poi, l'altro giorno, tutti quanti dicevano: 
perché ti sei messo a fa 'ste sceneggiate di merda, alcuni, ca­
pito? e questo qua « O Zappatore », è solo un passaggi·o per 
fare completame11te 'sto tipo di cose. Voglio essere Shalcespeare, 
hai capilo in che senso parlavo di Shakespeare non ne.{ senso 
della poesia... dal momento che Shakespeare era appunto la 
risultante, al livello di trama, a livello quindi anche soltanto 
superficiale, però già importantissimo, del suo tempo, dei suoi 
spettatori. Io ho cercato il connettivo della comicità, però non 
nel senso di Totò, di questi qua ... che era la comicità ammiccante 
ecc. ec~ . ... come modalità di comicità, ma il mio connettivo con 
loro; il nostro capi1·ci sarà la comicità, poi saranno cazzi loro. 
Li metterò in palcoscel'l.ico senza farli salire: No, stai lì, perché 
non sai recitare, ti recito io. Hai capito? 

No, fino a un certo punto ... il final .. . 
Ti recito io ... lo recito io al pubblico e tu devi... devi (con 

voce in falsetto) 
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E come li fai salire in palcoscenico? 
Sono io che salgo a loro nome. 
Ah! ecco. 

Nel segno di una partecipazione di base 

ENRICO CRISPOLTI 

L'esperienza condotta da Dalisi è rilevante, a mio pa­
rere, non soltanto per quella prospettiva di capovolgimento 
della « routine » progettistica nella negazione delle pregiu­
diziali razionalistiche, per quel suo anteporre insomma le 
esigenze di base come determinante delle ragioni della pro­
gettazione (che diviene quindi un fatto aperto, quanto spon­
taneo, anziché essere canone predeterminante la realtà ar­
chitettonica), ma proprio anche per offrirsi come un'ipotesi 
metodologicamente valida di una prospettiva di fruizione 
non elitaria, bensì appunto di partecipazione di base, della 
comunicazione figurale: che è il traguardo di una gestione 
democratica della cultura anche detta «artistica». 

I momenti di una tale gestione sono diversi. Anzitutto 
quello della divulgazione, o meglio dell'informazione, che si 
compie attraverso i mezzi di comunicazione di massa, e 
che riguarda soprattutto la storia della cultura artistica: è 
colonialistico e paternalistico concepire un « décalage » di 
qualità culturale nell'atto della divulgazione, insomma una 
cultura inferiore per il popolo; e ciò sia a livello informa­
tivo, sia a livello creativo. Il problema di una informazione 
di massa sui dati del patrimonio della cultura artistica sto­
rica (intesa questa dal passato più remoto ai fatti più re­
centi) è quello proprio di veicolare tali informazioni nella 
loro originaria integrità in canali di massa (anzitutto attra­
verso la scuola, e attraverso le istituzioni culturali, i musei, 
ecc., i quali ultimi vanno intesi come servizi culturali pub­
blici, e non quali luoghi di mera conservazione fisica delle 
opere), anziché di inventare una mistificazione divulgativa 
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di tali informazioni, cioè una loro sostanziale riduzione qua­
litativa. 

La difesa di un luogo di cultura elitario, quale per ec­
cellenza il museo tradizionale (nato come mero amplia­
mento e accessibilità pubblica della raccolta privata regale 
o patrizia), con le proprie informazioni riservate, e conse­
guentemente la difesa del pregiudizio dell'inaccessibilità e 
incomprensibilità della cultura artistica, specie la più re­
cente (la più attualisticamente problematica e provocato­
ria) è un modo tipico di difesa classista reazionaria del 
patrimonio culturale-artistico. 

E' operazione sostanzialmente borbonica, antidemocra­
tica. Il mito dell'incomprensibilità dell'avanguarida è soste­
nuto infatti proprio dalla cultura borghese, che, attraverso 
appunto la dichiarazione d'incomprensibilità, distanzia e 
frustra ogni tentativo di apertura sociale da parte dell'avan­
guardia stessa, ne isola i contenuti rivoluzionari, e li rende 
innocui nella loro carica di provazione problematica attua­
listica. La distanza fra la cultura artistica storica e la stessa 
cultura artistica d'avanguardia attuale, da una parte, e la 
massa e la realtà sociale, dall'altra, è una distanza non tanto 
d'incomprensibilità di contenuti e di fenomenologia sernio­
logica, quanto soprattutto di informazione: ed è una distan­
za gestita in senso antidemocratico (quale frutto cioè di un 
preciso disegno politico sostanzialmente conservatore) dalla 
classe dominante. Tipico esempio in Italia la gestione del 
mezzo televisivo quanto anche all'informazione di cultura 
artistica: ammesso, ed anche abbastanza estesamente, per 
tutto ciò che rientri in una esibizione puramente esorna­
tiva, priva di qualsiasi realtà problematica (storica o at­
tuale), precluso invece ad ogni prospettiva di sollecitazione 
appunto problematica e di effettiva promozione conosci­
tiva. Naturalmente la ragione pretestuale addotta è appunto 
l'incomprensibilità (stabilita « a priori » naturalmente, e 
non certo verificata in modo statistico) di ogni proposizione 
non piattamente aproblematica e qualunquistica. La tradi­
zione elitaria della cultura umanistica viene cioè strumen­
talizzata dal potere borghese e capitalistico come gestione 
privativa della cultura, in senso antidemocratico e antiso­
ciale. 

Ma, se è colonialistico e paternalistico (come appunto 
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nella gestione borghese e capitalistica della cultura) conce­
pire un « décalage » di qualità culturale nell'atto della di­
vulgazione, altrettanto lo è di programmarlo in senso crea­
tivo: cioè di immaginare una fenomenologia culturale per 
il «popolo», un'arte per il popolo, immaginare insomma 
a tavolino una comprensibilità popolare, stabilire dunque 
in fondo elitariamente i modi di una cultura popolare. Il 
senso dell'informazione di massa senza « décalage » quali­
tativo è proprio quello di rispettare in pieno la capacità di 
ricezione informativa della massa, nell'attesa del momento 
creativo rappresentato dalla sua risposta: in attesa cioè 
delle informazioni di ritorno, quelle della creatività della 
massa stessa, che sole possono assurgere ad un plausibile 
titolo di cultura autenticamente popolare. 

E' chiaro che parlare di massa, è fare astrazione da una 
realtà sociologica, di volta in volta soltanto qualificabile. E 
tuttavia mi sembra sufficiente avvertire la necessità di solle­
citare una creatività di base. L'arte popolare oggi è tale 
creatività di base, verificabile persino nella risposta alle sol­
lecitazioni inizialmente unilaterali dei « mass media». E 
ogni ipotesi autentica ed effettuale, anziché meramente in­
tellettualistica di comunicazione popolare, di massa, an­
che a livello estetico, non potrà prescindere da tale crea­
tività, il cui patrimonio è ampissimo e profondo, e la cui 
fenomenologia è la più ricca ed inaspettata. 

L'operazione compiuta da Dalisi al Rione Traiano di 
Napoli è un'occasione di rapporto con tale creatività, di sua 
sollecitazione: è informativa e formativa a un tempo, ma 
soprattutto è giustamente partecipativa. Ed è importante 
che si sia svolta non nel chiuso di quattro mura (come 
quelle della scuola tradizionale, privativa ed elitaria), ma 
nella strada e comunque entro un campo urbano, esatta­
mente entro il campo di un quartiere sottoproletario napo­
letano, proponendo continuamente termini di riscontro con 
tale orizzonte. E' chiaro infatti che per l'operatore estetico 
il campo urbano resta un luogo primario del proprio rap­
porto sociale, decisamente alternativo a quello delle strut­
ture tradizionali di circolazione della comunicazione este­
tica (squisitamente elitarie: galleria d'arte, collezione pri­
vata, museo). Soltanto un rapporto profondo con il campo 
urbano sociale renderà partecipe l'operatore estetico di una 
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dialettica di base, delle domande di quella creatività di 
base, con la quale, per uscire dal proprio isolamento cultu­
rale (e dalla propria conseguente prigione classista), dovrà 
fare i conti, alla quale e della quale è chiamato a parteci­
pare. La sua autentica socialità si misurerà proprio nel 
campo urbano sociale. 

Le esperienze più intelligenti fra quante ne ha propo­
ste di fatto «Volterra 73 » lo scorso anno possono essere 
indicative, preliminarmente almeno, al riguardo. Se l'ope­
ratore estetico vorrà uscire dai suoi limiti attuali di pro­
duttore di oggetti di consumo estetico (condizione non 
elusa, anzi singolarmente accelerata ed accentuata dall'« arte 
povera», quanto dal« comportamento» e dalla« body art», 
subito infatti mercificati nel documento fotografico, ecc.), 
e comunque di produttore di strumenti di una comunica­
zione estetica meramente elitaria, dovrà impegnarsi dap­
prima in una dimensione di rapporto urbano e sociale, at­
traverso un allargamento del proprio campo di esibizione, 
quindi - e soprattutto - essere disposto a dialogare con la 
risposta di base, che indubbiamente quella sua provoca­
zione (che è giusto sia tale) verrà a determinare, pur vo­
lendo condurre un discorso pittorescamente populista, è 
chiaro che all'urbano sociale non si potrà dare il signifi­
cato riduttivo di soltanto condizione sottoproletaria. Sa­
rebbe scorretto tuttavia escludere tale condizione dell'urba­
no sociale stesso. Del resto il problema non è tanto di or­
dine demagogico, quanto di natura metodologica, ed è pro­
prio indispensabile che sia metodologicamente chiaro e cor­
retto, per non ricadere nel colonialismo e nel paternalismo 
tradizionale. 

A questo punto è evidente che, al di là dei risultati della 
sua esperienza (che si può essere infine tentati di conside­
rare anche sotto il profilo dell'oggetto estetico, e magari del 
consumo estetico dell'oggetto}, il lavoro svolto da Dalisi al 
Traiano, e testimoniato in questo libro, offre appunto delle 
indicazioni metodologiche, ben distanti dal piano di un'av­
venturosa evasione populista. Un lavoro che intanto è già 
partecipazione creativa di base da parte di un operatore 
estetico. Ed un lavoro che, va sottolineato, se rappresenta 
una delle maggiori esperienze culturali, umane e politiche 
per il giovane architetto napoletano, vale tuttavia non chiu-
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so in se stesso, bensì come occasione sintomatica (certa­
mente la più clamorosa) di un esercizio fattuale di propo­
sizioni metodologiche che Dalisi ha elaborato da parecchi 
anni, e che costituiscono il suo compiuto apporto teorico 
al dibattito della cultura architettonica attuale. 

L'esperienza testimoniata in questo tracciato è appun­
to riassunta nella sua immediatezza per iscriversi in un qua­
dro di azione culturale più ampio, le cui prime ma basilari 
delineazioni sono proprio nella ricerca architettonica di Da­
lisi, altrettanto che nella sua riflessione teorica. Una rifles­
sione che per una corretta collocazione dell'esperienza testi­
moniata in queste pagine va tenuta dunque presente, e credo 
doveroso quindi brevemente richiamarla qui io stesso, an­
che se non può che restare affidata, nella sua lettera, ad 
altri testi come i volumi Forma (intervallo) Spazio, appar­
so nel 1967 (Stamperia Napoletana), e L'Architettura della 
Imprevedibilità, pubblicato nel 1970 (Argalìa, Urbino), oltre 
che a qualche testo in « Casabella », fra il 1972 e il '73 
(nn. 365, 368-369, 373, 382), e ad un intervento nel convegno 
Busnelli a Misinto Industria[ Design, teoria e pratica nella 
prospettiva degli anni '70, pubblicato nei relativi atti, ed 
ora per esempio nel primo fascicolo della nuovissima rivi­
sta napoletana « Che ». 

Un'esperienza che di per sé dà luogo ad esiti di «arte 
popolare», più o meno partecipata da parte di un opera­
tore estetico come Dalisi. Del resto sarà bene tener presen­
te che l'« arte popolare » è inesauribile, e forse indefini­
bile in quanto fenomenologia. Ma un'esperienza, si diceva, 
che vale appunto nelle implicazioni metodologiche, al di là 
della produzione di oggetti. E sono implicazioni metodolo­
giche estensive rispetto alle formulazioni teoriche di base 
della ricerca di Dalisi. 

In uno dei suoi articoli in « Casabella » dedicato al 
Traiano (n. 373) si legge: « Certamente diverso sarebbe stato 
il disegno del quartiere e dei tipi edilizi se i progettisti fos­
sero andati a vivere parte della propria esistenza tra gente 
simile agli attuali abitanti del Traiano. Ma, probabilmente, 
il risultato più saliente sarebbe stato il totale sconvolgimen­
to dell'immagine dello spazio urbano e dell'architettura che 
ora circola nella coscienza degli urbanisti e degli architetti 
e non solo di quelli che vi operano, e la conseguenza più 
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decisiva sarebbe stata la modifica dei modi di lavoro e di 
impegno degli architetti ». E l'accusa è precisa: «Alla ste­
sura di progetto del quartiere coordinato costruito da più 
Enti nel 1958-60, parteciparono più di 40 architetti italiani. 
Le condizioni allucinanti in cui si trova il quartiere (50.000 
abitanti). quasi mai vengono addebitate agli architetti ed alle 
poetiche che ne animarono l'opera. Eppure si trattava di 
una occasione per studiare dal vivo le connessioni tra spa· 
zio architettonico e società, nonché la reale portata delle 
tecniche di intervento e dei metodi di progettazione. Come 
al solito, l'incarico fu accolto ed espletato come una opera­
zione puramente professionale: guadagno ed occasione per 
disegnare dei « buoni » edifici. Terminata la prima parte 
dell'operazione, il Rione fu abbandonato a se stesso e, pa­
rallelamente, gli architetti si disinteressarono della sua sor­
te. Eppure non si tratta soltanto di battere i pugni sul ta­
volo perché si realizzino le attrezzature progettate e sia eli­
minato il pericolo dei valloni che lo attraversano: le disfun­
zioni sono più profonde e numerose, mentre le tecniche di 
analisi e di intervento mostrano di essere invecchiate, come 
invecchiata è la figura sociale dell'architetto ». 

L'esperienza del Traiano si pone dunque nella ricerca 
di Dalisi come momento nuovo di sollecitazione creativa 
nel rapporto con i bambini sottoproletari, tuttavia nel qua­
dro più ampio di una verifica di utenza di un prodotto 
architettonico, per eccellenza in questo caso sociale, e della 
denuncia invece, della sua astrattezza sociale, psicologica, 
umana. 

D'altra parte proprio l'analisi del rapporto ambientale 
didattico è stata una delle prime preoccupazioni teoriche 
della ricerca di Dalisi, e ne è rimasta una costante d'inte­
resse che giustifica lo stesso impegno nel Traiano, nato non 
a caso dal progetto di un asilo. Ed è significativo che egli 
nelle pagine di Forma (intervallo) Spazio abbia collegato 
immediatamente la prassi educativa con la cognizione della 
dimensione urbana, cioè sociale. « E' ambiente didattico tut­
to ciò che riesca a creare sollecitazioni nella sfera della 
interpretazione educativa. Soltanto un clima in cui viga la 
norma statuita ed accettata dalla «media» in ufficialità, 
tutto ciò che è e tende ad essere intellettualistico e gram­
maticale, è antieducativo (e, va considerato come esterno). 
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Quindi la città, la società (l'esterno secondo il buonsenso) è 
veramente l'interno, ciò che è al centro, la fucina da cui 
ogni interesse diventa vitale e teso al rinnovamento, ciò 
che richiede continua creatività, continua tensione che rin­
nova. ( .. . ) . La città come ambiente educativo, rientra nel­
l'esigenza di concepire l'educazione come tm diretto e com­
p l.eto confronto con la realtà . ( .. . ). L'uomo non può cono­
scer se stesso e non proiettandosi nella « città » così il 
fan.ci uUo non si svilupperà in maniera integrata, sup rando 
ogni forma edu ativa di tipo int llettualistico, se non abi­
tl.landos.i a « sentirsi » ome facente parte della intera dina­
mica della città » (pp. 55-57). 

Concludendo sulla forma architettonica dello spazio di­
dattico: « Semanticità dell'architettura significherà in que­
sto caso eloquente espressione della polivalente usufruibi­
lità d'uno stesso spazio. Alla «didattica sperimentale» cor­
risponderà uno « spazio sperimentale » che si prova, si rico­
struisce e si forma attraverso un'attiva collaborazione tra 
architetto e didatta. La forma la si ritiene come un momen­
to dell'esperienza e di per se stessa un esperimento, o me­
glio come una somma di esperimenti. In tutto éiò il ter­
mine flessibilità avrebbe un'importanza basilare se non 
fosse per la notevole carica di ambiguit~. e di indetermina­
tezza che porta con sé. ( ... )..Accanto all'esigenza di esprimere 
la didattica come attivo, vivo e libero processo di rapporti 
didattici, lo spazio architettonico (scavalcando il termine ti­
pologia) si esprime come libero ed attivo processo di for­
mazione e di articolazione di spazi» (pp. 132-133). 

Non è che un momento fenomenologico dell'attenzione 
ad una risposta di base. Un momento fenomenologico di 
un'architettura di "partecipazione". « Se "partecipazione" 
significa "rapporto" », ha critto DaHsi altra volta in "Ca­
sabella" (n. 368-369), « l'architettura di partecipazione na­
sce nel momento in cui si costituisce come occasione e stru­
mento di rapporti sociali. A tal fine oltre l'uso tutto può 
divenire strumento di partecipazione: la costruzione, la pro­
gettazione, le analisi preparatorie, le decisioni sui conte­
nuti e gli obiettivi dell'ar chitettura . ( .. ) . La partecipazione 
è una finestra spalancata nel mondo che rinnova il senso 
stesso dell'architettura, ch e modifica i modi della ricerca e 
mentre richiede strumenti nuovi, cambia i tempi e i me-
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todi delle analisi, dei progetti, del costruire. La partecipa­
zione nasce prima della stesura di un progetto e si protrae, 
a costruzione finita, nelle vicende dell'uso, nelle numerose 
tappe della gestione formale ed organizzativa dello spazio 
fisico». La partecipazione è appunto un modo per l'opera­
tore culturale di corrispondere ad una creatività di base, 
di condividerla, promuoverla e finalizzarla non in senso ete· 
ronomo. E l'architettura di partecipazione propone un ra­
dicale capovolgimento dei termini proposti dal professiona­
lismo architettonico razionalfunzionalista. 

Tutto il volume L'Architettura della Imprevedibilità, che 
è fondamentale per intendere il pensiero di Dalisi, è teso 
alla motivazione teorica di tale capovolgimento: «il centro 
dell'intero discorso è l'immensa fertilità del termine "impre­
vedibile" che sembra racchiudere in tutto o in parte i se· 
guenti altri già in sé tanto inclusivi (discontinuità, flessibi­
lità, disordine, funzione, controllo, sviluppo, processo, poli· 
tica, geometria, ecc. ecc.) », e « una struttura per l'impreve­
dibilità è un'aspirazione ad ottenere la massima "aderenza" 
possibile con la "realtà" e insieme la garanzia di non es­
serne inV'ischiati » (pp. 18-19). 

Dalisi rifiuta una concezione autosufficiente dell'archi­
tettura astratta « dalle pressioni della condizione attuale 
della storia », sottolinea il valore delle « varianti » rispetto 
alle « invarianti » (pp. 24-25)11 e che « la ricerca per un nuovo 
codice dell'architettura passa nel vivo delle varianti, l'or­
dine e la chiarezza vanno trovate attraverso uno sviluppo 
che può dare soltanto la difficile legge del disordine (crea· 
tivo) » (p. 18). «Con architettura intendiamo »,precisa,« non 
soltanto l'oggetto fisico o la struttura dello spazio cui esso 
allude, ma piuttosto la connessione tra questa struttura ed 
il livello di coscienza che si manifesta nei confronti di tutti 
i problemi che direttamente od indirettamente hanno a che 
fare con una concretizzazione architettonica» (p. 27). E 
dunque «l'architettura assume le funzioni di punti cernie· 
ra, quale momento di coagulazione del processo; essa è la 
solidificazione, la quantificazione dei momenti di discanti· 
nuità dello sviluppo urbanistico, in quanto tale tende a ri· 
specchiarne tutta la problematica. ( ... ). Infatti è posto al 
centro dell'interesse l'insieme delle contraddizioni, delle ano­
malie, delle congestioni e della logica delle trasformazioni 

·casuali degli impatti spontanei delle città, delle bidonvilles, 
delle periferie, delle stratificazioni speculative e progra~­
mate, del caos dello spazio pubblicitario; in sintesi tutto c1ò 
è intorno all'immagine del "disordine", che corrisponde (per 
il momento in prima approssimazione soltanto) allo spazio 
attraverso cui il popolo ritrova la sua complessa, dinamica 
dimensione, entro la quale, a mo' di contrapposizione sia 
collocabile l'azione programmata e l'espressione del singolo. 
In questo l'architettura, l'evento formale e~ergente ~ssum~ 
il suo ruolo concreto, storicamente determmante e simboli­
camente efficiente» (pp. 35-36). 

Ed ugualmente in dimensione urbanistica: « Sono in· 
fatti proprio le contraddizioni, le "impossibilità", i l~miti ~ 
seanare i passaggi da fare, i legami da trovare, le lmee dJ 
sviluppo da percorrere. Occorre essere più che mai puntuali 
nella critica di tutti i ripiegamenti più interni che presenta 
"questa" condizione e scoprirne la vena nascosta. L'aspira· 
zione va confrontata con la contraddizione: la dimensione 
dell'una si misura nella critica dell'altra ed inversamente. 
Così l'urbanistica studia i complessi rapporti tra la logica 
.dei comportamenti sociali e le invisibili strutture _di .uno 
spazio fisico cui alludono, malgrado tutto, le formazwm oc­
casionali ed il disordine; studia i significati che assumono 
a livello sociopsicologico, le forme caotiche e contradditto­
rie, le leggi che unificano l'estrema mobilità delle ~ar~anti 
e la illusorietà delle costanti. Sviluppando potere d1 nfles­
sione su se stessa, creerà quella condizione essenziale per il 
passaggio, non ancora effettuato, da una pratica urbana di· 
mensionata sulla prospettiva dell'architettura, tipica del 
mondo pre-industriale, ad una prassi sociale capace di coin· 
vol~ere l'intera società» (p. 46). 

' E così una corretta impostazione urbanistica « è quella 
che considera una data realtà come un sistema in divenire 
in cui il gioco delle variabili e delle costanti si tramuta 
nel tempo senza che interessi molto il loro equilibrio e la 
soluzione definitiva dei problemi. In questa ipotesi il piano 

h , d , l 
stesso è impostato come un processo c e con uce a 
realtà in sviluppo. Il piano processo, pur stabilendo dei punti 
fissi, delle tappe da raggiungere in un dato tempo e con 
dati mezzi, lascia l'intera impostazione aperta su di una pro· 
gressione di interventi che non può essere configurata per 
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intero, ma che ha un largo margine di apertura. Pur essendo 
imp~st~ta uguali?ente su basi razionali, le conseguenze di 
un Simile atteggiamento sono enormi. Il primo momento, 
quello dell'analisi, non si limita alla fase conoscitiva iniziale 
ll!a ~i distende lungo tutto l'arco del.la ricerca delle previ· 
~IO~u e della conduzione amministrativa. Infatti rappresenta 
Il sistema attraverso cui si spli a l'azione conoscitiva che è 
essa stessa un processo strettamente integrato con quello 
che formula le ipotesi e con quello che le attua. Ciò a tal 
punto che le attuazioni ad esempio costituiscono un indi­
spen~abi le stru~ento J?er 1? conoscenza come lo è, per parte 
sua, _Il lavoro d1 orgamzzazwne delle previsioni e degli inter­
venti » (pp. 48-49). E' una urbanistica di partecipazione. 

E ritorna allora il discorso centrale sul concetto di fles­
sibilità, «come potenziale generativo della forma», il di­
scorso su « una struttura della flessibilità ». Se la struttura 
è. « f_o:za ~i coesio~e che garantisce, attraverso leggi, la con­
tmu~ta. dei rapporti e dei significati delle varie parti di cui è 
co~tit.mta », ed essa «si manifesta sempre come una gerar­
c~Ia mterna », «la flessibilità propone, al limite, l'assurdo 
d1 una stru~tura priva di gerarchia tra le parti» (p. 100). 
« Se lo studiO sulle strutture flessibili darà i risultati che si 
spera, sarà possibile cogliere un nuovo senso di unità entro 
il q~ale_ ~allocare la disunità, e costruire una logica della 
contmmta ave collocare invece la discontinuità e determi­
nar~ ~~,ordine che possa accogliere il disordine, una pre­
vedibihta che contenga un'alta aliquota di imprevedibilità » 
(p. 102). 

E si propone il traguardo della « discontinuità » e della 
« inclusività »: « Il fallimento del principio di esclusione ha 
introdotto la idea dello spazio flessibile e di integrazi~ne 
d_elle funzioni e, con maggiore coerenza con tutto quanto 
Sl _an?~va ~o.st.rue~do in epistemologia, si è sviluppato il 
prmcJplO di mclusrone. Cioè una struttura può contenerne 
altre, una funzione altre funzioni, i tipi edilizia una varietà 
di sott?tipi, ~· quello c~e è più problematico ma più impor­
tante, Il particolare puo contenere il generale. Cioè l'inclu­
~ione. col~a i l~mi ~i de~a discontinuità, giacché un oggetto 
conti~ne ~utti gh altn attraverso la relazione che lo lega 

ad_ essi . (Whith~ad) . l che, io credo [sottolinea Dalisi] costi­
tUisce Il massimo punto di coerenza del "movimento mo-
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derno". Il tempo si vince nella totalità dello spazio e la 
totalità dello spazio si ottiene condensandolo in un unico 
segmento, limitato e controllabile, da cui si esce spostandosi 
con una certa aliquota di indeterminatezza, in un altro tipo 
di segmento. L'isolamento della monade si supera nel senso 
che ognuna "include" reciprocamente le altre. Così ogni seg­
mento, tramite i suoi legami, tramite i modi coi quali si 
lega al resto, al passato ed al futuro, deve contenere l'im­
magine della globalità. E' forse l'unica condizione, l'unica 
ipotesi possibile per superare i limiti di tipo scientifico >l 

(p. 133). 
« Un segno», dice ancora Dalisi, « pur essendo una 

unità a sé, acquista il suo senso soltanto in un contesto, cioè 
è tale soltanto in quanto parte di un insieme, rispetto al 
quale rappresenta una "mutazione"». Il segno è dunque 
«mutazione », e una struttura è « un sistema coordinato di 
mutazioni». Cioè la struttura va considerata «attraverso 
la prospettiva del suo ambiente» (pp. 137-138). E Dalisi ri­
fiuta la geometria nel suo «aspetto meccanico puramente 
esteriore », attraverso il quale è «fin troppo agevole » per­
venire «ad un equilibrio di forme ovviamente astratte»: il 
che « significa soltanto giocare con dei comodi involucri». 
E ricorda invece che Jung <<insegna la grande importanza 
conoscitiva che hanno le strutture geometriche dei sogni per 
risalire alle condizioni psicologiche dell'individuo ed alle 
strutture dell'inconscio collettivo» (p. 139). 

La prospettiva che Dalisi suggerisce è quella di una 
«geometria dell'imprevedibilità», di una <<possibile legge 
dell'imprevedibilità», «Bisogna distinguere tra uso delle 
forme geometriche ed uso della geometria. Le esperienze 
attuali che utilizzano vistosamente il cubo, il cilindro e la 
sfera fanno tutt'altro che dell'autentica geometria. L'uso di 
forme topologiche pone termini nuovi nei confronti del pro­
cesso compositivo, il che corrisponde al superamento della 
figura esaltando invece i procedimenti. La vistosa ostenta­
zione di forme euclidee, oggi è tanto più mistificante quanto 
più la stessa geometria da un pezzo se ne è allontanata, 
spostando il suo centro di interesse dalla figura al pro­
cesso geometrico. Un cubo ed una sfera, un elissoide ed un 
tetraedro sono provvisti delle stesse proprietà topologiche. 
Il salto qualitativo è di altra natura, implica un diverso or-
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dine nella continuità delle connessioni tra i punti della fi. 
gura. Questo si riflette per intero sull'uomo contempora­
neo per il quale le forme uclidee hanno perduto ogni con­
notazione originaria. Egli si va facendo sensibile ad altri 
tipi di immagin » (pp. 142-143). «Il progettista ed il O' o· 
m tra si servono dello stesso campo, solo, mentre questi lo 
restringe operando su scelte precise, il progettista opera su 
di un notevole grado di ambiguità che con rva an he quan· 
do i l progetto è bello e d finito: direi eh la truttura geo­
metrica sulla qual op ra L'architetto è l'in.si me di mohe 
interpr tazioni geometriche in rapporto tra di loro, f.orse 
di tutte le interpretazioni possibili mes. e in i m » (p. 144) . 
« La geometria non ' quindi una struttura portante né rap· 
presenta una sezione d Ila progettazione, è come il negativo 
di ciò che debbo ottenere, è come se mi avvalessi di una 
serie di operazioni utilizzando uno schermo che mi inter­
cetta le cose che stabiliscono di volta in volta e che con lo 
schermo hanno un rapporto indiretto od inverso. Il peri­
colo di chi si aGcinge alla progettazione è la identificazione 
delle operazio.t1i con le « immagini » da esse prodotte , 
(p. 145). 

Dali si propone '' J 'uso di con trassegn.i, opportunam n te 
studiati », che « J>ermett rà di distinguere i vari campi nei 
vari modi coi quali avverrà lo sviluppo e la conseguente 
caratterizzazione sue essiva, forse anche nei tempi nei quali 
si realizzeranno. Una geometria siffatta (una orta di geo­
metria generativa) pe1,mette varie possibilità di prefigura­
zioni. I disegni rappresentano la fase entro la quale è rego­
lato il meccanismo, essi vengono modificati nel tempo, as­
sieme allo sviluppo del progetto e dell'opera nella sua rea­
lizzazione e gestione. I contrassegni possono anche cam­
biare di posizione e le assialità spostars·i la ciand una 
traccia di qu llo che è stato nelle varie tappe» (p. 150). E 
parla di« una sorta di microgeometria (o geometria poten­
ziale) ». <<Questo sistema ha lo scopo di ''figurare" geometri­
camente l'idea del "contrassegno" che caratterizza e rende 
dinamicamente in forma di processo, di leggi geometriche 
in sviluppo, la geometria euclidea. Ora, la geometria non 
è rappresentata dallo spa7io racchiuso in piani, spigoJi e 
cune, ma dalle leggi che regolano ì rapporti tra i punti, le 
rette, i piani, ecc., ed il valore che essi tendono ad assu-
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mere in funzione di certi presupposti iniziali (mentre, per 
la geometria eu li d a, dalla :pezzata alla cur:va vi . è .un 
salto qualitativo eh si colma con un passagg1o. a~ .Unnte, 
per la topologia la spezzata e la curva son ~Imili~. ~e~ 
noi ora valgono le « l ggi » che regolano la di c ntmw ta 
nel passaggio da una legge all'altr?. La topol:ogia, .ad.~­
sempio, spinge la propria osservaz1?ne al~a d!scontm.ulta 
che si g nera tramite delle operaziom effettlV (1l raddnzza­
mento di una curva non colma una discontinuità, mentre 
il taglio e l'incollaggio la rappresentano) e studia quindi la 
discontinuità tra processi elementari » (pp. 154-155). 

Concludendo: «Quello che insomma preme sottolinea­
re è la possibilità dell'individuazione ~i una forma ~o?ica 
che regola la struttura geometrica d1 una comp~s1z10ne 
nelle sue trasformazioni, nella discontinuità, nelle mterru­
zioni nei confini di una regola, nella forza di propagazione 
e neÙa capacità di coesistenza e di sovrapposizione » (pa­
gina 155). 

Ciò che preme garantire è dunque la massima flessi­
bilità attraverso una metodologia che permetta un grado 
di controllo dell'imprevedibilità: intesa come condizione 
ottimale di aderenza ad una realtà intimamente processuale. 
« Il nostro schizzo iniziale », ci dice ancora Dalisi nel suo 
volume L'Architettura della Imprevedibilità, deve quindi 
«essere a più riprese e sotto molti aspetti "controve~tib.ile':, 
o meglio incontrovertibile soltanto lungo certe d1rezwm,. 
lungo certe linee di sutura, di mutazione, di sviluppo» 
(p. 156). . .. ' 

Come si vede l'esperienza del Tramno per Dahs1 e un 
momento di verifica e di ulteriore riflessione metodologica 
nel quadro di un'impostazione di ricerca sufficientemente 
ben delineato, e più ampio, nel senso che l'esperienza stessa 
del rapporto di lavoro con una partedpazi_one di ~~se così 
prepotentemente esplicita come que1la dei bambm1 s?tto­
p oletari si colloca quale momento. c~mpleme~~e d1 un 
quadro metodologi o le ui connessxom po.rtantl mtendono 
intervenir direttamente neJ contesto teonco della proget­
tazione architettonica e del confronto urbanistico. 

Quell'esperienza è dimostrata nelle pagine di quest? 
libro a livello d'immediatezza di diario, nel quale alla regi­
strazione aneddotica corrispondono continue annotazioni di 
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<ieduzioni metodologiche, secondo del resto una precisa 
impostazione della ·i erca di Dalisi: quella di privilegiare 
il «fare» sull'astratta te rizzazione. l piani di rapporto 
delle deduzioni metodologich sono diversi, connessi tut­
tavia attraverso l'« inclusività » che tanto preme a Dalisi. 
Il piano politico, anzitutto, raggiunto tuttavia attraverso il 
sociale. Il sociale precede il politico, per Dalisi, per il quale 
l'architettura è occasione anzitutto appunto di un consisten­
te rapporto sociale. Il piano pedagogico, sul quale incide 
profondamente il riscatto della creatività. Il piano cultu­
rale specifico, cioè sia d Ila ultura figurale nella sua glo­
balità, attraverso l'attuali simo ri catto di tecniche povere 
(intese nella loro aut nticità odginaria, anziché nei limiti 
elitari dell'« arte povera »), sia della cultura architettonica, 
come esigenza radicale di una partecipazione interdiscipli­
nare e di una modalità intimamente processuale, anziché 
riduzione in un astratto e statico specifico, e quindi di un 
rovesciamento dei limiti elitari tradizionali (anche « moder­
ni» ovviamente) del fare architettura e del fruirne. Infine, 
ma non ultimo, il piano esistenziale proprio come deduzione 
ad una « poetica » indubbiamente anche molto personale, 
un aspetto della quale è la creazione, che è tutta di Dalisi, 
·di oggetti in cartapesta. 

I rimandi appunto sono continui. Se « fugge la dimen­
sione politica della creatività», essa è tuttavia «un varco 
·obbligato per ogni obbiettivo di promozione, di lotta, di 
trasformazione». L'azione di «animazione» mira a « susci­
tare interesse, partecipazione creativa e spirito collettivo », 
in questo specifico caso «tramite mezzi figurativi». Cioè 
la « prassi d'animazione », spingendo verso la partecipa­
zione e il collettivo è profondamente sociale e un momento 
implicitamente politico. Si tratta di sperimentare «sistemi 
linguistici per l'autogestione, per la promozione della crea­
tività e dell'autogestione popolare», di « dare a tutti il 
modo di esprimersi graficamente e spazialmente e di contri­
buire alla formazione del proprio spazio ». La progettazione 
ne risulta capovolta in una corrispondenza di base, che è 
partecipazione collettiva . « Bisogna distruggere il "distin­
guo" a spese degli altri ed alimentare il valore "per" gli 
altri ed in funzione del grupp o »; « l'unico metro di giudi­
zio di un qualsiasi rappor to umano è di vantaggio reci-
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proco ». Rompere la barriera della convenzionalità. L'« ana­
logia» fra gli studenti di Dalisi e i bambini del Traiano, 
« sta in una creatività diffusa che si manifesta non appena 
la barriera della convenzionalità viene tolta ». « Si voleva 
dimostrare e acquisire, e lo è stato fatto ampiamente », 
scriveva all'inizio del '73, delle esperienze di Dalisi, Luciano 
Marziano in « Il Margutta » , a. VI, n. 1-2, « quanta incidenza 
liberatoria è insita nell'attività creativa e come, per esem­
pio, spesso un grado di istruzione formalizzata possa risol­
versi in una remora inibitoria ». 

L'appello alla «creatività collettiva » è continuo, nella 
presenza anche del riferimento alle « gr~ndi opere ~ella 
tecnica agraria, dell'arte spontanea, delle mnumerevoh ar­
chitetture urbane senza nome»; «la creatività collettiva di 
cui ognuno di noi ha diritto e che, però, risiede nel rap­
porto colla collettività ». Il « fare è alla base della "part~­
cipazione" », ed « è l'incontro col reale che crea le condi­
zioni dell'essere coscienti». 

Il ruolo dell'operatore culturale ~ quello di una solleci­
tazione dialettica. La creatività, il fare va sollecitato, e al 
tempo stesso partecipato, e la partecipazione è g~à.corris~on­
denza alla risposta di base. « Le conoscenze tipiche di un 
architetto, il valore ed i livelli di complessità di struttu­
razioni grafiche e spaziali possono diver:tare uno. stru~e~to 
di analisi e di condizione del lavoro psicoeducativo de1 sm­
goli e dei gruppi ». E d'altra part.e una partecip~zio~e alla 
condizione sottoproletaria del Trmano, d1ce Dahs1, « e come 
aver fatto un brusco viaggio dalla "cruda paura dell 'errore" 
che non creerà mai un collettivo (cioè il germe di una 
nuova società) alla lotta per ciò che è autentico, cioè stret­
tamente legato alla nostra esistenza ». 

Il lavoro come momento educativo di liberazione della 
creatività puÒ strutturarsi nella produzione. « L'artigian~ 
diventa un momento di sintesi tra forme sovrastrutturah 
dell'educazione e forme produttive». Il binomio « educazio­
ne-lavoro» si allarga ad un terzo termine: «educazione­
lavoro-lotta per l'esistenza». Il sogno di una condizio~e ove 
«creatività e produttività» procedano allo s.tesso. ~IV~llo, 
con una partecipazione dalla famiglia, a gr~ppi famiha~I, .al 
caseggiato, al comprensorio fino al quartiere: « possibil~ 
in una società ad alto valore di collettivizzazione ove pero 
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i valori individuali non sono che il segno della collettività 
e viceversa ove risulta superata anche la scissione educa­
zione e lavoro, formazione e produzione, gioco ed utile». 

La tecnica povera adottata da Dalisi stesso è un modo 
suo proprio di corrispondere ad una sollecitazione di base; 
la sua proiezione è possibile nell'orizzonte della proget­
tazione: «può contenere ambiziosi programmi teorici: la 
geometria generativa, uno spazio scoppiettante di punti di 
fuga e nessun limite», non ripugna la matematica, ha una 
illimitata capacità inclusiva, giacché « ogni soggetto, spurio, 
in disuso, cadente o semplicemente « obsoleto» può costi­
tuire la base iniziale attorno a cui crescono le forme di 
cartapesta», anche un elemento tecnologico nuovissimo 
come il poliuretano espanso. Suggerisce un capovolgimento 
quindi dei processi di obsolescenza sollecitati dal consu­
mismo industriale capitalista. « L'imprevedibilità si allea 
alla tecnica povera». 

L'esperienza dei Traiano per Dalisi è l'occasione di 
provare in una realtà sociale la riscoperta del valore della 
manualità e della ricerca formale come strumenti di rifles­
sione, di ricerca, di «autoanalisi», di calibratura di temi 
teorici e di implicazioni metodologiche non propriamente 
architettoniche, bensì aperte a!Je condizioni del sociale. 
E' un'esperienza che egli ha sollecitato, e dalla quale ha 
ricevuto sollecitazioni. Attraverso la quale ha spinto a 
riflettere e all'« autoanalisi », ma ne è stato anche a sua 
volta, e contemporaneamente, spinto. Così, accanto agli 
oggetti realizzati dai bambini, sono oggetti realizzati da 
Dalisi sia in cartapesta, sia in legno. « Oggetti-riflessione e 
non oggetti-uso », i suoi, come li ha definiti nel catalogo 
della personale alla Flash Gallery a Casoria nel 1973, o ve 
sottolineava « che in fondo vi può anche essere uno spazio 
ed una forma contenente la funzione scissa dall'uso, de­
vitalizzata e disegnata nei suoi aspetti meno pensati, magari 
da tempo distillati e poi cancellati dal razionalismo dei 
nostri tempi. La negazione della <<fase di progettazione», 
l'eliminazione di ogni disegno preliminare, lo scioglimento 
di ogni lavoro di riflessione entro la prassi, è una delle 
caratteristiche fondamentali degli oggetti appartenenti alla 
«tecnica povera». La tecnica povera si avvale del fascino 
energetico che la presenza del materiale esercita sull'uomo». 
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Una prospettiva di «libero sviluppo della creatività indi­
viduale» che è quella della « Global Tools », sorta a Mi­
lano all'inizio del '73 e alla quale Dalisi partecipa. 

Ed il suggerimento metodologico e l'occasione pratica 
al tempo stesso che viene dall'esperienza di Dalisi al Traiano 
è anche l'indicazione di un'utilizzazione estensiva dell'archi­
tettura. Come egli stesso dice: « utilizzare l'architettura ed 
il disegno per fare incursioni (consistenti) nella scultura, 
nella pittura, nella psicologia, nel teatro, nella politica, nel 
mondo del lavoro, scavalcando con disinvoltura i confini ». 
Nel riconoscimento dunque della « funzione dinamica del­
l'ibridismo », come è intitolato il suo recentissimo articolo 
il «Che» n. 1, nel quale Dalisi parla particolarmente della 
utilizzazione di suoi oggetti nel teatro: Oggetti di legno, che 
suggeriscono una linea di ricerca nel gesto dell'attore nel 
teatro d'avanguardia napoletano di Vitiello, nell'Ur Faust, 
nel '72, portato al Festival internazionale di Torre del Greco 
nell'autunno '73; e appunto oggetti in cartapesta attorno 
ai quali ruotavano le azioni dell'Empedocle sull'Etna, nello 
stesso festival. 

« Il mio punto di vista», conclude nell'articolo in 
«Che», «è che la "contaminazione" e l' "inconsueto" sono 
uno strumento molto importante, oggi, per la ricerca in 
ogni campo dell'espressione. L'architettura, ad esempio, non 
può innovarsi per forza propria: ha bisogno di "suicidarsi", 
aprendosi al mondo esterno, come non aveva mai fatto». 

V a ricordata anche la frequente presenza di Dalisi, tra­
mite scritti, sulla rivista d'avanguardia «In>>. Nel n. 13 
pubblica una estesa analisi del rapporto tra architettura e 
lotte di quartiere. Appunto nell'uso partecipativO dello spa­
zio urbano, quando tutto manca, interviene l'appropriazione, 
la partecipazione di lotta. Tale recente analisi registra inol­
tre l'estendersi dal T raiano ad altri quartieri napoletani del­
l'interesse dell'autore ad approfondire l'indagine sullo spazio 
urbano che è anche simultaneamente lavoro d'impegno so­
cio-politico. 
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I segni a Napoli: 
Ricerche sulla cinesica popolare 

D IEGO C ARPITELLA 

Che senso ha l'esposizione di alcuni dati di una ricerca sulla 
·cines.ica J?Op.olare nel quadr~ dei lavori di un Convegno sulla 
cultura di ehte e la cultura dt massa? La risposta non dovrebbe 
essere complicata: un vettore della cultura cosiddetta di massa 
è sen~a dubbio la cult~ra popolare o folklorica (cioè quella 
<<fascia» culturale defimta tale anche da connotazioni socio-eco­
nomiche). Questo vett?r~ folklorico ha delle sue modalità, tipi­
che,. che la contr~ddistl?&uono dalla cultura c.d. di élite (o 
domm~':te) . Non ~ yo~siblle avere la comprensione di queste 
modahta se non SI Impiegano punti di vista e sistemi di studio 
a? esse pertinenti (cioè scientifici). Sarebbe infatti un errore 
ntenere che la cultura c.d. di massa altro non sia che la tradu­
zione demologica (o demagogica) della c.d. cultura di élite. Co­
me sarebbe un errore studiare una cultura folklorica senza tener 
conto della «mentalità orale », e di altr i canali di comunicazione 
t:a i quali, appunto, la cinesica, il body language. Se non si 
tiene conto di queste diversità si rischia, nonostante le « buone 
intenzioni letterarie », di essere inevitabilmente coinvolti in una 
operazione etnocentrica, cioè adulterante. In altri termini la 
cultura c.d. di élite, di << mentaliità scritta » (e letteraria) è s~m­
brata voler dare un ruol? secondario al linguaggio del corpo, 
n;entre la cultura folklonca (come una delle componenti inci­
SIVe ~ella cu~t~ra c.d; di ~assa) continua a dare a questo lin­
guaggiO un nh~vo pnmano, o comunque « alla pari, della pa­
rola e della scntt~ra. ~a cultura c.d. di élite (egemone) sembra 
aver relegato la cmesica alle norme dei manuali di comporta­
mento o dei galatei, cioè a situazioni cerimoniali formalizzate· 
la cult~a c;.d. di m~s~a, i:r;';'ece, con . alcuni suoi presupposti 
folklonci, di un sensibile nhevo alla mformazione ed alla co­
mun~cazione << visuali». 

. , _r;Jaturalmen~e esiste anche una cinesica della cultura c.d. 
d1 ehte. Lo stu?w della cin~si~a <:.d. folklorica, rappresenta co­
~l;lnque, un ynm<;> punto di nfenmento per una ulteriore ana­
lisi differenziale d1 cultura anche da questo punto di vista 
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Questa ricerca cinematografica sui .segni è stata condotta dal 
Gruppo di studio per la documentazione folclorica audiovisiva 
dell'Istituto di Storia delle t radizioni popolari dell'Univer ità 
di Roma. 

Prima eli una serle, la ricerca si propone di inlrodurre ad 
Lma lettura cinesico-culturale del te suto sociale itaLiano, con 
particolare r iferimento alla cosiddetta «fascia folklorica >>. Per 
cinesica si deve intendere quella nuova, paxticolare d isciplina, 
antropologica e sociale, he studia e definisce il corpo umano, 
il suo linguaggio (Study language) come « fat ti ultm:ali ». In 
tal senso lo strumento s ieotificamente idoneo a questo tipo di 
indagb1e non p uò essere che il m zzo cìneJnat grafìco. Cioè la 
individualizzazione, l'analis i di «modelli,, cinesici struthtrali e 
la definizione d·i « unità >> di form Uzzazione non pos· ono essere 
compiute con la sola os ervazione drretta bensì attraverso il 
ril vamento filmico. 

Qu sta ricerca inesica, a Napoli, si è proposta inizialmente 
una «verifica» di un testo della tradizion classica: cioè La mi­
mica degli anti hi inve tigata nel gestire napoletano del Canonico 
Andrea De Jorlo, stampato a Napoli nel 1832. Questo te to, for e 
i l piìt important he sia stato pubbli ato n n olo in Italia 
ma anche in Europa, può considerarsi una enciclopedia, un trat­
tato sul. «gesto»: scritto con fine spidto d 'osservazione tardo 
Hlu.:rnlnistico, m esso ono catalogati circa 200 gesti, descrilti 
Jettenuiamente ed alcun.i illustrati anche con stampe e d ' egni. 
Da ttn pu nto èll vista cinesica, il« gesto» rappresenta una costru­
zione cinemorfica spiccatamente formalizzata; e eli versi modelli 
cinesici descritti da De Jorio non rientrano nella definizione eli 
gesto(= sos tituto della parola) come s'intende oggi. Infatti molte 
descrizioni del Canonico napoletano si riferiscono alle cosid­
dette << posture ». 

Suhla base di questo testo classico, è stata compiuta una 
verifica cinematografica attraverso un espediente narrativo·ge­
stuale: ioè è stato p roposto t.m racconto ge tuale, improvvi­
sato, su Pul.cinella ad alcuni alnnni di una cuoia elementare 
di u n q ua.rtiere popolare d i Napoli. L'esperimento può conside­
rarsi r iusciito, in quanto circa trenta gesti già annotati dal De 
Jorlo, più di un ecolo fà, sono stati ritrovati ancora vivi e 
!u11zionali, dimostrando così, che il modello cinesica, in un 
particolare contesto (la c.d. « fascia folklmica ») può continua­
re a sopravvivere, al di là dei cambiamenti di altri contrasse­
gni tradiziona1i, come il costume, il dialetto , il tipo di abita­
zione, ecc. 

Succ.essivamente a questa verifica storica di una costruzio­
ne drn morfica formalizzata come il <<gesto», l 'indagine è stata 
orientata verso il r ilevamento dl dati oinesico·rituali, ancora re­
peribili a Napoli, condivisi e social1zzati. In quest'ambi to è 
stata :filmata tma rappresentazione cinesica-coreutica, detta A' 
Vecchia o' Carnevale, cioè un canto dl questua drammatizzato, 
in cui un uomo travestito da vecchia, adornato da simb oli di 
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fertilità, gira per le case, nel periodo di Mezza Quaresima, ac­
·COmpagnato dal Pazzariello e da suonatori. Filmata nel Palio­
netto di S. Lucia, è r isultato che questa rappresentazione sim­
bolica cinesilco-coreutica provoca ancoxa u na risposta '' ociale », 
tra uomini, donne e bambinj cb si r iconoscono, pa:ntecipando 
m imeticamente, nel modello cine i o- imboli o t1·adizionale. 

Un pas-so a anti della ricerca è sta'lo que llo di o servare e 
rilevare d i dati cinesic'i nel corso d i situazioni dti.alogi.che e so-

iali. E pertanto la necessità di scegliere un s1s·t ma eli osserva­
zione quindi clc ssificC;tZione. Ne è stato s elto uno d'imposta­
zione che si può definire socio-psicologi1 a, va le a dire ist ma 
di: Ekman-Fl}es n. I movimenti del orpo sono uddl isi in: 
emblemi (= gesti), Lllustmtol'i, o tentatori di afretto, regolatori, 
adattatoli. Non stata adottata tutta la gamma della classifi­
•cazione, ma ono stati scelU gU ernblemi, parte degli illustratori 
(bacchette, ideografici , SJ'aziali., deitti. i) ed i regolatori. Le ripre­
se sono tate eli L uat ne l mer-cato di S. Antonio AbbaLe, a Por­
t. Capuana, nella continuazione delle corriere. AL di fuori del­
la sequenza dell'imbonitore, i tratta d i ~tua?-ioni dJalogi.che, 
clas ifi abili, tenendo conto della linea oprasegm ntale, !oè 
il parla.to. In tal se1 si poneva i l pl·oblema se già dare ini­
z io ad una maggiot'e attenzione a l rapporto tra islema ine-

ico sistema Ungui tico (Bi.rdwhi teU), ma si è deciso di rin­
viare temporaneamente questa analisi per carenza di osserva­
.z.ione e carmpionam.ento di dati. Il rilevamento cinematografico 
di cil1.emi e cos.Lru.z.ioni cinemorfiche, in situazione dialogiche, 
J1a avuto, come slt-o, l'individuazione di modelli cinesici, condi­
visi c tipici. 

Si passati quindi all'i ntervista su tema obb1igato (Che 
cosa fate La mattina della festa della Mad0111UL del1' Arco) . L'esi­
l più di tilievo di questa ripresa inematografica è stato l'indi­
viduazione dl un modulo cinesica b·adill....i:onale, basalo sull'atti­
vità simmetri a delle braccia, vale a d ire una costru.z.ione cine­
morfica w1'imodulru·e, n lro ui corre il parlato (.rilles ione d 
·estensioo jmmetrica delle braccia, con diagonalità esterna). 
Questo modulo cinesica aveva già attratto l'aUenzione del De 
Jorio, a prop si.to del gesto, cd ha avu to una ul teriore e accurata 
precisazione nel lavoro di Efron (pubblicato nel 1940) sul com­
portamento cinesica degli ebrei e degli itali.an1, a New York, nei 
ghetti e a « Little Italy ». 

Gli altri due r ilevamenti cinematografici si riferi•scono ad 
un primo approccio sulle varianti dclla «zona ra le » nel corso 
di una pari'ita di calcio e ulla po iz:ione d Ue mani nel corso 
.di una situazione oerimonia lizzata : ambedue ono stati definiti 
i< cineml situazìonali » . Le var.i:a.n ti della << zona orale » debbono 
considerarsi come dei primi tentativi. Quanto a l cinema situa­
zionale nel COl" o di una processione del Venerdì Santo (una ma­
no sull 'altra all'al tezza della vita, in ten~ione) pur e sendo estre­
mamente socializzato e co.ò.di·viso, rima·ne da stab ilire quale 
sia il senso da dare nelle varie situazionci contestua li , 
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Questi cingu ril v amenti, sono p ·ecedu ti la. Lulll br· v . 
· · delle 8 parli del corpo s cond la eme lca, h 

dcsc~~~~no ià prima delimitaz-i~ne preojnesica (c~oè fts io_­
yap_P a) e cine ig a ai fini della lndi·viduazione delJ.e U'(l.Jtà s t.rut­
ogt ~,. Qu . t.a descrizion conti ne qualche accenn alla se-

tura 1. . li h 'lt ·a 1ca io rafia cin.esica, sia un bo ca c e p1 ~gl'. . · . 
rn ~l documentario è artic?<lato in ? p~r.ti ~lis lmt:, sec:ondili. 1.1 

.· terio del co~tceptfilm d stmalo a eu: Ultl ilidattlc1 e Je n.t CJ. 
cu Attualmente questo' Gruppo di tud~o. ha por~to a t~nmne la 

rima parte dj una ricer a, seJ?w:·e m~mat~gr aGca, _Jlll ~~rd.e. 
P (Barbaghl) secondo l'ipotest d1 un m1 ros1 tema mes1 o, h: 
~~aTea traclizi~na.lm nte chiu a. I prim~ da!=L conferman? l'e.l-

i otizzata di un microsistcma cm 1 o (val · a d'l! u;1 
Sl:~Z~a ~on rrtic;ovarLanli) con dei contras egni che lo C~ l VCl'Sl· 
flcano ncttam nt dal ist ma napol.etan . Ad . . ; .tronco tn Len­
l.onc forte aderenza del b racci al tronco, all1Vt ta conn.rne del­
l!av ~brac io del p l ·o, mani eli :l'rcqu n te." a copp~ » ~o~1 

1 11'.1nstl direzi ne gestuale in enso m d1a.no, sca1sa di -
l~j~c ~eperloliiO Umi tato di illu t Ta lori, tempi ~.enti « li, pass~g­

io » da una posizione all' ltra, te. N~l cor.~o d1 9uesta m_dag~ne 
;al'à inoltr, appror ndito lo tudio de1 nessJ tra Sistema cmes1c0 
e sistema linguistico. 

UniversHà di Roma. . . . . 
Istituto di Storia delel trad1ZIODl popolan. 

Cinesica. cult~trale 1: Napoli. ~rod. Js~ituL? LUC.E; ~'6 Rl~. 
col re, 45'. ruoorche: Diego Carp1lella,. G 1 ~1111 B_on1c.elli, u 1 
AssnntinO, Stefan·ia Testa. Fotogmfìa: G1an.m Bomce)h: Mor1 tag· 

io: Roberto Perpignani. S.uono: ~obert? AJberghi.n;!. Re~at~ 
~iromctta. Aiuto-regia: Rudi A unti?<?· Aiuto-operato.! t . . Mau~1 
zio dell'Orso, Cru"lo Carl~tcci. fv!.accf~uu ta: ~~o Lu CL Orgamz· 
zazione: Mario Angelucc1. Regw: Dtego Carp1tell a. 
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Il teatro vagante e il fosgene 

GIULIANO SCAUIA 

Dalla fine di luglio abbiamo realizzato nel territorio di Mira, 
in collaborazione con la Biennale un lavoro nuovissimo. Con un 
gruppo dl collaboratori legati al territorio e la partecipazione 
di folti strati della popolazione abbiamo cominciato a scrivere 
il libro di vera sloria di Mira e dei suoi abitanti. Le storie pic­
cole, l'altra storia. 

Co~ scevo d,is retamente il comune di Mira (molto vasto: 
35.000 abitanti, 100 Kmq, 400 Km eli strade, una delle periferie 
di Porto Marghera). C'ero stato varie volte, c'ero venuto l'anno 
scorso coi miei studenti eli drarnn1atu1'gia (a portare il. Gorilla 
quadrumano il'l alctme frazioni, e a imbastire rapporti) e ci sono 
tornato durante l'anno per sopralluoghi, visit ad amici e com· 
pagni: programmazi<?ne di. inte:r;renti. Nella frazione di Oriago 
(q~1 11.,000 ab.Ha:nt.t, luttt grav;l'tanti su Porto Mal'ghera), l'am­
J1lll.llstrazl0ne di S1n1stra ha aperto un anno fa una biblioteca: 
nella quale mancava il libro fondamentale, quello della storia 
« he n n venne mai scritta)): la storia a cui non viene data 
importanza, quella che nei libri di stol"ia dei ragazzi di Mira non 
'è. Ad esempio la storia delle generazioni che si ono succedut 

dent:ro la Mira Lanza, ·O quella della violenta trasformazione 
lel t rritorio per il piano industriale dl Porto Marghera, per 

la prese?Za della Mon tedi~on, dei tr<?mendi gas c acidi che pro· 
d!-1-cono 11 cancro, e cosl v1a. La storta del passaggio traumatico 
el1 un mondo dalla realtà contadJna a quella di fabbrica. 

L'ipotesi era quella di far sì affiorare gli elementi del pas­
sato arcaico (abbiamo trovato un tesmo di conte, poemetti, 
~astr?cche), n:a tenendo ben fe ~o. che la vera storia è quella 
cti ogg1: !a stona della metamorfosi m atto, della partecipazione 
alla gestione del comune e della scuola, del rapporto quartie­
re·f~bbrica. La storia delle ville venete è tutta aputa. L'altra 
stona è .tutta s onosciuta, legata alla ,memoria vivente. Eppure 
è ben VIVa, nel fuoco rovente del1o s ontro di classe. 

Come gestire questa storia insieme a quelli che ne sono 
soggetti, i protagonisti? E' stata questa l'ipotesi di partenza. 
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Non una rìcerca u, 1na una ricerca con mettendo cc;mtinu~­
mente Ìi1l discussione l'ipotesi del lavoro. Un . g:tafice (J?:.ego Bl­
relli), tm musicista e mae tro elementare a M1ra (Gualtiero Ber· 
telli), un operatore culturale del comune (Stefano s.tradiotto), 
il bibliotecario di Oriago (Gi\:ù'iaJlO P~qualetto)~ un'msegll<.mte 
del Movimento di cooperazion educa:t1va (Or~enS'la Mele), hanno 
costituito con me l'équipe che ha promo so il l~v?ro. Il ~ruppo 
iniziale si v1a via a llargato (l~a ol;laborat?n 111: 9-ua l ~ut.t 
le frazioni), e ba affrontato la discussiOne co1 par~Jtl,, con 1 ctr· 
coli rudattlci con gruppi diversi, con le molte fraztom che com­
pongono Mir~, con molte famiglie, coi militanti, con persone di 
ogni tipo. . . 

La biblioteca è diventata pi,ano plano un laboratono aperto, 
dove si è lavorato con grande partecipazione per costruire gH 
strumenti del comunicare: musica, mimica, grafica, ·otog afia,, 
canta tori , burattini, manife ti, giornali murali, recitazione. _Ta~i 
strumenti sono s a'Viti p r raccontare in giro, per ca e e fraztom,. 
quello che andavan1o trovan~o. n Tea~To vagante ~un carretto 
a mano che i trasforma rapidamente w pedana) s1 è sp stato 
di piazza lin piazza. In molte ·r,..azioni ci iamo ferl?ati un giorno 
intero, prima di tutto per informar~ s~ 1~vot·o .m atto. (proce: 
dend con l'infot-n1azlo.ne a macchia d olio, eVItando 1 canab 
della stampa o i. mass media), e poi per prendere successivi 
appuntamenti, approfondire le ri erche cominciate, portare. le 
fotografie scattate jn incontri precedenti,, fare da sp~ttaton a 
comunicazioni cantate o parlate, ome e successo m alcune 
frazioni. 

Così piano piano abbiamo cercato. di .in~ividuare. tutti i?ili 
elementi che costituiscono la Vera Stona. dt. MI·ra, la microstona 
che è tanto impOl,"tante quanto la maC'rostoria. Ha scritto Mal~ 
colm X: « Fa parte della condbnone di oppmsso essere privati 
della propria storia e della pc;>ssibili Là st~ssa ~i scoprirla .». ~· 
su questa frase che con Gualtiero Bertelh abbiamo costrmto Il 
ritornello del cantastorie che ci serviva da presentazione, e 
che dice: « C'è una storia che non ti hanno insegnato l ma che 
conosci più d'ogni altra cosa l e questa storia ~ la tua storia l d~ 
un anno di un mese di un'ora. l Questa stona non venne mai 
scritta 1 perché parla di chi sta in basso l e del l?otere e della 
sua violenza 1 di quando una classe prende coscienza ». 

Gli interventi « teatrali » sono stati in ogni luogo diversi,. 
a seconda dei problemi individuati, della cr.esc.ita d~l gruppo, 
delle storie che raccontavamo. In molte fraziOm abbiamo fatto 
interventi di una giornata intera, arrivando al mattino (ma ogni 
intervento è stato preparato da numerosi incontri, a~semblee, 
informazioni), e poi dipingendo insieme con la popolaziOne (for­
mando delle squadre) grandi murali su cai"ta, in ui presenta­
vamo visivamente il lavoro del laboratorio aperto, e in cui si 
raccontavano insieme alcune delle vere storie del luogo in cui 
ci trovavamo. Poi ci spargevamo nelle case, a invitare a un in· 
contro più allargato, o addirittura a uno spettacolo, o a due 
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pc~tacol i ; lo spettacolo dalla vera storia (le storie fino ad allora 
raccoH eh vJenìvano cantate, naJTate, commentate), e lo pet­
tacolo amico degli straordinari olowns Melquiades (Sergio Bini, 
Manuel Crjstaldi, GUido Faglia, Valeria Fe ti), h si sono uniti 
al nostro lavoro negli ultimi 15 giorni (ma on stati a Mira 
p1·irna di ·Con:ùn iare, hanno collaborato con m altre volle). 
Si ono usati così i due elementi teatrali del comi o e del tra­
gico; il tragico del fosgene che uccide, del cloruro di vinile che 
provoca il cancro; e Ia forza del comico, del grottesco, nel saper 
ridere e deridere. La forza della satira. 

C'era l 'idea di ostnùre un gigante da brudare. Quelli di 
Dogai Lto vole ano la zanzara, flagello della frazione. Poi è pas· 
ata l'i lea di co truiJ-e un'enonn rCimlnl ra, con una gigantesca 

testa, un po' i.l simbolo di Porto Marghera, il fosgene come una 
-t< vecìa » arcaica, l'tùlima « vecia » imasta, da bruciare; ma 
senza bruciare la ciminiera. Bruciando il veleno che ne esce. 
Il mostro è cresciuto piano piano, in ferro, tela, carta. La co· 
stn1zione l'ha guidata un giovane op raio della MonLedison. 
L'ulbimo giorno de,IJ'Ìintervento d l 1'ealro vagante abbiamo bru· 
c.iato il mostro in piazza, a l quat:"tiere Gramsci, con Lutti che 
intonno baJJavan,o ben cosoient.i, tutti, che non basta certo bru· 
ciare un mostro perché il fosgene, il cloruro di vinile, i gas 
·e gli acidi che uccidono, vengano eliminati. 

L'intervento ha costituito anche una ricerca d'ambiente 
estesa a tutto un territorio. L'inizio di una ricerca. Non un 
lavoro di an1mazlone, ma una ricerca per sapere qualcosa che 
non sapevamo, partendo da un'ipotesi mutata continuamente nel 
corso della ricerca . Ricerca :i!n oui il teatro è stato lo stimolo e 
lo strumento unificante della comunicazione. Teatro vagante, o 
carretto mobile, sul quale abbiamo fra l'altro venduto al mer· 
cato centrale dì Mira i prim~ fogli del libro di vera storia, fra 
le bancarelle degli altri venditori. 

Il teatro usato nel la sua fo·rma pitl semplice, he nasce 
nella strada, nei bar, nelle ca e, tende verso la pmprla origi­
ne. Sempli · ma anche estremamente complesso, perché rinasce 
da dove .finiscono gli a;rcbetipi del teatro borghese del teatro 
poJj Ileo tradizionale . C~ è va in cerca di un suo nuovo senso, 
di Wla sua nuova forma, di un nuovo organico committente. E' 
appulJto organico, e re iproco. Ma senza feste e rapidi addii. 
Bisogna avere Ja pazienza eli aspettare, e se si semina bene molte 
cose nasceranno continueranno per forza autonoma. Come è 
successo a Trie t~ dopo Marco Cavallo, o altrove. Come è suc­
cesso ln questi giorni sllll'Appcnrnino reggiano (ci sono stato piì.t 
di un anno e mezzo fa e cl sono tornato moltlossime volte), 
dove è nato un canzoniere, il Canzoniere di Busana (Busana è 
comune conquistato dalle sinistre alle ultime elezioni), che canta 
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vecchie e nuove storie, ed è fatto dai giovani che hanno saputo 
collegarsi con gli anziani. 

(Nel fervore che vediamo nascere ovunque c'~ un pericolo 
di ;o opopuli m : ancl1e per la ma ldes tra atLenzw~e eh~ co· 
mln ia a ven1r dai giornalisti alla moda, da1lo sno~Ismo Lntel­
J ttuale di al uru. Neop pullsrn non sarà tut to czo ~he. vad~ 
nel senso della comunicazione continua, .se~ e~al~a.zwm p~n­
colose di mitici mondi contadini o urbam mm es1stlt1. Ma biso­
gnerà essere molt? decisi. ad evitare gli equivoci che nascono, 
ancora, dalla cattiVa coscienza borghese). 

Alla Biennale, che ha accettato di patrocinare .l'i.pote.si iniz~ale 
e il rischio di una ricerca reale (ma con questa IStltuzwne biSO· 
gna aprire un disconso se~io e approfondi.to, duro ma costru_t­
tivo, perché così non. funz~o!la .ancor.~, avv1lu~pata d~ anomahe 
tecniche, incertezze, mdeCiswm) abbmmo chiesto di non. dare 
informazioni pubbliche sul lavoro in atto fin dal 25 l.uglw. Il 
referente era la popolazione di Mira (tutti gli operaton, tranne 
me e Ortensia Mele, erano di Mira), e s~re?be ~tato far ~oro un 
torto portare torpedoni di curiosi estern1 (Il sohto pu~b~Ico tea­
trale), a vedere un lavoro. in corso. Da una breve visita quel 
pubbli.co non avtebbe aplto t;tuJJa. ,. . . . 

E poi bisogna fors camb1ar l1dea per ,ctu CJ • Ja un .pu~­
bli-co (o dei rHi i) a cui «far vedere». Non e meg~10 che ~. s1a 
tanta gente che partecipa, e quella è anche spetta~nce e cnt1ca? 
O si vuole andare a« vede1"e i selvaggi» (con r- lauva ·~ett~rat~ra 
selvaggia)? E ' capitato uno, una sera, a Piazza V~cc~1a d1. Mira. 
mentre tavamo tranquillamente parlando con gl~ ab~taJ?ti dell~ 
frazione, amici e compagni. Avevamo appena !ìnfto az!one det 
pagliacci, ma eravamo in piazza dalle 10 del matti~o, e g1~ ~o:te 
volte eravamo tati in quelluo~ : .peccato, ba d<:tto lo St1ame10, 
sono arrivato tarcli. Stavamo mvece parlando m gruppo della 
cosa più importante, di come prosegul:e il lavoro,. Credo c~e 
questa mentalWt vada piano p iano caml?J.ata, se vogliamo ~nda:e 
a fondo nell'argomento della partecipaz10ne (anc:he parteclpazw­
ne all'immaginario, naturalmente): e cl1e solo m questo modo 
si riesca a spo tare ·l'attenzione del P.roclo~? al processo. In 
modo da essere, anch teatralmente, clialetticJ .. 

E il barcone su cui dovevamo scendere ii Po, da Pi.acel!za ~ 
Venezia e Mira? L'ho affondato, con dolore ma se~za nmpta:ntL 
L'impresa si tava tras~o~ando. i.n ~;ma fan~ast1ca ~en;nes:;e, 
con week-end già prenotati, teleVlslOn~ a fiott1, stormi dt foto­
grafi, enti del tuJ·ismo in agguato. S'gru rapport~ c<?!l le popola­
zioni sarebbe stato perduto. Era l'1mpresa a cm pm tenevo d~ 
due o tre anni. Ma iò ehe può non essere vero, anche nel tern­
torio dell'immaginario, non va fatto. 

123 



Appunti sul Teatro Chicano-

LOUIS V ALDEZ 

. Che ~os.a è il t7atro chicar;w? E' ~eatro inteso come qualcosa 
dr meravrgl.roso, dr u:nano, dr cosmrco, qualcosa di vasto, pro­
fondo, tragtco e comrco ad un tempo come la vita della gente· 
stessa. 

. ~el suo P.un~o più a1to 'l teatro Chicano è religione- sono 
gli scwperan~r eli Delano che pJ;egan.o all'altare delia Vergine di 
~ua~alupe Sl~ternato nella part posteriore dl un vagone ferro­
vrar·to fermo 111 mezz<;>, a lla strada presso il campo di Di Giorgio. 

Nel .suo ptmto pm basso è un racconto, una curios·ità rac­
contata m qualche luogo nei vicoli del quartiere. 

. !l teatro Chica~:10 poi è pr.ima di tutto una riaffermaz:i.one 
d1 Vlta. Questo è crò che ogni teatro naturalmente presume di 
essere; ma ~e produzioni .deboli, superJ:ìciali, prive di vita del 
teatl'O Amencauo «professiOnale» (come pure i dipartimenti eli. 
teah·? del colle~e <: dell'U~iversità che sono al suo servizio) sono 
a et;tiche, a_ntlb1otrche (c10è ontro la vita). I personaggi e i 
fa~t~ d~lla vrta ?he. e:n;ergono dai nostri picco_li teatri ono troppo 
reah, troppo p1em .eli .s~.dore, di sangue e di odori corporei per 
poter essere racchiusi m e~so. La partecip~zione del pubblico 
nel nostro teatro ;non è un ~ngegnoso esped1ente d i produzione 
ma un privilegio prestabilito, previsto. ' 

J?are una clelìnizi<;me del teatro Chicano è un po' come voler 
de~re una auto~obile <:hi~na. Noi possiamo partire dalla leg­
geia M~rc del p.1c:colo vtaggtatol'1e o dalla rumorosa Chivi del 
camp~smo e ~e~cnvet:e le svariate carrozze dipinte, le ammacca­
ture, 1 :6nestr1m mess1 su alla buo_n~, la ~gura della Vergine sul 
cruscotto ~cc ... che permettono di tdenttficare quella macchina 
c?m~ part).colar-~11ente «propria». Ma al di sotto di tutte queste 
l'ifimt~e tutt~vta, es~a rimane senza possibilità di errore una 
prod~lz.tone di DetrOJt, una estensione della Generai Motors. 
Consr~erate. adesso un teatro che si serva della forma di base, 
del ~eJfOlo msomm~, ~reato da Broadway o da Hollywood: que­
sta e l opera.« rea Ustica». Attualmente questo tipo di teatro è 
stato c~eato m ~uropa, ma anche se i drammaturghi francesi, 
tedesch1 e scandmavr volessero andare al di là del realismo e 
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<e del naturalismo, il teau:o commerciale gabacho glielo imp~di­
xebbe. Esso riflette una caratteristica forma di ospensione tipi­
camente« Americana» sull'aspetto materiale dell'esistenza uma­
na. Il teatro Europeo - per cout:J:asto - è stato influenzato a 
parbire dal 1900 dalle irreali e formali espressioni ritualistiche 
proprie del teatro Orientale. 

Che cosa hanno a che fare il teatro orjentale e quello euro­
peo con il teatro Chlcano? Nulla, se si eccettua il fatto che ci 
riferiamo acl 1.m teatro che è particolarmente « nostl,"o » e non 
una ennesima imitazione del gabacbo. Se noi consideriamo le 
.nostre o.vigini, di iamo il teatro del Maya o degli Atzechi, ecco 
che parliamo eU qualcosa che è totalmente diversa dall'opera 
n~a1istica, più Cinese o Giapponese come spirito. Kabuki in 
I'ealt, conunciò molto tempo fa come qualcosa di imile ai no­
stri atti fu1o ad evolversi - nel corso eli due secoli -in quella 
forma d'arte altamente impegnativa che è oggi; pur tuttavia 
esso contiene ancora degli aspetti popolari. Si è evoluto assu­
mendo come punto di partenza il popolo giapponese ed ancora 
appartiene ad esso. 

N~l Messico, prima deil'ar.rivo dell'uomo bianco, i piì1 grandi 
esemp1 di teatro totale erano natumlmente i sa ·rifici umani. 
El Rabinal Acbl, una delle poche pièces pervenuteci del teatro 
indigenp, descrive il s.acriftcio. di un coraggioso guerrigliero al 
qual~, .11:1vec~ che monTe passiV_amente sul .ceppo, viene data la 
posslbllltà d1 combattere finch non è ucclSO. Si tratta eli una 
tragecLia naturalmente, ma essa è resa estremamente « trascen­
dente » dalla identificazione del guerrigliero - attraverso il suo 
sacrificio - con Dio. L'unico « set » di cui un tale dramma-rituale 
necessitava era un blocco di pietra; la natura provvedeva al resto. 

Ma fin da·~l'epoca della Conquista, il teatro .del Messico come 
la sua società, ha dovuto imitare l'Europa e, in tempi recenti, 
,gli Stati Uniti .. In tal modo i Cblcani nelle classi spagnole ven­
gono frequentemente coinvolti jn rappresentazioni di opere tea­
trali di Lope de Vega, Calderon de la Barca, Tir o de Molina 
ed altri scrittori classici. E non vi è niente di sbagliato in questo 
se non il fatto che ciò oscura le matrici indio de11a cultura Chi­
cana. E' Iorse giunto il momento per il teatro Cblcauo di essere 
null'altro se non una imilazloue di drammaturghi gavacho con 
rappresentazioni eli quartiere di lavori .razzisti di Eugene O'Neil 
e Tennessee Williams? Forse Broadway vorrà produrre una ver-
ione chicana di «Hallo Dolly », dal mom nto che ne ha già 

prodotto una versione Nera? 

La natura del chicanismo richiede una svolta rivoluzionaria 
nelle arti come nella società. Il teatro Chicano deve essere un 
teatro rivoluzionario nella tecnica come nel contenuto. Deve 
essere un teatro popolare, non soggetto ad altro tipo di critica 
se non quella che viene dal popolo stesso; ma esso deve anche 
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educare il popolo e guidarlo verso una valutazione di un cam­
biamento sociale, sulla scena e al di fuori di essa. 

E' particola:rme11t importante per il teatro Chicano t.rac­
ciare una linea distintiva tra iò che è il teatro e ciò che è la 
realtà. Una dimostrazione con mill Chicani he agitano bém­
cliere e po:r lano cartelli, he gridano POTERE CHICANO! non 
vuol dire fare la rivoluzione. Ma è s mplicemenle tea·tro ulla 
r1voluzìone. La gente deve agb·e nella realtà non ulla scena 
(~e può essere ovunque anche un marciapiede) per poter rag­
gmngere UJ1 cambiam nto reale. La pi·azza riempie di e citazione 
e eli entusiasmo, ma a meno che la dlm strazion non si tramuti 
poi in una battaglia di strad (cosa non ancora mai successa 
ma possibile) essa rimane fondamentaln~en le una enorme quan­
tità di emozione eon pochi simo poter politico, come i Chicanj 
hanno avuto modo di scoprire attraverso le loro dimostrazioni 
i piccbettaggi e l grida davanti a lle scuole, ai dipartimenti dl 
polizia, ai grandi magazzini, dimostratesi completamente inutili. 

Un tal teatro di gu rriglia che si fa passare per dimo tra­
zione ha le ue abitudini, na turalmente. Esso è un teatro di 
agit-prop, per usare la definizione che i radicali bianchi gli affib­
biarono negli anni 30: « agitation and propaganda » . Esso aiuta 
a stimolare e sostenere la forza di massa che è insita in una 
folla. Hitler epp dimostrarsi parti olarmente efficace e convin­
cente con quel suo genere dj t atro che ancjava dalla svastica 
aila parata di wagn.eriana memori. a Norlmberga. All 'al tro cap'o 
de llo spettro politico, la marcia degli sciop ran ti verso Sacra­
mento nel 1966 fu puro teatro di guerriglia. L bandiere rosse 
e nere del UFWOC (allora NFWA) ~ lo tendardo della Vergine 
di Guadalupe erano una sfida alla de alata autostrada 99. Il suo 
impatto emozionale era irrefutabile. n suo attuale potere politico 
era in qualche modo inferiore. Il Governatore Bl'own non si tro­
vava nella residenza ufficiale ed un solo viticoltore, le Industrie 
Schenley, firmarono un contratto. 

Ma a1 di là d~a bat:ll:aglia eli ma sa combattuta duramente 
nei campi e nei quartieri d'America, 'è una lotta interna oro­
battuta n ll'intimo del cuore della nostra gente. Bel anche que­
sta lotta richiede un cambiamento di direzione rlvoluz~onarla. 
La nostra fede in Dio, la Chiesa, il ruolo sociale delle donne -
quesU devono essere sottoposti SJd un esame e ad una ridefini­
zione in qua lch·e sorta di pubblica discussione. E questo ancora 
una volta significa teatro. Non un teatro fatto di alli o di agit· 
prop, ma un teatro fatto eli ritua le, di musica, di b llezza e di 
sensibilità spirituale. Un teatro di mi-ti e leggende. Un teatro d1 
forza religiosa. Questo genere di teatro richiederà una reale con­
SaCl·azione: esso può forse rkhiedere un _paio di generazioni di 
chicani votati all'uso del teatro inteso come strumento per l'evo· 
Juzione della n ostra gente. 

I teatri che esistono oggi rlnettono la più profonda cono­
scenza degli avvenimenti di ogni giorno nei quartieri in cui ess"i 
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sono nati. Ma se Aztlan deve diventare una realtà, allora noi in 
quanto chicani non dobbiamo essere rilu.ttanti acl agire nazj,~­
nalment . Pensat·e in termini nazionali: politicamente, econonn­
camentc e spiritua~mente. Do~biamo abbatt~re qu •l mort~ le re· 
gionalismo che ci tJ·ene lontaru . Il con etto di un teatro naz10nale 
per la specie è intimamente co1m sso con l'evolversi de~ nostro 
nazionali,srn0 in Azlan. 

Considerate un Teatro Nazionale di Azlan che recitasse con 
la medesima bravura ed il medesimo prestigio che caratteriz­
zano il Balletto Folkloristico .ctel Messico (non diretto ai gava-

]'l,os, naturalm ntc, m,a alla pe le) . Un te~Lro di .tal ge~ere 
potrebbe diffondere itl ~essag~io del P~polo m J:Unel'lca L.tina, 
Etu·opa, Giappone, Afnca - m ~r~ve . 10 t~tto 11. m.ondo. ~sso 
att ingerebb la sua f<;>rza ?a .tuttJ. 1 PIC;coh teatn d1 q':la:here! 

io da11a gente con 1 suo1 dlvertLment1, le u~ canzo~1, 1 .su~J 
di egni; e tutto ciò verrebbe r stituho sotto la ~orn~a d1 ~p1tali, 
di add tram nto, e in un aumento deUa forza ru urutà ~on~Le. 
Una stagione i membri del teatro. potrebbero ~dare m g~ro 
.insieme al Teatro Nazionale; la stagione egu nte ntornerebbc::ro 
nel quartiere a mettere a disposizione di tutti la ~oro çapac1tà 
e la loro eSJ?erienza. Que to teatro potrebbe acc;:oghere c1~·ca 150 
persone ins1eme, dei q uali 20-25 nel Teatro NaZion~e ed Jl r~sto 
par i in varie parti di Aztlan, a lavorare con il Camp smo, 

l 'Urbano, il Mestizo, il Piojo ecc ... 

Soprattutto, l'organizzazione nazionale .dei teatri c~ca1,1.ì do­
vrebbe essere auto-gestita ed ind1p udente, il che vuol d~re se~za 
concessioni governative. Il cuore . d~l Popo)o uon puo. ve111re 
rivoluzionato sulla base di un su 1dio che v1ene dallo Z10 Sam. 
Sebbene molti di questi teatri, .comp~eso il Ca~pe ~? siano 
scaturiti da gruppi politid pre-es1ste11tl per far~ d1 ess1. 1. porta~ 
voce del punto di vista, delle ~o~izi~ e ?-elle ~dee po.litiche c~ 
quel particolare gruppo, pure e ms~to ~ e~s1 up. 1:>1~ogno d1 
indipend nza che nasce dalle seguenti rag10nt: obl!::ttiVJtà, com­
petenza artistica, sopravvivenza. :p Teatr<;> Campesmo ha avuto 
origine nello S iopero, .ma pr?pno . lo sc1oper~ avrebbe po.tu~o 
decretarne la fine se no1 n on c1 fossrmo spostati fino a 60 mtgha 
a nord di Delano. Una lotta co:tne quella dello Sciopero ba biso­
gno, per poter opravviv~re, dC;li:apport;o c;li ogni singola persona 
che possa servire ai suo1 scop1 tmmechatL 

Quando divenne clùaro per noi che l'UF~OC sarebbe sube~­
trato ed avrebbe continuato a crescere, sentlDl.IDo che era an"l" 
vato per noi il momento di muoverei. e di co:ni~ciare a parlare 
di cose che andassero al di là dello sciOpero: 1l V1etnam, 1l quar­
tiere, la discriminazione razziale ecc .. . 

I teatri non devono mai tenersi lontani dalla specie. Senza 
il loro pubblico che li attornia, ch.e piange, che ride, che parte: 
cipa, qualunque sia la cosa c~e v1en~ prese~tata sulla scena, ,l 

teatri finiranno per dissecca.I1Sl e monre. Se 1~ Popo1lo non verra 
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a teatro, ebbene al~ora sarà il teatro che dovrà andare incontro 
al. Popolo. Tutto c1ò a lungo andare detel•minerà la fol"ma, lo 
stile, il contem~to, Io spirito e la forma del teatro chicano. 

.. Pa~h?cos, c~pes)nos, pintos, chavaloJJas, faJUiglie, parenti, 
z!l~. ugm1, Me~slC.ano-Americani, t~tta l'essenza umana del quar­
tiei~ sta comu~c1~1,1do ad appanre ~ello specchio del nostro 
t~atJ. o. E ad e.ss1 ~l a.ccompagnano le g10ie, le sofferenz , le delu­
SlO~ e _le asp1raz:toru <deUa nostra gente. Noi sfidiamo i Chicani 
a d.n:enrre pa~t~ mtegrante dell'arte, dello stile di vita dell'atto 
politt o e relig10so del fare teatro. 

GLI ATTI 

~i n t<: vale ~ raJ?pre~entare .il lavoro del Teatro Carnpesino 
(e dr altrr teatn chicam) megl10 dell 'atto. In tm certo senso 
l'~~to è. il Teatro Ch.icano sebbene noi cominciamo adesso a 
d1r1~ercJ verso una .forma nuo a, più mistico-drammatica eh 
abbiamo cominciato a hiamare mito. Le due forme sono infatti 
compl~mc:;ntari. Ess si bi ~anciano e si completano a vicenda 
com il giorno la notte, 11 sole c l'ombra la serpe e il :fi no. 
L'atto che n~i facciamo di respinger l'appa{.ato teatrale proprio 
del ~·eatro b1anco del}'Europa occidentale (gava ho), segna la 
na~ctta . . dell~. nuove. h?rme fondam ntaH ciJicane: appunto gli 
atti ed 1 nTJtJ. I prmu attraverso gli occhi dell'uomo gli altri 
altraverso gli occhi eli Dio. ' 

_ Gli.« a.tti ,, l1anno palesem nte. avuto origine a Delano. Sono 
~an'\ati dJ realtà. 01;1alun.que . os~, ogni osa che riguardasse 
m o~al~he mocl? la. V.Lta eh ognr g1orno, ]'esperienza quotidiana 
d~gli ~cwperant1, d1venne dbo per Ja riflessione, materiale per 
~h atti. La re~ltà dei campesinos in sciopero era divenuta un 
.l'atto dram'!D.atlco (e .teatrale, come veniva riportato dai giornali, 
d.alla televJstone, dat films ecc ... ) e così gli atti divennero un 
rifle~so della r.ealtà. G,li sci~p.eranti rappresentavano gli ciope­
ran.ti, traen.do 1 lor~ dmloghi rmprovvisati dalle reali parole che 
ess1 soan;tbtavaf!O gJ.ornalmente nei campi. 

Il pnmo sclOperante a rapprese.n:tarsi in teatro lo fece per 
sal.dare tm conto con .un crumiro particolarmente ostinato con 
Cll1, ave~a avuto ~c as10ne eli parlare nei campi quel giorno. La 
satira dtvenne un arma ben presto rivolta ai ben noti e di prez­
z~? ~ppaltato~i, ':i ticoltor} C:: amministra tori. L'effetto di questi 
on?'l·l atti .sugl1. SCioperanti .d1 J?elano.rad~ti neHa Filipi:no Hall 
fu l.lDmed,ato, mtenso e catattico. Gl t attl traevano la loro realtà 
dalla realtà dello sciopero. 

, To~na!ld? indietJ·o. a quei pr.i ~i atti del 1965 cosl crudi, vjvi., 
belli, ~1e~11 d1 forza, divengono piu chiari ai nostri occhi alctll'li 
asJ?ett.t d1 queU~ fonna drammatica el1e noi cominciavamo pro· 
pn all_?ra a nluoo~re. Non c'era ovviamente da parte 11ostra 
alcun p1ano pvestabili to e consapevole che portasse allo sviluppo 
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di un «atto ,, di quel t ipo. Perfino il nome che noi demmo all~ 
nostre brevi rappl·eseotazloiù r.ifle!te la difficile e pres~ante s1· 
tuazione nella quale, giorno dop o g10rno, conducevamo il no tro 
lavoro. Av1·ernmo poluto chtamar.Ji «scherzi», ma vivevamo e 
parlavamo nella spagnola San J~aquin ~all y (con una forte 
inlluenza Tejano) os avevamo bisogno di tu1 nome che aves e 
u n senso :per il Popolo. . . . . . . 

Quadn, pa quinate, allegorie, mtet:mez~, tutt.l. CJ .appar1vano 
termini troppo fortemente inteHettuahz;z:ati. Commc1~1.o per· 
ciò a ehiamarli « atti » per mancanza d1 una parola p1u adatta, 
per mancanza di tempo e mancanza d i int resse a cer are tlll 
suono che d se l'imptession di tucliosi spagnoli cla si ·. 

Nel corso di cinque anni di sperimenta.z~one tuttavia, l'atto 
ha vi.luppato u:na truttura p.ropr.ia. Es.so si ~ evoluto. in un~ 
breve forma drammatica adesso usata mnru1z1tutto da1 Teatri 
di Aztlan, ma utilizzata anche in certa misura da altre compa­
gnie di teatro di guerrigl ia non chican~ che operano attravers? 
gli Stati Uniti compresi la San ~ranciSC? Mime. Troul?e ed 1l 
Bread and Puppet Theatre. (ConsLdC;Tevo~ J scamb1 creat1vl ?no 
intercorsi poi ad a ltri livelli - potre1 aggiungere .- fra la ~ime 
Troupe, il Bread and Puppet ed i l C::u;npesi.n.o.) C1as LIDO di que­
sti gruppi può avere una sua deftuiz10ne ,di << atto l>, ~a q~teUe 
che guono sono alcune delle linee di ondotta che n01 abb1.amo 
fissaLo per noi stessi nel corso degli anni: 

ATTO: Deve indurre il pubblico all'azione sociale. Illuminare .i 
punti specifici dei probl~mi sociàli. S~tireggiare. l'oppo~~­
zione. Mostrare o suggenre una soluziOne. Espnmere ciO 
che la gente sente. 

Ebbene cosa c'è di nuovo in questo? Le opere teah·ali hann 
fatto ciò pe~ migliaia di anni. Verissimo, se si ecc. ~tua il f~tt 
che la maggior enfasi in un « atto » è posta sulla VISJone soc1ale 
in quanto opposta alla visione individuale dell'artista ~ del dram­
maturgo. Gli atti non sono scritti; essi sono f:rutto d J una ~·ea­
zione colletti~a aLt1·averso l'improvvisazione, .da pa:rte ~ un 
gruppo. La realtà riflessa in un << atto ,, è J?erc1ò tma ! ~lla so­
ciale che si xifedsce alla vita dei campesmos non v1st1 come 
proiezioni psicologicamenl distorte di loro .stessi, ma piuttosto 
come gruppi archetipi. Don Sotaco, Don CoJote, Johnny Bachu­
co, Juan Raza, Jorge el Chinon, .la C~cana, .sono altrettanti grup­
pi archetipi che sono comparsJ negli '' atti ». 

L'utili tà dell'atto va molto oltre lo sciopero fino a con~luire 
nel movimento Chicano, p0khé i Chicanos in generale mm~_no 
ad id ntificare se stessi come gruppo. Questo teatro arche~po 
sìmboleggia la desiderata unità ed identità dl gruppo raggt~­
gibile attraverso gli eroi e le eroine cbicane. t:n solo l?erson~gg1o 
può pertanto rappresentare l'intera razza e~ 11 J?llb~hco cl~tcano 
reagirà di buon grado alle sne sconfitte e a1 su?1 · ~17 J onfi. C1ò che 
acl un pubblico non-Chicano può sembrar.e sm;nle alla r altà, 
quando è semplificato ~o un «.a~to », per tl Ch1caJ1,0 è l~ vera 
espressione della propna condizHme soCiale e perc1ò la t ealtà. 
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Cara maestra 

REMO ROSTAGNO 

CARA MAESTRA, 

cara collega ed amica, abbiamo deciso di scriverle questa 
lettera perché come lei soffri·amo nel constatare tempi sempre 
più difficili per la scuola e per la società. Anche a noi, come a 
lei, l'insegnamento ha dato molte soddisfazioni: i primi nostri 
ex-aLunni si sono diplomati e stanno facendosi onore. Essi rico­
noscono il bene che abbiamo fatto inculcando nel loro animo 
sia l'autodisciplina interiore e il rispetto delle leggi morali e 
civili sia la volontà di salire continuamente nella scala sociale 
e culturale. 

Ma oggi i tempi sono cambiati e prima che tutto sia irrime­
diabilmente perduto, abbiamo deciso di lottare fino in fondo con 
gli strumenti che abbiamo a disposizione, prima fra tutti l'auto­
rità e la dignità professionale di oui come insegnanti possiamo 
ancora godere. 

A volte ci viene il dubbio che occorra scegliere fra l'affossa­
mento e il rinnovo dell'istituzione scolastica ma, a dpensarci, 
ci sembra puerile e riteniamo giusto analizzarne i mali e gli 
eventuali rimedi. Lei davanti alle piaghe del formalismo buro­
cratico e deM'assenteismo morale delle famiglie, davanti ancora 
alla miseria retributiva che quasi ormai ci relega all'ultimo po­
sto dei redditi tra gli statali, avvicinandoci addirittura ai livelli 
degli operai, è riuscita a reagire con coraggio ·identificando il 
suo ruolo professionale con quello sociale e con questa deter­
minazione ha avviato la gestione della sua particella di potere 
con la quale intende modificare la realtà. 

Certo l'avvio è stato ed è graduale: i genitori degli alunni 
certe cose non le possono capire e Le autorità sono legate mani 
e piedi; noi sappiamo con quanto sforzo deve sottostare all'uso 
di strumenti educativi ormai superati: il libro di testo uguale 
per tutti, il voto, la disciplina rigida. A pensarci bene si è ormai 
un po' tutti d'accordo: si tratta di trasmettere una cultura non 
prefabbricata. E' per questo che lei lascia ampia libertà di ri­
cerca ai suoi scolari. E' finito il tempo del componimento uguale 
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per tutti, oggi si fa il testo libero, quasi ogni giorno, al mattino, 
a mente fresca e poi il problema di matematica - perché la 
matematica, col trionfo della tecnica, dell'ingegneria, delle ricer­
che spaziali, la devono più che mai conoscere - si inventa, uno 
per tutti, collettivan1ente. E al p om r iggio non si costringono 
più i ragazzi a llo svolgim ento dei compiti astrusi e in definitiva 
inutili. Ciò è possibile an ch e perché è stato definitivamente con­
cesso, sia pure sotto forma sperimentale e in numero limitato 
di classi, il tempo pieno che per noi pur comporta, a volte, lati 
dolorosi, perché ci sottrae all'altro dovere altrettanto irrinun­
ciabile di padri di famiglia costringendoci a togliere non poco 
tempo al calore del focolare domestico. 

Otto ore di scuola, comunque, invece dl quattro e il mo­
mento del pranzo in comune sono una bella prospettiva e offro­
no spazio per molteplici interventi educativi, primo fra tutti 
l'opportunità di non costringere più i ragazzi a passare nello 
spazio della mattinata, dal testo libero al problema e al dettato, 
senza opportuni intervalli. Con il tempo pieno si esce spesso in 
passeggiata e, il sabato, si possono fare sia la osservazione della 
natura sia la visita ai musei. I bamb jmj ono urio i di sa p · re 
e noi dobbiamo rispondere a questa curio ·ità coo pr opo le pre­
cise e articolate. Per questo, ·in pvhna, si fa l'esplorazione del­
l'aula, in seconda dell'edifici.o scolas lico e ln terza si studian i 
monumenti fino ad arrivare, in quinta, a spingerei fra cantieri 
e officine. Vede quanto spazio lasciano i programmi ministeriali! 

Un giorno incontrandola, lei, signora maestra, ci disse che 
l'importante è aggiornarsi e oggi effettivamente la ritroviamo 
capace di aggiornare le sue idee e le sue posizioni alle novità, 
quelle giuste ovviamente e fondamentali, non gli eccessi pseudo­
rivoluzionari di certi esaltati che scambiano la scuola per tri­
buna politica, per proselitismo sindacale o peggio ancora per 
sfogo di personali nevrosi. 

Lo si è visto con la matematica moderna poi con la ricerca 
d'ambiente e oggi con il sesso. Come? Non lo sa! Lei manda 
ancora al gabinetto i maschi e le femmine in cessi separati? 
Sappia che su questo non si può più indugiare: al posto del 
riposino pomeridiano si fa il bivacco collettivo e poi la ri-crea­
zione del bambino totale facendo leva sul corpo e sulle sue fun­
zioni. Se a noi questo può apparire francamente inutile e tutto 
sommato occasione di turbe e di perversioni, quei signori ci 
vengono a rispondere che tali metodi sarebbero l'autentico spi­
raglio di base per l'edificazione di una società non capitalistica. 
Sia noi che lei, invece, cara maestra ed amica, che non viviamo 
di slogans materiali, ma di idee e di aspirazioni ancora ideali 
nonostante tutto, non abbiamo bisogno di acquattarci dietro la 
porta del gabinetto per interpretare, sul binario della più re­
cente didattica, con l'osservazione della funzione defecatoria, i 
bisogni dei nos~ri alEevi; ci sono sufficienti l'esperienza e la pas­
sione per il lavoro e il nostro buon senso. 

Noi abbiamo letto di recente alcuni dati che non hanno in 
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apparenza relazione con quanto le stiamo dlcendo, ma che do­
vrebbero contribuire a fornirle elementi per comprendere quanto 
sia sofferto e precario l'atteggiamento dell'insegnante medio nei 
confronti della professione che esercita. 

Infatti, se in una indagine svol ta Era 73 insegnanti elcmen· 
tari risulta che il 68% ha scelto quel corso di studi solo perché 
è il più breve, fortunatamente di questi oltre 1'80% ritiene a 
posteriori eli aver operato una giusta scelta. D'altra parte però 
il 55% non ama l'ambiente professionale che deve frequentare 
e ritiene difficile stabilire una vera collaborazione con i colleghi ; 
analogamente gli stessi però sostengono che se potessero « par· 
!are » con i colleghi, come argomento sceglierebbero i propri 
figU. Sono questi i destinatari a cui è affidata la retta interpre· 
1azione delle circolari emanate dal signor ministro quasi tutte 
caratterizzate dalla fiducia verso l 'insegnante che, con un po' di 
buona volonlà dovrebbe riuscire a leggervi esattamente ciò che 
pensava in direzione di una soluzione tulto sommato positiva 
.di ogni problema. 

Ciò nonostan te la macchina burocrat1ca, nell'incalzare delle 
·disposizioni e degli 011dinamenti, r~schia talvolta di gettare il 
panico fra i nostri su.perim•i; lo si è visto a proposito del nuovo 
stato gitu·idico nel capitolo dedicato alla gestione sociale della 
scuola e ai nLtovi organi collegiali. Certo la parteclpaz.ione della 
collettività permessa da questa nuova normativa, comporta cert..i 
Lati discutibili come il vedere cliscusso il proprio metodo da chi 
non è in grado eU giudicare o essere attaccati per aver incau.la· 
mente accettalo ttn simbolico omaggio dai genitori dei propri 
a lunni. 

Ormai comunque appare certa una dillusa volontà di rinno­
vamento quando addirittura non si assiste ad tm vero e proprio 
scoppio di entusiasmo innovatore: è un continuo scambio circo­
lare fra direttori, presidi, ispettori, a livello ctirigenziale come 
garanzia d i non superficialità della ricerca. 

I superiori ci danno un ammirevole esempio di questa 
reciproca gara di autorinnovamento: essi infatti frequentano il 
corso A istituito dal collega per poter istituire a loro volta cia­
scuno un corso B cui possano accedere gli esclusi dal corso A. 

Noi le confesisamo, cara collega, di essere fra coloro che 
qualche volta hanno occasione eli sedere a fianco di chi aggiorna 
gli altri.. E' u~o ch?c y~i soltan~~ a quello che . si è pro~ato il 
primo g1orno m cu t Cl st è sedut1 m cattedra <:h1amali a rmpar­
tire il sapere. Perché lo facciamo? Dirlo sarebbe forse troppo 
lungo e imbarazzante. 

Noi, del resto, che non abbiamo responsabilità dirette come 
l nostri superiori , riteniamo che nessuno, sottolineamo nessuno, 
sia in g·raclo eli fornire dall'est~rno ricette didattjche, dei J?a5se­
partouL, e che l'in segnante, nel suo lavoro 1.1mile e quotidian0, 
nel suo impegno capHJare, p0trebbe (are a meno eli certi mitizzatì 
suggeri111enti esterni che non tengon0 conto che educare in una 
classe è l'incont~·o tra un'anima adulta e anime infantili, nella 
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assoluta individtlalità non scamblabile di questi due poli. 
Fra questi corsi di aggiornamento, comunque, fra queste 

aperture fra noi e le forze S?~iali, cors·i che tra l'~tro banno 
un comune denominatore poSitivo, che passano e pruna o dOJ?? 
finiscono come considera quel tipo d'intervento che sempt·e p1U 
spesso si v~de compiere da .Pe:sooe q_ua~fican~isi come ru:Jma­
tori teatrali? Cosa pensa le.t d1 questa b12zarn perso.naw ~e 
solitamente arrivano facendosi precedere da un cannon canco 
eli matedali strani, di questi espressi della creatività oggi tanto 
di moda? Costoro presumono di suscitare entusiasmo fra i bam­
bini dimenticando però che fanno leva sull'opportunismo infan­
tile, piaga dolorosa ma 1·eale, per cui, se sono beo accetti, lo 
sono solo perché quel giorno non si può far lezione, nel sens~ 
cioè che i bambini quel giorno evitano lo sforzo mentale d1 
verifica di quanto devono aver studiato. Costoro ritengono an­
cora di trovar consensi tra i genitori cosiddetti «aperti», ma­
gari solo perché questi 1fltimi arriva!'? ? pr~f~ri:e di avere dei 
.figli cl1e scimmiottano gli attori televastvl o s1 d11pm,gono addosso 
come i l Picasso, piuttosto che dei figli che sapptano fare, fin 
dall'inizio, il loro dovere di studenti che studiano, fino in fondo. 
vere lezioni amorevolmente preparate da l loro rnaesù:o. 

Questi animatori sostengono clunq\le el i eletLdzzare l'« atmo­
sfera promuovendo legami-amicizie e provoca~do la. deflag!'a· 
zione d i capacità espressive represse>~ •. (adopenamo .il term111": 
di deflagrazione apposta perché "il p1u delle volt~ ;l tut;to. ~ 
risolve nella distrliZione m o l LO scorretta per la cns1 dell edtli­
zia scolastica ili attrezzature deLl'edificio in cui operano). Pe;r 
rendere più proficuo il loro in terven lo. prel~nclerch?ex:o adcli­
rittura di stabilire una presem~a continuatlVa dell ammatore 
nella scuola senza tener conto che le riohieste possono esse1·e 
soddjsfatte nei limiti oggettivi eli orari e tempi precisi, p ena il 
caos organizzativo della scuola stessa. J?'altra parte •. ~~ sono 
veramente professionisti, questi espresst ?ella creattvtta pos­
sono permettersi di creare anche ad orartol 

Cara collega, noi le scriviamo quest~ c~se come se a le~ 
non fosse mai successo nulla di tutto ctò; mvece sarebbe leJ 
che potrebbe utilmente raccontar.ci ~n e~isoclio eh~ ormai !Utti 
conosciamo, perché oltremodo SlgntficatlvO. Un. g10r.no •. Jet ha 
avvici-nato un animatore, che aveva ~ppena. fimto d.t drre c:he 
non esjstono bambini diffici li, per chtederglt ~ome mtervemre 
con Pasquale che in terza non ave~a ancora m:parato a met­
tere al giusto posto la .d ~ la l. Le1 s~stenne. gtustamente che 
la questione era delicattssuna, menlre tl suo tnterlo~tore, che 
così dimostrava fino a che punto era lontano dall a v1ta e dalle 
responsabilità della scuola, cercava di t;anquilliz~.arle la co­
scienza profeS>sionale, affermando che vtceversa •1.l .problema 
non sl.tSsiste.rebbe minimamente. Eppure noi non s1am0 rea­
zionari e r iconosciamo anche i la ti positivi nascosti in quest~ 
animazioni: i·nfatti 11on possiamo ·rtegnte che dietro la .loro 
mania della festa, dietro le attuali mode della d'l.·ammatizza-



zio;ne - pi ttura - modellaggio - foto - audio - cinem atografia 
possano non esi tere più materie difficili in q uanto tut lo puÒ 
essere volto ome piacevole ricreazione. Certi giochi come 
quello della d ivision e, s i polrebbe p rsino pensare a puhblicarli 
come tm vero e proprio s ussidio didattico : economicam nte 
non se ne ricaverebbe un gran che, ma sarebbe una bella sor­
disfazione. 

Insomma, nonostante tutto, conveniamo pure noi che la 
nostra è una professione decisamente interessante che si rein­
venta giorno per gionno e che noi abbiamo la fort~na di essere 
dei professionisti privilegia i p rché educhiamo delle anime e 
cl,~i cittacUni. Certo di t~urto in 'tanto ci sentiamo pervasi da un 
d1ffuso malessere che 1 onfonde ma forse è soltanto l'esigen­
za eli riQ.novar i. Al p iù presto ci iscriveremo a un corso dove 
ci auguriamo d i in con trar la. 

CARO DIRETTORE DEL TEATRO STABILE DI. . .. 

abbiamo letto ili programma della prossima stagione tea_ 
trale che lei ha stilato con i suoi collaboratori e recentemente 
illustrato ana stampa. Oltre agli spettacoli che allestirete in 
proprio, altri saranno ospitati, per un bilancio più che ragguar­
devole che intende rirspondere, come lei ha giustamente sotto­
lineato, alle esigenze degli abbonati. 

Di particolare interesse il capitolo che r iguarda il decen­
tramento come prospettiva di sviluppo del teatro di domani: 
sapp1amo b~ne che è il problema che J.e sta più a cuore. In 
<juesto amb1t due proposte precise ci paiono rilevanti: la 
J-icerca linguis tica e l'orario degli spettacoli. Come già nella 

corsa stagione si avranno perciò classici in dialetto e recite 
alle. or~ diciannove :. è così che si dà modo anche agli immi­
grati .di appre~zare 1l gra~de te~tn;> e nelle condizioni più favo­
revoh_per 1l nspetto degli oran d1 fabbrica. 

. La prep;;~~az i one sarà cer lo lenta e grad uale ma l 'abbiamo 
v~sta ben .avv1a La l'anno passa~o c~m l,e compagnie d'avanguar­
dJa, da vo1 decentrate nelle penfene, che pare ab b iano o l tenuto 
la partecipazione dei Consjgl.i el i q uartiere se non altro per il 
reperimento dei locali e Ja compilazione de lle tessere d'ingresso. 

.11 pro esso di acculturazione delle mass-e sarà tanto più 
rap1do e proficuo q uanto p iù 1ntensa sarà l 'azione che riu sci­
ranno a svolgere i giovani sui quali occorre far leva, come lei 
ha fatto, rivolgendo loro l'invito a tentare nuove strade nella 
comunicazione teatrale. 

I risultati non potranno mancare dato l'appoggio morale 
non soltanto suo ma di tutta l'i,stituzione del Teatro stabile 

Oggi più che mai occorre credere, sulla strada che lei ci 
pare persegua: sia pure cautamente come consiglia to dal Mini­
stero del Tunsmo e dello spetlacolo, nella sperimentazione e 
n~lle ~vanguardie: ci sembra ottima l 'idea che venga dato a i 
gwvam un appoggio tota lmente d isinte:ces ato : es i devono 
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farsi con le proprie mani e sarebbe controproducente infiac­
chire l'impe~no alla competitività spianando loro la strada me­
diante sussidi immeritati. 

Non è certamente immotivato infine il rifiuto di dare ulte­
riore credito all'animazione teatrale scolastica; ci pare seria e 
motivata la risposta data a un giornalista che le chiedeva spie­
gazioni al riguardo, cui lei ha det.to senza mezzi ter:m.ini elle tre 
anni di espe.ri nze non sono valst neppure a scor nre anch e ~ 
solo artista negletto o a produrre un qualche spettacolo d1 
rilievo. 

N o i llOn possiamo be comprendere il suo profondo ram­
marico per n on aver p otuto assist~re, com~ lei ausp~cava, .a~la 
r1conversiOlJe in testo drammaturgtco degh spontanet gesti m­
fanti li da cui si era illuso, dop o una frettolosa lettura eli Be-
njami~, potessero nascere propos te teatrali al~ernative. . 

A proposito di anix?azio!l)e teatrale col stJ. a ~ccorre. ~co­
noscere che organizzat1Vam n te era stato falto l rmposstbile: 
un corso centralizzato per 30 aspiranN animatori il prln1o anno, 
il corso di perfezionamento l'anno uccessivo p ~r . gli animatori 
patentati che oper avano con~emp<;>raneame~te m :'lltrettante 
scuole, fino ad arrivare nel g1ro d1 tre anm ad ammare una 
intera città. E questo per non voler menzionare lo sforzo che 
è stato fatto per animare anche i centri di vacanza; lo spa~io 
d'inter"\rento sarebbe illimitato: c'e già c hi si spinge ad alter­
narsi in qua lità di ma s lro d'animazione con 9uello. di. jJ?-do, 
equ itazione, nuoto e cherma. Ma per ora quest1 spazi c1 nsul­
taJlo coperti dall'iniziativa d ì singoli an imatori particolarmente 
attivi. 

Ce11to non Lutto è perfetto e se da una parte la vostra orga­
nizzazione capillare è riuscita a coprire la domanda, ben a 
ragione l'ul timo vostro bollettino d'informazione riportava i 
dati relativi aJ.la saturazione della richiesta, dall'altra ha mo­
strato qualche lacuna dovuta all'impossibilità di coordinamento 
e al relativo isolamento in cui è venuto a trovarsi il singolo 
animatore pressato dalle esigenze più disparate e improrogabili. 

Gli « espress·i della creatività ».talvolta ~an. dovuto .s~endere 
a patti con insegnanti sprovveduti e supenon sc~last1c1 petu-­
lanti riuscendo a mantenere inalterata la loro cordtale presenza 
da professionisti della vilalità sol Lanto a diretto contatto con 
i ragazzi, loro spazio d'inte~ento. in.a1ienabile. . . . 

Se ci fosse conces>So cb cons1gh arla, egreg1o direttore, nm 
le suggeriremmo di devolvere la modesta cifra in bilancio yer 
la animazione 'teatrale all'EMPA ente morale per la protezwne 
dell'attore un investimento benefico che evita aspettative e 
frustrazio~i; oppure, se si vuole mantenere la voce a bilancio, 
di contenere le spese al minimo indispensabile: si potrebbe 
istituire un unico corso centralizzato da effettuarsi utilizzando 
come docente il personale già in organico: l'insegnamento di 
dizione impartito dagli attori, quello di pittura dagli scena­
grafi, l'attività di carta-strappo dagli uscieri e così via. 
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Se. deciderà di istituire questo corso, caro direttore, ce lo 
comumchi tempestivamente. Non vorremmo ri.schiare di rima­
nerne esclusi. 

CARO PASQUALE, 

giorni fa ti abbiamo incontrato mentre uscivi dalla colonia 
e ti .avviavi con i •tuoi compagni e la monitrice verso la spiaggia. 
E' là che, fra un bagno e l'altro, abbiamo registrato il racconto 
di come te la passi quando vai a scuola. Il tuo racconto ci è 
piaciuto ta~to che :'ogli~mo, riscriverlo ded~candolo alla per­
sona che pnma o p01 arnvera nella tua coloma per « animarti » 
anche là. 

Io faccio la terza elem entare e la mia maestra è a1;1data a 
souola per diventare animat.rice. Ce lo ha detto lei ma io non 
so cosa vuol dire ma so che adesso facciamo tutto come una 
volta ma in certi giorni giochiamo. La maestra mette un disco 
e alla fine dice di dipingere quello che abbiamo sentito. Io di 
solito sento solo la musica e aLlora dipingo le note ma certi 
fanno disegni eli paura che ono quelli che piacciono di più 
alla ma s l~ . Per .sentire .meglio qualch e volta ci sdraiamo per 
t:rra o SUI ba~cht, al. bmo, e alla fin e discutiamo e poi dipin­
gutm.o a grupp1: quelli che hanno sen ti to la tristezza si mettono 
insieme, quelli che hanno sentito la paura anche. 

E chi non ha sentito nulla? 
La maestra dice che tutti sentono e tutti devono dipingere 

io ce l'ho già detto faccio le note. ' 
Finito questo gioco prendiamo un libro dalla biblioteca lo 

leggiamo un po' e poi facciamo la scenetta oppure facciam~ la 
scenetta ~enza aver let•to niente. C'è Giancarlo e Lino che fanno 
empre ndere J?er bé fanno Starilio e Ollio. AIJa fine lipingiamo 

quello che abb1amo fatto e attacchiamo i disegni al m uro. La 
maestr~ attacca di più q uelli grossi a llora io e mia cugina ne 
~e . abb1~mo fatto un? &rosso grt>sso che non ci stava sulla p a­
tete. Certe volte pasiticclamo anche con ta creta ma poi si rom1,e 
tu t'Lo e adesso non lo facciamo più. 

Cel'ti. pomeriggi usciamo con la cinepre a e il regi trato1·e o 
la m.a_cc~~a f?t~~ra.fica . La maestra .ci dice di r iprendere quello 
che c1 pmce d1 J:?~U . :non avevo ma1 ~atto le foto volevo pren­
~ere una n~a.ochma coupé che andava m fretta e allora è rimasto 
11 muro, dietro. La maestra ha fatto i,nquadrar la fo Lo e l 'ha 
appesa a l muro. !'~ venire i suoi amici a vederla dlce empre 
che_ contenta dJ msegnare a bambini come noi; la co1.1pé non 
è nm~sta e sul m uro. c'era scritto «fascisti car gne tornate 
nelle f?gne ». Aneli<? G1anfranco voleva la sua foto a l muro e 
allora e andato a. qprendere le scritte dei m uri. Ne è rimasta 
una sola,; n~n m1 r1~0J,do bene cosa c ' ra scri tto, mi sembr a 
1< Fanfan~ .... 1l d,omam .. , ma non gliel'ha appesa. 

. Cert1o g101'm facciamo anche la festa. Al mattino a ndiamo in 
guo per le strade e invitiamo la gen te facendo Lanto r umore 
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con i pezzi eU legno e le tram.bette e poi a l pom.el'iggio quando 
c'è la gente facciamo i disegni e la pittura ìn cortile. Per r ipa­
sarei i l giorno dopo seri ìamo tutta la mattina testi liberi, per 
ra contare quello che abbiamo fatto il giorno prìma e poi det­
tati operazi .ni. Una volta io ero capace eU fare i problemi ma 
adesso li facciamo tutti insi me e allora mia mamma il giorno 
che non devo andare a nuoto mi manda a ripetizione da una 
sua amica che è professoressa. Io non lo dico altla mia maestra 
perché non vuole. 

Una volta abbiamo anche fatto i burattini ma non ci pia· 
ceva tanto perch erano di storHt e io non sapevo ma i osa fare 
dire al rn io Che era Muzio Scevola, poi Luciano si prese una 
bella sgridata penché al p osto di fare Cincinnato aveva faLLo la 
dkeltrice della scuola be ra troppo grassa. Adesso i burattini 
ci servono solo pit:t per fare la matematica perché mi6uriamo 
empre la cassa di legno do:ve li abbiamo messi. 

Sare ti contento di aver ancb q ui iro colonia un'anima­
tri e che . i occupa eli te e dei tuoi compagni? 

Certo, perché a me pjacciono le « a11.imatrld ! ». 
Rilassati Pasq1,.1ale, fai tanti bagn i, e mandaci una copia del 

gio palino che tamperete ne i prossimi giorni. 
Ciao. 
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Progetto speciale di animazione 
(Collettivo Giocosfera, Collettivo G, 

« Animazione dopo ») 

l) In_quesLi ultimi anni le lotte che i lavoratori banno por­
ta to avanti a Roma come al trove (casa, occupazione diritto allo 
studio, ervizi ecc.), pongono una pressante richiesta di qualifi­
cazio!l del m odo di vivere, qualificazione be signj fìca crescita 
sul prano cult urale, consapevol zza e impegno collettivo per argi­
nare il processo di degradazione, is lamento e sper , OI)alizzazione 
che rcgo.l a i rapporti ociali. 

Il bisogno di contribuire a riorganizzare la vita culturale di 
un dato territorio, non secondo i modelli autoritari che la scuola 
tradizionale e l'industria dei prodotti culturali oggi impone alle 
masse, è tanto più urgente in riferime11to alla situazione di 
disgregazione in cui si trovano i quarti .ri periferici, le bor­
g~te :di Roma, c~e subiscono più macro!lcopicament I'emar­
gmazwne economrca e culturale nei c nfronti della città con 
minori strumenti di difesa rispetto a scelte che cadono' dal­
l'alto e ~ell o stesso tempo con una capacità di mobilitazione, 
aggreg~w~ne e di recupero di autor.wmia maggiore rispetto a 
mo_de~li dr. compor tamento standardrzzati e profondamente in­
~ nonzzat1. 

V intervento culturale nei quartieri di periferia, al di là 
d~ ~;ma mitizzata riscoperta del popolare e del primitivo, al 
dr la dello sf.ruttamento da parte dell'industria culturale biso­
gnosa. di nuov•i mercati e nuove idee , per l 'animazi.one signifi­
ca agrre sulla contraddizione ancora viva che il pas aggio da 
una società preindustriale ad una società tecnologicam nte 
avanzata, ha provocato a livello di r apporti sociali. 

~er un a borgata come Castelverde o Villaggio Breda, rico­
st.ruJre la propria storia utilizzando i metodi d ell'animazione 
ha_ significa ·~o comprendere come il « passato » continua ad 
ag1re ul VlSSUto presente, aggettivandolo in r·apporto agli 
avvenimenti s torici generali, ed ha significato altresì ritrovare 
modi dJ, relazione e com unicazione "nuovi» all'interno del 
quartiere. 

Fino a oggi il momento della produzione e della fruizione 
del fatto culturale è stato limit: to esclusivamente a una parte 
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rdella città, il centr o e i suoi ab itant;i. me~tre tutt~ la peri~ 
feria è stata abba,ndona ta ai prodotti dellintratterumento. d t 
m assa (si pensi che una circoscrf2ione, l'VIII ~mprende cn·ca 
102 mila abl tanti pari a una c1ttà co~e Foggta, Ancon~ ... , e 
.che per tutto H territorio sis tono due cmema, J~ess~na btblio­
teca ... ), la scel ta de lla periferia div~nta pdontana_ pe~ un 
intervento culturale che intende modlft<::are quest~ S1tu az10ne: 

A tal fine è indispensa bile un cambtamcnt? d1 _rot~a neg~ 
.investimenti pu.bbli i per le spese culturali m drre2a~me d1 
una politica del territorio che vede nelle borgate e ne1 quar-
ti ri l'organ izzazione di una vita tlllurale.. . . . 

Il lavoro che finora è stato svollo da1 grupp1_ dt aruma­
zi.one in collabora7,:ione con il Teatro cuoia ha _venfica~o _que-

ta estesa domanda di intervento ulturale_ ne1 qu~rtlen d~ 
parte ùi tu tte le componenti in esso pr s~nt1 : dagli _msegnant1 
nelle scuole, ai comitati eU quartie~·e, da t la_voraton c~e sen­
tono l'inadeguatezza de~li strumenti _cu l tural~ c~e poss i ~d~no, 
ai giovani che vedono [rustrate le es1genz di VJta. asso t~tlVa. 

L'anjmazione interviene a coutr.ast~re l'as~unzwne d1 mo­
delli culturali s tandardizzati e autOFita:n, ~ntr.1~uendo a sbloc­
care le capacità razionali e creative . dell'mdtyl~uo, cer~an9-o 
con un procedimento sperime~tale .<ch7 non e. I mp:ov~lsaz:to­
ne, spontaneismo, ma a:pproccw _sctent~co), di da1e ~~ s~osta 
a lle es~ge.nze ultw·alì d1 base, d1 espm:nere e c~mumc~.re la 
proptia realtà, le lotte e i l_iv.elli. di cos~1e~za reati , con oil fin~ 
di realizzare quindi le ond1ZJoru capaci eh esten~cr.e a ~rupp1 
sociali finora esclusi, l'uso in prima persona de1 cUvers1 stru­
menti politici. 

Questo fra l'a ltro rende necessario un ~ntervento ~ultu­
rale di tipo nuovo che l 'a.nimt~;zione prop<?ne, m quanto s1 ra.p­
porta tretlamente alla srtuaZH;me --: radicame1~to nel quar tlC­
re -, coinvolge direttamente 11 ErUJtore h~ d 1 vent~ ~rotago­
nis ta nel pr. ocesso cul_tura le, agi _ce per una ~·tappropna~w~e da 
1:>arte della base degb strumenti .di ~spre~s10ne-comurucaz10ne . 

Le m dalità dell'inlervento di anm.1az1'?n"? p ossono _nascer~ 
soHanto dalla collaborazione con forz.e soctab, cu1LU1~21 li e poli­
tiche, centrali e periferiche per una_ ncerca co~1plessrya di una 
strategia di lavoro c<>mune: ~a p1:~a op razione di un rap­
porto eli collaborazione sara l anal1s1 della geografia c~turale 
del territorio per estrarne una mappa strut~rale allJ!ltemo 
della quale i individui u n. progra?Jma teon~o ope_rat1,vo da 
verificare in tutte le sue East. Cerchiamo ora eU definire 1 com­
p iti d U'animazione r ispetto all e specifiche stru tture del ter­
ritorio: 

Scuola: la funz·ione che un lavoro di aDimazi~:me svolge 
a ll ' inten1o delle scuole, si rappor ta in. m?do o~garu~o al pro· 
getto di intervento cul tu rale ~ul ter.nto~10. A?.hnazton.e . nella 
cuola e anirnazim1e nel quartJ ere sono mterdipe~dent 1 .. 111 u o 

rapporto dial.etti~o il den ti·o -_ la Sctlola - co~ 11, fu?n --:- la 
societ à, jl ~uar tl ere, le for~e m _esso presenti. L a~wne 
ontribu Lc;ce a superare la dimenswne scuola come wuco spa-
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zie> delegato a h·asmettere la cul~ura sviluppando un nuovo e 
cUverso concetto di eultura, prodotta in sedi nuove, utilizzando 
nuov metodologie, coinvolgendo altri soggetti che non quelli 
tradizionali. 

Per raggiungere questi obi ttivj iJ progetto di lavoro pre­
vede: l) rapporto stabile on gli insegnanti per la formulazione 
di un quadr di ollaborazione pedagogico-didattico basato sul­
la corporeità del bambino, la socializza7.ione, l'espressività, la 
acq~lisizione di una co cienza critica e la ollecitazione di un 
atteggiamento cr ativo volto alla modificazione della realtà; 
2) aggiornamento degli insegnanti sugli strumenti educativi, 
attraverso . incontri eminm·i che coinvolgono gli stessi genitori 
alL0rno al problema del rinnovamento e della gestione ociale 
della scuola. 

L'Ipotesi dl ut.Uizzare gli strumenti e le metodologie del­
l'animazione nella scuola tuttavia deve essere rivolta verso la 
loro acquisiz~one organica nell'insegnamento, nella prospettiva 
perciò di un superamento nel tempo della sua attuale funzione 
propulsjva. 

L animazi.one culturale non. si esaurisce quindi nel rap­
por'to con il bambino e con l'ins gnante ma si confronta con i 
bisogni complessivi della situazione sociale individuata. 

Da queste premesse nasce l'importanza d l lavoro con gli 
aduJti che operativamente si attui attraverso un rappotto sta­
bile con le sttutLure di base presenli n,ei quartieri delle circo­
scrizioni in cui si intenriene: 

comitati di quartiere, consigli di fabbrica, 150 ore, se-
7.ioni dei partiti democratici, associazioni culturali ecc. 

Le attività di animazione cultul'ale che si elaborano e sl 
realizzano con gli abHanti dci quartieri e delle 'borgate hann 
come fine 1a rlappropriazjone da parte di questi degli trum nti 
di espressione e comunicazione attraverso un processo di deco­
dificazione detl'u.so del mezzo e della ua alfab tiZ.Za7.ione. 

Il suo carattere è di PROCESSO conoscitivo, creativo, so­
ciaJ.izzante, la sua funzione è COMUNICATIVA e non estetica, 
la sua disponibilità è utilizzare, confrontare, reinventare, tu ti 
i possibili mezzi e pressivi, econdo criteri che di volta in volta 
le diverse situazioni indicano più idonei. 

L'esperienza che si sta per realizzare costituisce un e empio 
di corretta gestione, partecipata in tutte le sue Iasi, di una ini­
ziativa culturale da parte di un committente jstituzionale (Tea­
tro Scuola - Teatro di Roma), delle circoscrizioni e del gruppo 
cti animazione. 

E' da sottolineare questo aspetto sia perché si pone ulla 
linea di una reale partecipazione, contro le scelte che le istitu­
zic:mi culturali impongono autoritariamente alla città, senza 
n s un confronto democratico, sia perché questo tipo di proce­
dimento che Tesponsabilizza e coinvolge direttamente tutte le 
forze interessate all'operaz.ione (dai comitati di quartiere, agli 
organi c01legiali della sct1ola, ai sindacati), permette un inter­
vento culturale ·che sia radicato nel ten-~torio. 
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La coscienza di classe dei lavoratori 
a Torino ed in Piemonte 

La FLM, nelle su istanze nazior:aLi e provinciali ~Ol'~nesi: 
ha de iso dì promuovere una vasL·a ncer~a su .« La co c1enza dJ 
classe dei lavoratori a Torino e nella reg1one p1e.rnont se~· Un~ 
tale iniziativa ba qualcosa di sorp1•ende:mte. Essa esula mfatti 
dai programmi abituali di ~icerc.a. c~e il sin~aca.to ~vol_ge a ser­
vizio diretto delle ve.rtenze m CLU e m.lP · gnato. Quah pl eoc upa­
zioni le hanno dato origine? Qualj obbiettiv~ si propon~? 

lavoratori italian:i hanno vissuto nell'~tl!lilO .d~tuo .espe­
rienze di lotta eccezionalmente intense. E convmz10ne d1ffusa 
fra essi che attraverso tali esperienze, sia malurato .nella co­
scienza di cl~sse di largh~ setto~·i un salt~ di q.ualit~ .. 

Ora questa nuova co cienza è portatnce dl f:ortis;>Jme po~en: 
zialità sto-riche, per l'avvenire del movimento operaio,. q.umd1 
del paese. Potenzialità che,, per a~tro, possono. es~e1~e h..berate o 
anche sepolte, secondo che 1L movnnento operMo st nveh o meno 
in grado di gestirle . 

s m'bra quindi x;ecessario, pur on~nuanào .a far n:onte 
giorno per giorno ali u~genza deU.e l?tte, mxpegnate tm_o ~forz~ 
approfondito di rifless1one sul S Jgmfic~to a 1un.go te~m:111e di 
queste lotte, delle nuove esigenze c~le 'l'n es.se Sl espnmonò, e 
anche del nuovo tipo di società che U1 esse J p:refigur~. Sembr~ 
:necessario cercare di dare sistemazione .a un'esJ:,>~nenz~ cos1 
sconvolgente, evitando sia tma S';la esaltaZl~ne. acnnca, sta una 
sua riduzione a fenomeno settonale ed ept~od!i.co. . , 

Tale riflessione però i lavoratori n0'n mtendono p1u d.ele· 
garla a degli .intellet·LUali,. m~ int~nd?no a~sumerla tp pnma 
persona. Il nuovo mod0 d1 s1turu·s1 d1 fronte aUa soc1età e al 
potere, cb,e emerge nelJe lotte più 1·ecenti, non J?U~ non portare 
con sé u.n nuovo modo di fare cultura . Protagomsh della c0stru­
zione di una nuova soc~età, i lavoratori ~t ?dono esserlo anche 
nella produzione culturale che tale so01eta deve preparare e 
fermentare. 

La ricerca sarà quindi svolta in collegamen~o costante con 
le lotte nella fabbrica, nella campagna, nel quf:t1"tte~, ~ella s~o­
la, ecc., priv,ilegiando le strutture di base, 111 CD:l SJ e~p1:1m~ 
maggiormente L'autonomia de~ lavorat~ri •. corne .1 Coos1gli dt 
Fabbrica, i Comitatl di Zona, 1 Conntat! d1 Quartiere, ecc. 
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