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Premessa

Benché il rapporto del teatro con le scienze umane abbia costitui-
to un problema non secondario della cultura recente, sembra impos-
sibile far storia delle sue acquisizioni disciplinari. Il teatro ha indub-
biamente rigenerato il campo della sua esperienza, acquisendo prati-
che, idee ¢ informazioni dalle scienze umane; e grazie al sapere tea-
trale, d’altra parte, sono nati noteveli impulsi critici all’interno del
sapere sociale. Ma come distinguere le peculiarita di tali acquisizioni?
E di che far storia, allora?

Quella che segue non & una storia dei rapporti disciplinari del tea-
tro e della sociologia — livello all'interno del quale sarebbe stato im-
possibile distinguere le peculiarit dello scambio; &, piuttosto, la rico-
struzione di alcune esperienze personali, che hanno determinato si-
gnificative reciprocitd esprimendosi nelle sfere d’azione del teatro e
della sociologia. ,

Attraverso questi sondaggi di ricostruzione storica, potremo dar
risalto a singole sperimentazioni, metterle idealmente in contatto, co-
struire schemi interpretativi; certo presupponendo 'esistenza di pa-
norami contestuali, ma senza dovercene occupare direttamente. Co-
me dire, ad esempio: il rapporto del teatro di Brecht con la sociologia
di Sternberg, negli anni *20, ci offre il livello che ¢’interessa del pro-
blema, e di esso ci occuperemo, pur nella consapevolezza che si trattd
di un rapporto minoritario. Né, ovviamente, il nostro giudizio si ri-
volgera al teatro e alla sociologia in quanto entitd di genere e, ciog,
in quanto entita autarchiche, chiuse nella loro compiaciuta autosuffi-
cienza.

Solo cosi potremo far storia, stando sui confini viventi del teatro
e della sociologia. Tuttavia — mi ¢ stato obiettato — la vitalita del
rapporto teatro-altro da sé potrebbe non rispecchiarsi nell’ottica
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sociologica: perché scegliere, come interlocutore, proprio la sociolo-
gia, questa scienza che a molif appare ancora condizionata dalla sua
originaria ambizione totalizzante?

Questa obiezione invita a ribadire il carattere storico della nostra
trattazione: come «scienza nel presente», la storia ricostruisce cio che
¢ meglio ricostruire. Viviamo in un periodo di eccezionale interscam-
bio fra teatro e antropologia, ma questa stessa perdurante effervescen-
za sconsiglia dallo scegliere I"antropologia come interlocutore del tea-
tro, nel quadro storico che ci siamo dati. L'atto di sistematizzare e
interconnessioni esistenti fra Turnbull e Brook, fra I’antropologia
maussiana e Barba, fra Turner e Schechner, o fra gli sciamanologi
e Suzuki, potrebbe non assecondare le ricerche in atto. Inoltre, il rap-
porto teatro-antropologia appare storicamente meno conchiuso del
Tapporto teatro-sociologia. L’interesse della sociologia al teatro ci si
presenta come un albero di vecchio tronco, dai rami variamente pro-
tesi, alcuni morti, altri irrobustiti dalle avversita. Oltre al movimento
dei rami, di per sé interessante, & il senso del tempo che attrae chi
guarda.

Il senso del tempo ci impone questo oggetto di studio: senza la
bizzarra operosita di quei singoli sociologi e teatranti, il teatro del no-
stro secolo non avrebbe ripreso coscienza deila sua strana natura dai
molti confini disciplinari. Pertanto, la conoscenza di quella operosita
appare essenziale per sancire la vocazione del teatro all’altro da sé,
la sua vocazione ai rapporti liminari: con I'antropologia, la filosofia,
la palitica.

In questo contesto, poi, I’esperienza pill materiale, intima e dila-
tatrice dell’antropologia teatrale restera presente, pil che presente, per-
ché fondante della nostra attuale sensibilita al problema, al rapporto
generale teatro-altro da sé!.

I Mi sembra che il rapporio teatro-psicologia non sia arrivalo a costituire un suo problema,
nonastante alcune pregnanti «offerten di parle Leatrale: fra gli psicologi & restato prevalente un
atteggiamento colonialistico verso il tealro, che ha portato a mediccri risultati saggistici, soprattut-
ta focalizzani sull'attivita mentale dell’attore. Per quanto riguarda il rapporto teatro-antropologia,
cfr. M. Borie, Aniropologia, in Enciclopedia def teatro del 900, 2 cura di A. Attisani, Milana,
Feltrinelli, 1980, pp. 343 sgg., ¢ il numere di «The Drama Reviews intitolate Theatre and the Social
Sciences, n. 59, settembre 1973, Davvero si sta costituenda un problema di matrice antropologica,
diverso dal problema teatral-sociologico, perché piti interno alle leggi della prassi espressiva, In
questa ottica, considererd di frontiera i contributi di Grotowski e Schechner, le cui ricerche «fra
teatro e antropologia» risultano, nonostante tutto, ancora partecipi dell'impostazione sociologica,
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Dagli inizi del secolo si é teorizzato e sognato sulla reciprocita del
teatro e delia societd, sulla responsabilita sociale del teatro, sul teatro
came parte della rivoluzione o, all’opposto, dei servizi della societa,
fino al principio-speranza che il teatrale potesse sciogliersi in un so-
ciale diverso, senza lasciar residui e scorie refrattarie. Poi perd, esau-
rendosi il secondo dopoguerra, ci si ¢ improvvisamente accorti che la
dialettica perseguita era di natura ideologica e tendeva a far prevale-
re, contro le intenzioni, da un lato il calligrafismo artistico e, dall’al-
tro, il conformismo politico. Allora il teatro migliore ha come reciso
il nodo, trovando nel nichitismo di Beckett Ia sua punta pil coerente.
Tutto un mondo sembrava giunto alla fine.

Qui si apre il nostro saggio, con il colpo di scena che ha poi fortu-
natamente sventato quella fine. Infatti, mentre il teatro voltava le spalle
alla sfera del sociale, un sociologo, Georges Gurvitch, proponeva sot-
tovoce un chiarimento che, alla lunga, avrebbe permesso una riaper-
tura della dialettica teatro-altro da s&, su nuove basi. Gurvitch ha chia-
rito che, se tale rapporto non poteva passare fra teatro e societa, non
poteva passare nemmeno — come qualcuno credeva — fra sociologia
e teatrologia, non essendo quest’ultima un’entita direttamente a con-
tatto con la vita; e che, quindi, 'unica djalettica costitutiva del pro-
blema doveva basarsi sulla coppia teatro-sociologia. E chiaro, a pen-
sarci bene: il sociologo somiglia al teatrante, non allo studioso di teq-
tro. E il teatrante che, come il sociologo, delimita il fluire delia vita
e cerca di agire direttamente su di essa.

Brecht, pur avendo intuito questo chiarimento, non ne aveva trat-
to una posizione per tutti. Gurvitch ha avuto la lucidita di rifondarvi
la dialettica teatro-altro da s¢, la dialettica della «sociologia dello spet-
tacolo». A lui e soprattutto a un suo allieve, al primo Duvignaud,
va il merito di aver riallacciato |'interesse sociologico a quello dei tea-
tranti.

Ci troviamo quindi di fronte a un problema reso necessario dalla
cultura del teatro e impostato sostanzialmente dalla sociologia. Ma
per riequilibrare il registro dei meriti con quello delle colpe, ¢’¢ da
aggiungere che nell’ultimo quindicennio, a loro volta, le scienze uma-
ne hanno ridotto a luogo comune il rapporto teatro-sociologia. Perfi-
no dei testi estrinseci, come L ‘opera di Rabelais e la cultura popolare
di Bachtin, sono stati saccheggiati pur di segnalare istinti carnevale-
schi nella nostra vita quotidiana; e quante parole incantatrici sono state



80 CLAUDIO MELDOLES!

banalmente coniate per farei sentire nell’epoca dei simulacri, Allora,
tutto il patrimonio teatral-sociologico dei Gurvitch e dei Goffman sa-
rebbe finito in chiacchiere polverose, se non fosse intervenuto il tea-
tro, a sua volta, a salvare il problema.

Questo saggio, ponendosi nella scia del rilancio problematico ope-
rato dal teatro di Grotowski, ha cercato di differenziarsi dalle tratta-
zioni interdisciplinari per buon senso: quelle un po’ teatraliste e un
po’ sociologizzanti che, da un lato, presuppongono una sociologia
quasi teatrale e, dall’altro, enfatizzano il teatro pit sociologico. Al
contrario, si sono qui indicate le diversita, anzitutto: guai a dimenti-
care 'ambiguita delle somiglianze fra il teatro e la sociologia. La dia-
lettica teatro-altro da sé é stata considerata solo in condizioni di pro-
fondita. Quando poi, nella diversita, si & manifestata una effettiva con-
sonanza, aliora essa & stata trattata davvero come tale: come se Goff-
man fosse anche un teatrante, e Grotowski uno studioso di scienze
umane,

Perché il teatro non appartiene solo al teatro e la sociologia non
appariiene solo alla sociologia.

Teatro delle azioni sociali, non societd dello spettacolo

Ho sul tavolo gli atti del convegno palermitano «Il teatro nella so-
cieta deilo spettacolow, conclusosi con una inusuale dissociazione 2:
vi si legge, alla fine, che la scelta tematica era sbagliata. Quale piu
didascalica dimostrazione della vischiosita dell’argomento?

D’altro canto, anche le interessanti conclusion; di Vicentini — il
coordinatore del convegno — risultano un po’ vischiose: non c¢'¢ for-
se troppa prudenza nel suo domandarsi «se "unico modo di cogliere
concretamente la dimensione spettacolarer, nella societi odierna, «non
sia quello di rinunciare a qualsiasi nozione generale di spettacolari-

2 I teatro nella societd dello spettacolo, a cura di C. Vicentini, Bologna, Il Mulino, 1983. Si
confrontine la Presentaziore e le conclusioni (I teatro e la societa senzg spetigeoli) dello stesso
Vicentini. Li si sottolinea la centralica della «nozione di spettacolos, per descrivere le dinamiche
attwali della quotidianita sociale. Qui si afferma, invece, che quella nozione risulta pretestuosa,
per la sva estraneita alle esperienze reali della scena.
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ta» *? La cultura teatrale possiede una sua confusa vitalita espansi-
va, spettacolare, che va comunque assecondata; il teatro ha interesse
ai rimescolamenti con I’altro da sé, perché solo con essi puod far vale-
re la sua «grandezzan: risulta ben poca cosa, il teatro, se rinchiuso
nella sua identita riconosciuta.

D’altro canto ancora, & un fatto che le prese di partito sulla socie-
ta dello spettacolo, a favore o contro, non si sono diradate, nono-
stante il senso di inutilita che le accompagnava: come accade alla far-
falla che continua a essere attratta dal calore delia lampada; dunque,
I'inabilita a distinguere non dovra inizialmente scoraggiarci, Varie,
sintomatiche stranezze — come calore che attrae — segnalano 1esi-
stenza di un quid risolutore, anche se al momento esso non & distin-
guibile e anche se & evidente che gli specchi della societa sono altra
cosa dalle maschere di teatro.

Ma la societa dello spettacolo & davvero il centro del problema?
In verita, alla base di tale nozione non & rintracciabile una precisa fon-
dazione scientifica. Per il situazionista Debord, la sua identita pogge-
rebbe su concetti economico-filosofici: la doppia natura della merce,
il lavoro astratto, il capitale come soggetto impersonato, il feticismo
naturalizzato; e tuttavia, evidentemente, 7/ capitale e Storia e coscienzo
di classe non furono scritti per teorizzare ’esistenza di una societa dello
spettacolo,

Percio, stante questa sua origine per citazioni ad foc, la nozione
di societa dello spettacolo dovra essere anzitutto considerata dal pun-
to di vista dell’uso. Distingueremo, in questa sede, un uso meramente
aggettivale dall’uso pill sostanziale. L’uso aggettivale, di per sé, non
risulta generativo. Se si ha qualche cosa da dire in materia di derealiz-
zazione sociale, non ci sard niente di male a condire ’esposizione con
le parole suggestive della spettacolariti. E Debord — a ben vedere —
non ha fatto pit di questo . Diverso il caso dell’uso sostanziale, di

3 E evidente che si sacrificherebbero, cosi, tanti spunti dialettici imprecisi, ma sostanzialmente
inntovatori del problema. Significativamente, per questa via, Vicentini & arrivato a criticare di con-
venzionalisma il Goffman di Frame Analysis, senza considerare il vajore prospettico del suo con-
tributo combinatorio, sia per I'analisi delle istituzioni totali, sia per il rinnovamento della ricerca
teatrale (si pensi al goffmanismo di Schechner).

4 1 livello di guardia detl'uso aggettivale appare contrassegnato da libri tipo Lo Stato spetta-
colo di R.G. Schwarizenberg (1977), Roma, Editori Riuniti, 1980. In questo libro, I'uso aggettivale
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cui ¢i occuperemo spesso nelle pagine seguenti: & nelle cose che abbia
avuto delle pesanti conseguenze ideologiche ’uso sostanziale di una
nozione cosi fortunata e scientificamente cosi inconsistente 5.

Non a caso, il vocabolario delle scienze sociali ha respinto da sé
la nozione di societa dello spettacolo, dopo aver dato spazio alle pa-
role del teatro: attore, ruolo, scena, dramma ecc., e dopo aver indivi-
duato un quesito che potremmo definire alternativo a quello situa-
zionista, il cosiddetto quesito drammaturgico: 'esperienza del teatro

tende 2 sostantivarsi, come mostrang il titolo, U'organizzazione dei capitoli e la prima nota: «Or-
mai [...] & lo stato medesimo che si trasforma in impresa di spettacolo [...] in modo sistematico
e organizzato [...]. Per meglio divertire e fare diversionen (p. 3). Poi, leggendo, ci si trova invece
ache fare con una trattazione politico-giornalistica documentata e tradizionale: «Di fronte a que-
sto teatro di Stato, che cosa dire? Se non ripetere le frasi di Malraux: 'Essere uomo significa ridurre
ta parte di commedia’» (p. 167). Ma & sintomatica anche un 1al compresenza di tradjzionalismo
e di stile-societa dello spettacolo; la forza di questa noziong, infatti, risiede nella capacita di insi-
nuarsi nei contesti facili e di ipostatizzarne le vaghe ambizioni filosofiche,

7 Le massime coniate da Debord opgi risultano datate. Impossibile riandar fuori a gridare: lo
speltacolo & I'inversione concreta della vita, lo spettacolo & I"autoimmagine del’economia, la spet-
tacolo ¢ I'immagine deli’uomo reificato. La verita di queste massime era ideologica e presentiva
lo slancio — pid che le ragioni — del *68. Finito lo slancio, ha perso senso anche la veritd. Chi
poi ha creduto di pater riprendere le massime debordiane nel nome del post-industrialismo ¢ delia
civiltd metropolitana ha compiuto una forzatura d’inierpretazione, oltre che un'operazione cultu-
ralmente dubbia: Debard parlava delle «sociétés dans lesquelles régnent les conditions modernes
de production» (La société du spectacle, Paris, Buchet Chastel, 1967, § L}, non pensava a ulterior
stadi dell'organizzazione capitalistica. A mio parere, gli aggiornatori di Debord hanno dato prova
di un pensiero pit datato del sug: si fa presto a dire spettacolarizzazione metropolitana, e poi?
Poi spesso scopri che, dietro, non ci sono che tracce del Pirandello delle maschere sociali.

Alire massime debordiane hanno trovato sviluppo in sede filosofica, venendo pera spogliate
delle lore vesti spestacolari; ad esempio da Baudrillard, che ha sostituita la nozione di socierd dello
speltacolo con quella, pit agile, dj «universo della simulazionen: «occorre che ci sia uno spettacola
perche ci sia una scena; ma la simulazione merte fine esatiamente alla scena, alla scena del politico,
del sociale ed anche del soggesto [...], il paradigma non & piii I'alienazione, ma la simulazione. I
situazionisti sono andati molio lontano, e noi con loro, ma ora bisogna andare olire, al di 13 det
concetto di spettacolon {Domande a Jean Baudritiard, a cura di G. Bartoluci, in Paesaggio melro-
politano, Milano, Feltrinelli, 1982, p. 63). E qui colpisce anche la sostituzione della parola societ4
con quedla di universo: & significativo che, nel dissolversi della nozione, si evidenzi il fatto che la
usocietd dello spettacolo» non informava una effettiva questione sociale.

Quanto alla questione spettacolare della societ4 dello spettacolo, Bettetini — nel suo intervento
al convegno palermitana (Le comunicazioni di masse come featro, senza soggelto, del quotidiano)
— ha provato a spiegarla come 1'azione convergente dei djversi mezzi speltacolari, giunti a un su-
peramento dei teatro come «luogo criginarion; donde la teorizzazione di un’«ammorbidimentos
dei «confini tra Uesercizio del teatro, del cinema e della televisione». Ma com'é possibile sostenere
che questi mezzi si stanno sciogliendo «in una zona indifferenziata di omogeneita e di reciproca
sostituibilita» (pp. 38-40), proprio mentre l'idea unitaria di spertacolo viene culturalmente messa
in dubbio un po’ da Lutti? Anche in questo caso troviamo una sintomatica convergenza dj approcci
vecchi e nuovissimi, mentre le esperienze reali del tearro, del cinema e della televisione risultano
ormat portatrici di tre distinte culture,

Al CONFINI DEL TEATRO E DELLA SOCIOLOGIA 83

puo tornare utile a indagare certe matrici del comportamento uma-
no ¢? Donde la contrapposizione: analisi teatrale delle azioni sociali,
non societa dello spettacolo.

Non si trattera piti, in questa ottica, di valutare una nozione teatral-
sociale assumendola in generale, bensi di verificare se, in rapporto a
precisi campi di esperienza umana, i saperi della sociologia e del teatro
potranno collaborare.

Se osservo un’altra persona come se facesse parte di uno spettacolo,
costruisco una scena mentale, non produco teatro; se perd la persona
osservata sa di essere vista, allora nasce una interazione, perché I’altro
cerchera di corrispondere a un modello, e questa sua rappresentazione
mi costringera a una posizione di collaborazione, oltre che di fruizione.
In questa relazione pid complessa potranno entrare in gioco elementi
diteatro. Quali? E con quale vantaggio per I’analisi teatral-sociologica?

1l Dizionario di sociologia di Gallino offre varie definizioni di que-
sta dinamica, pill 0 meno ruotanti attorno al concetto di rappresenta-
zione (o di immagine rappresentativa), che di per sé non rimanda ne-
cessariamente al teatro: la rappresentazione costituisce elemento ne-
cessario, ma non sufficiente per definire un evento come teatrale”.
Di fatto, prendendo a riferimento il concetto di rappresentazione, ri-
schieremmo di aprire un discorso all’infinito, in rapporto alle forme
della coscienza e alle politiche di rappresentanza; e rischieremmo an-
che di uscire fuori tema, poiché il teatro che ¢’interessa ¢ appunto quel-
lo che non si limita a rappresentare, nel senso di ridurre il molteplice
in un codice rappresentativo ®.

¢ Su questa linea, paradossalmente, la nozione di societd dello spettacolo potra forse ternare
utile per ragionare delle societd non sviluppate, in cui le ritualita spetiacolari reggono ancora i fili
delle relazioni gerarchiche e dell’abitudire alla fame. Disgraziate le societa in cui gli spettacoli sono
restati tanto importanti.

¥ Traggo quest’ultima definizione da V. Romitelli, Rappresentazione e politica in riferimento
a Schmitt e Heidegger, scritto inedito che disserta attorno zlla seguente bipolarizzazione del rap-
presentare politico: «11 modello schmittiano, di derivazione cattolica, pone il fondamento della rap-
presentazione in funzione dell’effetco della rappresentazione inteso come Tutto di un'epoca. [ mo-
dello heideggeriano elaborato anche in riferimento alla sperimentalita della scienza moderna pone:
[...] che il fondamente della rappresentazione in senso moderna ¢ sempre correlato a qualehe cosa
di irrapresentabile — e in cid si rivela infinito».

8 Ora, ¢ interessante notare che il nesso rappresentazione-irrappresentazione divenne centrale
anche per il teatro del '900, da quando Stanislavskij e Fuchs, partendo da diversi punti di vista,
se ne servirono per criticare la recitazione ordinaria, come rappresentazione di realta non pid vi-



84 CLAUDIO MELDOLESI

Lostesso Gallino, del resto, fa capire che, nellarelazione complessa
cui accennavamo prima, neil’interazione, Paltro ? & portatore di teatro
soprattutto per le gzioni che fanno rappresentazione, e non perlarap-
presentazione in sé: «L’interesse della sociologia per il Teatro éraffor-
zato dal fatto che nell’azione scenica, e nell’idea di Ruolo [...]dell’atto-
re, appare insito un modello di singolare efficacia per l'interpretazione
dei Fenomeni dell’azione [...] e dell'Interazione sociale» 1°.

L’azione comporta un elemento mutevole, il corme dell’azione, e
una peculiaritd drammatica (che la parola rappresentazione puod non
ricomprendere), il fatto di qualificarsi nel tempo. E appunto il come
dell’azione ¢ la qualificazione nel tempo sembrano costituire i fattort
di somiglianza col teatro riscontrabili nelle relazioni sociali.

Il teatro, inoltre, & un’antica struttura di civilta, i cul meccanismi
si sono formati lentamente, in dialettica con processi collettivi reali.
Nessuna meravighia, percio, se certe interazioni sociali odierne pre-
sentano dinamiche comparabili con le dinamiche del teatro "'. Dun-
que, sara legittimo riconascere a certi meccanismi teatrali una parti-
colare vocazione investigativa nel sociale. 11 teatro, che puo «spiega-
re» ben poco della vita, puo tuttavia straniare, pud far vedere; per-

venti, Ma attenzione ai troppo facili sincretismi. Nessuno ¢ finora riuscito a collegare proficua-
menie le diverse matrici del concetto dj rappresentazione. Sintomatico, a questo proposito, appare
il easo di Evreinov che negli anni '20, per teorizzare I'equivalenza del teatro ¢ della vita su basi
antirappresentative, si travd sopraffatio da incongrui riferimenti, provenienti da Schopenhauer,
dal simbolismo, dal Proletkult, dal teatro auto-attivo e da tendenze datate dellz psicologia e della
biologia. Sicché, di recente, & s1ata avspicata «un'analisi seria sul piano psico-sociologico, in rap-
porio alla contradditiorietd delle «idee di Evreinovs (C, Amiard-Chevrel, Evreinov et le thédtre
politique des années vingi, in «Revue des Etudes Slaves», LI (1981), n. | — numero monografico
intitolato Nicolas Evreinov. L 'Apdire russe de i thédtralitd).

% L. Gallino, Dizionario di sociologia, Torine, UTET, 1978. L'altro pud rappresentare un’fm-
magine della societd (p. 359) oppure I'Altro sighificativo (pp. 19-20), cioé colui che «sulla base di
determinate relazioni appaia rivestire, o abbia rivestito in passato, speciale importanza per un dato
saggettox, (Gerth e Wright Mills «distinguono tra tutti i possibili altri significalivi: gif aitri confer-
mativi [...|; gli altri intimi [...]; Paltro particolare [..-1: gli aitri quroritativin). Tt soggetto, a sua
volta, pud reagire come Altro generalizzato {p. 17), definizione questa che corrisponde alla «perso-
rificazione interiore di aspetti della societa penetrati in un individuo tramite la socinlizzazioney.

\% fbidem, p. 112 (Teatro, Sociologia def). Poiché il problema teatral-sociologico ha prevalen-
temertte interessato paesi di lingua inglese e francese, & anche pensabile che non vi sia stata inin-
fluente I'ambivalenza di significato, fra teatro e vita, dei verbi chiave to piay e jouer.

1t Prima dei sociologi, era stato uno psicologo sociale, G.H. Mead — I’autore di Mente sé e
socletd — a impostare il problema dell’interazione; lo aveva fatto ragionando sulla artificialita del
lingraggio e sulla «duplice funzione» dei suoi simboli costitutivi: ciog sullz funzione interpresativa
degli atti altrui e su quella socializzazione delle emozioni provate, L. Gallino, Dizionario, cit., pp.
396-397 {Interazione sociale).
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cio stesso il suo rapporto di debolezza con I'esistere pud trasformarsi
in forza. Per secoli Amleto ha continuato a disoccultare Je finzioni
del potere per il tramite di un'azione scenica. Amleto — voglio dire
— aveva gia piegato il luogo comune del teatro-specchio dal mondo,
inclinandolo fino a farci vedere un mondo misteriosamente comuni-
cante con le leggi del teatro.

Due possibifité

Il grande non ¢ adatto all’indagine del piccolo. Il grande non pud
misurare le proporzioni, la supetficie € la profondita del piccolo; per-
¢i0, quando s’illude di poterlo fare, fatalmente travisa, devasta, Cosi
¢ stato per il rapporto deila sociologia tradizionale, in quanto scienza
generale della societa, con il mondo piccolo del teatro: Ia sociologia
del teatro, con il suo tradizionalismo totalizzante, ha collezionato dei
clamorosi primati di genericita '2. Al contrario, il piccolo ¢ idoneo a
misurare il grande, il sociale: cosi & stato per tanti spettacoli, per tanti
personaggi teatrali — non solo per Amleto; e cosi & stato anche per
la sociologia su piccola scala, faccia a faccia, di Goffman.

Dunque, il movimento naturale della nostra dialettica combinato-
ria presenta un che di inatteso, perché procede in senso inverso rispetto
al movimento per noi usuale del teatro naturalista, Non si tratta di
andare dalla vita al teatro, attraverso quel caotico percorso, di fatto
indescrivibile, che ha sempre traumatizzato la pratica teatrale constrin-
gendola a misurarsi con il mare aperto dell’esistenza. Sj tratta, inve-
ce, di partire dalle piccole convenzioni del teatro €, per questa via,
di arrivare a una schematizzazione utile all’indagine sociale; a mio giu-
dizio, a una schematizzazione che prevede due possibilita.

Prima possibilita: & quella che consente di indagare le oscurita di
un qualsiasi presente sociale sulla base di elettive e pregnanti somi-
glianze con esperienze sceniche, anche (ma non necessariamente) del
passato. Questa possibilita richiede finezza analitica, per individuare

12 Non altrettanta & successe con lo scritto di sociologia musicale, firmato da Max Weber, Fon-
damenti razionali e sociologici delia musicq {in Economia e societd — 19473 —, Milano, Cemuni-
ta, 1961); in questo case, infaiti, la evitan artistica non ¢ stata traztata di per sé, bensi per il tramite
diuna categoria di mediazione, coniugabile con le categori¢ ermeneutiche pit grandi, la «ratio mu-
sicalen,
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le microstrutture teatrali omologabili al sociale prescelto, ¢ inge-
gno sociologico, perché il sociale che si osserva si presenta disorien-
tato.

Esemplificativo di questa possibilit mi sembra lo studio magistrale
di Benjamin, ff dramma barocco tedesco: trattato steso fra il '16 e
il ’28, che segnala illuminanti consonanze fra la Germania sconvolta
dalla guerra mondiale e i simboli angosciosi del Trauerspiel seicen-
tesco '3,

Quell’oggi tedesco era evidentemente caratterizzato da un «primato
del cosale rispetto al personale, del frammento rispetto alla totalita».
Ma cosa c’era dietro? Occorreva un quadro analogico piti compatto,
in cui riflettere | fenomeni del vigente indebolimento di identita. Da
qui quell’interrogazione delle azioni teatrali barocche e, quindi, il salto
di quella «Premessa gnoseologica» che, a mio parere, & vicina alla so-
ciologia almeno quanto lo ¢ alla filosofia del periodo '*. Per Benja-
min il teatro, con il suo non silenzio, pur non potendo spiegare il si-
lenzio del sociale, poteva far opera di approssimazione concreta. Una
antica dimensione «creaturale» si offri cosi alle capacita comparative
del «metodo micrologico» %, in sintonia con il lutto novecentesco:

13 Vedi l'introduzione di Cases all’edizione italiana, Toring, Einaudi, 1980°; e, sempre di C.
Cases, La critica sociologica, in [ melodi attuali della critica in Italig, a cura di M. Corii e C. Segre,
Torino, ERI, 1970, p. 34.

14 La scelta di studiare | minori, |'orientamento a risollecitare § fenomeni induttivamente, la
rivalulazione dei particolari rispeito all'insieme: questi e altri punti teorici sarebbero riscontrabili
sul bagaglio antidealistico delle scienze sociali primo-novecentesche. Per la polemica filosofica del
Dramma barocco, cft. l'introduzione di R, Solmi ai saggi benjaminiani raccolti in Argelus novus,
Torino, Einaudi, 1962, pp. XXIV-XXVI.

13 Senza la forma teatrale, anche |'oscurita barocca sarebbe rimasta in silenzio, nel silenzio della
contemplazione allegorica. Ma quel teatro in margine al silenzio nen poteva parlare direttamente.
Ecco allora le sue sentenze, le suc scene, i suoi personaggi presentarsi come pietrificazioni; e cosi
anche le sue azioni: «rilmica intermittente di un costante indugio, del repentino rovesciamento e
di un rinnovato pietrificarsin» (W. Benjamin, ff dramma barocco, ci., pp. 217-218, 202, 208). Ed
ecco, d’altre canto, quell’'uomo barocco non riconducibile ad una sola identita, nonostante I’ine-
gralismo della sua fede. Spunte, questo, che ha fatto parlare Benjamin un po’ come i sociologi
attuali della scucla fenomenologica: I'uomo baroceo é attirato da tutte le cose tercene, ma & insie-
me ortodosso, ma ¢ anche autentice, ma non £ un riveluzionario: possiede un'identitd multipolare.

Per il metodo micrologico, vedi M.G. Meriggl, Osservazion] su Benjamin e il teairo, in «Bianco
e Neron, febbraic 1974 {numere monografico intitolato: Scuolz o Francoforte indusiria culiurale
e speltacolo, a cura di T. Perlini): «lina letteratura lontzna nel tempo, come quelia barocea, episo-
di e tentativi teatrali limitati nello spazio, come il teatro dei bambini, 0 note della sua infanzia e
viaggi, di soggiorni in piccole cittd sul mare del Nord sono equiparati» grazie al «metodo microlo-
gico» di Benjamin.
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«pilt decisamente di ogni altra proprio la forma drammatica si richia-
ma alla posterita storica 6.

Seconda possibilita: 1e azioni-reazioni della vita quotidiana sono
paragonabili alle azioni teatrali, essendo estrinsecazioni, nella «mes-
sinscena situazionale», di qualcosa d'altro. Questa seconda possibili-
ta ¢ stata quasi sempre male esposta, per I’ingenuo desiderio di tra-
sformare la paragonabilitd in una corrispondenza stretta, onde poter
decifrare il retroterra delle azioni sociali con la normativa dei retro-
terra spettacolari. Si ¢ parlato di ruoli, di testi, di sottotesti, dando
valore causale al qualcosa d’altro. Si & chiesto al sapere teatrale di
far luce, quasi fosse una specie di psicanalisi.

Invece, il teatro insegna I'opposto: che conta I'azione, ¢id che si
manifesta, e che si pud sviluppare tutto up sapere a partire da cio che
si manifesta.

Il teatro, pot, mostra l'esistenza di qualcosa d’altro dietro le sue
azioni, fa sentire quel qualcosa, ma non cerca di dimostrarlo, perché
— lo ha chiarito Taviani — ¢é fondamentalmente interessato ad at-
trarre mediante complessi intrichi di azioni; cosi come la sua cultura
¢ interessata al complicarsi delle mentalita, non alle motivazioni psi-
cologiche. Si evidenzia, cosi, un particolare interesse della sociologia
al teatro, allo sguardo antico del teatro 7, alla competenza del tea-
tro per le complessita. Interesse che, alle origini della sociologia, & ser-
vito a contrastare le esaltazioni positiviste e spiritualiste per il causali-
smo e che, pil di recente, ha permesso ai sociologi interazionisti di
sottoporre ad analisi microfenomeni prima sfuggiti allo studio.

Non so se le due possibilitd suesposte siano da considerarsi per-
manenti; il loro grado di organicita al problema € comunque attesta-
to dal fatto che, in rapporto ad esse, all'uscita degli annij ’50, in quel
periodo-crisi che tanto ha inciso nella cultura dell’ Occidente, si sono

18 W. Benjamin, /I dramma baroceo, cil., p. 27. Nel suo saggio su Kafka {in dngelus novus,
cit., p. 274), Benjamin ha precisato che teatro e realta diventano la stessa cosa quando si ¢ «all ulti-
mo rifugion, quando il gesto della vita recupera una farza semantica normalmente rimossa € quan-
do il teatro sa essere davvero spazio wsotiralto al tempo ‘reale's: theatrum mundi, 1eatro simile
a quello dei bambini,

'7 Per esempio, da secoli la cultura teatrale ammonisce che, se il teatro fuoriesce dalla vita,
anche la vita fuoriesce dal teatro. Ha osservato Giovanni Jervis: «i temi [rinascimentali] del teatro
della vita e della vita come sogno» ancora wci inquietano perché tolgono al nostro agire la sua con-
vinzione di autodeterminarsi» (G, Jervis, Presenzu e identitd. Lezioni di psicologia, Milano, Gar-
zanti, 1984, p. §9).
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definite due soluzioni teatral-sociologiche a valore strategico, quelle
di Gurvitch e di Goffman.

Nelle pagine seguenti presenteremo queste due soluzioni, non sen-
za riferimenti agli altri due periodi in cui il problema é stato all’ordi-
ne del giorno: gli anni intorno al ’20 e quelli intorno al '70.

[1
La soluzione Gurvitch

Se 1a prima possibilita si dimostrd praticabile con Benjamin, con
Gurvitch essa si trasformo in un effettivo ambito di studi: col Gur-
vitch formatosi nelle incandescenze della rivoluzione sovietica e non
dimentico della teatralita all’aria aperta che aveva conosciuto da gio-
vane; col Gurvitch poi dissidente, che nell’emigrazione (dal *20 in poi)
dovette provare un’angoscia paragonabile a quella benjaminiana, e
soprattutto col Gurvitch della vocazione sociologica, non rassegnato
«all'impotenzay della sua disciplina, «al dogmatismo» determinato
dall’«abisso» esistente fra «sociologia teorica e sociologia dell’osser-
vazione passiva dei ‘fatti’».

Quest’ultimo riferimento ci conduce al suo unico, breve interven-
to teatrale (Sociologie du thédtre) '® che, nel '55, contestualizzd e mo-
tivo il problema teatral-sociologico, appunto, a partire dai bisogni vi-
tali della sociologia contemporanea. Gurvitch riteneva che, per col-
mare P’abisso sociologia teorica-sociologia dell’osservazione, occor-
resse 1a mediazione di un fertium, capace di ristimolare le potenziali-
ta dialettiche di quei due poli; e che in concreto quel tertium potesse
identificarsi 0 con una dimensione storiografica, dimensione in gra-
do di registrare il farsi, oltre che i fatti ', o con la «tecnica» del tea-
tro, variabile ritenuta «particolarmente efficace» per la sua preroga-
tiva di «prolungarsi nella vita reale».

Dal punto di vista teatrale, si trattava di sviluppare particolari spe-
rimentazioni sociologiche, a base teorica ¢ con svolgimento creativo.

18 L'intervento ebbe luogo al convegno di Royaumont dedicato a I rewtro ¢ la societd (aprile
1935); il saggio corrispondente apparve I'anno successivo in «Les leftres nouvelles» di febbraio.
19 Vedi in proposito il saggio di N. Stame, Seciologia in profondits, funga durata e movimenti
sociefi, apparso nel numero monografico di «Inchiestas dedicato a Fernand Braudel, n, 63-64, 1984,
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In proposito Gurvitch sembro dire: il teatro € questo, e non vale la
pena di occuparsene in rapporio a questioni meno centrali; ma le po-
ste alte impongono ostacoli impervi e, di conseguenza, un nuove im-
pianto di pensiero. Di qui lo sforzo gurvitchiano di definire nuove idee,
nuove qualita teatral-sociologiche.

E dird subito della principale: la scoperta della diversitd del tea-
tro, data la diversa natura delle due «entita» da rapportare. Per valo-
rizzare I'«affinitd profonda» fra teatro e societd — scrisse Gurvitch
— bisogna partire dall'esistenza di una «linea di demarcazione»: sia
che si parli di teatro tradizionale o di intervento, sia che si parli di
societa cone strutiura globale ¢ come gruppo particolare, la diversi-
ta, la possibilita di «distinguere» & la condizione stessa del rapporto.
Il caposcuola della «sociologia in profonditayx, su questo punto, poté
arrivare cosi, per consequenzialitd teorica, a un sapere piu alto del
sapere teatrale del suo tempo: «]l teatro € insieme una sorta di scap-
patoia delle [otte sociali e una incarnazione di tali lotte. Da questa
angolatura, comporta un elemento paradossale o, meglio ancera, una
dialettica teatrale, dialettica di ambiguita per eccellenza [...]. Il teatro
¢ superamento della vita sociale e ne é anche scadimento; ma il supe-
ramento e lo scadimento sono tali che il teatro, comungue, resta inte-
ramente integrato nel collettivo che lo ha espresso».

Il principio della diversita teatrale, nucleo del contributo di Gur-
vitch, tendeva ad articolarsi evidentemenie — anche se inconsapevol-
mente — sulla linea delle scoperte di Benjamin (si pensi all’idea ben-
jaminiana del teatro barocco, come margine visibile di un centro in-
visibile, e la si confronti con la mobilita di dislocazione che ~- secon-
do Gurvitch — caratierizza il teatro nelia centralita enigmatica del so-
ciale). L’accezione gurvitchiana, perd, stimolava considerazioni «tec-
niche» pil circostanziate; guardando la societa dal punto di vista del
teatro, Gurvitch fece capire di temere anzitutto il buon senso somi-
gliantista e non si perito di esemplificare: lo pseudo-empirismo di Mo-
reno — scrisse — «altera P'oggetto stesso dell'investigazionen; laddo-
ve 'uso sociologico del teatro sarebbe tutto da ridefinire, in quanto
rivelazione di una «parentela straordinaria».

Allora, nel 53, gli sembrava che si dovessero svolgere solo esperi-
menti «coscientemente calcolati», in rapporto all’ambiente, al tempo
e agli obiettivi. In rapporto all'ambiente, Gurvitch prevedeva degli
esperimenti a mezza via fra il teatro agit-prop e il futuro teatro di ani-
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mazione: azioni da far credere non premeditate e da svolgere «nel se-
no stesso di gruppi reali e precisi al fine di provocare le passioni au-
tentiche degli spettatori». Gruppi previsti: di scuola, di fabbrica, di
associazione (non di partito o di sindacato). In rapporto al tempo I’ os-
servazione sociologica avrebbe dovuto «appuntarsi periodicamente sul-
le reazioni dello stesso gruppon.

Quanto agli obiettivi, essi dovevano precisarsi dall'interno dell’e-
sperienza; un esempio: si sarebbe potuta verificare I’esistenza «di molti
‘Noi’ in un gruppo, con diversi gradi di intensita (massa, comunita,
comunione)».,

Prima e dopo Gurvitch

Passiamo a considerare i precedenti deila soluzione appena espo-
sta, in modo da coglierne la consistenza e I'ampiezza storica. Gli at-
tacchi di Gurvitch a Moreno (e di Moreno a Gurvitch) ° non erano
casuali, Verso il *50 Moreno era un personaggio pubblico che som-
mava le caratteristiche odierne di un Baudrillard e di uno psichiatra
al’americana: moda filosofica ed empirismo. Alle spalle, pero, an-
che Moreno aveva una storia emblematica, collocata negli anni in cui
era stato normale incontrare il teatro per le strade, e in cui gli incroci
societa-teatro non si erano iscritti solo nel registro delle ipotesi. E di
quella storia moreniana lo stesso Gurvitch era stato ed era rimasto
a lungo estimatore.

Negli anni '10 e *20, nei paesi di lingua tedesca, gli animatori spi-
ritualisti e comunisti si confondevano: pur progettando opposte uma-
nita a venire, ricorrevano di solito ad analoghe forme espressive. L’es-
sere usciti dal chiuso dei teatri costituiva una identita spesso pil forte
di quella offerta dalla fede professata. L’atteggiamento prevaleva sulla
motivazione. E d’altro canto, trattandosi di teatri rozzi, anche ’ele-
mentaritd delle pratiche accentuava la somiglianza. Cid spiega come
mai, negli anni intorno al 20, il primo Moreno e |l giovane Brecht,

20 Jacob L. Moreno, dopo aver chiamato microsociologia il suo sistema di ummicroscopiar so-
ciale culminante nel sociodramma, arrive a scrivere: «Le discussioni teoretiche ed accademiche alle
quali Georges Gurvitch artribuj il nome di microsaciologia (1932) non descrivano la microstruttura
dei gruppi e vanno quindi chiamate diversamentes J.L. Moreno, Principi di sociometria di psico-
« lerapia di gruppo e sociodrammg (1954), Milano, Etas Kompass, 1964, p. 29).
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da sponde diverse, arrivarono a considerazioni confrontabili con quelle
di Benjamin (se non altro del Benjamin del Programma per un teatro
proletario dei bambini).

Moreno — che allora si definiva un ribelle portatore di religiosita
attiva e che spesso, come operatore sociale, passava le giornate fra
la gente emarginata — ebbe da subito la sensazione che quel teatro
fatto fuori dei teatri, cosi a portata di mano, potesse diventare un con-
gegno controllabile per la cura del non controllabile, cioé dei rappor-
ti sociali e delle dinamiche psicologiche.

D’impulso, quindi, tentd un rovesciamento ottimistico della psica-
nalisi e delle scienze sociali; passando dalle sue prime esperienze di ope-
ratore — con i bambini, le prostitute e gli immigrati italiani in Austra-
lia — aila stesura di una teoria generale, I/ teatro della spontaneitd che
usci nel 1923 a Berlino ?'. La spontaneitd era per lui una specie di in-
conscio buono, dotato di un’energia virtualmente liberatrice (da non
confondere con la libido), epperd mortificato dai normali rapporti fra
gli uomini. Il teatro della spontaneita, che con lo psicodramma arrivo
poiaconfigurarsiin una teoria articolata, nacque per sbloccare questa
condizione, agendo nell’ambiente stesso dei suoi soggetti. Si trattava
di intervenire sulla parte della psiche che «sfugge al dominio del lin-
guaggio» e di far si che il soggetto sottoponesse a recitazione i suoi pro-
prisintomi perturbativi, con I’aiuto di altri attori e io ausiliari, «Jl sog-
getto si lascia prendere nel gioco e si trova in un mondo prossimo a
quello reale. Vede se stesso in azione, si sente parlare», ed & cosi risolle-
citato nelle associazioni spontanee proprie al suo «mondo primige-
nio» 2. Ovviamente, non vi si prevedevano apparati scenici.

21 Cir, L.L. Moreno, I/ teatro della spontaneitd, Rimini-Firenze, Guaraldi, 1973; S. Brazzini,
J.L. Moreno, il teairo e la psicotergpia, in «Quaderni di teatro», V11 (1985), n. 27; ¢ G.0. Rosati,
Psicodramma, in Enciclopedia del ieatre def ‘900, cit., pp. 477 sgg.

3 J.L. Moreno, Principi di sociomeiria, cit., p. 93. Nella sua prima concezione, il teatro morenia-
no aveva avuto a che fare con la sociologia, pil che con la psicologia. Fu con il protrarsi del suc soggior-
na negli Stati Uniti (iniziato nel '25), ché Moreno ne accentud il carattere psicadrammatico, anche per-
ché li gli «scienziari della psiche» premettero per una sua messa a punto con finalitd terapeutiche.

Nel '32, poi, per coprire lo spazio sociologico lasciato sceperto, Moreno diede vita ad un’altira
mene fortunata creatura, il sociodratnima sperimentale. Il socicdrammasi configuré come strumen-
1o socratico di «costruzione socialé e culturale di una nuova socieid (ispirata alla realta americana,
«massima democrazia politica di-ogni tempo»}. Si distinse dallo psicodramma per il fatto di prender-
si cura dei gruppi, anziché degli individui, e assegnd alla riattivazione della spontaneita una finalita
diversa: di tipo pedagogico pid che terapeutico. Nella concezione di Moreno, quindi, sempre pill
prese piede il concetto-forza di creativitd, in quanto elemento rafforzative della spontaneita.
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Ora si rifletta alla contemporaneita di tale ricerca coi drammi di-
dattici brechtiani. Brecht, prefigurando il teatro del futuro socialista,
penso analogamente a spettacoli senza spettatori, in cui gli attori fa-
cessero @ turno tutte le parti in modo da capire, dall’interno e sulla
propria pelle, le caratteristiche sociali di ciascun personaggio. Eviden-
temente, i primi psicodrammi ¢ i drammi didattici costituirono un uni-
co fenomeno, partecipando di un’unica atmosfera; e si badi, insieme
a varie altre muitiformi esperienze socio-teatrali a carattere
sperimentale **. Impossibile non citare, a questo punto, il nome di
Evreinov 4,

Tale coincidenza dimostra pit cose: che il rapporto sociologia-

33 Per il riferimento a Brecht, vedi B. Brecht, I drapuni didaitici, Torino, Einaudi, 1980 (com-
presa la bella introduzione di Cases); e Seritti teatrali, 1i]. Note ai drammi e alle regie, Torino,
Einaudi, 1975, Per le sperimentazioni di nuova frontiera fra teatro e societd, vedi: E. Casini Ro-
pa-G. Scabia, L ‘anirzione teatrale, Rimini-Firenze, Guaraldi, 1978; ¢ F. Cruciani, Teatro nef No-
vecento. Registi pedagoghi ¢ comunitd teatrali nel XX secolo, Firenze, Sansoni, 1985,

2 Nicolas Evreinov, drammaturgo monodrammatico, regista rivoluzionario e teorico della tea-
tralita, anticipd il punto di vista di Moreno, come risulta dagli studi di S.M. Carnicke, L 'instinct
thédiral: Evreinov ei fu thédiralité, e di G. Abensour, La Comédie du bonheur {ambedue nel nume-
ro della «Revue des Etudes Slaves», Nicolas Fvreinov. L "Apdtre russe de fg thédiralitd, cit.). Evrei-
nov, infati, riteneva che istinto della teatealita, istinto primordiale come quello sessuzle, spinges-
se l'uomo, sponigneamente, & superare la suz identita apparente. Egli aveva in mente le dinamiche
del carnevale, del teatro auto-attivo nella Russia sovietica ¢, pill in generale, degli spettacoli dei
soldati e dei bambini, ma rivendicava un valore universale alle idee che ne traeva. I] teatrg, colto
nella sua dimensione pre-estetica, stava a dimostrare — secondo lui — 1a disposizione di ciascuno
a non identificarsi con il proprio sé social-naturale; percié non ¢'era da dubitare della possibilita
di sollecitare I'istinto teatrale in senso terapectico, combinando cioé la teatralita istintuale con la
wvolonté» di uscire teatralmente dai vincoli della «vita ordinariax. «Dignité e felicitan» erano alla
portata dell’esistenza personale di ciascuno {ma a uno scettico sembrd che quesia concezione rical-
casse idealisticamente i meccanismi dell’isteria). Le precccupazioni di Evreinov, comunque, non
furono solo terapeutiche: egli predilesse il risvolto ludico di questa visione, non senza ambizioni
di poter giungere a una rappresentazione dinamica delle relazioni interumane, in senso biologico-cul-
turale {cfr. la nota 7). Di cio si parla nell'opera evreinoviana per eccellenza, J regiro come tale,
uscila nel 1913 e ampliata nel '23. Di questa opera, le principali nazioni europee conobbere in tra-
duzione un'edizione ristretta, /Y teatro nella vita. La prima di queste traduzioni, The Thegire in
Life, apparve a Londra nel 1927, per i tipi di Harrop.

Com’¢ noto, fraisuoi amici occidentali (conosciuti dopo I'emigrazione nel *23) Evreinov anno-
veré anche Pirandello; il quale si fece divulgatore delle sue 1eorie, dichizrando indubitabile I'origi-
ne del teatro come wespressione naturale della vita» (1929). Ma, Pirandello a parte, la fortuna cul-
lurale di quelle idee fu tale da farne delle specie di verita assolute e permanenti. Sicché d qui co-
minciarono a sostituirsi certe visioni 4i lipo umanistico, anticipatrici del recente dibattito social-spei-
tacolare. Guardando dall’oggi, risulta evidenle che l'ato stesso di enfatizzare lartificia-
lité della societa dello spetzacolo tende a evocare, come alternativa, la sfera della teatralita na-
turale,
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teatro, nei suoi termini oggettivi, pre-ideologici (inutile spendere pa-
role sulla distanza ideologica fra Moreno e Brecht), non venne all’or-
dine del giorno solo grazie agli scienziati sociali; che una fetta non
secondaria del problema si costitul per iniziativa di alcuni teatranti,
una volta esauriti i programmi «rivoluzionari» delle avanguardie sto-
riche; e che Brecht, soprattutto, fu un inventore in tal senso; mentre
i teatranti impegnati riprendevano a parlare di societa e basta, lui, nel
'27, pose in campo quel qualcosa in piu che lo fece comprimario del
movimento di cui trattiamo. Scrisse allora all'amico Sternberg: «Ca-
ro signor X, se I’ho pregata di giudicare il dramma dal punto di vista
sociologico, era perché mi attendevo dalla sociologia la liquidazione
del dramma odierno. La sociologia doveva, come Lei ha subito com-
preso, compiere una funzione semplice e radicale: doveva portare la
prova che questo dramma non ha pitr alcun diritto all’esistenza» 23,
La sociologia era per Brecht una scienza particolarmente dotata di «li-
berta di pensieron e, percid, virtualmente immune dagli istinti con-
servatori della civiitd e del «pantano» estetico. Il «punto di vista so-
ciologico» sembrava quindi necessario per liberare il teatro dalle stru-
mentalizzazioni del «punto di vista estetico», pronto a tutto pur di
ritardare il «crolion del vecchio dramma. Teatro e punto di vista so-
ciologico: questa la formula brechtiana del *27.

In Brecht poi, come in Moreno, il primato della sociologia com-
portd due conseguenze discriminanti: da un lato, un spostamento del-
|’asse giustificativo del teatro dalla dimensione del godimento a quel-
la dell'esperienza; dall’altro, per quanto riguarda i singoli spettacoli,
una netta affermazione del principio di utilita: quale lo scopo? era la
prima domanda da porsi. Ma la robustezza di queste due gambe fece
pensare troppo in fretta che vi si potesse costruire sopra una cultura
combinatoria del teatro ¢ della sociologia. Qui il pensiero torna a Gur-
vitch, che trent’anni pit tardi riparld a sua volta di teatro d’esperien-
za ¢ di utilita diretta degli spettacoli, senza perd alienare il problema
def vagheggiamento di quell'impossibile matrimonio culturale, senza
misconoscere la differenza del teatro e della sociologia. Invece, More-
no e Brecht insistettero nell’utopia che il teatro d'esperienza e 'uti-
lita diretta potessero alimentare indifferentemente la pratica scenica
¢ la sperimentazione sociclogica; ¢ poiché non fu cosi (vedremo poi

5 B. Brecht, Scritti teatrali, 1. Teoria e tecnica delly spettacolo, Toring, Einaudi, 19735, p. 61.
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le ragioni dell’ impossibilita di quella cultura combinatoria), col tempo
tutti e due, ciascuno a suo modo, finirono per cambiare strada 26, Sem-
pre prima della soluzione Gurvitch, intorno al 50, il problema teatra)-
sociologico fu riconcepito minimalisticamente, in termini di «sublima-
zione attiva» e di «situazione». Ecco allora il sociologo Kattsoff risol-
levare all’incirca il coperchio di Moreno per fondare, non senza intelli-
genza tecnica, una sua sociologia da Iaboratorio teatrale: ed eccoil tea-
trologo Souriau mettersi sulla scia di Brecht per razionalizzare, con pre-
cetti in verita ambigui, ’addestramento dei nuovi drammaturghj 27,

* Lasvelta di Brecht, negli anni 39, [u pid contradditoria: egli riprese a pensare istituzionalmente
alleatro e, d'altro canto, non cessd di auspicare esperimenti artistici wsugli uominixs. S1vedain proposilo
il capitolo dell’ Acquisio deff 'ottone {1937-51) intitolato; Cid che interessa il fitosafo a teatro (B. Brechi,
Scritti teatrali, I «L 'acquisto delottone» [...], Torino, Einaudi, 1975, pp. 30-13): «La scienza ricerca
in ogni campe delle possibilita di esperimenti o di rappresentazioni plastiche dei vari problemi. Si co-
struiscono modelli che mostrano il movimento degli astri, apparecchiature ingegnosissime che ¢i per-
mettono di cogliere il comportamento dei gas. Si effetiuano esperimenti anche sugli womini, ma in que-
sto caso le possibilita di dimostrazione sono molo limitate. La miaidea era di usare, per simili dimostra-
zioni, la vostra arte di imitare gli uomini. Si polrebbero riprodurre dei casi di convivenza sociale che
richizdano una spiegazione, in modo che, di fronte a tali rappresentazioni plastiche, si possano acquisire
certe nozioni praticamente wiilizzabilis. Un'intuizione del genere — rafforzata dal principio metodolo-
gico: i fatti possano chiarirsi solo con altri fatti — avrebbe potute disporre Brecht a una critica dell'eco-
nomismo socialista: «Le nostre dimostrazion, invece, riguarderebbera piuttosto il comportamento dei
singoli individui fra di loro». Inrealta, invece, egli stava andando verso una riassimilazione della socig-
logia nel teatro vero e proprio, tramite la linea del teatro dialettico,

Mereno, da parie sua, cominci a disorientarsi in America, in seguito ad un congresso medico
chesfruttd laspettacolarita delle sue metodolagie (1933). Successivamente, resistelte per annisu posi-
zioni sperimentali ma, alla fine, si ricicld come scienziato dell'integrazione sociale e pretese di ripro-
porrele sue ricerche in un quadro sociometrico sistematico. Nei citati Principi di sociometriasileggo-
no affermazioni del genere: «Come i test di intelligenza misurano I’et4 mentale dj un soggetto, analo-
gamente il test del ruolo pud misurare la sua et4 culturales {p. 95). [est drammatici di Mcreno {che
ormai servivano a controllare ogni dimensione di vita) e le sue investigazioni negli istituti di rieduca-
zione femminile, avvalorancil sospetto che psicodrammi e sociodrammi tendessero a diventare stru-
menti di inquisizione, per fortuna non troppo sottili.

¥ Dj L.0. Katisoff, filasofo, autore di Design of Human Bekavior (Saint Louis, Educational
Publishers, 1953}, ko letto un brano wradotto in francese, L expérience en socielogie ef le thédtre,
nella rivista di Gurvitch: «Cahiers Internationaux de Sociologies, XIX (1953). Gurvitch, oltre a co-
noscerlo, certamente dovette rileggerlo prima di stendere il suo saggio sil1eatro, dato ordine paral-
lelo in cui corrona le argomentazioni dei due scritti. Quanto a E. Souriau — Le deux cent mille sita-
tions dramatigues, Paris, Flammarion, 1950 — la sua compelenza drammaturgica passava soprattut-
1o per il teatro cattolico a base filosofica, ma anche 2 luj erano arrivati dei frammenti della grande
cultura teatrale primo-neveceniesca, per il tramite di Baty. Ed ¢ per questo, forse, che il suo libro
lascia sconcertato il lettore: per seatimentalita eternista, egli spreca dj continuo dei buoni spunti dj
analisi drammaturgica; penso ai concesti di quarta dimensione teatrale, di forza vitale (pp. 254-257
€ 266), di situazione; in particolare, avrebbe meritato diverso sviluppa quel concetto ben impostato
di situazione, che Souriau fa nascere da frizioni del microsomo scenico e del macrosomo delle leggi
teatrali, in parallelo con le forze della vita reale: «cid che & intenso 2 teatrg, saretbe intenso [anche]
nella vitan {pp. 35, 48 e 272),
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Il che fa capire perché la soluzione Gurvitch nacque per con-
trapposizione % e, in certo senso, da sinistra (non si dimentichi che
era anche un periodo di strapotere del sondaggi Gallup).

Ma perché questo procedere a ondate: prima gli anni intorno al
20, poi gli anni ’50 e in mezzo quasi niente? Questo interrogativo sem-
bra contenere la questione pilt interessante relativa al retroterra della
soluzione Gurvitch. Dj fatto, nel bene e nel male, i casi qui esaminati
ci segnalano che le iniziative e i dibattiti teatral-sociologici nascono
da un tempo caratteristico; il quale non pud essere identificato — co-
me si potrebbe pensare — né col tempo rivoluzionario né con quello
della mera riproduzione sociale. A ben vedere, sia gli anni 20 di Ben-
jamin, Moreno e Brecht, sia gli anni '50 di Kattsoff, Souriau e Gur-
vitch ci indicano Vesistenza di una diversa sovradeterminazione tem-
porale (poi confermata dalla recente riemersione teatral-sociclogica
degli anni "70): la sovradeterminazione delle uscite dai periodi post-
bellici e postrivoluzionari (post '15-'22, post '40-48, post *68-'73).
Il rapporto del teatro ¢ della sociologia ¢ tornato in discussione tutte
le volte che teatranti e sociologi hanno percepito if riavvicinarsi di una
normalita, ovvero hanno ripreso a interrogarsi — non rassegnati —
sulla recitazione della normalitd sociale. Sicché la maggiore lucidita
di Gurvitch potra essere motivata con la sua eccezionale capacita di
guardare nel profondo dei riassestamenti sociali.

Dopo Gurvitch. Non a caso le conseguenze pil rilevanti delia sua
soluzione non sono tanto venute da riscontri pratici — tipo anima-
zione teatrale — quanto da studi di nuova sociologia, primo dei quali
Le ombre collettive di Duvignaud, falsa storia del teatro che si basa,
in realtd, sulle aree tematiche ritenute da Gurvitch tipiche della socio-
logia dello spettacolo: I'area tematica variabile del pubblico teatrale,

¥ Nel saggio citato Gurvitch valle esplicitare questo suo metodo di lavoro, affermando che
la sociologia banale delle inchieste teatrali {sulle reazioni del pubblice ecc.) non si distingueva dalla
passivita della normale prassi sociologica; e che, d’altro canto, anche 1z non passivili dell'ultimo
Moreno presentava quattro gravi difetti: psicodrammi e sociodrammi «distaccano il teatro dalla
vita reale dei gruppi; presuppongono che si possano far cambiare impunemente i reoli saciali ai
membri della colleitivita [...]; si occupano del risveglio della spontaneits [...], dimenticando che
i suoi gradi sono infiniti ¢ che non esiste teatro pit spontaneo di quello che st svolge nella vita socia-
le quotidiana; infine perseguono di preferenza uno scopo psicoterapeuticos e non di wdisinteressa-
1a sperimentazionex. Cfr. anche G. Gurvitch, La vocazione attuale delia sociologia (1950), Bolo-
ena, Il Mulino, 1965, pp. 101-107,
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queila delle mutevolissime relazioni fra rappresentazione teatrale e qua-
dro sociale, quella degli attori in quanto gruppo, in quanto compa-
gnia e in quanto professione, quella del contenuto sociale dei testi —
area interessante, se studiata in rapporto alle asincronie e alle ambi-
guité di senso — quella deile «funzioni sociali del teatro nei differenti
tipi di strutture sociali globali» e quella delle variazioni nel tempo di
tali funzionj?®,

Duvignaud nel '55 era un quasi uomo di teatro *, ma 'influenza
di Gurvitch su di lui fu tale che, nei dieci anni di preparazione delle
Ombre collettive, si trasformd in un sociologo a vita. Potremo percid
considerare sviluppi della soluzione Gurvitch le pagine piti sociologi-
che di Duvignaud, quelle scritte in materia di «allucinazione sacra»
e di «anomiax, o trattando questioni di metodo: «Dedurre dal teatro
'esperienza di un’epoca & dimenticare che il teatro & una creazione,
dunque una invenzione, che la sua direzione non gli é imposta da cid
da cui immediatamente proviene ma da cio che vuole raggiungere at-
traverso ['utilizzazione delle sue ‘mitologie’» !,

E dovremo forse riconnettere alla soluzione Gurvitch, necessariamente
pilisociologica che teatrale, anche qualche difetto del libro: troppo spes-
50 vi si sottovaluta la conoscenza diretta delle fonti di storia del teatro .

La soluzione Goffman

La vita quotidiana come rappresentazione & testo troppo noto per-
ché se ne debba dare un rendiconto in questa sede. Tale generica no-

2 Ma Le ombre collettive dovranno essere confrontate, anzitutto, con lacitata Vecazione artua-
fe della sociologia, libro che educt |"allievo a guardare | fenomeni teatrali come weffervescenzan (Gur-
vitch insegnava che anche la creativitd pil intima ha a che fare con le ombre collettive).

30 Puvignaud era zllora fortemente tentato dalla sirena del teatro di nuove impegna. Nella Pre-
JSazione alla seconda edizione francese delle Gmbre colleitive (1968 — Roma, Officina, 1974}, avreb-
be cosi ricostruito le tappe del suo coinvolgimento: un allestimento di Woyzeck, che gli «riveld il ca-
rattere sovversivo del teatros; «la cronaca drammatica della ‘Nouvelle Revue Francaise’; poi gli in-
contri con «Thédtre populaires, Vilar eil «nuovo teatro» parigino; infine la stesura di una pidee, Ma-
rée basse, messa in scenada Blin proprio nel '35, Contemporaneamente Duvignaud andava scrivendo
saggi di sociclogia del teatro, come Recherches pour une descriplion sociologique de Petendue scéni-
que, in «Cahiers [nternationaux de Sociologie», XV1I1 (1955).

3 ], Duvignaud, Le ombre collettive, cit., p. 47.

32 Miriferisco, ad esempio, alle pagine sulla Commedia dell’ Arte, i! cui schematisma contenuti-
stico e sociale — per Duvignaud — avrebbe wostacolaton I'espressione della spontaneita collettiva,
(fbidem, pp. 131-135).
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torieta, perd, ha fatto si che tutti i commentatori ignorassero le consi-
derazioni metodologiche svolte nelle sue ultime due pagine, con grave
effetto di rimozione di quella che chiameremo la sojuzione Goffman:
& increscioso che il caposcuola della sociologia «faccia a faccia» passi
per un teorico dell’equazione teatro-vita, laddove nelle pagine suddet-
te silegge esattamente il contrario: «Nello sviluppare lo schema concet-
tuale adoperato in questo studio [sociologico], é stato fatto uso di un
linguaggio teatrale [...]. Adesso bisogna ammettere che il tentativo di
spingere una semplice analogia fino a questo punto ¢ statoin parte frut-
to di uno stratagemma retorico [...]. E percid a questo puntoillinguag-
gio e la maschera del palcoscenico devono essere abbandonati. Le im-
palcature, dopo tutto, devono servire per costruire altre cose e dovreb-
bero sempre essere erette tenendo presente che vanno poi smantellate.
Questo studio non riguarda quegli aspetti del teatro che siintroducono
nella vita quotidiana, matratta della struttura degliincontrisociali [...].
Lacaratteristica fondamentale di questa struttura € costituita dal man-
tenimento [da parte dei soggetti] di un’unica definizione della sitvazio-
ne, che deve essere espressa e difesa di fronte a una moltitudine di pic-
coli incidenti», Ed & questo che rende legittimo e fruttuoso 'uso del-
I"impalcatura teatrale, perché gli attori di teatro sono tenuti comunque
a «mantenere una definizione della situazione»; e perché I'interazione
teatrale «avviene in circostanze tali da facilitare lo sviluppo di una ter-
minologia appropriata allo studio dei compiti di interazione che noi tutti
condividiamo» 2,

Il metodo del teatro-impalcatura, autorizzato dal fatto che anche
nella vita bisogna tenere la situvazione, 1l nocciolo innovatore della so-
luzione Goffman. Soluzione corrispondente a quella che abbiamo de-
finito la seconda possibilita del rapporto teatro-sociologia: le azioni-
reazioni dei soggetti interagenti nella vita sono paragonabili alle azioni
teatrali, essendo estrinsecazioni, nella messinscena situazionale, di qual-
cosa d’altro.

Ma c'¢ di pin: la soluzione Goffman, nonostante il suo modo salot-
tiero di presentarsi — la vita quotidiana cui 'autore fa riferimento &
un po’ troppo intessuta di aneddoti e chiacchiere — trae origine da un
problema cruciale delie societa occidentali, Basta un riscontro biogra-

M E. Goffman, La vita quotidiana come rappresentazione {1959), Bolagna, 1l Mulino, 19752,
pp. 290-291.
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fico per rendersene conto. Frail’54 e il’57, nel periodo in cui prepara-
va La vita quotidiana come rappresentazione (1a prima edizione dell’o-
pera ¢ del ’56, mentre I'edizione definitiva, ampliata, & del ’59), Goff-
man fu membro visitatore di un distaccamento del National Institute
of Mental Health nel Maryland; e nel ’53-'56, fece un internato di stu-
dio all’ospedale St. Elizabeth di Washington. Dunque, queste esperienze
non gl fornirono solo la documentazione base per la sua opera piti im-
pegnata, Asylums. Le istituzioni totali: | meccanismi dell’esclusione e
della violenza; anche La vita guotidiana ne risenti. Non sarebbe riscon-
trabile anche nel nostro libro il principio recitativo delle dannazioni ma-
nicomiali: «Si deve scoprire un crimine che si adatti alla punizione e ri-
costruire la natura dell’internato per adattarla al crimine»? 3

L’istituzione totale eil teatro della vita, il cosiddetto comportamento
deviante ela recitazione richiesta dal comportamento normale: eviden-
temente, anche il Goffman «disimpegnato» era mosso dalla passione
critica del Goffman antiautoritario e dal suo peculiare tema di studio:
il rapporto del sé con la reaita 5. Affermazione avvalorabile con il fatto
cheiltitolo originale della Vita guotidiana come rappresentazioneé The
Presentation of Self in Everyday Life, e che proprio per relativizzare
il concetto «sociologico» di realta, Goffman ebbe bisogno delle cate-
gorie della vita teatrale: le regole «per il controllo del coinvolgimento
sembrano un elemento etereo della vita sociale, un problema di corte-
sia, di maniera, di etichetta. Ma ¢ a queste fragili regole, e non al carat-
tereincrollabile del mondo esterno, che dobbiamo il nostro sentimento
incrollabile della reatta» .

Ecco quindi I'importanza concreta del teatro-impalcatura. La vita
quotidiana come rappresentazione, concepito come testo parallelo di
Asylums, si configuro a quel modo proprio perché Goffman intese darvi
conto delle fragili regole cui dobbiamo «il nostro sentimento incrolla-
bile della realtd»: senza I'impalcatura delle simulazioni teatrali, sareb-
be stato impossibile evidenziare Iartificialita delle fragili regole.

34 E. Goffman, Asylums (1961), Torino, Einaudi, 1980, a p. 7, 1a citazione & ampiamente com-
mentata da Franco e Franca Basaglia, prefatori del libro.

3 «Per uscire dall"ospedale o per facilitare 1a loro vita all'interna, essi [i pazienti mentali) devo-
no mostrare di accettare il luogo loro accordatos, con riconoscimenti di autorita che aggravano la
loro «schiavitd morale alienativa del séw. (E. Goffmar, Asylums, cit., p. 399).

3 E. Goffman, Espressione e identitd (1951), Milzno, Mondadori, 1979, p. 79. Citazione che trova

riscontroin quest’altra, tratta dallz Vita quotidiana, cit., p. 78: «Laricerca di che cosa sia veraments
la realta & compito di altri studiosis.
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Ed ecco perché 'anacronismo ¢ la genericita delle categorie di
teatro-finzione impiegate da Goffman non inquinano 'impostazione
del discorso 7. Non bisogna dimenticare che I'interesse di Goffman
non € rivolto alla paragonabilitd in generale del «teatro» e della «socie-
tan, bensi alla costruzione di una microsociologia capace di registrare
{e analizzare) la distanza del sé dalle realta istituzionali 3.

L'altra principale qualita della soluzione Goffman & costituita dal-
la «distanza dal ruclo»: elemento che legittima ulteriormente la para-
gonabilita teatro-vita sociale, perché poggia la sua evidenza anzitutto
sul versante teatrale ¢, al contempo, risulta essenziale per qualsiasi so-
ciologia non deterministica. Goffman: «ogni psicotico € ogni comicon
sanno che & un «velo sottile» a connotare I'ordine dei ruoli; non a caso,
«qualsiasi mossa studiatamente impropria pud lacerare [...] la realta
immediata .

Alteatrantiénotochelanondistanza dal ruolo é propria degli atto-
rimediocri e che la troppa distanza non ¢ degli attori, comportando una
perdita di contatti con la realta; essi sanno quindi, per istinto, che]'arte
dell’attore si fonda sulla multiforme e multidirezionabile materia della
distanza dal ruolo, vero e proprio principio di realta per le azioni del
teatro: se non ci fosse una gamma di modalita del distanziarsi, il teatro
esisterebbe solo come rito e non come luogo di professioni artistiche *°.

37 Goffman aveva bisogno diun riferimento reatrale agile e adottd, quindi, delle parole di teatro
quasi vuote, alla portata di lettori-spettatori non specialisti, cui aggiunse perd due caratterizzazioni
qualificanti: il teatro come sistemna comunicazionale idoneo a problematizzare la «vita sociale» degl
spazi chiusi, fossero salotti o manicomi; ¢ il teatro come sistema drammaturgico da mettere a con-
{ronto con le azioni della vita: qui «al centro dell’interesse sono solo i preblemi drammaturgict incon-
tratida un attore [sociale] nel presentare la sua attivitd di fronte agli altri» (E. Goffman, La vita guoti-
diana, cit., pp. 9 ¢ 25).

3% In questo quadro, il ricorso goffmaniano alle categorie teatrali appare finalizzato all’indivi-
duazione diisolati meccanistni; per esempio, del meccanismo di autoingrandimento, automaticamente
attivato da chi, in societa, si trova a misurarsi con situazioni piit grandi di lui e che, per uscirne, &
portato a teatralizzare se stesso in grande e la situazione in piccolo. Sicché «paradossalmente, pith

I'individuo d& importanza alla realt4 che non & percepibile, e pid deve concentrare la sua altenzione
sulle apparenze» (E. Goffman, La vita quotidiana, cit., p. 285).

¥ E. Goffman, Espressione e identitd, cit., p. 79.

40 Lastoriografia teatrale ha pit volte affermato che il sistema attorico dei ruoli & finito nei pri-
mi decenni del nostro secolo. Ma cosi probabilmente ¢ sembraio a partire da una nozione unidimen-
sionale e rigida di ruolo; assumendo invece la distanza come connotato della dialettica del ruolo in
condizioni di normalita, st potra parlare pill opportunamente di una ridefinizione novecentesca di
quel sistema, in quanto caratterizzato daun intreccio di pit ruoli per ciascun attore. E da quest'ultimo
punto di vista, Goffman potrebbe tornare utile ancora una volta alla cultura del teatro per la sua con-
cezione dei «ruoli diffusin: «quelli relativi all'eta e al sesso» (E. Goffman, Espressione e identitd,
cit., p. 147), che nessuna riforma scenica, evidentemente, ha mai potuto eliminare.
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I'sociologinon deterministi, aloro volta, sanno che I'individuo non
ha a che fare con il singolo ruole, ma con la simultaneita di pit ruoli;
per cui una certa arte di distanziarsi ghi & necessaria, data I'impossibili-
td diessere all’'unisono impiegato, padre, figlio, marito, cittadino, ecc.
Per Goffman, «I'immagine dell’individuo che ne risulta ¢ quella di un
glacoliere e di un sintetizzatore, di un mediatore e di un paciere, che
adempie ad una funzione nello stesso momento in cui si manifesta im-
pegnato in un’altra». L’assorbimento del «ruolo a disposizione» non
pud non essere anche distanza da esso 9.

Ladistanzadal ruolo, come effettiva questione teatral-sociologica,
nasce dalla convergenza di questi due saperi: né nei rapporti sociali né
nelle produzioni teatrali sarebbe possibile integrarsi con gli altri senza
assimilare un ruolo; d’altro canto, la dinamica susseguente, nell’indi-
viduo come nell’attore, fa si che il ruolo diventi immediatamente un
fattore invisibile, sotteso a qualcosaltro: a un groviglio di ruoli simul-
taneamente attivati, che sembrano assumere — ma quanto vanamente
— le fattezze di un personaggio unitario e coerente, Cid comporta che
nella vita e a teatro si parli pit di personaggi che di ruoli; ma gli occhi
esperti del sociologo e del teatrante ci dicono che in sede di analisi, per
nton cadere nello psicologismo o nel determinismo, il personaggio deve
essere riconsiderato nell’ottica della distanza dal ruolo 42,

II'sociologo, poi, insegna che il ruolo, a differenza di quanto crede
il teatrante, non € affatto un elemento semplificatore: ¢ assai comples-
sa la raffigurazione dell’uomo sociale che tenta di distanziarsi dai co-
stringimenti di ruoio. ]l teatrante, dal canto suo, insegna al sociologo
che Pattore puo darsi altre norme, oltre alle usuali, per sviluppare piu
fresche distanze: la fenomenologia della distanza dal ruolo non appar-
tiene solo al regno della necessita. Goffman in questo senso ha impara-
to dal teatranti e ai teatranti ha saputo restituire, dato che & stato lui
aconiarela formula — corrispondente al concetto di distanza dal reolo

41 fbidem, pp. 141 e 153,

42 Sultema del personaggio in Goffman, vedi Uintroduzione di P.P. Gigliolia E. Goffman, Mo-
delli di interazione {1967), Bologna, 1] Mulino, 19822, pp. XXI-XXIII. Sulla tearia del ruolo, vedi
la voce omaonima nel dizionario citate di Gallino {p. 581), insieme alle voci Carattere sociale (p. 98},
Imimagini dell'vome (p. 362) e Situazioni (p. 614). Opportunamente Gallino ha ricordato la prove-
nienza della parola ruclo dal latino rotudus, «che designava il rotolo sul qualeI'artore leggevain scena
la propria parte». L’omologabilita della nozione di ruolo in sociologia e a teatro & poi avvalorata
dalle categorie complementari di «sisteman (in ambedue i nostri contesti i ruoli hanno bisogna di si-
stemi di riferimento) e di «aspettativar (I’assimilazione di gualsiasi ruolo nasce da, ¢ si rapporta a,
precise aspettative degli altri}.
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— «recitare la propria vita», formula poi divenuta emblematica di tan-
to teatro di performance.

Con il teatro-impalcatura e la distanza dal ruolo abbiamo selezio-
nato due punti chiave per il nostro discorso, dall’interno di quella che
Goffman ha definito la sua «prospettiva drammaturgica». La soluzio-
ne Goffman ci offre poi un altro punto chiave, di carattere piu genera-
le, cui perd dedicheremo solo una citazione, per non allontanarci trop-
po dagli interessi della cultura teatrale: «A me pare — ha scritto Goff-
man stesso — che quella drammaturgica possa costituire una quinta pro-
spettiva [di studio delle istituzioni] sullo stesso piano di quella tecnicai
politica, strutturale ¢ culturale, La prospettiva drammaturgica [...] ci
permetterebbe di descrivere le tecniche di controllo delle impressiom
adoperate in una data istituzione, i principali problemi che sorgono in
tale attivita di controllo nell’istituzione medesima, I’identita delle di-
verse équipes che operano nell’istituzione e i rapporti che esistono tra
di loron 4,

Prima e dopo La vita quotidiana di Goffman

Il retroterra della soluzione Goffman appare particolarmente con-
traddittorio provenendo, oltre che dalla sociologia, dall’antropologia,
dalla filosofia e dalla letteratura; e, oltre che dalla cultura americana,
da quella europea.

In principio era Simmel — avverte Goffman — perché fu lui a
definire teatrali le forze in contrasto con la forma-valore del vive-
re, la socievolezza *. Georg Simmel, individuato nel teatro di mestie-
re un luogo elettivo di queste forze retrive, scrisse che per lui gli at-
tori non artisti erano da considerare come i giornalisti, 1 demago-
ghi e tutti gli altri interpreti dell’«interesse della massa», dove per
massa intendeva un elemento riduttivo (risultante non dalla perso-
nalita dei membri, ma solo «dalle parti che accomunano 'uno a tut-
ti gli altri»). E aggiunse che la pratica teatrale tradizionale gli sem-

1} E. Goffman, Lg vita quetidiana, cit., pp. 274-215.
44 Simme), inoltre, riscontrd dinamiche teatrali nella «sfera ideales delle intenzioni, Cfr. le pp.
80-81 della Vita guotidiane di Goffman, cit.
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brava, per di pin, psicologicamente trascinatrice contro la socievolezza 4.
Dunque Goffman derivé da Simmel (e dalla scuola di Chicago de-
bitrice di Simmel) I'idea della confrontabilit del condizionamento so-
ciale con la codificazione tradizionale della recitazione teatrale. Da Mead
e da Linton, poi, trasse gli elementi base per elaborare i suoi concetti
di sé e di individuo, nel quadro della distanza dal ruolo *¢. Mentre, con
il Sartre dell’ Essere e if nulla (ma non conosceva forse Kean e Saint-
Genér), arrivo ameglio definire la differenza persona-ruolo: questa non
identificazione individuabile con la categoria teatral-filosofica di «si-
tuazione», in quanto «posizione [di un tndividuo] in una sfera di vitan»
fatta di varie immagini di s¢, di piacerie angosce prevedibili, di relazio-
ni possibilt, di condizioni possibili 47, E fu un passo essenziale per la sua
soluzione liberatoria; perché, altrimenti, Mead e Linton ['avrebbero in-
dotto a una concezione pit formalistica, tipo teatro-identita sociale, di-
staccandolo dall’esperienza sovvertitrice coi pazienti mentali,

Detto questo, bisogna aggiungere che protagonista del nostro re-
troterra, quasi profeta, andra considerato perd un altro autore, porta-
tore di un pensiero controverso e contraddittoriamente intrecciato con
quello di Goffman. Mi riferisco a Kenneth Burke, il letterato-filosofo
cui sideve la formula deli’«approccio drammaturgico», indubbio pre-
cedente della «prospettiva drammaturgica» di Goffman. Fin dal 45 Bur-
ke elaboro una posizione pre-goffmaniana, dichiarandosi per un sim-
bolismo contestatore dei significati apparenti. Ma Goffman, poi,

# G.Simmel, Forme e giochi di societd. Problemi fondamentali della sociologia (1917), Milane,
Feltrinelli, 1983, pp. 46 ¢ 68. Invece, gli attori artisti — per Simmel — erano da considerare maestri
di socievolezza. Questa la sua definizione di secievolezza: [a «forma ludica deli‘gssociazione», il qual-
cosa che, mulatis mutandis, si pone versa i contenut] concreli come «1'epera d’arte rispeito alla real-
tan (p. 80). Eda notare, inoltre, che la teoria simmeliana della socievolezza {si veda il nesso socievo-
lezza-conversazione, pp. §7-88) influenzd anche lo Szondi della Teoria del dramma moderne, specie
per la parte dei «tentativi di salvalaggion.

#6 [1s¢ — secondo G.H. Mead — ¢ un'entita pensante, costruita dall’esterng, che costringe I'in-
dividuo a considerarsi, progressivamente, come gli altri lo considerana (Menre, sé e socieig — 1934
— Firenze, Giunti-Barbera, 1966). Goffman si servidi questa nozione rettificandola, rendendola me-
no «semplicistica», pil giocabile: «E vero piultosto che egli ['individuo] deve pater contare sugh altri
per completare il proprio ritratio di cui egl; pud dipingere soltanto alcune parti». (E. Goffinan, ifo-
delli di interazione, cit., p. 92; ma all'epoca della Vita quotidiana, Goffman era pill meadianc). E
un’analoga problematizzazione preposein rapparte alle riozioni di individuo e di ruolo secondo Lin-
ton: «nonci chiediamo come deve comportarsi duranie un'operazione il chirurgo in quanto chirurgo,
ma come ci si aspetta che si comporting durante un'operazione le persone che sono designate come
chirurghi» (E. Goffrman, Espressione e identita, cit., p. 145, Cit. R. Linten, The Tree of Cutture,
New York, Knopf, 1955).

41 Cfr. E. Goffman, Espressione ¢ identitd, cit., pp. 91-62.
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non riconobbe questa paternita per intero, forse perchéla posiziqne ideq-
logica del Burke di Grammar of Motives gli era e.stranea :“‘. Sivedail
capitolo Means and Ends of this Grammar. Qui siamo ev1degtem<?nte
all’opposto del teatro-impalcatura, dal momento che Burke vi teorizza
un sistema «trascendentales, capace di fornire dall’alto «le forme ne-
cessarie per parfare intorno all’esperienzar e di ricomprendere tutte l.e
possibilita del «pensiero umano». Non solo: se ne veda. anche l’gmbl-_
guita politica; Burke era per «un cosmopolitisimo neo-stoico», con 1dea}1
ditolleranza o, per dir meglio, dirassegnazione alle esigenz_e burocrat%—
che implicite nella struttura della industria e del commercio moderm:
Sole alternative gli apparivano «il fanatismo e il Jasciarsi andare»; ché
qualsiasi dottrina di opposizione, non conciliatrice,.non aVI:e‘tfbe pc.Jtu-.
to rappresentare «un mondo composto di molte differenti 51t?1a210n1
motivazionali». Donde la necessita di corrispondere anzitutto al linguag-
gio diquel mondo, dandosi un «metodo» filosofico-drammaturgico su
cui fondare un «atteggiamento» onnicomprensivo *°,

Burke non risulta in sintonia con la soluzione Goffman nemmeno
per quanto riguarda la distanza dal ruoclo — il suo campo d’indagine
¢ circoscritto ai «fenomeni della vita intellettuale» 3 — ¢ nemmeno per
la formula «recitare la propria vita» — la sua concezione drammatgx:—
gica non si riferisce al teatro in senso concreto 3!, In termini proposm—
vi, percio, Burke dovette apparire a Goffman un po’ come il Moreno
americano era apparso a Gurvitch. Quel trascendentalismo integratore

4% Significativamente, i libri teatralisti di Goffman non citano, di Burl_ce, il !ibro teatralista cui
stiamo accennando: A Grammar of Motives, New York, Prenlice-HaIl._ 1943 {vedi soprattutto p. 61);
bensi i mene programmatici A Rethoric of Moiives, New York, Prentice-Hall, 1950, e Permarence
und Change, New York, New Repubtic, 1953.

% K. Burke, A Grammar of Motives, cit,, pp. 316-318.

% [ ’espressione & di L. Gallino, Kenneth Burke e lg critica americana, in «IStudi A.meri'can.ir?,
1957, n. 3. Di fatto, lo sforzo di Burke non appare rivolto all’«analist della reail:?», bensll a]l’md-m-
duazione diun linguaggio capace di «ridurres e, quindi, di «rappresentare» i modi dell'agire coscien-
te, in vista dell'azione conciliatrice di cui parlavamo. (Clr. K. Burke, A Grammar of Motives, pp.
340, 507-508 e 317).

1 Egliriteneva, ad esempio, che la grammatica drammalturgica si esplicitas.se di pii nella propa-
ganda politica che nell'imerpretazione teatrale (Cfr. K. Burke:. A Grammar, cn.,l Pp. 263-264). Ma
guesta sottovalutazione della materialita del teatro era propria c_lella culturz.l o:mdental? frf:l le due
guerre, quando anche Mead la pensava cosi: era normale allora ritenere c_he il personaggio nc.evesse
dall’attore sola delle fattezze esterne e che, quindi, il rapporto teatrale primario passasse fra il testo
e lo spettatore-critico. L attore — per Burke — non poteva essere un creatore: quando casualmente
fuirretito dall’arte di Mei Lan-Fang, vide in lui un «danzatore rituale», non un attore (Cfr. K. Burke,
A Retkoric of Motives, cit., p. 213).



104 CLAUDIO ME] DOLESI

faceva di Burke una specie di predicatore delle essenze, laddove Goff-
man era interessato alla faccia, agli imbarazzi, al sudore, alle pose dei
suoi soggetti. Burke perd era un solido maitre a penser, di quelli che
danno ordine ai discorsi di chi li attacca. Potando i rami della sua idea-
listica teoria, Goffman arrivd quindi a individuare nel tronco burkiano
un fattore di fondazione per la sua diversita teatral-sociologica.

Mi riferisco al fatto che Burke, nell’impostazione, parte davvero col
piede giusto. Guarda all’azione e non si distrae dall’analisi strutturale
dell’azione. Individua cosi cinque caratteristiche dell’agire: cosa, quan-
do o dove, da chi, come e perché; e traduce tali caratteristiche in una cor-
rispondente «pentade» drammaturgica: atto (act), scena (scene), agente
(agent), modalitd strumentale (agency), obiettivo (purpose). Gli si apre
con cid di fronte una possibilita di catalogazione universale * e di stu-
dio dei rapporti strutturali dell’agire . E poiché anche il pensiero si
esprime per modi di azione — cosi come avviene nella drammaturgia —
la macchina analitica burkiana pud privilegiare, come suo campo di ana-
lisi, cid che sta in mezzo fra I’azione-fatto € I'azione-pensiero: i motivi
in quanto funzioni dell’agire ¥, I motivi costituiscono dunque |'elemento
pitl drammaturgico in Burke. (Elemento effettivamente teatrale, oltre
che sociologico. Tanto che, per avvalorarlo, Burke pud rifarsi a Ibsen:
non & forse vero che il teatro ibseniano distingue fra contenuti tematici
e motivi essenziali e che la contraddittorietd continua dei contenuti —
Ibsen non é dalla parte di nessuno dei suoi personaggi — crea il bisogno
di una superiore coerenza, quella appunto dei motivi? *%).

32 Cfr. K. Burke, A Grarumnar, cit., p. XV. Traltando dei linguaggi filosofici, Burke segnald le
seguenti corrispondenze nella pentade: scena-materialismo, agente-idealismo, modaliia strumenta-
le-pragmatico, obieitivo-misticismo, atto-realismo. E questi accostamenti, per parte loro, loindusse-
ro adelle definizioni sorprendenti, come quella riguardante il marxismo, in quanto articolazione del-
la coppia agette-idealismo, ¢ non scena-materialismo.

33 Nella pentade — si legge in A Gremmar — rapporii fondamentali sono da considerarsi quelli
fra atto e scena, scena e agente, altc e agente; con gli elementi atlo e scena in posizione comungque
dominante. Evidentemente Burke pensava che i rapporti interumarni fossero essenzialmente determi-
nati dall'esterno.

34 Cfr. K. Burke, 4 Grammar, cit., p. XXIL

¥ Ad esempio, il tema ibseniano della solitudine del riformatore ¢ trartato favorevolmente in Un
neniico del popoio {dove si guarda dall'interno del personaggio) e, criticamente nell' Anitra sefvatica
(dove siguarda dall'esterno). Esempio di «motivo essenziale»: il fattoche il personaggio di Peer Gynt
possa cendensare in sé un «ideale rapporto parentzlen, formato dall’eroe, dal Gesi bambino presen-
1e nel suo corpo, da sua moglie e dalla moglie in quanto Madre, la quale, a sua volta, richiama in
causa l'eroe come padre vagabondo. Cfr. K. Burke, 4 Graniniar, cit., pp. 4-7 ¢ 433-439.
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Goffman sottrasse al «linguaggio di Kenneth Burke» il princlipic_> per
cui «fare & esserex %, disincantando Pillusione che per questa via 51 po-
tesse raggiungere il «grembo delle cosen, ilsaperedei sa_peri: filosofnco,
politico, psicologico, ecc. Dispersa cosi quella «sferadi rarefa%to gioco
intellettuale, di magica commistio fra oggettiin altra luce Spuri» 57,. egli
fece pit concretamente suo il territorio analitico dei motivi, quel plfino
intermedio non coincidente né con 'azione biologicanéconla motlva-l
zione cosciente (ma in veritd, gia Benjamin aveva capito qualcosa di
simile *%).

Alcunj principi burkiani decaddero, altrisi rigenergrono. De.cadde:
la pentade come sistema, si rigenerarono drammaturgncan}ente i punti
dell’azione ¢ della scena. Inoltre, si rigenerd il concetto di «aneddoto
rappresentativo» o «informativon» che, liberato da]l’essenzia_li;mo bur-
kiano, divenne lo strumento, I'arnese piti confacente alle analisi di Gof f-
man. Gia in Burke gli aneddoti rappresentativi avevano teso a far ll.n\-
gua, essendo paragonabili a voci di vocabolario, per la loro capacita
di chiarire il senso delle azioni tramite distinzioni %%, It Goffman dell_a
sociologia delle routines, il futuro investigatore deiretroscena, dellle eti-

chette, delle frasi fortuite e delle cospirazioni di gruppo non pote non
rimanere sedotto dall'illuminismo degli aneddoti burkiani: dall’a_ned-
doto del professionista di prestigio, che in famiglia ha perso il carisma
e che vive la sua duplicitd come un attore diderottiano, oppure dagli
aneddoti sul corteggiamento con cui — secondo Burke — ci si sforza
di superare le distanze sociali.

Fraisociologi I'influenza della Vita quotidiana come rappresenta-
zione fu di tipo stellare: eccezionalmente vasta, epperd tendente. a¢o-
stituire una diaspora di ricerche diverse, anziché degli appr_ofondlmep-
ti. I piti videro in Goffman colui che insegnava a liberarsi de} vecchlp
formalismo classificatorio, € non P'inventore di un metodo riproduci-
bile e perfettibile. Intal senso lolessero sia i futuri promotori dell’approc-

56 E. Goffman, Espressione e identitd, cit., p. 86.

51 L. Gallino, Kenneth Burke, cit.

58 W_ Benjamin, [l drarne barocco, ¢it., p. 60: «il dramma barocco ama_pres_emare gli antago-
nisti nella cruda luce ¢i scene staccate, in et di solito l'ultima cosa € la motivaziones.

% Cfr. K. Burke, A Grammar, cii., pp. 59-61. E st noti anche P’aspetto non.ﬁlc_:s-ofico di_quest.a
concezione: «Non & proprio del nostro drammaturgismo di aspettarci d:.i un qualsiasi sistema fil osofi-
co i termini stringenti che possano esemplificare il modelle drammatico».
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cio drammaturgico — di cui ¢i occuperemo in seguito — sia gli studiosi
di frontiera fra sociologia e antropologia, come Victor Turner.

Turner arrivo alla sua teoria del «dramma sociale» parallelamente
alle prime ricerche di Goffman. Dopo aver preso da Burke I'idea della
strutturazione drammaturgica dei processi interumani (Burke aveva par-
lato di «drammi del viveren), egli raccolse ed elaboré i suoi dati africani
in forme per certi versi comparabili con quelle delle indagini goffmania-
ne. Percid il suo libro, uscendo I'anno dopo la prima edizione del libro
di Goffman (nel 1957), si configurd anch’esso come un lavoro microso-
ciologico. Ma poi il senso di liberazione provato si trasformd in senso
di estraneita dalla sociologia. A Turner sembro decisamente piti suo 'am-
bito dell’antropologia; e probabilmente non senza ragioni vitali: c'¢ da
pensare che, senza questo spostamento, lo schema drammaturgico a quat-
tro fasi del dramma sociale sarebbe diventato una specie di variante della
pentade burkiana, non riuscendo a chiarirsi — come invece poil si chiari
— attorno alla sua fase pii processuale, quelia delie crisi sociali .

0 Nel primo Turner la dimensione drammatica configura I'analisi, in quanto fornisce forma leg-
gibile alla conflittualitd interna ai gruppi sociali, Queste le quattro fasi che Turner individud fin dal
‘57 nei processi di dramma sociale: infraziene, crisi, azione riparatrice, reintegrazione o riconosci-
mento dello seisma (Cfr. V. Turner, Schism and Continuity in an Africen Society. A study of Ndem-
bu Village Life, Manchester, Manchester University, 1957).

Per quanto riguarda il rifesimento a Goffman (in quanto autore della Fitg quotidiana), il suo no-
me risulta significativamente associato a quello di Richard Sehechner nel ricordo turneriano premes-
s0 al libro dello stesso Schechner, Berween Theaier and Anthropology, Philadelphia, University of
Pennsylvania, 1985. Ho scritto «significativamente associaton perché, di Schechner, Turner parla
come del suo maestro sul versanie teatrale. E si aggiunga che, alirettanto significativamente, Schech-
ner invitd Turner ¢ Goffman, insieme, quando varé i suoi seminari intereulturali sulla performance,
Per quanto riguarda il riferimento a Burke, esso é stato problematizzato da Turner nel suo libro Da/
rito al teatro{1982), Bologna, [l Mulina, 1986, specie alle pp. 189-190, Qui, citando Geertz, si segnala
una convergenza Burke-Turner, in nome delle «analegier umanistiche trasferite daj due negli studi
usociologiciv, esi segnala una divergenza allinterno della stessa tendenza, per cui Turner, con la sua
«leoria del drammes, 5i sarebbe contrapposto alla «tesi dell*azione simbolicar di Burke. Ma guesta
contrapposizione potrebbe essere letta diversamente, a partire dal fatto che Burke tendeva ad andare
alla sociologia, e Turner ad uscirne.

A me pare che questa fuariuscita sia elemento saliente dell'atteggiamento turneriano, verso il
'60. E colpisce che Turner, fino all*ultima sua opera, abbia continuate poi ad accompagnare le sue
motivazioni con dichiarazion critiche nei confronti della sociologia: scignza «soffocantes — a sue
gindizio — perché incapace dj distinguere I'vomo dalle strutture sociali, portata dai suoi questionari
ad «allontanarsi» dai fenomeni investigati e condizionata dal suc linguaggio «asettico» (V. Turner,
Dalritoalteatro, cit., pp. 89,902 136). Certo sarebbe sbagliato considerare queste eritiche occasiona-
i, dal momento che, per contrasto, esse sembrano evidenziare Je ragioni del teatralismo turneriana.
Non & forse vero che I'antropologia di Turner si configurd chiedendo al teatro I'ausilio di principi
simmetricamente alternativi, principi di distinzione, di aderenza e di narrazione? [l che fa capire per-
ché Turner ebbe bisogno del teatro fin dalle fondamenza di una costruzione teorica, che lo avrebbe
portato a definire il dremma sociale «la matrice empirica da cui derivanoi principali generi di perfor-
mance culturale» (V. Turner, Da/ rito al featro, cit., p. 142).

La cultura teatrale subi piu lentamente I'influenza di Goffman.
Sicché, per coglierne il senso, dovremo partire dall’ultimp tes_toldel-
la trilogia goffmaniana del '59-'61¢": qui le interrelazioni sociali so-
no osservate attraverso le dinamiche del gioco; ma c¢id nonostan-
te, Espressione e identitd (Encounters) puo essere definito il luogp
in cui Goffman si dimostra pit vicino alle inquietudini del teatro vi-
vente.

A riprova, basterebbe sostituire la parola gioco con nuovo teatro
nelle seguenti definizioni goffmaniane: il gioco come non lav‘or‘oz il
gioco come spettacolo del vivere, il gioco come «massima €S]b_1210-
ne» dato il suo esito incerto, il gioco come improvvisazione e anima-
zione, il gioco come teatro senza professionalita, il gioco come equi-
librio fra le parti in causa. E non ci vorrebbero nemmeno sostgtuzno-
ni di parola per altre definizioni. Per la definizione, ad esempio, del
gioco come teatro senza spettacolo: per seroli il teatro ha fun110r3ato
offrendo al pubblico spettacoli cosi poco preparati che, nei nostri at-
tuali parametri, meglio si definirebbero come prove aperte. L’attua-
le teatro di ricerca si é spesso proposto come teatro am]spettacolar‘e
o ha rivendicato, per i suoi allestimenti — spesso lunghissimi — il
diritto a sprecar tempo, come nel gioco appunto. _

E logico percid, dati questi invoglianti straripamenti sul \‘feysante
del teatro, che sia stato un teatrante attivo ’auditore piu sensibile del
Goffman di cui parliamo. La cavitd teatrale di Richard Schechner,
numero-manifesto della «Tulane Drama Review» della primavera '68,
organizza il suo ragionarg proprio a partire da Espf_’essiqne e
identita 8 e, di fatto, istituisce un prezioso nesso fra la sociologia del
gioco e il teatro degli happenings, che proprio allora stava nascen-

6! Si pud parlare di trilogia in quanto Goffman, nella Vite quotidiana, i1.1 Asylums e in Espres-
sione e identitg, analizza ogni volta un mondo isolato, con proprie regole: il mor?d.o delle rappre-
sentazioni sociali, quello delle istituzioni totali e quello degli interazienismi ludici.

b2 Mi riferisco soprattutto ai seguenti pezzi della Cavitg teatrale {la cui edizione italiana, in vo-
lume, data anch’essa 1968 — Bari, De Donato): Sei assiomi per I'Enviromngnrai Theater dello stes-
so Schechner; L Archiletture teatrale come derivazione della cavitg primaria del prof.. Don.ald M_.
Kaplan, teatrante e psicologo; e, di Allan Kaprow, Dilatazioni nel tenpo e nello .s:paz,ta. Dl.Go_ft-
man, Schechner cita inoltre (p. 25) Behaviour in Public Places. No{e.s on the S.ocm!. Org.amzanon
of Gatherings, New York, Free Press, 1963, epera anch'essa riconducibile alla_ dnglet;mca g.mco-nuo-
vo teatro, poiché vi si teorizza che I'individuo appartiene alla sfera delle_«n.umomn prima che &
una famiglia, 2 una classe o a una nazione. Da segnalare, ancora, la coznfldenza t'em;lmral.c‘fra_
la preparazione della Cavitd teatrale e un memorabile corso tenuto da Goffman, ali’universitd di
California, sul temi di Behwviour in Public Places.
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do ®. La cosa pill importante pero € che Schechner, oltre a prendere
sul serio la soluzione Goffman, la rilancia con i mezzi del teatro. Se
il teatro pué far da impalcatura all’analisi sociale, a maggior ragione
«le asserziond di Goffman relative all'organizzazione sociale — secon-
do Schechner — si addicono perfettamente al fatto teatrale: {...] ogni
[...] elemento della vita sociale [...] rivela la presenza di un ordine rati-
ficato conseguente all’adempimento di obblighi e alla realizzazione dj
aspettativen. Ed ecco la societa delle strade e della vita quotidiana di-
ventare, in mille modi diversi, impalcatura per la vita del teatro di hap-
pening e di performance, con continui «scambi spaziali tra attori e spet-
tatori»: «Lo scambio dello stimolo, sia sensoriale sia ideale o infine
di entrambi i tipi, & la radice del teatro» . E non mancherebbero e
citazioni per definire Schechner il Goffman de] teatro, anche in rappor-
to ai temi del fragile senso della realta & e della distanza dal ruolo .
Ma st verifico un corto circuito neil’incontro di Goffman e Schech-
ner, quando comincid a diradarsi il tempo tipicamente teatral-socio-
logico creatosi con I’uscita dajl *68-'73. Lo Schechner teorico deila per-
Sormance ne ha dato il senso parlando di uno specchio a due facce,
'una sociologica, I’altra teatrale. Questo il suo commento: chi guar-
da attraverso «vede non soltanto cio che ¢’¢ dail’altra parte, ma an-
che la propria immagine: il punto di contatto tra i campi & uno spec-
chio. Solo trascurando volontariamente quell’immagine di sé, si é ca-
paci di vedere I'altra parte. Ma questa sospensione volontaria dj in-

credulitd ¢ divenuta troppo costosay 57,
Di fatto Schechner stesso, un po’ aderendo e un po’ reagendo al-

83 Il risvolto sociologico di questo nesso potrd chiarirst con la seguente citazione dallintrodu-
ziore di P.P. Giglioli a Modelli di interazione di Goffman, cit., pp. XXXI-XXXII: «Le norme
interattive tendono a essere espressive invece che strumentali ed egse richiedono all’atiore di trata-
re le persone {incluso se stesso) non come oggetli fisici, ma come oggeuti ritualin.

4 R, Schechner, Lg cavitg featrale, cit., pp. 27-28, $4 e 24.25.

65 5j pensi alla Programmaticita, in questa otrica, degli spettacoli schechneriani recitati da at-
tori intenti a weoltivare la loro 'privacy’s, ovvero a intrattenere rapporti eon «pochissimi spetlato-
ri, o addirittura vno solos. (R. Schechner, La cavits fegitale, cit., pp. 63-64).

% Schechner e Kaprow, nella Cavitd teairale, conversando, criticano la convinzione di MeLu-
han «che l'individuo non pensi ad altro che a Farsi sommergerer dal «diluvio» delle infermazioni,
«anziché cercare di sfuggirnes. [| principio di realta della distanza dal ruolo riceve una conferma
teatrologica da quel wcercare dj sfuggirnen: se avesse avuto ragione McLuhan, «*zrles non avreb-
be potuto «affondare le sue radici nella vila sociale, in rapporti complessi di interaziones. Cfr.
R. Schechner, Lg cavitg featrale, cit., pp. 137-140, 23, 58 e 18.

T R. Schechner, Notizie, sesso e teorig della performance, in Il teqiro nelia socield dello spet-
tacolo, cit., pp. 12-13.
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'incredulita, comincid a fare soltanto il regista (dgl Performing
Group). E le virtualita teatral-sociologiche della soluzione Goffman
rimasero a mezz’aria, essendo teatralmente immature.

111
L’unificazione del teatro e della sociologia: un’ipotesi irrealizzabile

A ben vedere, le soluzioni di Gurvitch e di Goffman ch%usero de-
finitivamente il tempo delle finalizzazioni teatral‘-sociologlche.’ .

In precedenza, a parte i pionieri Benjamir} e Slmmel, un po' tutti
avevano sacrificato il problema a un fine: gli agit-prop avevano so-
ciologizzato il teatro in nome della rivoluzione;_ Moreno e B}r.echt —
come gia sappiamo — avevano fatto lo stesso in nome dell’integra-
zione sociale e della nuova drammaturgia; 4’altro cantp, Mead a.veva
cominciato a teatralizzare il sapere delle scienze sociali per dominare
'imprendibile sostanza del sé, mentre Burke aveva formu!atol la sua
pentade teatral-struituralista per dimostrare che le ideologie filosofi-
co-sociali sono conciliabili.

Dunque, era prevalso il finalismo, il dover essere. _

Con Gurvitch-Duvignaud e Goffman-Schechner, invece, si ruppe
la gabbia, ¢ il problema fu riproposto semplicemente perché presente
nelle cose, nella vita e nel bisogno di decifrarla. Goffman — come
ricordavamo — arrivd alla Vita quotidiana come rappreslemazlt‘one la-
vorando negli ospedali psichiatrici; mentre Duvignallld. licenzid le sue
Ombre collettive a contatto con il sottosviluppo tunisino: a Chebika
«ho potuto comprendere che lo stesso movimento avvem?ra qella crea-
zione artistica e nella vita collettiva, quando anche quest’ultima fosse
la pit diseredatan %, ‘

Quella sociologia ora si rivolgeva al _teatro-, mossa da.llo 5tesso bl:
SOZNO per cui, da tempo, aveva cominciato a 1ntertefssars1 a fengmem
trasgressivi o di stranierita o di sub-cultura: perché oc,correva impa-
rare a guardare dall'esterno per cogliere qpalcosq de.ll «uomo socio-
logicow, dei comportamenti ordinari, delle interazioni normali, stante

&5 3, Duvignaud, Le ombre coflettive, cit., p. 5. Cfr. inoltre J. D.uYigx.laud, Le thédtre e"! apreg,
Tournai, Casterman, 1971, pp. 132-141. Insieme alle aperture s_omall di Go_ffman e Duugn:j.ll,
si considering anche i rapporti di Benjamin con 'vmanita sl_razmta dalla_ pl:]m.a gu_erra“{noog I?ee
e quelli di Schechner prima con gli studenti in rivelta e, poi, con le societa rituali dell'Oriente,
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il «fatto che i sogeetti si conformano alla maggior parte delle norme
istituzionali inconsciamente» . Era come un uscire dalla vita quoti-
diana per poter tornare ai suoi riti con competenza. Ed era come se
fosse la vita a imporlo, al punto da ridimensionare le inconciliabilita
metodologiche: il «faccia a faccian e i «profondo» per definizione
non avrebbero dovuto capirsi, ma le corrispondenti sociologie di Goff-
man e Gurvicth, in rapporto alla questione teatrale, espressero idee
a volte interscambiabili. Un unico impulso innovativo spingeva a par-
lare con la stessa voce del teatro-diversita e del teatro-impalcatura,
del comico come rivelatore del fragile senso della realta e delle ani-
mazioni teatrali come calcolati esperimenti sul sociale 7,

Nel frattempo, andava svolgendosi la prima «grande rotturay del
nuove teatro. Proprio nell’anno dell’edizione definitiva della Vita quo-
tidiana come rappresentazione, nel ’59, nasceva a New York The Con-
nection, lo spettacolo spartiacque del Living Theatre, mentre a Opole
Grotowski cominciava a dirigere il Teatro laboratorio «13 filen: a New
York si imparava a rappresentare ’inferno della non comunicazione,
rotta solo da qualche struggente fraseggio di Charlie Parker; a Opo-
le, di li a poco, si sarebbe capito che il testo drammatico & tale, in
quanto fattore dell’incontro interumano attore-attore ¢ attori-pubbli-
co. llluminazioni audaci su una teatralita destinata a rivelarsi con in-
contestabile evidenza.

Il teatro acquista pilt senso quando il sociale diventa muto e inco-
noscibile, perché esso pud comunicare anche senza parole o al di fuo-
ri del «presentey, affidando il suo dialogo alla fisicita degli attori o
al vissuto degli spettatori: e quando si trova invaso dagli stereotipi
sociali, pub sempre reagire all’irradiazione cancerosa rinunciando a
quasi tutti i suoi strumenti: al sipario, alla scena frontale, al testo,
all’edificio stesso.

111959 fu I’anno premonitore di un teatro siffatto, capace d’esse-
re d’avanguardia o dj nuova esperienza, cittadino o paesano, terzo-

% Dallintroduzione cit. di P.P. Giglioli a E. Goffman, Modelli di intergzione, cit., p. XXVII.

™ Si notino le seguenti convergenze teatral-saciologiche di Gurviteh e Goffman. 11 Gurvitch
della Vocazione attuale defla sociologia, cit., (p. 107) scrisse: i ruoli «seno piuttosto trampolini
che favoriscono lo scatenarsi di certe cendolte colleitive e individualin, il che non pud non far pen-
sare alla distanza dal ruclo di Goffman; concezione che, a sua volta, sembra farta apposta per spie-
gare I'entusiasmo di Gurvitch per il teatro (Seciologie du théarre), per la prerogativa del teatro dj
sfasarsi rispeito alla vita sociale collocandest ora al di sopra ora al di sotto di essa ¢ consentendo,
cosi, [ pit vibratili rispecchiamenti.
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mondista o metropolitano, senza perdere, passando da una condizio-
ne all’altra, le sue prerogative di teatralitd: il teatro ¢ sempre stato
per sua natura tanti mondi diversi, o meglio I'intuizione o il pensiero
teatralizzato di tanti mondi. Ecco un ulteriore motivo di consonanza
con 1 nostri sociologi che, contemporaneamente, dichiaravano guerra
alle univocita del loro sapere tradizionale.

Dunque, la caduta del finalismo teatral-sociologico e una serie
straordinaria di scelte antimeccaniciste (dell’'una e dell’altra parte) fe-
cero si che, alla fine degli anni ’50, un certo teatro e una certa socio-
logia, pur non conoscendosi, arrivassero a somigliarsi; e si badi: non
tanto sul piano propositivo, quanto sulla base di una comparabile in-
soddisfazione per il proprio mandato istituzionale. Ad assomigliarli
fu quel calore di ricerca, prodotto contrastando le totalizzazioni del
teatro fra virgolette ¢ della sociologia fra virgolette. Per cui non sard
improprio parlare di una esperienza teatral-sociologica leggibile co-
me un insieme, nonostante le divergenze implicite nel rapporto ¢ in
ciascuna sfera d’azione (per la sfera teatrale, basti pensare alla distanza
esistente fra teatri di strada e teatri da cento posti).

Contrariamente a quanto si crede, gli anni *60 non furono anni
di utopia, ma di realizzazione politica: I'utopia non pud essere dei mol-
ti. Non a caso, la vasta realizzazione politica degli anni 60 non riusci
ad essere all’altezza della nostra piccola utopia.

Certo il respiro degli anni *60 ¢ *70 fu infinitamente piti ampio,
€ pitl ricco vi fu il senso del vivere. La rivolta dei molti, in generale,
incise laddove non avevano inciso le utopie dei pochi. E tuttavia, in
termini teatral-sociologici, si determind un regresso. Suo elemento ca-
talizzatore fu illusione che le disorganiche acquisizioni di Gurvitch
¢ Goffman potessero essere sistematizzate; in altre parole, fu /*illu-
sione di poter fare della esperienza teatral-sociologica una vera e pro-
pria cultura combinatoria.

I movimenti di vasta realizzazione politica sono spinti dalla loro
forza a sentirsi superatori delle utopie; queste, essendo irrealizzabili
per definizione, li infastidiscono: ai loro occhi le utopie risultano in-
servibili e, percio, primitive. Di qui, negli anni delle lotte — anni po-
co propizi al nostro problema — venne I’esigenza di sostituire 1’uto-
pismo teatral-sociologico con una cultura combinatoria utile e mo-
derna. Sembrava un passo ragionevole e indispensabile: non ser-
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vono le ricchezze poco fruite; e se una ricchezza & custodita nel disor-
dine, fatalmente finisce per dissiparsi. Gli aspiranti fondatori della
cultura teatral-sociologica erano legittimati a non avere dubbi.

Come mai, dunque, si trovarono ad inseguire un’illusione?

Una ampia risposta merita questa domanda anche perché, di con-
serva, potremo spiegare altri punti oscuri del secondo tempo delia no-
stra storia. Ad esempio: perché furono cosi presto banalizzati i risul-
tati di Gurvitch e di Goffman? Perché le loro soluzioni furono prose-
guite sul piano teorico e non verificate nella pratica (secondo il vec-
chio sogno di Brecht)? Perché i fondatori della pseudo cultura teatral-
sociologica tesero a radicalizzare le due soluzioni, fino a staccarle dal-
le matrici della sociologia e del teatro? E perché questa estremizzazio-
ne, mossa inizialmente da valori politici, fini per svuotarsi in generi-
che forme di strutturalismo? Perché i successivi approcei teatral-socio-
logici scoraggiarono i vecchi maestri a riprendere la parola, mettendo-
li anzi a disagio, quasi fossero stati portatori di fissazioni personali 7?
E perché, a un certo punto, il problema teatral-sociologico risultd im-
provvisamente fuori-moda, come se si fosse esaurito?

In rapporto con questi punti oscuri, nelle pagine seguenti analiz-
zeremo (re approcci diversamente rappresentativi del fallimento della
cultura combinatoria.

1l fallimento della cultura combinatoria. L’approccio socielogico

Trattando del secondo Duvignaud ™2, in questa sede, si fara rife-
rimento al sociologo europeo che pitl generosamente si é dedicato al-

" 1 nuovi approcci, pitl 0 meno influenzati dalla scienza dei modelli, per affermarsi trovarono
aggio anche nelle inadeguatezze dei maestri: nella scarsa competenza teatrale di Gurvitch e, soprat-
tutto, nei limiti ideclogici di Goffman; indubbiamente la posizicne goffmaniana si era mostrata
a fratti moralista, per il suc troppe insistere sulla contrapposizione finzione-realta, e a trati inter-
classista, per la sua tendenza a non registrare la differenza dei compertament] alti e bassi.

" 1i primo Duvignaud va identificato con I'autere delle Ombre colleriive (1965) e delle opere
limitrofe: della pia ricordata Chebike (Paris, Gallimard, 1968) e della Seciologia dell'attore (1965
— Milano, Ghisoni, 1977). Un unico punto di vista pervade queste opere, anche se I'ultima si di-
mostra meno sensibile alla specificitd del suo oggetto. Fra la produzione del primo ¢ dej seconda
Duvignaud va collocata, come opera di passaggio, Sociologia dell’arte {1967), Bologna, [1 Mulino,
1969: libro anch'esso alimentato dalia documentazione raccolta per Le ombre colfeteive, epperd
smisuratamente ambizioso. Duvignaud non riesce a comporvi, come vorrebbe, lo strutturalismo
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la ideazione della cultura teatral-sociologica € anche ai teatrologi suoi
debitori, che non sono stati pochi nell’ultimo quindicennio e che han-
no costituito, di fatto, un’area definibile nel nome dell’approccio so-
ciologico al teatro.

Dalle sue opere del '70-'71 (Spectacle et société. Du théitre grec
au happening, la fonction de 'imaginaire dans les sociétés e Le thég-
tre et aprés) ™3 si ricava che Duvignaud doveva pensare ad una cultu-
ra combinatoria programmaticamente superatrice dei tentativi e delle
soluzioni del passato. Cosi, oltre a confutare gli storici del teatro in
blocco, Moreno e Brecht, egli non esitd a distanziarsi, in parte, anche
dai teatranti filo-goffmaniani ™; mentre di Gurvitch continud a par-
lare con devozione, ma da lontano: va ricordato, fra 1’altro, che il
maestro era morto nel '65, lasciando una scuola abbastanza divisa.

Questa la base dell'approccio sociologico perseguito da Duvignaud:
una tabula rasa delimitata da qualche categoria specifica ’ o antro-
pologica (sulla linea di Mauss), rivolta essenzialmente al presente, an-
che se curiosa di isolati frammenti del teatro trascorso: «La rap-
presentazione drammatica non ¢ un riflesso [della vita sociale], & un
tentativo di drammatizzazione della sostanza sociale stessa, dell’esi-
stenza comune con le sue relazioni, i suoi atteggiamenti pid 0 meno
stabiliti, le sue credenze». Per cui «il legame che si stabilisce fra strut-
ture sociali e creazione drammatica non si manifesta» al livello pitt

di Lévi-Strauss {p. 23), la teoria dell’effervescenza («L'arte 2 solo raramente la rappresentazione
di un ordine. Ne ¢ piuttosto [a permanente e ansiosa contestazione» — p. 35) e una certa filosofia
degli atteggiamenti estetici (pp. 59-84).

™ Questi i riferimenti bibliografici del primo libro: Paris, Deno#l-Gonthier, 1970; del secondo
abbiamo gid detto. Spectacle et saciété e Le thédire et aprés risentirone anche del nuovo interesse
di Duvignaud per la sociologia dei cambiament] sociali.

™ Tali confutazioni risultano pill evidenti in Le théditre et aprés: Duvignaund vi definisce la sto-
riz del teatro una disciplina di comodo, fatta per rimuovere la «natura profondamente scandalosa
eirrepetibile della creazione drammatica» e, pertanto, inabile a occuparsi dei Tapporti teatro-socie-
14 (p. 12). Dal canto suo, il teatativo di Moreno, volto a trasporre degli «strumenti terapeutici»
In un «quadro esistenzialex, vi & trattato alla stregua di una ciarlataneria (pp. 127-128). Di Brecht,
vi si afferma che cercd un teatro di «azioni reali» (pp. 102 ¢ 99). Delle esperienze teatrali influenza-
te da Goffman, Duvignaud risulta disposto a salvare solo quelle auto-rappresentative, tipo I'Envi-
ronment diretto da Wirtschafter nella Settima strada di Manhattan; riconoscimento significativo,
Perché condiviso con entusiasmo dallo Schechner della Cavité teatrale, epperd riconoscimento par-
ziale: per Duvignaud, Wirtschafter aveva realizzato un'esperienza pid cinematografica che teatrale
(vedi da p. 130 alla fine).

™ Yedi soprattutto Le thédtre et aprés, cit., p. 21: e Spectacle et sociétd cit., p. 39.



114 CLAUDIO MELDOLESI

esteriore della societd, e non possono coglierlo né i teorici delle visio-
ni del mondo né gli osservatori abituali’s,

Poi, perd, egli non seppe rimaner fedele alla sua interessante pre-
messa polemica, non riusci a costruire un quadro teatral-sociologico
con sostanze preculturali, referenziarie con anomie sociali ed efferve-
scenze immaginifiche. Volle esemplificare sulla base dei suoi gusti e,
conseguentemente, la sua tabula si ricopri di nuovo: ¢on richiami alla
catarsi aristotelica, alla nozione artaudiana del teatro «tribti primiti-
van, a certe esperienze sceniche sottovalutate dalle loro societa (i Mei-
ningen o Lenz-Kleist-Biichner) e, soprattutto, alla spettacolarita dei
U0l anni: «noi, noi sofi sappiamo e possiamo dare il senso», ché I’o-
pera teatrale «sembra in uno stato di perpetua incompiutezza» 7.
Donde I'impressione che, leggendo il secondo Duvignaud, ci si trovi
di fronte a una radicalitd solo apparente, che sotto alla superficie del
ragionamento teatral-sociologico i sia un sistema di riferimenti chiu-
$0, arbitrariamente presentato come |'unico possibile. E a questo pro-
posito sembra essenziale introdurre una riflessione sulla natura del-
I’estremismo espositivo.

L’estremismo non si nasconde normalmente nei singoli enunciati,
nelle singole idee portate avanti, che di per sé — come nel caso di Du-
vignaud — possono essere forti e attraenti, bensi nella mancanza di
nessi originali fra un enunciato e Ialtro; sicché le idee tendono a tra-
sformarsi in slogan, mentre il loro tessuto connettivo si rivela impa-
stato di luoghi comuni, per giunta enfatizzati onde tenere il livello delle
idee.

L’estremismo di Duvignaud c¢i riporta, cosi, al nostro tema di fon-
do: all'impossibilita di sistematizzare culturalmente i rapporti del teatro
¢ della sociologia. Lavorando da sociologo, nel quadro deila linea cul-
turale gurvitchiana, Duvignaud era arrivato a dare un contributo tea-
trologico consistente. Abbandonata la posizione delle Ombre collet-
tive, in nome della «cultura» teatral-sociologica, egli perse di vista lo
studio dei comportamenti (nella vita e nella scena) e si trovd a fabbri-
care incastri di idee sempre pil astratti e ambiziosi 8. Sintomatico di

™ Cfr. J. Duvignaud, Spectacle et sociétd, cit., pp. 125 e 34-35.
T Ibidem, pp. 19, 32-33, 130-133 e 13.

8 Allora non si cecupd solo di uspectacle el sociétén e di athéatre et aprés»; in un aliro lavo-
1o, volle dire la sua anche sul contrario del teatro: Fétes et civilisation, Paris, Weber, 1973.
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cio appare il fatto che vari nessi culturali attivati da Duvignaud, per
connettere le sue idee teatral-sociologiche, furono presi in prestito pro-
prio da quella teoria della socizta dello spettacolo che abbiamo visto
essere il punto di riferimento per tutte le spiegazioni facili del proble-
ma: «La storia contemporanea ¢ diventata, in larga misura, un’im-
mensa teatralizzazione percepita a distanza» ™.

Duvignaud trasse dalla teoria della societa dello spettacolo la cop-
pia dialettica rappresentazione-teatralizzazione. La categoria di rap-
presentazione gli permise di trattare i fatti teatrali come cerimonie so-
ciali, e la categoria di teatralizzazione di fare I'inverso. Il che sembrd
autorizzarlo a ripensare, come su un palcoscenico, qualsiasi fenome-
nologia del vivere, dalla vita biologica alla vita mentale. Compresa
la vita storica: «La storia del secolo consiste in questo: in gruppi de-
privati dell’essere che tentano di teatralizzare [a loro vita e di emerge-
re nella vita generale in cui saranno riconosciuti». E compresa la vita
delle rivoluzioni: la «struttura nascosta» delle rivoluzioni «non & dif-
ferente da quella della tragedia classica» £,

In pratica, quei concetti estremisti — tipo societa dello spettacolo
e simili — vennero a costituire un livello analitico pih generale del li-
vello sociologico *' e di quello teatrale; e Duvignaud, senza sforzi di
ulteriore documentazione ed elaborazione, poté permettersi qualsiasi
divagazione a braccio. Da un lato, si compiacque di classificare &;
dall'altro, di giudicare: giudico il «Living» un gruppo integrato, e il
teatro un'arte impossibilitata a trasformarsi «senza sparire». Solo i
cinema e la televisione — a suo parere — erano da valutare forme
spettacolari contemporanee e incisive .

I mondi della sociologia e del teatro risultano scavalcati da un tale

™ 1. Duvignaud, Sociclegia dell'arre, cit., pp. 114-121.

8 J. Duvignaud, Spectacle et société, cit., pp. L2, 16-17, 19, 30, e Il théitre et aprés, cit., p. 126.

81 Solo formalmente — a mio parere — Duvignaud rimase nell’ala gurvitchiana; tanto & vero
che, nel suo paradigma, il sociale risulta paradossalmente pit leggibile del teatrale. Cfr. J. Duvi-
gnaud, Spectacle et sociétd, cit., pp. 26-27 e 38-39, e Le thédire et aprés, cil., p. 145.

2 Duvignaud classificd secondo einque caiegorie ideologiche il «riavvicinamento» novecente-
sco «della real sociale e della realtd 1eatrales; € non senza palest assurdita: ad esempio, qualificd
di westetisme puro» la via di Copeau e della sua scuola. Cir. ]. Duvignaud, Spectacle et sociéié,
cit,, pp. 136-137.

¥ Cfr. J. Duvignaud, Spectacle et société, p. 162, e Le théitre et aprés, cil., pp. 52, 60, 78-79,
139,
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approccio sociologico. E poiché questo risultato negativo va al di 1a
dei demeriti di Duvignaud — che resta uno studioso importante —
¢ opportuno che le conclusioni critiche cui siamo giunti non vengano
considerate solo su scala personale.

Un’ipotesi sembra avvalorarsi per contrasto: che i mondi del tea-
tro e della sociologia non possano dialogare, se non a partire da un
approfondimento delle loro identitd diverse.

1l fallimento della cultura combinatoria. L approccio drammaturgico

Simmetricamente al djstanziarsi da Gurvitch dell’approceio socio-
logico, anche per I'approccio drammaturgico dovremo registrare un
distacco strategico dalla sua fonte principale, da Goffman . Di que-
sto parleremo riferendoci al testo fondamentale della tendenza: Life
as Theater, libro antologico del *74, curato da Dennis Brissett e Charles
Edgley 83,

La tendenza dell’approccio drammaturgico si configurd negli an-
ni *60, sull’onda di una forte polemica antideterminista che avvicino
vari studiosi di scienze umane, e si dispiegd come un movimento ab-
bastanza localizzato in California: nello stato che, forse non a caso,
sarebbe poi diventato il centro del teatro di performance. Stante que-
sto quadro d’origine, si capisce come il distacco da Goffman non vi
si determind drasticamente e uniformemente.

84 E anche da Schechner, che solo nel 79 riprendera a tessere il filo combinatorio della Cavita
teatrale.

85 Life as Thealer usci 2 Chicago nel 1974, per la Aldine Publishing, a cura di Brissett — stu-
dioso di scienza del comportamento — e di Edgley — sociologo. Queste le sue seite sezioni (conclu-
se da un'appendice dedicata a Burke): I Nafura della vita seciale, con scritti di Berger — sociologo
— 1963; Foote — sociologe — 1957; Messinger, Sampson e Towne — studiosi df criminologia &
igiene mentale — 1962; Klapp — sociologo — 1969. 11, Naturz del 5¢, con scritti di Becker — so-
ciologo e studicso di psichiatria — 1962; Goffman — sociologo — 1953; Stone — sociclogo —
1962; Travisano — sociologo — 1970, II1. Marura dei ruoli sociali, con scritti di R.H. Turner —
sociologo ¢ psicologo sociale — 1962; Goffman, 1961; Stebbing — sociologo e antropalogo — 1969;
Davis — sociologo della medicina — 1959, TV Matura delie motivazione, con scritti di Lindesmith
Strauss — studioso di sociologia e di sociologia della medicina — 1949; Wright Mills — studioso
di scienze sociali — [940; Scott e Lyman — sociologi — 1968; Bart — studiosa di medicina e com-
portamenti sociali — 1968. V. Natura delle relazion; istituzionali, con seritti di Schelf — saciolago
— 1968; Kellner — sociolinguista — e Berger, 1964; Gusfield — sociologo — 1963, VI Natura della
devianza e del disordine mentale, con seritti di Douglas — saciologo — 1970; J. e L. Lofland —
sociologi — 1949; Becker, 1962; Rosenhan — psicologo — (973, VIL. Natura del disordine fisico
e morte, con scritti di Freidson — sociologo della medicina — 1970; Emerson — sociologa — 1970;
Sudnow — sociologo — 1967; Glaser — sociologo della medicing — e Strauss, 1967.
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Fra gli scritti antologizzati in Life as Theater ce ne sono vari fuori
dalle righe. I saggi di psicologia sociale firmati da Berger ®, ad esem-
pio. Peter Berger, pur utilizzando poche categorie teatrali, sa farle agire
dall’interno dei suoi argomenii fenomenologici, volii a disoccultare
la composizione dei «mondi» sociali-artificiali. Cosi si costruiscono
i mondi matrimoniali, secondo Berger: a partire da quella particolare
forma di dramma che & la conversazione. Conversando di giorno in
giorno, & come se si sviluppasse un processo teatrale in cui «due stra-
nieri si avvicinano e si definiscono»; e in cui, facendo mondo fra lo-
1o, essi tendono a considerare sclerotizzata 'identita degli altri uomi-
ni ¥, Questo esempio dimostra che, negli studi di Berger, il teatro
non ¢ assunto come sistema, ma come elemento mobile, interagente
in rapporto a un vivere variamente bisognoso di completamenti. Da
un lato ci sono le disorganiche escrescenze drammatiche del «palco-
scenico, teatro, circon; dalP’altro, ¢’é un vedere la societa «precaria,
incerta, spesso impraticabile»; questi due punti di vista tendono a con-
tattarsi perché «le istituzioni sociali, mentre di fatto ci costr.ingono
e ¢l opprimono, risultano allo stesso tempeo come convenzioni dram-
matiche». Dunque, in Berger, il riferimento al teatro pud descrivere
le modalita dello stare dentro ai ruoli sociali e anche dello star fuori:
alla lettera, le modalita dell’estasi. «L’estasi & I’atto di uscir via dalle
caverne, seli, di guardare alla notte» .

Insieme ai saggi fenomenologici di Berger, si consideri lo studio
microsociologico di L. Messinger, H. Sampson e R.D. Towne, intito-
lato anch’esso Life as Theater. Qui siamo all’altro polo delle scelte
eclettiche dell’antologia di Brissett ¢ Edgley, dal momento che si trat-

8 Sociological Perspectives. Socieiy as Drama, Marriage and the Construction of Realily (con
H. Keliner) e Refigion and World Construction. Alle pp. 13, 219, 234 di Life as Theater.

87 Ciascun coniuge, convincendosi di essere finalmente arrivato ad una vera scoperia di sré. s_ta-_
bilizza il suo presente e ipoteca il suo futuro. E il momento in cui il monde matrimoniale pud d]ll'sll
compiuto. Poi magari verra il divorzio, ma perché? Perché un coniuge — spiega Berger - scf)prlra'
che I'altro non & riuscito & lenere I'altezza programmata dalla conversazione. Per le citazioni, vedi
pp. 203, 226-227 ¢ 231. A completamento del discorso, vedi anche il saggio di Berger sulla cqst_rut
zione del mondo della sacralita, saggio meno profondo, ma ugualmente giustificato in termini di
approccio drammaturgice. Vi si teorizza, fra I'altro, che la societd, quasi fosse urll’impresa edille.,
costruisce in 1re [asi: estroversione, oggettivazione c introversione; e che quest’ultima fase, Ialpllll
significativa dal punto di visia dei rapporti col teatro, & quella soprattutto che motiva le costruzioni
saciali. Perché, dunque, I'uomo costruisce ed introietta il mondo del sacro? Secondo Bt_argt_ar, per-
ché 'opposto del sacro non & il profano, ma il non costruito, il caos: I'uvomo, per fuggire il caos,
costruisce il sue mondo sacro, attraverso le re fasi prima menzionate. Cfr. pp. 203, 234 e 240.

38 Life as Theatre, pp. 20, 22, 16, 13.
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ta del rendiconto di una ricerca sul campo, svolta per conto del Di-
partimento di igiene mentale della California.

«Durante ’ospedalizzazione, i pazienti tendono a costruire tutte
le situazioni come possibili situazioni test per 1'accertamento della lo-
ro saluten. E «come le persone che si trovano in scena, i pazienti men-
tali arrivano a considerare le loro attivitd delle potenziali performan-
ces», azioni fatte apposta per un pubblico. Sono come attori? — si
domanda Messinger. In veritd, non proprio — & la sua conclusione
goffmaniana: perché «essi non possonc rimanere in scena con impu-
nita; sicché, in questo, i pazienti mentali rappresentano tutti noi» .

Fra gli estremi di Berger e di Messinger potrebbero essere colloca-
ti anche altri saggi della nostra antologia, variamente rivolti a scardi-
nare il determinismo della vecchia psicologia sociale con gli strumenti
del teatro. Ecco il catalogo delle idee di e sul teatro da essi adottate.
Il teatro come dimostrazione incarnata che la comunicazione & anche
non verbale. 1l teatro come omologo dell’apparenza nella vita (del-
'apparenza che definisce la scena, identifica i partecipanti e delimita
le possibilitd del discorso). Il teatro come particolare laboratorio di
analisi: dove I'individuo pud essere capito a partire da schegge di com-
portamento artificiale. Il teatro come luogo in cui & pil evidente che
il senso dell'individualita & plurale. 11 teatro come mondo piccolo, in
cui ¢ possibile esplorare impunentemente anche cid che sta oltre la li-
nea della tolleranza sociale. II teatro come verificatore delle giustifi-
cazioni del comportamento. Il teatro come dimensione extra-quoti-
diana in grado di rivalutare la vita quotidiana.

In questi saggi, 1 migliori di Life as Theater (insieme a quelli di
Goffman), le parole teatro, dramma, scena rimbalzano come palle ela-
stiche. Un sostanziale eclettismo costringe lo sguardo dei lettori, di
contorno, in direzioni impreviste. E in modo imprevisto I'approccio
drammaturgico rimbalza anche sui soggetti, oltre che sulle direttrici
dell’analisi. La vita come teatro risulta popolata soprattutto da due
categorie di persone, che si somigliano per il fatto di star fuori: i pa-
zienti mentali — in prevalenza schizofrenici — e i voyeurs, pubblico
fondatore della intellegibilita delle azioni: «la coscienza della costan-
za dell'identita € negli occhi dello spettatore» %. L'essere un po’ fuori

89 Ibidem, pp. 38-40.
90 [biden, p. 91. Da una considerazione di Anselm Strauss riferita da Richard V. Travisano.
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e un po’ dentro & invece caratteristica di tutti: dai bambini, che assi-
milano il comportamento degli adulti giocando e recitando sotto gli
occhi degli spettatori-genitori, ai moribondi, che lasciano questo mon-
do esercitando anche loro una drammaturgia da de-vianti (mentre in-
torno a loro si svolge il «ricevimento mascherato» dei parenti, che s
mettono e tolgono la maschera di continuo, passando dalla scena —
il capezzale — al retroscena — il salotto vicino)®'.

Ma il distacco strategico da Goffman non comporto soltanto il con-
dizionamento dell'eclettismo. L’approccio drammaturgico di Life as
Theater risenti anche di un condizionamento profondo, derivante da
due fatti: che Goffman stesso aveva deciso di distaccarsi®* e che al
suo posto, a monte della tendenza, fu collocato il nome-simbolo di
Burke.

Goffman non usci del tutto dalla scena teatral-sociologica; lo ri-
troveremo pitl in 14, sempre affascinato dalle impennate euristiche spri-
gionate dal contatto del teatro e della vita. Ma dal '67 si era fatto molto
diffidente: «1'applicabilita dell’analisi in termini di gioco ai rapporti
¢ riunioni sociali, I’alto valore del suo apporto nel formulare un mo-
dello dell’attore che partecipa a questo tipo di rapporti e riunioni, ha
condotto a delle formulazioni concettuali che troppo affretiatamente
mescolano aree che devono, almeno inizialmente, essere tenute sepa-
raten 9. Si sentiva estraneo, evidentemente, alle semplificazioni del-
I'insorgente approccio drammaturgico da lui stesso creato.

Non fu per sbadataggine, percio, se Brissett e Edgley, al momen-
to di comporre Life as Theater, trattarono Goffman come un autore
fra gli altri (anche se piu citato di tutti}, dando invece a Burke il rilie-
vo dell’iniziatore e del caposcuola. Nell'ottica di Brissett ¢ Edgley, I’ap-

91 All'esterniti dei bambini ha accennato Berger (ibidem, p. 17), ¢ a quella dei morenti E. Freid-
son (ibidem, pp. 322323, Cfr. p. 315). Esterni-interni risultane anche gli vomini qualsiasi, di ::ui
il libro si cecupa con analisi microsociologiche, come quella dedicata al rapporto drammaturgico
tassisti-clienti o quella sui suonatori di jazz ¢ i loro sei modi di distanziarsi dal ruola (Cfr. ibidem,
pp. 142-150 e 133-141).

82 Con I'inoltrarsi degli anni '60, gli interessi di Goffman si erano orientati diversamente, ché
egli aveva preso a considerare il concetto di azione in termini non solo drammaturgici; e questa
ottica estesa lo aveva poriato ad oceuparsi di «pid ampie strutiure sociali» e, conseguentemente,
di pit diversificate meiodologie (prese anche a sperimentare varie strumentazioni psicologich_e 3
itpaleature romanzesche). Per gli inizi di questo orientamento, vedi Espressione e identitd, cit.,
p. 76, e I'introduzione di P. Maranini.

9 E. Goffman, Modeili di interezione, cit., p. 474.
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proccio drammaturgico doveva costituire una posizione generale ed
estrema, la pit antisemantica prodotta dalle scienze umane, secondo
il principio: non vale il contenuto, che fa sembrare immobile 1'azio-
ne, valgono le modalita dell’azione. E I'apriori burkiano, appunto,
garantiva che la dialettica teatrale non era diversa dalla dialettica del-
le cose: «Come uno stato mentale & la rappresentazione di certe con-
dizioni materiali, cosi — rovesciando il processo — potremmo dire
che le condizioni materiali sono rappresentative dello stato mentale».
Di conseguenza, qualsiasi atto appariva catalogabile in termini di azio-
ne o di scontro («competitivita») fra azioni *: «l*approccio dramma-
turgico» risultava del tutto abilitato a ricomprendere tutte «le teorie
dell’azione», con i problemi materiali connessi *.

Dunque, mentre Goffman ormai dubitava dell’autonomia delle
azioni e dello stesso principio comunicazionale (non era forse vero che
da mezzo secolo il concetto-fondamento di comunicazione abbaglia-
va gli studiosi, per poi lasciarli immancabilmente delusi?) %, con Bur-
ke, Brissett e Edgley poterono rifondare ’approccic drammaturgico,
dandogli un pit omogeneo retroterra, comunicazionista e neo-illumi-
nista °7. Epperd tale rifondazione comportd una fragilita permanen-
te, perché la pentade di Burke era nata per sistematizzare la fenome-
nologia della vita intellettuale, non per analizzare la vita sociale, non
per «descrivere» cid che loro avrebbero voluto %,

Si aggiunga che Brissett e Edgley — a quanto risulta dall'introdu-
zione di Life as Theater — si proponevano anche di superare la «pro-
spettiva» goffmaniana per quello che era diventata dopo Goffman:

% Cir. K. Burke, 4 Grammar of Motives, cit., pp. 507 ¢ XVI11. Da quest'ultima pagina si ap-
prende che progeito iniziale dell’autore era stato di scrivere «una tearia della commedia» che fosse,
al contempo, un «irattato sulle relazioni umaner, volta a far apprezzare agli uemini la molla dellz
«compelitivitan, cosi essenziale nel mondo moderne.

% K. Burke, Permanence and Change, Chicago, Bobbs Merril, 1963, p. 274. Nel concreto pe-
rd — secondo Gallino {(Kenneth Burke, cit.) — questa analisi «strutturales, attenta solo ai motivi
di fatto, non poteva che delinearsi per il tramite di metaforizzazioni, individuando «il simile nel
dissimile» e separando la forma linguistica — con la sua «scena» — dalla forma comunicazionale.

% Cfr. E. Goffman, Modelli df interagione, cit., p. 311, E aggiungeva: «la scoperta che que-
sto termine poteva esserc usato per indicare in generale cio che avviene quando degli indjvidui si
trovano riuniti € stata pressoché disastrosa: la comunicazione fra le persone le une alla presenza
delle altre &, infatti, una forma di interazione o condotta faccia-a-faccia, ma quest'ultima non &
mai soltanto ¢ ron & sempre una forma di comunicazionen.

7 Nec-illuminista perché, nelle intenzioni di Burke, le teorie dell’azione avrebbero dovuto sfa-
tare il «mistero» dell’organizzazione saciale, alimentato un tempo dal clero ¢, di recente, dagli ideo-
logi di professione: educatori, giornalisti, legiskatori, pubblicitari ecc.

% Cfr. Life as Theater, cit., p. 365.
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un movimento teoricamente impreciso * €, tuttavia, di inconsueta vi-
talitd nello stigmatizzare le inettitudini sociali. Da questo punto di vi-
sta, essi puntarono su un certo integralismo drammaturgico, forte-
mente normato ‘%, onde contrastare |'asistematicita degli studi di psi-
cologia sociale, divenuti — a loro parere — una specie di «terra di
nessuno». E puntarono sul socio-linguismo di Ernest Becker.

Per Becker, ’'uomo era da considerarsi un attore-drammaturgo, per-
ché vivere non & altro che rappresentare una «cerimonia sociale», la cui
finalita & di creare ¢ sostenere un significato per i suol partecipanti, e
perché «il mondo delle aspirazioni umane & fondamentalmenie fittizion.
(Non capendolo — egli insisteva — non capiamo niente dell’uomo). Per
Becker, inoltre, in questo mondo tutto teatrale, il controllo della reci-
tazione e il «recitare perfettamente» diventavano fattori di potere, anzi
esercizi all’onnipotenza nei rapporti interumani '%'.

Qra, di fronte a questo tipo di argomenti, come non riparlare di
estremismo, questa ansa senza vento del nostro problema, dove ab-
biamo gia visto finire le intenzioni post-teatraliste del secondo Duvi-
gnaud? Come nel caso di Duvignaud, Papprodo di Becker ¢ Brissett
e Edgley sopravviene a dimostrare che un certo astratto libertarismo
pud farsi cattivo consigliere, fino ad abbagliare. In queste pagine, Bec-
ker arriva a stigmatizzare I’esperienza del teatro come un fattore di
corruzione, specie per i giovani che sarebbero affascinati dalle sue vir-
tualitd sopraffattrici. Quello di Becker risulta un estremismo alla let-
tera, un porsi a distanza estrema dal pulsare della realtd. E anche Bris-
sett ¢ Edgley producono estremismo per distanziarsi, per essere sim-
metricamente alternativi al determinismo della vecchia sociologia: le
grandi linee della loro antologia risultano tracciate a scopo di distan-
ziamento, non di avvicinamento. Distanziamento dal passato, ché

% Questo movimento, che spingeva a sperimentare in 1anti campi ¢ a tanti livelli diversi, non
si curava che le meiafore drammaturgiche rimanessero sullo sfondo delle analisi, poco riconoscibi-
li; vari nuovi sociolegi e psicologi sociali stavano scoprendo un terreno di effettiva pertinenza pro-
fessionale, in cui pitl consistenti riferimenti drammaturgici, se davvere utill, sarebbero attecchiti
in futuro. L'essenziale era continuare a sperimentare,

102 1} 5i parte dal comportamento; 2) il sé dell'individuo € stabilito nell’interazione; 3} la secializ-
zazione «fornisce le risorsew per variare le situazioni; 4) il metodo & prospettico, non retrospeitivo;
3y ed € relativistico; 6) Ie situazioni non sono definite in termini mentali; 7) ['uvomo € in quanto comu-
nica; §) le motivazioni nascono dall'interazione e dalle situazioni, non dalt'intimo degli individui; 9)
gli uomini sono consultevolmente razionalizzatori, non razionali. Cfr. Life as Theater, p. T.

101 Jbidem, pp. 91, 56, 62-63, 60, 300, 296-297.



122 CLAURIO MELDOLESI

il tempo di chi guarda il performer & il presente; distanziamento dalle
spiegazioni, ché il perfomer puo essere descritto non spiegato; distan-
ziamento dalle cause sia esterne che interne, perché altrimenti — se-
condo Brissett e Edgley — si riattiverebbero il marxismo, da un lato,
e il behaviorismo, dall’altro '°2, Ma una volta accettati questi distan-
ziamenti, non ci si dovrd meravigliare di trovarsi di fronte una vita
e un teatro irriconoscibili '3,

Basti pensare alla sintomatica eliminazione della tematica dej bi-
sogni e dei desideri dal quadro analitico di Brissett e Edgley. Nessun
attore sociale (o «drammaturgo umano» che dir si voglia) potra avere
a che fare col mondo del teatro, se privo di bisogni e desideri.

Fin dalla soluzione Gurvitch, la ricerca teatral-sociologica era stata
guidata dalla necessitd di sopperire alla crisi di identita della sociolo-
gia, che Horkheimer e Adorno avevano cosi definito: la sociologia «mi-
naccia di spezzarsi in mera concettualizzazione formale da un latc ¢
[in] raccolta di materiali senza concetto, dall'altro» '™, Cid induce a
pensare che il fallimento del tentativo culturale di Brissett e Edgley,
al fondo, scaturisse dalla perdita di questo senso della crisi, ovvero dal-
I'illusione che il rapporto sociologia-teatro fosse amministrabile in ter-
mini di mera concettualizzazione: niente bisogni e desideri, dunque nien-
te crisi di identita. Oggi ci sono altre prospettive cui guardare, per mi-
surarsi con il disequilibrio socielogico; eppure, non sembra esaurito lo
strano rapporto di cui stiamo parlando. Esso invita a non dimenticare
il nocciolo della comune vocazione alla crisi del teatro e della sociolo-
gia, «scienzen che, per la loro non stretta definizione di campo, paio-
no come tenute a riporsi periodicamente i loro problemi originari.

Questo sembra il principale insegnamento derivante dall'inettitu-
dine dell’approccio drammaturgico a dar vita a un effettiva cultura
teatral-sociologica.

V01 Thidem, pp. 2-7 e 151-152. Life as Theater, per questa impostazicne introdurtiva, risulta

in contrasto con i suoi stessi saggi «eclettici», quelli di Geffman, di Berger, di Messinger, di Rosen-
han e di qualche altro.

103 In Life as Theater (cit., pp. 202 e 105-107) si legge che |'approccio drammaturgico pub stu-
diare di tutto, dalla «base relazionale delle istituzioni sociali» alla doppia faccia dei ruoli (la faccia

esterna dell'ordine collettivo, che produce chiusura, e la faccia interna, che produce ambiguita).
Ma studiare di tutto con guale pertinenza?

184 fstituto per la ricerca sociale gi Francoforte, Lezioni di socivlogia, a cura di M. Horkhei-
mer e T.W. Adorno (1956}, Torino, Einaudi, 1966, p. 7.
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1l faliimento della cultura combinatoria. La scena di Fontana

Di quegli anni ¢ anche un saggio anomalo che, per sentieri diversi
da quelli di Duvignaud e dell’approccio drammaturgico, approda
ugualmente a un risultato teatral-sociologico inadeguato. Mi riferi-
sco a Scena di Alessandro Fontana '%, studio dalle intenzioni sovver-
sive che, in questa sede, verra considerato solo come pietra di paragone.

Nel '72 Fontana era il portavoce in ltalia di Foucault (proprio al-
lora stava collaborando alla redazione di Jo, Pierre Riviére) ¢ di De-
leuze e Guattari (L ‘anti-Edipo, che ¢ dello stesso anno, sarebbe usci-
to da noi con sua introduzione); e da questi maestri egli trasse I'idea
chiave del suo saggio: non partire dall’attore ma dalla scena, in quan-
to luogo dei «sensi fallaci» e del linguaggio previsto, ricco della sua
miseria; luogo necessario, perché «ogni desiderio deve enunciarsi nel-
la pura luce d’un discorso rappresentativo» (Foucault); epperd luogo
votato alla «rappresentazione» in contrasto con la produzione, anti-
tetico quindi all’agire della macchina desiderante (Deleuze e Guat-
tari) 1%.

Questo modo di riformulare il problema, nonostante I'oscuritd
espositiva, ci si presenta distinguendosi dalle vaghezze teatrali degli
approcei prima analizzati. Di fatto, la sua radicalita consona con al-
cuni principi della rivoluzione registica primo-novecentesca (penso so-
prattutto a Vachtangov) riafferma, opportunamente, che la base del-
la cultura teatrale non pud essere istituzionale, bensi di movimento
o di fuoriuscita. E coll’uscire dal teatro-discorso e dal teatro-rappre-
sentazione, che si sviluppa la vita del teatro.

Fontana cosi pud avanzare una critica incisiva, sia nei confronti
dell’approccio sociologico tipo Spectacle et société di Duvignaud (da
lui definito testo catartico-funzionalista: «queste teorie sono sempre
promosse, € sottoscritte, imposte da una qualche istanza di censura
ideologica»), sia nei confronti dell’approccio drammaturgico {benché
non citato esplicitamente: la scena di Burke & incompatibile con la scena
di Fontana, che collega I’elemento simbolico all’impossibilita del rea-

W5 [n Storia d'Italia, 1: T caratteri originali, Torino, Einaudi, 1972,

106 Per |2 citazioni da Foucault, cfr. Raymond Roussel, Paris, Gallimard, 1963, pp. 23 ¢ 133;
e Le parole e le cose (1966), Milano, Rizzoli, 1967, pp. 66 ¢ 229-230. Per il punto di vista di Deleuze
e Guattari, vedi L’anti-Edipo (1972), Torino, Einaudi, 1975, pp. 337-349. Dell'introduzione di Fon-
1ana a quest’ultima testo, vedi soprattutio le pp. XXVI e XXVIII
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le di manifestarsi direttamente) 1. Donde la proposizione di un ap-
proccio al negativo, in rapporto teatrale con la storia italiana dal me-
dioevo al fascismo e in rapporto psico-sociologico con la societa ita-
liana, in quanto societd usa ad esprimersi con linguaggi metaforici.
Implicitamente Fontana stesso afferma: la cultura combinatoria non
¢ qualcosa da edificare, ma il quid necessitante e soggetto (asservito)
da rifiutare, sforzandosi di guardare dall’altra parte quella scena: luogo
del discorso del potere, Moloch che del reale ha lasciato solo residui
indecifrabili, datita resa visibile dalle menzogne antiche del teatro ¢
dalle menzogne moderne della psicanalisi.

Ma poi se chi mente deve aver provato in passato I’essenza del de-
siderio, la non menzogna, per scena dovrd intendersi anche, deleuzia-
namente, I'uguale dell’inconscio, ovvero l'elemento base rispetto al
quale Fontana potra organizzare la sua sfida contro-culturale, volta
a psicanalizzare, appunto, la scena plurisecolare della societa italia-
na. L’autore mostra di non avere dubbi sulla praticabilita di questa
analisi e con sicurezza dichiara di aver individuato anche il disturbo
ricorrente da cui partire: un aneddoto bestemmiatorio in termini tea-
trali, che sl presenta invece come un sintomo a sfondo sessuale in ter-
mini psico-sociologici. Egli riferisce dunque, sull’autorita di Benedetto
Croce, che una volta un predicatore, per strappare la piazza a un com-
mediante, sollevd un'immagine del Cristo gridando: «Qui, qui, ché
quesio & il vero Pulcinella». Ecco: per Fontana, questo sintomo ri-
manderebbe a due specie di fantasmi originari: I'angoscia italiana per
la morte, manifestata dal «sacrificio liturgico del Cristo», e I’indenti-
ficazione, altrettanto italiana, Pulcinella-fallo.

A questo punto, presentata la sfida, logica vorrebbe che ne seguis-
simo il decorso, ma i nostri interessi corrispondono solo indirettamente
a quelll di Fontana. Per parte nostra, non dovendo valutare la sua
analisi in generale, ci limiteremo a un ragionamento particolare: sul
perché e sul come nemmeneo questo autore, nonostante le buone idee
di partenza, é riuscito a dare alla cultura teatral-sociologica delle fon-
damenta credibili.

Il perché non balza subito agli occhi. Infatti, non credo che Fon-

'07 Cfr. ‘.-\. Fontana, Le scena, cit., pp. 803-804 ¢ 857. Fontana mostra anche di condividere
le El’ll.lChE di Deleuze e Guattari (L anti-Edipo, cil., pp. 348-349) alle posizioni psicanalitiche di
André Green ¢ di Octave Mannoni: «Corne é strano questo inconscio di teatto e di cartapesta [...]».
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tana abbia sbagliato nel voler scrivere un saggio esplicitamente militante,
daila documentazione irregolare. Se mai, gli si potrebbe rimproverare
di aver ecceduto in paludamenti da saggio storico, inabissando 1 pas-
saggl pitl pamphlettistici a vantaggio di una sistematicita non sempte
giustificata; sicché, da parte teatrale, si & potuto parlare di una tratta-
zione «da fuori e da lontano», essenzialmente volontaristica (« Ilteatro
si usa perché esiste — ha commentato Franco Ruffini — nonlosifae-
sistere per usarlo») 1%, La ragione del difetto, percio, andra cercata al-
trove: nella difficolta dello psicanalista-storico Fontana a proporziona-
re il sintomo, Cristo-Pulcinella, alla analisi. Voglio dire che, accettan-
do la tesi — in verita affascinante — che si possa analizzare un incon-
scio nazionale a partire da un sintomo rappresentativo, occorre poi atte-
stare che, quel sintomo sia davvero connesso con gli scatenamenti del-
I"inconscio. Benjamin, per analizzare I’angoscia tedesca, aveva indivi-
duato un sintomo pit grande, il senso della morte nel dramma baroc-
co: e, non volendo costruire un sistema culturale, era arrivato a far fio-
rire un’insospettata pianta teatral-sociologica. Fontana, trovandosi a
fare i conti con degli elementi sproporzionati € volendo tuttavia siste-
matizzare, non ha potuto fare altrettanto; e, a mio parere, ha finito per
sopravvalutare I'entita ¢ la ricorrenza del sintomo. Non credo che lui
stesso oggi sottoscriverebbe I'affermazione per cui: «Cristo ¢ Pulcinel-
la appaiono come le figure costitutive della scena simbolicaitaliana, al-
lo stesso modo in cui Dioniso e Apollo, secondo Nietzsche, lo erano per
la scena greca» ', E evidente infatti che accostamenti del genere, a dif-
ferenza di quello nietzschiano, tendono a comportare deduzioni banal-
mente intelligenti, insieme a forzature storiografiche e di discorso !'°.

¢ F. Ruffini, Adversus quandam thealri philosophiam. Sulla scena secondo Alessandro Fonta-
na, ¢ altre riflessioni, in «Quaderni di 1eatron, 1V (1982}, n. 16.

109 4, Fontana, La scena, cit., nota 1, p. 850, Nella stessa pagina — ed & una considerazione al-
trettantotipica — si legge: wAttraverso queste due figure, e nel cicle calendarico che faloro dasfendo
del carnevale-quaresima-settimana santa, gli italiani hanno vissuto storicamente la dialettica fonda-
trice del desiderio e della morte: il desideric dell'alro in Pulcinella, la morte dello stesso in Crista».
Nel quadro di Fontana, in particolare, Pulcinella tende a diventare un improbabile universo mondo:
doppio della violenza senza discorso, privazione angosciante e castrazione fondatrice, lacuna carne-
valesea, maschera in quanto mythos dell’inesprimibile, agnello sacrificale, incarnazione del nesso Ser-
vo-Padrone, discorso dell’altro per il padrone, verita del padrone (cfr. pp. 853, 851, 854, 836-857).

18 Quando si pretende di ripassare un’intera storia nazionale per la cruna di un sintomo inade-
guato, si finisce per tornare all’evoluzionisme, da cui pure ci si voleva allontanare, e per enfatizzare
il sapere &i cui si dispone: Pulcinella, ad esempio, nen fu — come vorrebbe Fontana — I"unica ma-
schera incarnante il nesso servo-padrone; € ormai comunemente noto che, per la mobilita della loro
natura mereantile ¢ per 1a varietd del loro uso, tutte le maschere incarnarono di tutto (cfr. A, Fonta-
na, La scena, cit., nota 1, p. 857).
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Ecco il perché dell'insuccesso di Fontana; e il come ne consegue,
Leggendo, di fatto, cisi viene a trovare in una situazione di disagio,
dato che le argomentazioni proposte da Fontana inducono un effetto
controproducente: a far risentire quella coniro-cultura, asuavolta, co-
me una cultura combinatoria, impregnata anch’essa di estremismo.
Estremismosi, perché I’ atteggiamento negativoin Fontana non pre-
vede quello che invece prevede in Foucault: ’assoggettamento e la ne-
gazionedell’assoggettamento. I soggetto foucaultiano, corporesidua-
le attraversato dai discorsi, pud tuttavia opporsi come si oppose Rous-
sel, da «inventore d’un linguaggio che non dice altro che sé, [...] che
racchiude il suo sole nella sua debolezza sovrana e centrales !"'. Per non
dire del teatrante desiderato da Deleuze, dell’attore capace disottrarre
alla rappresentazione i segni del potere. (Definizioni queste, ambedue,
che nonacaso risultano evocatrici di recenti radicalita politico-sociali).
Deltutto chiusa ¢, invece, la visione di Fontana: per lui, non arrivereb-
bero a lasciar traccia le controspinte nel sociale, mentre le controspinte
nel teatrale condurrebbero necessariamente fuori del teatro: «il teatro
che si fa vita: rovesciamento pericoloso [...], sino al punto in cui il tea-
‘tro sara soltanto la presentazione pura e semplice della vita, nella sua
immediata verita». «Nel mondo del lavoro, solo folli, come Nietzsche
¢ come Artaud, avranno accesso alia festa» 2. Anche Fontana, cosi,
finisce per approdare alle idealizzazioni tipo-societa dello spettacolo.

La voce particolare di Fontana resta comunque a dimostrare che,
a fronte dell’inconsistenza delle combinazioni culturali finora tentate,
esiste un bisogno storico di chiarimenti teatral-sociologici. Percio, é nelle
cose che Fontana, insieme a Duvignaud e Brissett e Edgley, da interlo-
cutori di rango quali sono, possano dirci piu di quanto ci hanno detto
finora per via negativa.

Proviamo a localizzare la paratia ideologica che i separa dal senso
migliore delle loro ricerche.

U M. Foucaull, Raymond Roussel, cit., p. 210.

17 A Fontana, La scena, cit., pp. 863 ¢ 814. Cir. introduzione dello stesso all" dnei-Edipo, cit.,
p. XXVII. Yorrei concludere questa obiezione al saggio di Fontana con una citazione pesante, rias-
suntiva delle sue deformazioni storiche e politiche: «la citté italiana non ha storiz se non quella dei
labiril}li e degli intrighi [...]. Assenza di ogni ornamento, esito e durata plausibili: questa struttura
sard rivelata, in certo modo, dalla commedia dell*arter e sard simbeleggiata dalle immagini di Cristo
e Pulcinella; «I'imago di Cristo, che ha nel labirinto sin dal Medioevo un suo segno specifico, come
camminotoriuosodel eristiana[...);e Uiniago di Pulcinella, che hanell'intrigoil s;o segne, e attraver-
se cuiil popolo italiano vive la sua partecipazione [...] nella frusterivalse, [...] nelle sordide ccmpro-
missioni, nelle shrindellaie trame della Commedias. Ivi, pp. 823-825,
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Esistono due distinti rapporti del teatro e della sociologia: uno di parte
teatrale, Ualtro di parte sociologica

Duvignaud ha affermato che l'istituzione teatro € ormai anacroni-
stica, rispetto alla contemporaneita della festa e del cinema. Cio ¢ in-
dubbiamente vero, ma si veda poi come il Duvignaud pseudo-teatrolo-
go ' ha rovinato il concetto domandandosi: «perché, dunque, cercar
di concepire un teatro rivoluzionario quando il teatro € in strada? La
ritroviamo Rousseau, ancora wna volta» 4, La mia ipotesi & che qui
sia da localizzare la paratia sovrapposta al senso, dato che il mito del
teatro-strada risulta presente anche in Brissett ¢ Edgley e in Fontana,
e datoche questa impostazione si presenta in contrasto netto con la dif-
ferenza teatro-vita teorizzata dalle soluzioni di Gurvitch e Goffmar.

Paratia conmessa, quindi, con le concezioni piti spontaneiste del teatro
di animazione ''*, Diamo ora la parola a Bourdieu per verificare il rap-
porto possibile fra questa paratia e ’approccio drammaturgico, 'ap-
proccio di Life as Theater, che abbiamo appena visto fallire il proprio
bersaglio culturale in ragione della sua ipostatizzazione di un soggetto

13 [1sociologo Duvignaud comincid a perdere il senso delle cose dopo i1 '68 quando preiese, non
occasionalmente comealtri, discrivere dateatrelogo senza munirsi diunadiversa attrezzatura analiti-
ca. Allora, autematicamente, in lui la sociologia, come scienza in crescita, colonizzd la storia del tea-
1ro, come scienza appena rinascente. S era convinto che le analisi storico-tearrali dovessero compor-
tare dei risultati conoscitivi esterni al mondo del teatra, perché pil generali, di interesse sociale. Di
venseguenza, il discorsa valutativo di Duvignaud prese ad astrarsi, a creare panaorami pregiudiziali,
ad assolutizzare vecchie documentazioni e, quindi, a riaffermare acriticamente le Ferme-pensiero del-
la sinistra teatrale-anni '50 (a cominciare da quelle sui rapporti di potere ¢ sull’ideologia della scena
all'italiana; tale scena— si legge in Spectacle et seciété, cit., p. 79 — wcorrisponde esattamente all’ap-
parizione e alla virtoria della classe borghese ¢ del sistema concorrenziale in economian).

Ora ¢ evidente che da qui alla pseudo-teatrologia il passo é breve, Per limilare il discorso a Specia-
cle ef sociérd, misembrasignificativo che Duvignaud facciainiziare la «rivoluzione registicar dai Mei-
ningen, con evidente minimizzazione della natura di quellariveluzione, e chenon si trattenga dall’iro-
nizzare, subito dopo, sugli «'storici del teatro’ e altri illusionistin, che non capirebbero «la rottura
eladiscontinuita dei sistemie degli insiemin {p. 134). Che dire poi delle conlinueinesattezze del capito-
lo sul Sabbatini? Quando si scrive in senso interdisciplinare si pud essere un po’ imprecisi, ma per arri-
vare a delle novitd di concezione, non per ripetere luoghi comuni.

L4 fhidem, p. 164.

¥ Perquantoriguardailteatro di znimazione, una cosa & dire che I'animazione spontanea, quella
dellastrada, ¢lostadio, I'unico possibile, del rappresentare oggi, altracosa & lodarne — come ragicne-
volmente si continua a fare — "usotecnico dello spazio, ola prerogativa di spingere la gente a «recita-
re lapropriarealid», Questaespressione goffmaniana, ad esempio, é stata rivalorizzata da Schechner;
¢ la strada di Sehechner € un po' I'opposto della strada di Duvignaud, per la teatralita del suo spazio
(Cfr. R. Schechner, La cavild teatrale, cit., p. 136) ¢ per 'idea che si possa trasformare il passante
Spettatorein attore: « Tutto ¢id non avra perrisultatoil cacs, come qualcuno potrebbe pensare, perché
le regole non verranno eliminate ma semplicemente cambiates {ibidem, p. 39).
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tutto visto dall’esterno, appunto come un passante in strada "6, La «vi-
sione berkeleyana» (I'approccio drammaturgico) — egli ha scritto —
ipotizza delle rappresentazioni mentali solo passive, per cui «riduce il
mondo sociale alla sommatoria delle rappresentazioni (teatrali) offerte
dagli aftri gruppi»; e per cui rilancia [a vecchia distinzione «piccolo-bor-
ghese» dell’essere e dell’apparire.

Questo giudizio, benché troppo sommario, ci permette evidentemente
dicollegare la paratia di Brissett ¢ Edgley con la paratia antiartistica di
Duvignaud. D'altro canto, Bourdieu ci fa capire che anche qui, sotto
la} paratia, ¢’¢ qualcosa di buono: se il Duvignaud-sociologo avanzato
ciraccomandava opportunamente di non dimenticare che il teatro & un'i-
stituzione anacronistica, I'approccio drammaturgico — per Bourdieu
— non sistanca diricordarci, altrettanto opportunamente, «la relativa
autonomia della logica delle rappresentazioni simboliche, rispetto alle
determinanti materiali della condizione sociale» !'°.

. Dunque, identificatala paratia, stiamo gia cominciando a forzarla,
Gia tocchiamo con mano un primo insegnamento positivo, intuito an-
f:he se nnon esplicitato dai nostri autori per la loro tendenza a ragionare
in termini di cultura sistematica: Duvignaud e Brissett ¢ Edgley, insie-
me, ci suggeriscono che, stanti i diversi contesti dell’anacronismo tea-
tralee dell’autonomia simbolica, € opportuno ipotizzare due distinti rap-
portidel teatro e deila sociologia, uno prevalentemente di parte teatra-
le, I'altro pervalentemente di parte sociologica. E le conseguenze che
ne derivano risultano a vista d’occhio importanti.

La prima teatral-sociologia — mi sia consentita questa formula ab-
breviativa— comporta una ricollocazione dell'esperienza teatrale, che
tenga conto del suo anacronismo istituzionale. Ci eravamo abituati a
considerareil tema destruensdell'anacronismo teatrale nel registro del-
le poetilcr.le, da Copeau in poi; ora, questo spostamento nel registro del-
le condizioni oggettive non pud che rendere piti interessante il discorso,
avvalorando ulteriormente gli sforzi del teatro non istituzionale: poi-

l.l % Secondo P.P. Giglioli {vedi I'introduzione al cit, Modell: di interazione), nemmeno Goffman
cunslldera il soggetto in senso globale: a volte egli parla di attore, ma intende personaggio; di solito
c.onndera U'individuo dall’esterno, senza misurarsi con la sua psicologia: «Inlinea[...] generale I*an-
tipsicologismo di Goffman mi sembra responsabile di una serie di carenze del suo modelio dramma-
turgico. Sebbene descriva con malla cura e minuzia le tecniche sceniche attraverso le qualile persone
proiettanailloro seff, egliinfatti non ci dice niente sul perché un seffvenga sceltoa preferenzadi altei»
(pp. X, XIII, XVIII e XXXII).

"7 P, Bourdieu, Le distingione. Critica sociale del gusto (1979), Bologna, [1 Mulino, 1583, pp.
478-479, I ‘
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chéilcinema, la televisione e tutte le post-modernita spettacolari hanno
reso anacronistico il «teatron, teatro che conta sara sempre pit quelto
in grado diridarsi, di volta in volta, un suo tempo e una sua sociologia.
11 che lo aiutera ad affrancarsi da quel complesso d'inferiorita verso il
wsocialex, che tanto lo ha condizionato nel nostro secolo.

La seconda teatral-sociologia, dal canto suo, comporta una mag-
gioreresponsabilizzazione sociale. Lasuaidea base —che 'uomo € fon-
damentalmente soggetto diun «ordine sociale [...] costituito attraverso
I'interazione» simbolica — non pud non rimettere al centro il rapporto
individuo-potere (purché, naturalmente, essa non degeneri in forme di
qualunquismo strutturale: ad esempio, nell’equazione societa dello spet-
tacolo - inesistenza del sociale). Si pud spiegare, cosi, la presenzain Life
as Theater di premonitori saggi di battaglia, come quelli di Berger, in
cui si anticipano le questioni dell’ «identita debole» !'¢, o quello di Gu-
sfield che, nel '63, anticipd vari temi di Potere e complessita sociale di
Luhmann ',

La distinzione delle due teatral-sociologie permette, inoltre, di ri-
chiamare in causa Fontana. In questa ottica, come non concordare con
la sua premessa, che sono le discontinuité e le asimmetrie le cose pittin-
teressanti nel rapporto del teatro con la sociologia? Ed ¢ un peccato che
eglisisia poi cosi palesemente contraddetto, elaborandoI'immagine com-
binatoria del Cristo-Pulcinella, presunto cadavere nell’armadio della
storia nazionale %,

118 Sy questitemi, vedi intelligente messaa punto di C. Pianciola, L'indentita debole {inwLinez
(’ombra», febbraio [983), stimolata soprauuttodadue volumidell'83: AA VY . Complessiid sociale
¢ identitd, Milano, Franco Angeli; e Identi!d, a cura di L. Sciolla, Torine, Roserberg e Sellier. Se
ncricavafral'altro, sulla scia dello stesso Berger, 'immagine di un passaggio, come di un andare oltre
la distanza dal ruoio: «Non si produce [oggi} solo disintegrazione del tipo di ideniitd 'forte’, ma un
nuovotipo d’identita 'debole’, flessibile, aperta almutamento, intimamente differenziata e riflessiva,
che considera provviseria e reversibile ogni scelia, si fa soggerto di ‘differenti biografie' al limite, ma
solo al limite, della disseciaziene patologica».

U9 [ saggio antologizeato di Gusfield afferma che il «processo politico» ha anche una vita sim-
bolica, non basata su bilanciamenti economici e patti sociali, bensi su «gesti di coesione e su gesti di
differenziazione»; i quali sono da leggere anzitutte alivello di comunicazione, in quanto il ritma della
rappresentazione & pill veloce di quello dei rapporti sociali. Per i riferimenti, vedi Life as Theatre,
cit., pp. 202, 249, 204, 243 ¢ 353.

120 Corpi vuoti posseduti dai discorsi e dalle censure, sembianti di pura comunicazione, imagi-
nes. Questa 'umanita stigmatizzata da Fentana. Donde i suoi sforzi, da un lato, di delegittimare le
politiche e le strategie rappresentative, financo quelle trasgressive {perché arche «il sacro di trasgres-
sione ¢ un'astuzia del discorso del poteres) (A. Fontana, La scena, ¢il., pp. 798-799); e, dall’altro,
di ricomprendere nel quadro anche 'umanita dominante, perché per gli stessi persecutori, peri giudi-
ci, la capacit di simulazione € il «pericolo pii terribiles (A. Fontana, Le inrermittenze della ragione.
in Io, Pierre Riviére, a cura ¢i M. Foucault, Torino, Einaudi, 1976, p. 304).
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Arrivati alla conclusione della terza parte, la piu faticosa del nostro
studio, non possiamo dire di aver ampliato il sapere positivo di Gur-
vitche Goffman. Leidee-forza delle loro soluzioni restano il nostro prin-
cipale orientamento. E tuttavia non vi ¢ dubbio che, in termini di atteg-
giamento, il nostro discorso & progredito.

Non siamo pit disturbati, ora, dal fatto che le intenzioni teatral-so-
ciologiche tendono automaticamente a deviare. Saremmo sorpresi, al
contrario, se risultati teatrali raggiunti per via sociologica e risultati so-
ciologici raggiunti per via teatrale riuscissero a sommarsi. Epperd sa-
remmo del parisorpresi seinuovi Schechner non parlassero piu di scienze
umane ¢ i nuovi Duvignaud diteatro, ovvero se gli antori-continuatori,
pur sapendo di scottarsi le dita, non cercassero di metter le mani nel piatto
altrui. Abbiamoimparato che il rapporto teatro-sociologia va pensato,
oltre che come un problema, come un’urgenza.

Dunque, nonc’é contraddizione fral'impossibilita di costituire un’u-
nitaria cultura teatral-sociologica eil fatto che singole esperienze, proiet-
tate in tal senso, hanno offerto degli effettivi risultati. In tali esperienze
solo un lato era illusorio: quello che continua appunto a illudere socio-
logi e teatranti, di generazione in generazione, sulla possibilita di una
scienza combinatoria. Smontata questa illusione — che & poi I’illusione
di tante terapie psicodrammatiche e animazioni teatrali — riportato il
discorso negli ambiti distinti della sociologia e del teatro, le esperienze
fatte tornano naturalmente preziose.

Inoltre, abbiamo imparato a considerare le identita della sociologia
e del teatro peril loro fisiologico stato di crisi. Perché al dila delle com-
binazioni disuperficie, del teatro-servizio pubblico e della societa dello
spettacolo, al dila di queste e altre retoriche, & lo stato di crisi che spinge
oltre le chiusure disciplinari: & un fatto che, per rispondere alie doman-
de dell'istituzione teatro, in vari casi bisogna passare per il non teatro;
e lo stesso & per le domande dell'istituzione sociologia.

Ultima e pil importante acquisizione, quella delle due teatral-socio-
logie € della loro discontinuita. L'idea della discontinuita non ci con-
sente solo di teorizzare — come abbiamo appena fatto — ’esistenza di
due distinte teatral-sociologie; essa ci consente anche di attribuire pari
dignita alla teatral-sociologia pitt debole, quella del teatro, E non é po-
co. E una svolta. La ricostruzione storica prima delineata ha mostrato
inequivocabilmente che éstatalasociologia a «inventare» l’istanza tea-
tral-sociologica; cheil teatro si é limitato a intervenire di tanto in tanto,
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nel’20, nel ’50. Lasociologia ha avuto pit necessita della combinazione
teatral-sociologica. Il teatro ha potuto farne a meno fino ad annirecen-
ti, quando il suo ormai palese anacronismo ha reso indilazionabile un
suo recupero di senso. E a quel punto, perd, anche il teatro ha sentito
la teatral-sociologia davvero come una necessita.

Ora, il sapere teatrale, differentemente dal sapere sociologico, non
funziona per livelli di assestamento, non ha nemmeno un vocabolario
per mediare le idee delle sue diverse scuole. Esso si decanta a contatto
diretto delle esperienze sceniche e, solo cosi facendo, crea le condizioni
per spaziare teoricamente. Pertanto, i casi combinatori che ci preparia-
mo ad analizzare, perché perlo pill provenienti dal sapere teatrale, sem-
breranno pitt empirici. Di fatto, perd, dovranno essere considerati co-
me i casi precedenti, interessanti per l'insieme del discorso.

v

I due rapporti. Alcuni esempi degli anni *70

Cominciamo con un’esperienza realizzata nei primianni 70 da uno
psicologo americano, deciso a dimostrare I’inesistenza di un preciso con-
fine fra salute e malattia mentale. I professor Rosenhan e sette collabo-
ratori, non tutti psicologi, si presentarono alla spicciolata presso diver-
si ospedali dicendo di aver sentito delle voci come «vuotoy, «falson, «sor-
do», masenzaesagerare nella finzione. Contro ogni attesa, furono tutti
internati ¢, benché subito dopo tornassero a un comportamento nor-
male, continuarono a essere internati. Solo i veri pazienti mentali so-
spettarono qualcosa; medici ¢ infermieri, invece, ritennero recitato il
comportamento normale e, quando finalmente decisero di dimetterit
— dopo periodi di degenza da 7 a 52 giorni — sentenziarono: schizofre-
nia in regresso.

Questo esperimento-spettacolo sveld negli psichiatri una preoccu-
pante inclinazione a vedere le cose peggiori di quello che sono e, soprat-
tutto, una specie di assuefazione alle decisioni arbitrarie: tema teorica-
mente, oltre che empiricamente, rilevante. Tanto pit che, reso pubbli-
coil fatto, seguiuna controprova ancor pitiimpressionante, organizza-
ta — si badi — da uno staff ospedaliero sicuro di scoprire i falsi maJati.
In questa occasione, nei giorni concordati, non si presento all’ospedale




132 CLAUDIO MELDOLES!

nessun f:ollaboratore di Rosenhan eppure, in accettazione, molti nuovi
pazientt mentali furono sospettati di simulazione., Dunque, erano o
non erano malati? Fu possibile cosi ipotizzare che 20 casi su 100 fos-
sero malgiudicati, in sede di accoglienza psichiatrica.

‘ L’esperimento Rosenhan rimanda evidentemente alla teatral-so-
cllologia di parte sociologica ma, senza il sapere degli happenings, non
si sarebbe certo svolto con tanta limpidezza (limpidezza non prevista
nemmeno dagli esperimenti auspicati da Gurvitch, che sarebbero do-
vutllnas.cere da istanze metodologiche). E dell'influenza teatrale sul-
l’eplsoldm_), € sintomatico anche il fatto che Rosenhan non volle poi
costruirvi sopra una teoria '21,

Di tipo teorico ¢ stata, invece, la problematizzazione operata re-
centemente dalla etnometodologia, tendenza post-sociologica (o «in
margine alla sociologia») costituitasi, fra Ialtro, con il contributo di
studiosi dell’approccio drammaturgico (come David Sudnow ¢ Jack
pouglas) e, in parte, dell’ultimo Goffman. L’etnometodologia ha ra-
dicalizzato la critica del determinismo sociologico, fino a delimitare
la sua attgnzione alle «pratiche» e ai «metodi impiegati dagli attori
per conferire un senso alia vita sociale»: non pill distaccati modelli
mterp1:etgtivi 0 deduttive costruzioni dall’alto, non pit I'istituzione
e l'annst‘nuzione che litigano in nome del sapere sociale, bensi singoli
momerti di. coesistenza dello studioso con il suo soggetto (se mai, raf-
fprzatl teoricamente da richiami non sociologici: per esempio, alla sto-
ria globale o al pensiero genealogico) 12, Ora, non é un caso — cre-
f:lo — che anche il teatro di gruppo degli anni '70 abbia cercato la sua
identita con logica analoga, riconoscendosi in delimitati incontri in-
tffrumani. Sia la etnometodologia, sia il teatro degli anni ’70 hanno
dlmosgrat‘o che «la stessa norma e la stessa situazione pOssono essere
c_ost.rulte In maniera assai diversa dagli attori», e che, pertanto, qual-
s1asi presa di contatto deve partire dal senso dell’individualita- da po-
§to a posto e da attore ad attore.

Terzo e pin significativo esempio, quello direttamente teatrale dj
Grotowski. Jerzy Grotowski non ha costruito la sua posizione a ri-
dosso dei dibattiti teatral-sociologici, interloquendo con essi: egli ha

B . . .
" ! Il rendiconto di Rosenhan, apparso per la prima volta in «Sciences, il 19 gennaio 1973,
Pud essere letto anche nell’antologia di Brisseil e Edgley, Life as Theatre, cit., pp. 302 s5gg
_‘_32 Cfr.l Einometodologia, a cura di P.P. Giglioli ¢ A. Dal Lago, Bologna, 1l Mulino, 1983
vedi in particolare, 'introduzione degli stessi, p. 21 e per i richiami a Braudel ¢ Foucaul pp. 34-35.
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rifatto il discorso da capo, su basi sue, pitt sicure {(anche se qualche
volta altrettanto fragili), evitando i contagi, scoprendo e riscoprendo
con le sue sperimentazioni. E partito esplicitamente dalla crisi del teatro
(a differenza dei teorici della societa dello spettacolo) e, restando un
maestro di teatro, ha riconosciuto tale crisi interessante per I'uomo
in generale. Cosi, e arrivato a costituire quelta che definirei la prima,
effettiva teairal-sociologia di parte teatrale; cioé: anziché una cultura
d’incrocio, una cultura teatrale attiva all’incrocio fra teatro e scienze
dell’uomo, dotata di originalita anche rispetto alle pilt pertinenti teo-
rizzazioni del passato.

Il Brecht del '27 aveva aperto una prospettiva simile alla sua, al-
meno in parte; ima 1'aveva subordinata all’affermazione del teairo epi-
ca, tant’é vero che poi l'aveva chiusa, una volta conquistato il diritto
di parola. Checché se ne pensi, Grotowski ha dato prova di una mag-
giore problematicita rispetto alla sfera sociale. A differenza di Brecht,
fatta la sua rivoluzione teatrale, Grotowski non ha voluto saperne di
governare e ha rilanciato la posta, occupandosi — sempre da teatran-
te — dei rapporti uomo-ambiente, uomo-uomo, io-sé, tradizione-com-
portamento. E qui si potrebbe riscontrare un altro rapporto di somi-
glianza: questa volta, con la scuola fenomenologica, con le indagini
di Berger sulla «pluralizzazione dei mondi di vita» '?*; ma Grotow-
skinon appare riconducibile all’altro del teatro, perché la sua indagi-
ne va alle fonti, all’apparire, al seme teatrale !¢, e nell'ambito del
teatro si & espressa la sua influenza. (Al punto che, dopo le sperimen-

123 Colpisce i! fatio di trovare in Grotowski un'immagine che Berger ci ha gia comunicato: «ab-
bandonare la grotta e [...] uscire in piena luce; & come se qualeuno per anni interi si fosse nascosto
da qualche parte in un angolo, in cantina, in un sotterraneo; ed ecco uscisse» (J. Grotowski, Cig
che ¢ stgto, in «Siparion, XXXV (1980}, n. 404, numero monografico dedicato & Grotowski. Da
una dichiarazione rilasciata nel 1970).

124 E non va al manifestarsi del teatrale nel sociale: movimento tipico, da un late, di Goffman
e, dall’altro, di Moreno. Sembra utile, per motivare questo giudizio, un riscontre con la teoria goff-
maniana dello straripamento: «i partecipanti — ha scritto Goffman — straripano rispeito a una
definizione della situazione», quando questa & giz stata superata; per esempio, da invitati, scoppia-
no in una risata «esplosivas ¢ contagiosa, quando si & «screditatoy il formalismo del ricevimento
cui stanno partecipando. Gofftnan appare interessato al comporiamento degli attori nell’ «attimo
in cui si trabocean (cfr. E. Goffman, Espressione e identitd, cit., pp. 58-59). Grotowski invece,
affrontando un tema del genere, avrebbe cercato di capire il passaggio dall’virrilevanza» allo «stra-
ripamento», per individuare la fonte dello straripamento; li avrebbe collocato il sue osservatorio
teatrale. Per quanto riguarda il rapporto con il «teatro» di Moreno e simili, Grotowski stesso ha
deito: «lo psicodramma é esattamente il contrario di quel che facciamo noi, insegna a recitare bene
i ruoli socialin (Grotowski: venti anni di artivitg, a cura di U, Volli, in «Sipario», n. cit.).
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tazioni microrganiche di Grotowski, la vita macrorganica del teatro
€ restata la stessa, ma non se ne pud pia parlare come primay).
L’azione grotowskiana ai confini del teatro si & impegnata esplici-
tamente a difendere la sua identita di parte teatrale. In una conferen-
zaretrospettiva — riferendosi alla sua rottura col teatro di allestimento,
avvenuta frail 63 e il 68 — Grotowski ha detto: «E allora noi abbia-
mo scoperto che quel che ¢ pitl necessario non ¢ avere la consapevo-
lezza di recitare, ma proprio il contrario, che si deve rinunciare a reci-
tare; che nella vita si recita, che ogni naturalita, tutto il naturale del
nostro comportamento quotidiano, negli uffici, nei caffe, con ghi amiei,
in verita & recitazione, niente di piti, e che abitualmente nel teatro si
studia come recitare ancora di pil, come rendere la recitazione pitl
ricca. E noi abbiamo trovato che bisogna rinunciare a recitare». Una
posizione del genere, se assunta solo in termini metodologici, avreb-
be potuto accompagnare Grotowski nella schiera dei goffmaniani ana-
listi del gioco, delle riunioni e delle ritualita. Non & stato cosi. Anzi,
da artista dell’osservazione, egli ha trovato I'esempio buono per di-
stinguere gli ambiti della sociologia ¢ del teatro, dal punto di vista
del teatro: «Per esempio chi & Calibano ne La tempesta di Shakespea-
re? Chi ¢ quell’essere condannato alla mancanza», che possiede solo
la forza dei suoi muscoli? «Se lo analizzassimo, avremmo a che fare
con la coscienza di classe allo stato puro [...]. Ma vi permettera di
confrontarvi con questo I’esperienza della vostra vita, la vostra ferita
sociale, non un qualche trattato di sociologia. Il trattato sociologico
¢ efficace nel campo della sociologia. Ogni cosa é efficace dall’inter-
no della sua sfera d’azione». Donde il chiarimento grotowskiano del-
la specificita teatrale: «Diciamo che nella vita siamo talmente abitua-
ti 2 nasconderci, che il fatto di non nasconderci & quasi un miraco-
lo» 12, Alla possibilita dei «miracoli», provata sulla propria pelle, si
applica |'esperienza di Grotowski.

Obiezione: ma come riferire anche al sociale una linea di ricerca
tanto individualizzata? Risposta: Nietzsche, ponendo a se stesso un
analogo quesito, scrisse in apertura della Gaig scienza: «Non amo avere
il prossimo vicino: / Se ne vada lontano e sulle alture! / Come, altri-
menti, puo essermi stella?».

12* La prima citazione & tratta da una conferenza tenutz da Grotowski nel 1975, all'universita

di Roma (Crenoiogia deil’atiivita del Teatro Laboratorium, a cura di R, Molinari, in «Sipario»,
n. cit.); le altre citazioni sono tratte da Cio che & stato, ivi.
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E in termini teatrali la risposta avrebbe potuto essere non meno
perentoria: 'esperienza del teatro, nella storia, si & sempre fmisurata
col sociale per il tramite dell’individuale, nonostante le reiterate ac-
cuse di immoralita e di misticismo per questo risollevate, di epoca in
epoca, dagli incompetenti.

Dopo Gurvitch e Goffman: Grotowski

La soluzione Goffman ci aveva parlato del vecchio teatro _di fin-
zione, per servirsene da impalcatura nelle indagini di sgc1olog1a fac-.
cia a faccia. La soluzione Gurvitch ci aveva parlato d1. un teatro .d{
raddoppiamento della vita, da attivare come laborato.rlo per analisi
sociologiche del profondo. Ora il Grotowski dell’80 ci st‘a parlando
di una societa di finzione, che produce per contrasto un bisogno pro-
fondo di altri contatti faccia a faccia: «germe» di «superamento della
maschera socialex. _ .

Il «post-teatro» di Grotowski '%¢, rovesciando 1'ordine compara-
tivo del teatro e della societa secondo Gurvitch e Goffman, ha indivi-
duato una consonanza sommersa fra teatro € vita, pregnante € urgen-
te da scoprire. Non ha detto semplicemente, come Fersen: il teat_ro
non & «convenzione», ma spazio visionario, ritualita e trance.,Ha in-
teso piuttosto che lo scacco del teatro fra virgoleftte mette lal] ording
del giorno tanto un’impotenza, quanto un archehpo; e che 1'1 prevale-
re dell’una o dell’altro dipende dalla nostra capacita di §per1mer}tare.
(Per questa vocazione sperimentale la via di Gr.otox.vtskg i?enche non
priva di seguaci sistematizzatori — di «ispettori sp.1r1tua11>> per dirla
con Grotowski stesso — non ha ceduto alla tentazione della cultura

126 Trapgo la definizione di «post-teatro» da un libro accreditato da Gl’OlOW.Skl st:?sso: J. K:jz-
micga, The Theaire of Grotowski, London e New York, Methuen, ]?85. La K,l'.lrpl.ega ricomprende
sotto il titolo «Seziene 111: Post-teatro» tutia I'esperienza grotowskiana dal.l 3111110 del para}eGatro
(1570) a oggi. Ne! prosieguo, comunque, continuerd a usare anche la deﬁ_mzlone_ «ieatro di rroi:
towski», perché la sua ricerca degli ultimi quindici anni — & ancora la Kumiega a dirlo — pur €sp
mendosi in Un «contestos extra-teatrale, non si ¢ distaccata da.lla Prece::lente «essenzal». l_’o§ti1eatro,
dunque, come sottrazione della pratica teatrale alle convenzioni de_l] arte (_conven_z19|?1 |:hl uogcc:;
drammaturgiche in genere); e, guindi, come riaffermazione della wricerca Idl aute.mmta ne F)ro .
50 teatralen, una volta superati gl «impedimenti» di ruolo.: w_atro senza pid atto?. sp‘ettatorl e ‘regc::
sta (Cfr. J. Kumiega, The Theatre, cit., pp. 145-136). C01-ncu'.lenza interessanie: cost c;me sid :[0
minciato a parlare di post-reatro a proposito di Grotowski, gli etnometodologi hanno denomin

la loro ricerca post-sociologia.
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combinatoria, godendo di un destino diverso rispetto alle soluzioni
di Gurvitch e Goffman).

Niente riferibilita a Grotowski, senza sperimentazione; perché I’i-
potesi grotowskiana risulta impensabile senza una riduzione all’osso
(nonostante il suo coefficiente di idealismo) dei principi positivi, a co-
minciare da quello dell’integrita dell’uomo, ché nella vita I’'uomo ri-
sulta «divisox 127,

L'womo diviso di Grotowski non € un frammento, una faccia del
comportamento sociale, come il soggetto di Goffman. Piuttosto, & di-
rettamente struttura del quadro sociale, microcosmo dell’'umanita, alla

cul individuazione Grotowski & giunto per successive eliminazioni del
superfluo teatrale.

Grotowski non ha voluto ancora fare il punto. Dopo Per un tea-
1ro povero — 1968 — non € uscita una sua nuova opera chiarificatri-
ce. Sul suo ultimo quindicennio di ricerche si sono accumulati scritti
importanti, ma occasionali. Non solo: Grotowski ha cambiato inten-
zionalmente ¢ di continuo terminologia analitica, in modo che nessu-
NO potesse sovrapporre un pensiero riassuntivo alle sue esperienze con-
crete. Stante questa situazione, ci guarderemo dalla tentazione di si-
stematizzare a nostra volta, limitandoci ad approntare un elenco di
temi grotowskiani, riguardanti per lo pil la teatralita individuale (ma
riferibili anche al teatro tradizionale) 128,

Una «vecchia storia tibetanan, narrata del nostro autore, potra
delimitare il campo dell’elenco, alla luce del principio prima ricorda-
to dalla possibilita dei miracoli.

«Un uomo [...] ha fatto un pellegrinaggio in India per visitare [...]
il luogo dove Budda ha iniziato il suo insegnamento. Sua madre lo
aveva pregato di tornare con una reliquia, ma lui se ne era dimentica-

137 Non ¢ possibile — afferma Grotowski — presupporre un individua cosciente della propria
espressione, perché «I'vomo é diviso fra colui che ha la coscienza e colui che fa I'espressione» (Gro-
towski: venti anni di ettivitd, cit.), e non & possibile nemmeno un cemplete rovesciamento della
finzione. Dopo aver ribaditc che nella vita si fa Llroppo Leatro e che si divenla nevrotici a recitare
iTuoli sociali, Grotowski si domanda: ma ¢ pessibile non fare scenografia degli stessi ambienti post-
teatrali, siano essi una strada, un prato o una foresta? Ma é possibile rinunciare a recitare?

128 Quanti attori tradizionali sono vissuti e morti di leatro, lavorando e parlando, mangiando
€ ancora pariando solo dj teatro, come se la societa non esistesse. Grotewski ha mostrato che non
c'era «cretinismo» sociale in questo e che il male, piuttosto, stava nel fare un cattivo teatro: chi
fa del buon teatro non pud non confrontarsi, seppure indirettamente, con il «resto della vitan.
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tow, Ora, di ritorno, si & ricordato; ha vistol «il dente di un cane [.l.l.]
sotto 1 suoi piedi, lo ha preso ed € entrato in casa». «Ma.dre» = ha
detto — «& il dente di Budda». La madFe lo ha tanto cons1deFato Z e
«dopo un anno tutti hanno notato che il dente del cane era circonda
luminoso, .
° dSuL:slt: ];)trclyiia non appartiene alla nostr.::l Mi{id-Str‘ucrure; ma in
essa ¢’¢ pitt che una parabola edificant.e, c'tla r}\‘felaznone della ml?;
dre che, con la sua credenza non realistica (e percio teatrale), can‘ceh
il sotterfugio del figlio. «C’¢, quindi, I’aspetto dl.una certa onesft‘jr 'c de
gioca un suo ruolox 1% e ¢’¢, di conseguenza, .11 fatto che la dind-
Structure, oltre a far capire, pud anche 1rr_1ped}r§ la comprel?smgfel.‘
Ora, quali dimensioni teatrali risulta‘no. 1mp11‘c:1tamente collegabili
a un miracolo siffatto? E quali interessi di confine potrannio vem}r)ne
anche per la sociologia? In rappor.to a gue:ste don?ande, ?1 semf r;
POSSANO £ssere selezionati i seguenti temi, ricorrenti nelle diverse Ia
i Grotowski 139, .
del l—av?l"r:mi principale: i processi fisi.ci.degli .attor% permettonc:j _d‘ lgg—
gere qualcosa in pill nelle azioni qgotl'ch.anel di tuttl. In qu.esta lrrsez;cs)(;
ne, lo sperimentatore pud trovare indizi e_nsposte in una mteral. e
di fenomeni teatrali: un fittissimo intreccio di elementi personali ¢ in
terumani corre fra I'individuo-attore € i telatro-spettacolo. Ig‘ch.:unei
risposte possono venire soprattutto dall._a dlfferlenlza dgll; t[;l ;z;gdi
teatrali, cioé dall’osservazione delle tecniche, dei rituali, deghi stati
coscienza. _ .
Analizziamo brevemente questi temi co.nseguen‘tl.. .
— Le tecniche possono essere di vario t1go‘, ed ¢ s1ntomat1cg che
le meno accertabili siano proprio quelle cui si & dedicata la «sociolo-

i i : iversi-
128 J. Grolowski, Tecniche originarie dell’attore, dispense non rivedute dall’autore, Univer
14 di Roma, Istituto del Teatro e delio Spettacolo, s.d., pp. 45, 46 e 54, —
. . . Tt ;
130 Nog st dimentichi che Grotowski non ha mai parlato di tef.trai solmologu.a. !tjaemzmef“m
indivi i orien :
i i viduandone tre, successive al suo primo
suo lavore invece, egli ha parlato, indi . g e ora
i ica di laboratorio e del teatro povero, negll ann :
mantico». La fase della pratica di el teatro por egli , realzad e
i i initi ionismo. La fase del pa
i di i da lui stesso definiti di fortissimo inieraz : :
e i i 5 a fiorire fuori dalle strutture e dai rucli
i anni i i jonismo impard a fiorire fuori dal :
tro, negli anni '70, quando il suo mterazmn. ) 2 fiorr _ o
tf:a{ralig con 5vilu1::po delle tecniche personali {qui «non c’& d}vxsm.nc f}'a— colorchhe a%;s;ionrzo!ii
osserva,tori- 1utti i presenti sono — in varia misura — partecipanti attivin) (_T.kl roLOwW r;do .
. i in cui ta cerca B
i in «Sipari i fase, quella in corso, in cui Grolowski s ndo p
di favorp, in «Sipario» n. cit.}. La terza y cLpl ! _ o b
i ié sperimento scie
ive pid : fonti & qualcosa fra |'artigianate e l'e i

spettive piti personali: «[1teatro delle : . e
c]:ea le csndizioni, evoca il ‘testor’, i testimoni che, entrando in esso, controllano se funz P

pure no. E un po’ come il lavoro del ricercatore» (ibidem).
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gia del teatro»: perché tanta attenzione per le feste storiche, dal mo-
mento che la documentazione corrispondente tace delle caratteristi-
che tecniche degli spazi e degli attorj 1319

— Le tecniche personali costituiscono I'ambito di maggior origi-
nalita del teatro, perché e stesse analisi di sociologia interazionista,
che sono le pitl vicine alie tecniche personali, non considerano lo sta-
to di solitudine e, inoltre, dimenticano che ii livello interumano non
e solo di tipo comunicazionale 0 comportamentale, ovvero che la per-
sona ¢ tale anche in quanto esprime o si esprime in un certo modo.
Su questo il teatro ha da Insegnare. Si pensi alla valorizzazione del
livello personale dej partecipanti nel parateatro (la sperimentazione
«post-teatrale» svolta da Grotowski negli anni ’70): «il nostro obiet-
tivo & che I'essere umano possa [...] raggiungere uno stato dj intensita
e di evidenza, e una forte esperienza di quel che gli accadex 122,

— Ci sono poi le tecniche deile origini. Esse mettono I'accento
sui processi, anziché sugli uomini, perché L'osservazione dell’uomo con-
creto, in sé, ¢ disturbata da dominanti psicologiche. Dunque, il riferi-
mento va qui alle tecniche «che sono state sviluppate in certe culture
da molte generazioniy. Queste tecniche, se ricomprese e interconnes-
se, rivelano che il distacco deli’uomo dalle proprie energie interiori
¢ 10 stesso che impedisce una ricca percezione diretta dell’esterno da
sé; laddove Ia sociologia tende 3 dimenticare che, sotto ai condizio-
namenti di ruolo e alla standardizzazione sociale dell’intelligenza uma-
na, esiste una vita virtuale della percezione che pud essere riavviata,
L’attuale sperimentazione grotowskiana, il teatro delle fonti, con le
sue procedure drammatiche (atte g svolgersi per azioni) ed ecologiche
sta funzionando da laboratorio di questa riattivazione 177,

— L’aspetto rituale, nell’ottica di Grotowski, corrisponde al nop
personale. Ma a differenza di quanto sembrerebbe, sollecita interess;
prevalentemente soggettivi, perché le sue radici collettive si sono di-
sperse: anche dove il rituale si & cristallizzato in cerimonie, non ne
rimangono che labili forme di vita reale. Con il fatto rituale, percio,

3 Cfr. J. Grotowski, Tecniche criginarie del’attore, cit., pp. 299-300,
132 Grotowski: venti anni df olivitg, cit.

8 Ihidem, e J. Grotowski, Tecniche origingrie dell'attore, cit.
re al teatra delle fonti, il favorp paralezatrale avey
(1975-1979), cararterizzata dalla realizzazione dj jm
miega, The Theatre, cit., p. 198).

- Pp. 2 € 35. Prima dj approda-
a conosciuto una «seconda fases di sviluppo
portanti «Progetti internazionaljy (Cfr. I, Ku-
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. v cio-
il teatro ha un rapporto ambiguo, meno facile di que!lto d;llll: s;)nse_
logia-antropologia e, comungue, piu legato‘al dopq-nnc;E
guenze mentali che possono derivarne per 1 ?alrtecgae; sai)ere e,
i stati di i si torna a un fulcro de
— Conglistati di coscienza ; . | s
le. «Nella nostra cultura la coscienza ¢ legata ai proc[ess; I:::;te mquhe
: i *ego ¢ e il centro della coscienza, [... entro
sto fa si che ’ego € com ’ : P L
; izionato dall’educazione ¢ .
¢ estremamente condizio : o o
cialin. Ma c’é poi la coscienza trasparente, clfxe coms;zjo?ide n:er; uo,
sto [a] una relativa abdicazione dell’ego: [...]'11 centrl(:mes ;azm tae
o N
& soci to comincia a percepire un .
che & socialmente forma ire 00 uno
inci ¢ il centro unico,
10 pit mincia a vedere che non
.l e iU i L’esperienza teatrale sa che
i ; importante». L’esp : :
71 forse ¢’¢ un centro piu ‘ 5 e
i metaforismo p
i n stati allucinogeni, di
¢id non ha a che fare co tati : : o
vo, bensi con condizioni di pit pregnante percem((i)ne,1 ;ome q
si éz all’«uscita da un sonno immediato ¢ profltl)n tc;):o d.i .
- i e, corrispondente allo s i
La coscienza trasparente, ente . e
i ziale che la s
¢ descritta. Tuttavia, € essen :
1'attore, non pud essere ' ia g socto-
i iun uomo p
i ideri I za, perché la vigilanza :
logia ne consideri 'esistenza, : a vig _ . e
rifare a percepire, con la stessa intensita, i propri pensierielap

za di altri.

: i va-
Recentemente ha affermato: «E molto raro che si possano 12:135

re le due giustificazioni insieme, quella sociale e quellla pe;:mirsonai
Esistendo di fatto questo aut-aut, la scelta glrotowsklapa p1 sona
le, come punto di partenza per ’analisi dei fenorqem urclllar_\f,r non

di,pesa da altro — in ultima analisi — che dalla minore flc: apiie
J . . i

dei fatti sociali; punto di vista, quest.o,_zhe mi Sfr:‘};roang : n;ga ) Orer

iai 1 pin i tivi della dissidenza est-
towski ai settorl piu innova \ _ e
rito non vorrei dire di piu, per il pudore grotowskiano verso l'arg
mento). ‘ .y
E 3n discorso analogo potrebbe farsi per la sua anor?lala :}crl:eme
trasformazione, solo apparentemente elitaria: stando 1ne gt : et
! . ) .- 0 a VI _
— i si illude di essere con , d
— ha osservato Grotowskl : o : -
esalazioni co
i pit 1 concreto si assorbono piu (

sformare di pil, mentre ne 0 si. . con

venzionali; «l’at’tivité della nostra istituzione, il Teatro Laborato .
1

K i - . anche p. 188.
134 ]. Grotowski, Tecriche originarie dell’attore, cil., pp. 95-96. Cir. anche p
L35 fhidem, p. 239.
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da sempre <<§i ¢ andata collocando complementarmente — ovvero co-
me se fosse in contraddizione — rispetto alle tendenze esistenti nell
c:.ultura».. Prima «eravamo lo specchio blasfemo della realta. Nel §
n‘odo c_if_:l movimenti di massa della controcultura abbiamo .dat Pe
21c_) agp incontti interumani individualizzati [...]. Nel periodo d lc; i
privatizzazione della vita: un aprirsi sempre pitt ampio [...] Ifl ;,1'1'
p'oca della medusa» abbiamo riaffermato la pratica, «il Im S
s¢, con gli altri», il laboratorio 1%, , woresad
. _Il teatro ha d?mostrato, cosl, di poter andare al di 13 dei suoi con-
fini Fappresentatwi, e il suo interesse all’irrappresentabile si é rivel t
corrispondente anche agli interessi delle scienze umane. +°

1l teatro produce societa, aggiunge

L . . . .
SConta sociologia del teatro pud acquisire un altro senso, oltre quello
) atq co‘n_nesso alla lettura sociologica dei fenomeni teatrali. Pud

are a significare che il teatro & atto a svolgere una sug azion i
e e socio-
) S;da‘l ic‘)c\loslogla del teatrQ fra virgolette parte dalia convinzione che
" cieta e elemento nutritivo del teatro e che, pertanto, tutti gli stadj

e. a vita teatrzqe sono analizzabili in rapporto al sociale. Attenzio-
;12;: 1.(i{ulestz:'a conv.mzxone € condivisa un po’ da tutti, tanto & vero che
o d; ta mentalita delle avanguardie si ¢ assuefatta a misurare lo sta-

o fosfszatro cohn lo stato della societa: tale societa tale teatro. Ma se

€, perché mai i teatri votati al soci i socialisti
se lale — quelli socialisti, quelli
. - y » - ! 1
‘de¥ ser‘wzlo pubblico, quelli dell’animazione — sarebbero diventat?t tti
Istituzionalmente servili? .
A 4 M
l,imII\)I;);nz Z jutbb:o: 1]L teatro dell’impegno non & la stessa cosa del-
eatro. L'impegno del teatro respira dj i
. pira di un respiro pii
r . L . u
Ei ;ti;ond?i ‘dl ‘quel‘lo della societs contingente: il suo rapporto privﬁe-
B ter;;w]réld = ¢ con le mentalita e con i modi di vivere sedimentati
- Bd ¢ questo, finalmente, che ci co ' i
E to, . nsente di nominare ’ele-
pel - . ele
deél;o Inutntwo. la civilta, Ia quale sollecita il teatro a esprimere 1in-
minatezza delle cose, al di fuori della prevedibilita sociale, dei

136 ] ;
I. Grotowski, [potesi di {avorp, cil.
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meccanismi del comportamento, dell’interazionismo basato sui ruok
e sui doveri collettivi ¥,

D’altro canto, ¢ ugualmente innegabile che la societa ¢ il luogo
effettuale degli spettacoli, come dimostra il fatto che i rapporti di frui-
sione variano da cittd a citta, da teatro a teatro, dal centro alla peri-
feria (e per cui il teatro dell'impegno sociale potrebbe essere definito
come il pitt ottimista sull’effettualita dei suoi spettacoli).

I’esperienza generale del teatro sembra svolgersi, dunque, sulla
base di due entita non coincidenti: la civilta e la societa; I’'una nutre,
PPaltra contiene i risultati spettacolari; e quando prevale la seconda
sulla prima, vuol dire che il teatro si sta ammalando, com’é stato ma-
lato il teatro occidentale degli anni '40 e '50. Ma non ¢ bene nemme-
no che stravinea la prima entita: i trionfi del teatro di civiltd compor-
tano una eccitazione rituale senza futuro, come nell’ultimo teatro al-
I’antica italiano. In ogni caso, un teatro capace di incidere non pud
che essere nutrito di valori di civilta. Scriveva il Grotowski di Per un
teatro povero: «Affinché dal confronto con I'attore lo spettatore sia
indotto all’autoanalisi, deve esserci un terreno comune preesistente

in entrambi, qualcosa che pud essere profanato con un gesto o adora-
to insieme. Percid il teatro deve aggredire i cosi detti complessi collet-
tivi della societa» 1. E percid — aggiungerei — per pensare all’azio-
ne sociologica del teatro, occorre partire da questo dislivello civilta-so-
cietd, segno in fondo analogo alla dimensione di discontinuita pro-
pria alla teatral-sociologia dei sociologi.

L’azione sociologica del teatro si costituisce anzitutto durante le
prove 1%, quando il gruppo dei teatranti coesiste a distanza con la so-
cieta esterna, esprimendo uno sforzo di autonomia. Per questo nel

137 ]) concelte dj civilta, che appartiene alla categoria dei concetli supremamente ambigui, ma
necessari, £ usato in questa sede nell’aceezione esplicitata da F. Eraudel nel primo capitalo del Monde
attuale (1963), Torino, Einaudi, 1966: wuna civiltd abbraccia spazi cronologici assai pitl vasti di
una data realta sociales (p. 35); epperd la nozione di civilta «non pud mai venire astratia» dalla
nozione di societd {p. 32); le vfondamenta dei sentimenti e degli arteggiamenti collettivi «danno
alla civilta un volto particolare, una particolare naturay (p. 46). [ rapporte elettivo della vita tea-
trale con la natura delle civilta deriva Farse dal fatto che il 12atro, preprio per il carattere effimero
dei suoi speitacali, & come costretto — pena l'oblio — a poriare con sé il suo passato; il quale,
perianto, continua a interferire con I'autocescienza sociale, inoculandovi pitt antichi principi di realta.

138 [, Grotowski, Per un teatrc povero, Roma, Bulzoni, 1970, p. 51
139 Ha scritto Schechner: «L'azione rituale essenziale del 1eatro ha luogo durante le proves (R.
Schechner, La tecria della performance 1970-1983, Roma, Bulzoni, 1984, p. 146).
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Novecento, sempre, il nuovo teatro ha avuto bisogno di dilatare ii 1a-
VOro preparatorio: a durate di vari mesi, di anni. Nel laboratorio del-
le prove ogni possibilita espressiva ¢ ricondotta in un’altra serialita
di vita: dalla societa del quotidiano al non quotidiano, dimensione
di civilta da cui postulare un’altra quotidianita.

Lo spettacolo d’arte che ne fuoriesce conserva quindi nel suo cuo-
re, «celato» — per dirla ancora con Grotowski — I'altro «contestoy,

Altro processo sociologico: quello dei gruppi teatrali che si rendo-
no conto di essersi isolati dalla vita, per un eccesso di fedelt alle loro
tradizioni (a teatro le tradizioni sono necessarie, ma non sufficienti
a dare vita), e che quindi, per non rimanere soffocati, decidono di
abbassare il loro livello formale, di ridurre al minimo il loro quozien-
te di «teatron. Verificando il loro lavoro per le strade, in temporanei
radicamenti o in serie dj happenings, questi gruppi riverificano in realta
un rapporto di civilta, al contatto di un sociale osservato con parteci-
pazione non ordinaria. E un contatto-ricerca che viola i confini con-
venzionali del teatro e della societa; ¢ un farsi carico di pregnanti
interazionismj 140, Quei teatranti, che riducono Ia loro complessita
formale per porsi nelle condizion; di riscoprire, di captare leggi micro-
espressive non esaurite, risultano a vista parenti dei sociologi antifun-
zionali, che cercano nej rapporti faccia a faccia non pregiudicati flus-
si comunicazionali,

Il disiivello civilta-societa produce azione sociclogica anche in rap-
porto ai microprocessi del lavoro dell’attore: é sociologicamente inte-
ressante capire come il teatro riesca a separare il superfluo dall’essen-
za dell’azione, oppure come un corpo di uomo arrivi a diventare —
eliminando il di pit — «COTpo-vitay, «corpo-memorias, corpo di at-
tore. Il lavoro dell’attore, arte di opposizione alla dispersione quoti-
diana, sa approssimarsi a cio che & meno contingente nella vita, ai
comportamenti sotterranei, alle radici.

In termini estremi, il dislivello civilta-societa puo spingere al «gran-
de operatoy di cui ha parlato Barba: g ustraripare al di fuori dei lirnj-
ti del teatron, a «trasformare | cosiddetto linguaggio teatrale, circo-

140 1l Living Theatre ha sperimentaio pil di turti in Questo senso, fino a rischiare di rompere
«linvolucro teatralen. «E ji rischio che corrono i veri riformatori, coloro che attraverso il teatro
anelano a una presenza, un’esistenza differente. Guarda Copeau o Artaud» {Colloguio con Euge-
nio Barba, in F. Quadri, /! tegrro degli anni settanta. Invenzione di un teairo diverse, Torino, Ei-
naudi, 1984, p. 63).
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scritto allo spettacolo, in esperienza esistenziale che investe la vita quo-
idi intero» 141, -
UdHIiln ?egt?;) nutrito dalla civiltd non si limita a rif'lettz_ex:e‘ la socx‘et‘a;
piuttosto, produce societd, aggiunge. Per questo non gll ¢ 1mposs1l:_ul_e
cid su cui abbiamo visto fallire le teatral-socmlogle_51ste1¥1at¥zzatr1c1l.
All’inizio di questo saggio abbiamo avan‘zato la te§| ch'e il piccalo, il
teatro, possa rapportarsi al grande, la soc1§té, megl1o di quz‘mto l? io
cietd possa fare col teatro. L'esito dellla sfida c.11 Grotowski o del Li-
ving Theatre ne & la pil pertinente dlmostrazmn?. . .

Ma guai a dimenticare, poi, che il teatro non ¢é la soc_lologla. an-
che i risultati teatrali pit alti, se meccanicamente trasposti nel quadro
delle scienze sociali, assumono un che di dilettante_sc?. I‘l teatro, ben-
ché in grado di distaccarsi criticamente dalla sgmeta, ¢ condannato
— come in un mito delle origini — a poter spiegare solo se stesso‘,
50l0 la socialita che rientra nel suo dominio. Pe_r 11_ res_tq, €sso pud
prendere atto, pud indignarsi ad esempio per le.lnglustlzle sclmah., ¢
far percepire il suo punto di vista nel modo piu vivo; ma le spiegazio-

i soci iche gli sono vietate, ‘
i Sgg‘oll;iciolggia ¢ forse — e non a caso — l’inverso. Essa é sem-
pre stata pill incline ad analizzare, che a formula_re le dorpande_ esSen-
ziali; anche per questo si configurd staccandosi dalla filosofia.

In conclusione

Nel quadro che ci siamo dati, la sua ricerca non risulta affatto stra-
na € esoterica: Grotowski, partendo dalla pe.nfena del teatro, ha sa-
puto rimettere al centro il rapporto teatro-§c1enze umane che, nono-
stante Gurvitch e Goffman, per la sociologia recen.te apparteneva or-
mai al catalogo delle questioni superate, 11 teatr.o Fluisce, .cc.astgn'Eemente
si riformula, si solidifica simultaneamente in diverse posizioni; In parte
poi torna a fluire, in parte torna a uscire da_se st?sscg, per 'rlentrare
o per non rientrare in sé. La via di Grotowski ha riattivato il proble-

144 fbiderm, p. 64. Evgenic Barba, principale teorico, e sperime.ntatc.}re dell’antro;.)::l;)grz;;?;
trale, si & occupato langenzialmente anche del r?pporto teatro-sociologia. In‘unlo scr}:- o recente
ha affermato: «ll teatro & una doppia socializzazione: come processo e come r-lsu.t.ato r,esem io].
«L'esperienza teatrale é per me ‘vita' che si manifesta altFaverso delle opposmom.d['p:: - a]zur;
la finzione scenica e la veritd esistenziale che mi fa percepire» (E. Barba, Un pugno di terra,

di P, Giacché, in «Linea d'ombra», novembre 1985).
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ma attraverso questa mobilitd, Ha favorito la penetrazione fra i tea-
tranti di idee provenienti dalle scienze umane; ¢ ha sgombrato il cam-
po, spiazzando ’egemonismo della noziene di societa dello spettaco-
lo, in quanto nozione, al fondo, di base naturalistica 142,

Percid sulla scia di Grotowski, oltre che di Gurvitch e di Goff-
man, appare possibile rivalorizzare il rapporto di somiglianza e di so-
stanziale diversita delle due teatral-sociologie. Il rapporto di somiglian-
za dice che il ricercatore deve essere inizialmente un po’ scienziato e
un po’ teatrante, perché pit 'intreccio delle sperimentazioni sara fit-
tq, pitt gli attriti produrranno intelligenza. Il rapporto di sostanziale
diversita, invece, raccomanda che a un certo punto ci si dia una sfera
di azione ben delimitata, teatrale o sociologica. Altrimenti si rischia
di cadere nel generico e di non poter conferire «efficacia» nemmeno
alle intuizioni pid intelligenti.

Anche in questo caso non si tratta di un chiarimento da poco, per-
ché la realtd — come dicevano gli illuministi — tende a scoprirsi per
velarsj di nuovo, per cui & essenziale saperla cogliere per sfere d’azio-
ne tecnicamente agguerrite,

Vari sono gli errori di chi sottovaluta la specificita delle sfere di
azione. Le scoperte di Goffman e Gurvitch sono state addirittura svi-
lite dall’adesione dei non sociologi. Per quanto riguarda I’esperienza
di Grotowski, & sintomatico Perrore dei neofiti che ne hanno enfatiz-
zato singoli aspetti, di ordine ora psicologico, ora rituale, ora com-
portamentale dimenticando, nell’eccitazione delle scoperte, la sfera
del teatro; ma anche gli allievi migliori — a mio parere — hanno sot-
tovalutato la specificit della sfera d’azione, ritenendo di poter agire
automaticamente a livelli pitl che teatrali, interartistici e interscientifici.

Invece, la specificita della sfera d’azione, oltre che logica, & indi-
spensabile. Ad esempio, il ricercatore che agisce ai confini del teatro
non dovra distaccarsi dal sapere teatrale: esso gli servira da zavorra,
quando il desiderio lo spingera olire il limite di guardia e i venti di
frontiera soffierano per portarlo via a gambe ali’aria. D’altro canto,
non dovra essere troppa, la zavorra, perché egli non si stanchi di scon-

142 Fino a pochi anni fa, quanti critici «aggiornati» pretendevanc che non si potesse pidl far
arte senza strumentazioni di nuova tecnologia. Allora non era zgevole contrapporsi alla teoria del-
!a societd dello spertacalo, dato che la sua mancanza di fondamenti scientifici era surrogata con
imprestiti filosofici di ogni genere. Tutti sembravano d’accordo. La societd dello spetiacolo diven-
e cara perfino alla politologia Post-sessantottesca, cui mancavano spiegazioni diversive per rilegit-
timare le politiche di disuguaglianza,
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finare e di modificare il proprio sapere: in profondita, faceia a faccia
e alla fonte. In questo senso, recentemente, Grotowski ha dichiarato
di volersi riavvicinare alla forma del teatro, ipotizzando un laborato-
rio sovranazionale e transculturale: si dedichera in futuro all’indivi-
duazione di un «sistema rappresentativo universale», basato su «suo-
ni, ritmi, gesti e movimenti 1 cui gesti risultino oggettivi» in termini
psicologici o archetipi 43,

Sulla sfera d’azione teatrale, oggi '*. E un fatto che i tentativi di
imitare Grotowski, alla fin fine, sono sempre risultati falsificatori, lad-
dove le esperienze reaimente ispirate al grotowskismo hanno dato vi-
ta a risultati per trapianto: si & potuto seguire Grotowski solo trapian-
tando il suo insegnamento in nuovi terreni, non imitandolo. Barba,
a suo tempo, ritrapianté Grotowski dentro al teatro, iniziando col tea-
tro di gruppo una sua linea parallela. Schechner, invece, prima nel
'67 e poi verso 1'80, trapiantd Grotowski in un altro fuori del teatro.
E I'ultima attivita di Schechner, ormai su posizioni post-goffmaniane,
¢ appunto quella in cui oggi risulta pil verificabile lo stato della tea-
tral-sociologia di parte teatrale 5,

Schechner ¢ indubbiamente andato avanti, aprendo I’investigazione
teatral-sociologica alla teoria deila liminalitd. Con Turner, egli ha ca-

14} Del suddetto laboratorio si parla in R. Schechner, Between Theater and Anthropolegy, cit.,
pp. 255-256.

144 Chi scrive & ben consapevole della incompletezza del panorama qui offerto. Esso si ¢ con-
figurato in rapporto allo schema teorice adottato, non in rapporto alla molteplicita delie realizza-
zioni tealral-sociologiche, la cui fenomenologia richiederebbe piuttosto un saggio di taglio infor-
mativo. A parte, rispeito al nestro schema, si sono collocate le esperienze di intervento, come il
teatro di guerriglia, che comunque, negli anni *70, hanno teso a riformularsi alla luce di problema-
liche antropologiche. E a parte si sono collocate anche le ricerche espressive nel sociale, nelle istitu-
zioni totali, nei quartieri emarginati e nei paesi, di cui in Italia ¢ stato principale promotore Giulia-
no Scabia.

143 Negli anni 70 Schechner approfondi la sua conoscenza di Goffman, continuando a citarlo
(Cfr. R. Schechner, La leoria deflz performance, cit., pp. 91 e 131}, Ma poi prese 2 dichiararsi
estraneo alla impostazione sistematica goffmaniana {ibidem, p. 213); finché — versa 1'83 — il suo
rapporto antropologico col recitare autentico, identificato col teatro indiano, lo spinse a prendere
apertamente le distanze (ibidem, p. 269). Quante al suo rapporte con Grotowski, proponendomi
di trattarne pid avanti, mi limitero qui a ricordare un incontro, il primo ¢ pitt importante intercorso
fra i due: nel *67, Schechner segui un corso universitario di Grotowski a New York e, al termine,
gli fece un'intervista orientata su temi di prospettive; «Petica artistica», gli «esercizi plastici», I'im-
provvisazione, la dialettica dei limiti e degli autosuperamenti, il «punto d'incontro» fra il testo e
I'attore, il lavoro psico-fisico dell’attore. In «The Drama Reviewn pud leggersi il testo integrale
di questa intervista (autunno 1968); stralci di essa sono stati inseriti in J. Grotowski, Per un teatro
povero, cit., pp. 277 sgg.
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pito che il limen non ¢ un’entita fisica, con un «qui» e un «li», bensi
un trasmutare, ambiguo ¢ insieme costituente una sua dimensione: la
ricomposizione ludica dei «fattori costitutivi di una cultura» (Turner).
Donde la possibilita di considerare la performance come il luogo en-
tro cul si da il teatro insieme al non teatro.

E notevole la ricchezza di conseguenze che pud derivare da que-
st’idea di performance, in termini sia critici e analitici, sia registici e
ideologici; ma soprattutto ideologici: essendo la produzione di per-
Jormances un processo pill globale della produzione di spettacoli,
Schechner ha contribuito a sdrammatizzare la tradizionale contrap-
posizione fra cultura e prassi spettacolare, ¢ a restituire legittimit2 al-
le discussioni sul senso del teatro. Cosi egli ha potuto aprirsi alle istanze
attualizzatrici dei giovani: «io credo che i nostri giovani cercano il tutto,
in un modo e con una prospettiva finora mai sperimentata nella no-
stra cultura da centinaia di anni a questa parte. Quello che stiamo spe-
rimentando non € un movimentato neo-primitivo, ma uno post-indu-
striale». Tutto bene, dunque. Ma al tempo stesso, dagli ultimi suoi
libri (compresi Performative Circumstances from the Avant Garde to
Ramlila e Between Theater and Anthropology si esce con la sensazione
di un avanzamento personale che non riesce a diventare generale !4,
Non ¢ forse vero che, alla luce dell’ultima teoria schechneriana, la no-
stra nozione di sociale non si allarga e la nostra nozione di teatrale
guadagna pitl in estensione che in profondita?

Messa a confronto con i principi di ricerca di Gurvitch, Goffman
e Grotowski, I’esperienza di Schechner sta a dimostrare la difficolta
dirifarsi carico di tutta la complessita del rapporto teatro-scienze uma-
ne, a cominciare dalla discriminante del teatro-differenza. Per difet-
to di complessita, anche in Schechner, tendono a ritornare i luoghi
comuni tipo-societd dello spettacolo {«sia le singole culture che la mo-
nocultura mondiale diventano sempre pitl teatrali»}. Ben pill pregnanti
appaiono i risultati ottenuti complementarmente da Turner, sotto spe-
cie antropologica '47.

146 Per { riferimenti di questo paragrafo, vedi R. Schechner, La teoria della performance, cit.,
Pp. 274, 300, 81-82, 89, 139, 211, 137 e 76. Per quanto riguarda gli ultimi libri schechneriani, del
secondo si & gid detto, mentre il primo & uscito a Caleutta, per la Seaguli Books, nel 1983.

147 Una citazione indicativa dell’atteggiamenio schechneriano: il notiziario televisivo € wun ti-
po di rappresentazione su cuf possono convergere le teorie di Goffman, Turer e Geerls, mentre
offre un tipo di performance simile a quella dello Squal. Nonostante I'apparente struttura ‘questa
& vita reale’, i noliziari presentano una Formula che preclama 'la vita € teatro ed € questa’s. Tutto

Al CONFINI DEL TEATRO E DELLA SOCIOLOGIA 147

Meglio allora considerare Schechner un autore sintomatico che,
come gran parte del nuovo teatro a base sociologica, non ha saputo
raccontarsi adeguatamente; egli non ha saputo resistere alla debolez-
za di presentarsi da teatrante teorico-pratico, anziché da pratico-teo-
rico, dimensione entro cui Schechner indubbiamente ha raggiunto i
pit alti livelli; non a caso le sue pagine si fanno illuminanti sole quando
I’astrazione teorica si ritrae, quando con ’onda teoricista rifluiscono
le citazioni di comodo e il discorso pud esibire il suo vissuto teatrale,
con tutte le sue felici incontinenze himinali. Si leggano, a riprova, le
«dieci gualita» attribuite da Schechner alla «ipoteticitad postmoder-
na». Come teoria della societa, la postmodernitd schechneriana ap-
pare davvero ipotetica, fiduciosa com’é nella svolta epocale che sta-
remmo vivendo; ma quella teoria, di fatto, pud essere anche vista di-
versamente, come la cornice di una poetica sperimentata ¢ personale;
da questo punto di vista, tutte le «qualita» individuate, dalla prima
— il policentrismo — all’ultima — I'interculturalismo — esprimono
un bisogno effettivo di moltiplicazione: «Senza dubbio, i lavori pil

I'immaginario televisive — per Schechner — sarebbe riconducibile alle diverse convenzioni del tea-
tro {dall’intervento cit. al convegno f! teairo rella societa delle spetiacolo, pp. 28-29).

[l rapporto di Victor Turner con Schechner divenne sempre pil stretto nei secondi anni '70 ed
ebbe un momento chiarificatore nella realizzazione di un laboratorio antropolegico-teatrale, in cui
fu rivissuto performativamente un rito africano studiato da Turner sul campo: esperimento iniziale
di weinodrammaturgias che, sulle prime, farebbe ripensare alle vecchie sperimentazioni di More-
no, ma il cui senso certo non si esauri in questo. 11 nostro antropeologo vi riscopri proprio ¢id che
Schechner andava sottovalutando: la relazione di differenza fra dramma seciale e performance cul-
turale; il che gli permise, inolire, di rispondere pilt efficacemente alle critiche di parie antropologi-
ca sulla natura pregiudiziale e occidentalista dalla sua teeria. Dungue, Turner non divenne — come
qualcuno ha dette — il collaboratore antropologico di Schechner. Egli cercd di prendere da Schechner
la qualita teatrale di ebbandonarsi disciplinatamente alle esperienze, ma in vista di indagini antre-
polegiche pil partecipale e pilt sensibili alle fenomenologie liminari e di trasformazione sociale.
Ora, dopo la morte di Turner, dovremo guardare al suo lavoro come a uno sforzo interrotto e
proseguibile, non come & un contributo succedaneo. E non dovremo quindi formalizzarci sui suoi
difetti di competenza teatrale, che pure lo indussere a chiudere Dal rito af leatro con una sgradevo-
le contrapposizione manichea di Schechner ¢ Grotowski. Qui Schechner, sulla base di idee in verita
nen sempre sue, € presentato come IMinventore principale del teatro degli anni '70; laddove Gro-
towski — anche perché Turner ignorava il carattere di globalité della cultura teatrale recente —
¢ trattato da fanatico religioso, nemmeno pii teatrante, e da protetto del partito comunista polac-
co. Giudizio che non fa onore a chi lo serisse, ma che non fa onote, soprattutio, alla poca tolleran-
7a {questa si teatralmente competente) di chi lo fomenta. CiT. la critica antigrotowskiana di Schechner
nelle pagine seguenti di questo saggio. Nel quadro del nostro discorso analitico, potremmo vedere
in guesto infortunio valutative di Turner una ulteriore dimostrazione del fatto che il teatro e le
scienze sociali devono guardarsi dall’unificare i loro saperi. Turner, dialogande a distanza con it
Leatre, arrivd a produrre nuova cultura antropologica; sovrapponendosi alla cultura tearrale, non
poté non portare in dote anche la sua ignoranza.
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riusciti del teatro postmoderno attestano questo desiderio di include-
re, non di escludere di allargare la gamma del pensiero, della tecnica
teatrale, del linguaggio, di ogni tipo di linguaggion 45,

Dunque, cosa ci dice implicitamente Schechner, come autore sin-
tomatico delia sfera d'azione teatrale?

Ci dice che il problema sta sfuggendo alla coscienza dei teorici con-
tinuatori, anche dei migliori, e che, quindi, siamo gia tornati in una
fase negativa della discontinuitd teatral-sociologica. Sintomatica, ap-
punto, risulta I’attuale pretesa schechneriana di aver fondato, con la
teoria della performance, una vera e propria scienza del comporta-
mento post-moderno, di pari dignita rispetto alle scienze sociali. E sin-
tomatico risulta il bisogno schechneriano di contrapporsi a Grotow-
ski, di dichiarare superato il maestro: Schechner ¢ arrivato a parlare
di un Grotowski cattolico-vecchia maniera, politicamente conformi-
sta €, con il parateatro, portatore di «clichés intimisti» e di «distor-
sioni romantiche». E in questa direzione, ¢ arrivato a formulare un
rilievo pesante: «I’esperienza con Grotowski assomiglia ad un rito di
iniziazione [...]. Ma gli ex grotowskiani, per lo pit, [...) sono indebo-
liti piuttosto che rinvigoriti. Grotowski non ha elaborato [...] la terza
fase del processo di prova/rituale: la reintegrazione»; per cui i suoi
allievi sembrano «spogliati, resi come tabula rasa» nella vita quoti-
diana. La reintegrazione: questa la meta segnalata dall’allievo-
superatore; reintegrazione di una quotidianita pili ricca e in un «tea-
tro veramente interculturale», consapevole delle esperienze spettaco-
lari di tutti i continenti; reintegrazione consonante con gli esiti dei-
I'antropologia: «allo stesso modo in cui sempre di pin gli operatori
teatrali si interessano di concetti antropologici e di tecniche di ricerca
sul campo, [...] gli antropologi si trovano ad agire come registi tea-
trali», Per Schechner, Grotowski avrebbe dovuto abbandonare il «ro-
manticismo» del teatro delle fonti per mettersi su questa strada 14°.

A mio parere, la genialita in piccola scala di Schechner ha cosi di-
mostrato di non poter ricomprendere lo sguardo di grande scala, irre-

148 R. Schechner, La teoria della performantce, cit., p. 170,

149 [bicdem, pp. 203-204, 286-287 ¢ 299. Per completezza di informazione, sard bene agpiunge-
re che Schechner, in ur capitolo del suo ultimo libro (il quinto di Berween Theater and Anthropo-
fogy, cit.), ha ribadito questo punto di vista, individuando perd nel pid recente progetto di Grotow-
ski — quello sulia teatralita oggettiva cui abbiama accennato in precedenza — un atteggiamento
rinnovato, non piti religioso (pp. 254-256),
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golare quanto imponente, di Grotowski. Ma — come anticipavamo
— questa incapacitd chiama in causa un po’ tutti noi, teatranti e tefa-
trologi arrivati alla meta degli anni '80 con un eccezionale baga'gho
di esperienze alle spalle e con una sempre pill angosciosa sensazione
di non riuscire a rilanciare i discorsi degli ultimi vent’anni.

D'altro canto, lo stallo in cui siamo sembra in grado di orientarei,
per esclusione, su cos’é davvero essenziale in termini teatral-sociologic%.
Questo arrovellato problema @ si, ma solo in parte, un aspett.o dell.’l-
deologia teatrale novecentesca; é si, ma solo in parte, un capitolo in-
terscientifico provocato da certe inquietudini della sociologia; € si, ma
solo in parte, un dono teorico di alcune personalita del teatro e della
sociologia, capaci di guardare al di 1 del proprio campo ¢ del pro-
prio tempo. Per la parte restante, dal punto di vista del teatro, esso
& soprattutto un‘altra cosa; il terreno — direbbe Gurvitch — su cui
si gioca la vocazione alla globalita della cultura teatrale. L'esperienza
del teatro non corrisponde normalmente ad alcuna globalitd, ma la
cultura teatrale non pud non tendere alla globalita, In altre parole,
si potrebbe dire che il teatro si fa si col teatro, ma non si puo spiegar.—
lo senza il non teatro ', E proprio da questa vocazione alla globali-
ta, come necessita della cultura teatrale, deriva I'importanza della
teatral-sociologia, in quanto sua manifestazione delimitata ¢ concre-
ta. Il problema teatral-sociologico é manifestato discontinuamente da
circostanze particolari, ma la vocazione alla globalita resta il suo ze-
nit comunque, il suo riferimento per non perder di vista la moiteplici-
ta dei tempi, degli spazi, delle societd e delle identita 1!,

La principale conseguenza di queste considerazioni € che la cultu-
ra del teatro, benché possa ovviamente fare a meno della teatral-so-
ciologia, in sua assenza, tuttavia, ne percepisce il vuoto, con impulsi

150 Anche ai critici & noto che, senza riferimenti globali, in parte estrinseci, non ¢ possibile rac-
contare un eventio spettacelare.

15t Da questo punte di vista potremo completare il nostro discorso critico su Schechner. Sche_ch_-
ner, anziché pariire dalla vocazione della cultura 1eatrale alla globalita, ha ]:»refe!'i[o operare privi-
legiando un termine sugl: altri. Per esempio contrapponende il presente alla storia: egli ha creduto
di trovare piil ricchezza nello Squat Theatre che nel teatro di Stanislavskij; oppure cm.-urapponendo
la novit4 alla tradizione: egli ha usato due pesi e due misure trattando del teatro di perfc-’mmnce
e del teatro di personaggi. Quest’ultimo punto si ¢ manifestato sopratiutto nel sue attegglam_en_t?
verso gli attori, di cui Schechner ha contrastato la ricerca ariistica {perché insistere sulla flSIC.lta
espressiva, in epoca di cultura metaforica?) (Cfr. R. Schechner, Lu fecria delia performance, cit.,,
p. 112
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di disorientata nostalgia ideclogica. E questo un aspetto non secon-
dario della cultura teatrale oggi.

Sulla sfera d'azione sociologica. Nonostante le redini del discorso
siano passate nelle mani del teatro, anche la teatral-sociologia di parte
sociologica & in via di ridefinizione. Ovvero: le scienze sociali in genere
si sono distratte dal problema epperd hanno continuato a produrre con-
dizioni favorevoli all'approfondimento; da un lato, impostando singo-
le ricerche innovative (come quella, in atto, di Pergiorgio Giacché sui
gruppi teatrali visti come gruppi sociali); dall’aitro, ridiscutendo le lo-
ro categorie pseudo-teatrali: attore, ruolo, rappresentazione, ecc.

Su quest’ultimo punto chi scrive non ¢ abilitato a parlare, a causa
delle sue limitate conoscenze sociologiche, ma sembra significativo che
I"atto stesso di ridefinire i compiti delia sociologia oggi solleva ele-
menti combinatori: penso, cosi dicendo, a certi postulati di Tourai-
ne, un sociologo che pure non ha scritto di teatro; eccone un esem-
pio: le attuali «forze di resistenza non possono essere che assolute,
cioe al limite non sociali. Al signore resiste una comunita contadina,
al padrone si oppone il lavoro; cio che resiste ali’[odierno] apparato
di dominazione sociale &, pill elementarmente, ’essere biologico; la
situazione naturale ma intesa come forza di opposizione socialey '52.
Grotowski non avrebbe detto diversamente, illustrando le premesse
nel sociale della sua cultura attiva.

Se la teatral-sociologia di parte teatrale sta vivendo una fase ferti-
le di discontinuita negativa, anche da parte sociologica si stanno crean-
do, nella sospensione, nuove condizioni di apertura; ma deve svilup-
parsi, fraisociologi, una piu pertinente attenzione agli strumenti del
teatro. Hanno ragione Vicentini e Schechner in questo. I sociologi non
possono continuare a ignorare le modalita produttive, le tendenze ar-
tistiche e le forme del teatro. Non basta far quadrare i discorsi con
le categorie combinatorie dell’approccio drammaturgico. Si conside-
ri solo la discrepanza terminologica che si & venuta a creare. I tea-
tranti sempre pitl analizzano la loro prassi spettacolare con parole ag-
giornate: tradizione, energia, precisione, presenza, ritmo, resistenza;
mentre sociologi, filosofi e antropologi insistono sulle parole del pas-

152 A. Touraine, Per iz sociclogia, La menialité sociologicy come strumento di {iberazione
(1974), Torino, Einaudi, 1978, p. 150.
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sato: per Goffman il teatro & finzione, per Berger artificio, per Fon-
tana illusione, per Victor Turner dramma. Cosa accadrebbe se i so-
ciologi cominciassero a parlare di teatro con le parole dei teatranti,
che oggi sono molto pil simili alle lora?

Touraine ha anche affermato: «La sociologia € un’idea nuova. Tan-
to nuova, che disturba ancora quelli che vorrebbero considerarla solo
'ultima versione del pensiero sociale» '*3. E lo stesso ¢ per il nuovo
teatro, che non & solo 'ultima versione dell’allestire spettacoli. Il tea-
tro e la sociclogia possono continuare ad aiutarsi, per non cedere al
loro stato di normalita tradizionale: arte di allestire per I'uno, il pen-
siero sociale per l'altra.

Poi, di tanto in tanto, verranno altre strepitose fioriture in comu-
ne; altri Gurvitch, Goffman e Grotowski sapranno mettere alla fru-
sta ’altrui sapere. Ma anche in periodi di discontinuita negativa, co-
me il nostro, va contrastato lo spreco di affinita critica che si consu-
ma, inconsapevolmente, sui confini del teatro e della sociclogia.

15} Ibidem, p. 202.



