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Piergiorgio Giacché

ANTROPOLOGIA CULTURALE E CULTURA TEATRALE
Note per un aggiornamento
dell’approccio socio-antropologico al teatro

Antropologia e Teatro sono da tempo — ma da un tempo tutto
recente — 1 due termini di una vasta serie di combinazioni, di espres-
sioni non tutte matematiche, tese a definire I'ineluttabilita e la facili-
ta del rapporto.

L'incontro, invece, fra antropologia e teatro, rimane tanto itera-
to quanto indefinito. Ed entrambe le caratteristiche sono nuove e im-
portanti: tanto 'anomalia della frequenza con cui «teatro antropolo-
gico», «antropologia teatrale» e dizioni similari vengono proposte,
quanto la indefinitezza del loro estrinseco significato. Ovvero del senso
legato alle motivazioni e aghi effetti che ciascuna formula proposta,
al di 1a della propria intima organizzazione e della propria limitata
funzione, riceve e restituisce su] piano del generale rapporto fra an-
tropologia culturale e cultura teatrale.

Il fenomeno da valutare si presenta impreciso e complesso: ormai
da un lungo periodo I'interazione ‘‘antropologia-teatro’ si manife-
sta sul terreno di una coincidenza non casuale, tra la ricorrente utiliz-
zazione — da parte delle scienze sociali in generale — della termino-
logia e della metafora del teatro per interpretazioni e analisi di altri
ambiti, e la storia pit recente delle teorie e delle poetiche del teatro
occidentale contemporaneo, a sua volta caratterizzata da un sensibile
interesse e da una moltiplicata apertura di tipo, o nel senso,
antropologico !. Per qualche tempo e fino ad oggi, addirittura, la
pratica diffusa di giovani gruppi teatrali ha inaugurato direzioni di
ricerca e formulato interventi verso ’antropologia. Antropologia, se
si vuole, come dizione generica, ovvero come obbligato orizzonte sia

I Su tale “'coincidenza' — e sulle sue motivazioni e conseguenze teoriche — vedi il saggio
di Claudio Meldolest sul primo numere di questa rivista. In particolare vi si anrota persino un si-
gnificativo dettaglio cronologico: «Proprio nell’anno dell’edizione definitiva dellz Viia guotidiana
conie rappresentazione, nel 1939, nasceva a New York The Connection, lo spetiacolo spartiacque
del Living Theatre, mentre a Opole Grotowski cominciava a dirigere il Teatro laboratorio *13 file” ..
(efr. €. Meldolesi, Ai confini del teairo e della sociologie, in «Teatro e Storia», n. 1, citobre 1985,
p. 110}
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peculiare che onnicomprensivo, ma anche come scienza antropologi-
ca, per la sua metodologia e problematica, per i materiali e i risultati
specifici che pud offrire.

In definitiva, a fronte di quello che doveva essere I’equilibrio ¢ Ia
passivita precedente, I'intensita della relazione fra antropologia e teatro
€ un cambiamento di non poco conto, soprattutto dal momento che
la novita sostanziale ¢ dovuta a un capovolgimento dei ruoli- & la vi-
vacita dell'iniziativa del teatro nei confronti dei temi antropologici che
spinge a modificare ed aggiornare 1'ottica e il metodo con cui la ricer-
ca culturale e sociale sul teatro va condotta.

Uno studio attuale, quindi, non pué che in primo luogo motivarsi
ed orientarsi nell’interazione con questo fenomeno, scegliendo come
primo campo di riflessione e di indagine il luogo e il modo di questa
doppia relazione, dall'antropologia al teatro e dal teatro all’antropo-
logia.

In questo quadro si devono considerare le note che compongono
la presente comunicazione: la prima si riferisce all’aggiornamento dj
un approccio antropologico nei riguardi del fenomeno teatrale, cosi
come oggi si presenta nella nostra societd; con la seconda si vuole af-
frontare schematicamente — e collocare — la varia e complessa rela-
zione promossa dal teatro e dentro il teatro verso 'antropologia cul-
turale (Teatro Antropologico).

1. Il teatro come «permanenza» nella societd dei consumi

Quando si considera il rapporto della riflessione e ricerca antro-
pologica con il teatro, si pensa, in prima approssimazione, ai contesti
della cultura tradizionale; e si ritiene invece improbabile un riferimento
alle tematiche che caratterizzano quelie che si vogliono definire come
«societd complessex. Del resto il teatro &, evidentemente e sempre di
pil, antiquato e sorpassato, come genere di linguaggio ed occasione
di consumo, nel nuovo panorama — cost esteso come tecnologizzato
— della odierna «societa dello spettacolow. Ma il connotato di arcai-
citd del teatro appare addirittura esagerato — per quello che ci riguarda
— alla luce di quello che & stato il tradizionale approceic dell’antro-
pologia nei suoi confronti: I’attenzione dell’antropologo, nel corso di
frequenti eppure disordinati incontri con il teatro, & quasi costante-
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mente applicata agli elementi e alle problematiche che riguardano /e
origini del teatro 2. Lo spettacolo teatrale in quanto tale, la microso-
cieta degli autori ed attori che lo producono, la comunit occasionale
che si raccoglie in «pubblico» e che lo fruisce, sono stati raramente
considerati, se non nel quadro e nel limite di societd tradizionali, nel-
le quali la manifestazione del teatro é assunta non tanto per se stessa,
ma come documentazione parziale e indiretta di un oggetto della ri-
cerca pili complesso o piu lontano.

Piuttosto — anche in quel quadro ¢ limite ~— la ricerca si orienta
verso la selezione del rito che il teatro dovrebbe contenere come ere-
dita, oppure che manipola come propria (e magari “‘impropria’) ali-
mentazione. Ancora una velta dunque, cercando, ad esempio, la fe-
sta o il sacrificio da cui il teatro avrebbe origine, la motivazione pri-
ma di un immaginario coilettivo ed originario che il teatro dovrebbe
conservare. Nello stesso tempo € come se questo ‘‘territorio delle ori-
gini'’ venisse conteso e sottratto al teatro: non avvengono in esso (al-
meno nella tradizione della ricerca antropologica, come nelle pid re-
centi indagini e discussioni sul folklore) confronti diretti con lo speci-
fico dell’arte teatrale ®. Tale arte in definitiva la si utilizza € la si in-
terroga per distillare da essa le partecipazioni e i contenuti di una li-
minalitd tutta antropologica ®.

Il teatro, inteso come /g compiutezza e la consapevolezza della fin-

* Ci si riferisce essenzialmente ai due sistematici tentativi di studio delle «origini del teatzo ita-
liano» del D’Ancona e del Toschi, che hanno in effetti rappresentato e formato 'atteggiamento
e il metodo della ricerca folklorica e antropologica sul teatro. Cfr. A. D’Ancona, Origini del teatro
itatiane, libri tre con due appendici sulla Rappresentazione drammatica def contado toscano e sul
teatro mantovano nel secole XVI, Torino, Loescher, 18912, 2 voll.; P. Toschi, Le origini del tea-
tro flalieno, Torico, Einaudi, 1955,

* Si veda a questo proposite, a titolo di esempio, it paragrafo intitolato alla Jnterpretazione
dei rapporti ira rilo e dramma, in cui il Toschi, per rintracciare la dimostrazione dell’elemento ri-
tuale, verifica in primis 1'assenza delle caratteristiche teatrali, proponendo una serie di componenti-
tipo della «commedia». Cfr. P. Toschi, Le origini del teatro italiano, cit., pp. 411-412.

4 All'esaltazione della permanenza del rite, corrisponde una spesso involontaria esclusione della
‘‘teatralita’* come elaborata e consapevole finzione, in definitiva come arte. La pericolosita deli’at-
teggiamento descritto & quindi duplice, non soltanto per quello che sottrae al teatro, ma per la sot-
trazione del teatro al contesto sociale e culturale tradizionale, oggetto dell’ osservazione. Automati-
camente si concorre a rafforzare 'atteggiamento che costituisce una sorta di pregiudizio nella ricer-
ca folklorica e demologica: autenticita, la genuinita, 'originarietd, incoraggiano I'aprioristicz esclu-
sione del carattere «complesson detle societd antiche o altre, luoghi delegati alla funzionale rappre-
sentazione e possesso del velore {e dell’'unita di misura) della «semplicitar.
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glone, orgahizzata in spetitacolo, a sua volta fruito entro le norme di
una convenzione, ¢ un rituale sociale che, tanto pil si evolve e si per-
feziona, tanto pill si rende autonomo e stranamente distante dall’in-
teresse antropologico (o dalle sue abitudini). Né é facile che possa es-
sere compreso nelle specializzazioni di una incrementata «antropolo-
gia dell’arte e della letteraturan, ché si rischierebbe — e troppe volte
si corre senz’altro questo rischio — di ridurre a linguaggio, a forma,
I'evento, I'accadimento, e soprattutto la relazione (con lo spettatore)
in cul indubbiamente il teatro consiste.

E un primo problema — cui conviene accennare — sta appunto
nella definizione stessa del fatto teatrale, tanto complesso da risulta-
re, s¢ non imprendibile, certo lontano dal costituire oggetto delimita-
to e disciplinato di una ricerca.

Il teatro pud essere considerato come una microscopica fabbrica
di “‘rappresentazioni’’, di relazioni, personalita, avvenimenti, con le
concretezze e le evidenze che lo hanno fin qui fatto apparire come un
possibile specchio della realtd, quando invece le sue proprieta e licen-
ze lo rendono piuttosto un minuscolo *‘doppio™ della cultura (a sua
volta definita come «!’insieme delle rappresentazioni mentali social-
mente elaborate...»). Questo paradosso lo si scopre quando si tenta
un approccio complessivo di tipo antropologico culturale: il teatro si
propone all’osservazione e all’analisi piuttosto come «ambito» che co-
me «0ggettox»: pill precisamente come ambito che ¢ contenitore e pro-
prietario del proprio oggetto. All’interno di quello, naturalmente, la
ricerca si pud orientare con i suoi metodi e nelle sue direzioni, ma sem-
pre facendo i conti con la convenzione di autonomia che ¢ propria
— nella nostra cultura (o nella cultura?) — dell’arte, e dell’arte tea-
trale in particolare,

Il punto di vista e il modo dell’azione, dell’artista e dell’attore,
¢ autorizzato — e perfino definito — da una sorta di convenzionale
“‘alterita”, spazia e sceglie in una potenziale e illimitata “liberta’’,
alloggia ed evolve in luoghi (teorici e pratici) di legittimata *‘estranei-
ta’. Se il suo prodotto precipita inevitabilmente nella realt sociale,
che lo riceve e lo consuma, non altrettanto avviene per il suo “‘pro-
cesso’’; ed € proprio questa la possibilita ulteriore del teatro, di pro-
teggersi pit a lungo e pill completamente, spostando sempre pit la
propria definizione e funzione all’interno del proprio processo creati-
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vo ®. Questo gli concede un aumento di autonomia, entro nuove e
continuamente mutevoli convenzioni®, fino a potersi permettere di
far progredire ’assegnata e pur sempre parziale “estraneitd’’, verso
una provocatoria o illusoria extra-territorialita culturale.

Il risultato di questa esasperazione o estremizzazione dell’auto-
nomia — che molte teorie del teatro contemporanéo hanno alimen-
tato, e che & sottintesa matrice di numerose poetiche e pratiche di
teatro” — non potrd naturalmente modificare lo statuto e il rappor-
to tra arte teatrale e cultura, ma potra svilupparsi e misurarsi nei con-
fronti della realta sociale: verso quello o contro quella possono cre-
scere le distanze. Come dire che, in sintesi, & /a dinamica defla tema-
tica “‘teatro e cultura’ che si riversa essenzialmente sulle problema-
tiche che si danno tra “teatro e societd”. «E non viceversan, ci si
pud azzardare a dire.

i Dalla recentc rivalutazione della «regiz» e del regista-autore — come elemento ormai deter-
minante anche sul piano della scelta di consumo, teatrale o cinematografico — alle prove aperte,
alle dimostrazioni di lavoro, al teatro-laboratorio, molt sono i segni concreti attraversa i quali si
verifica una focalizzazione pubblica ed un rafforzamento del *‘processo’’, e, di contro, la diminu-
zione di importanza del *‘risultato” (spettacolo).

6 L’attuale teatro di ricerca ci ha abituato all'uso o atiraversamente di spazi non canonici,
a partire dal «teatro di straday, fino alle collocazioni del luogo scenico in ambienti naturali, negli
spazi dell'archeologia industriale, ecc. Anche in virtd di questo frequente trasferimento di luogo
scenico, lo spetiatore sa che ogni spetiacolo pud, leggermente o radicalmente, modificare la pro-
pria medalita rituale, richiedere una trasformazione del suo sistema di attese e del suo comporta-
mento. Di conseguenza la cenvenzione con o speitatore esiste sempre, ma non € pill basata su una
codificazione prefissata: non corrisponde ad un gia conosciuto e verificato modelto, ma ¢ di volta
in volta scoperta e contrantata all'interno di quello che Schechner ha definito il «performance texi»
¢ della sua liberta di composizione e proposta. Cfr. R. Schechner, La teoria della performance.
1970-1983, Roma, Bulzoni, 1984,

? ['temz dell’autonomic del 1eatro meriterebbe una disamina piit approfondita. E certamente
discutibile la scelta stessa di questo terming, con cui si intende abbracciare una caratteristica ¢ una
problematica 1anto ampia quanto fondamentale per 1a definizione del teatro e lo sviluppo della
sua storia. Per ora possiamo schematicamente provare a distinguere e proporre almeno tre direzio-
niin cui l’autonomia del teatro, nella storia del teatro del Novecento, st manifesta. Una "autono-
mia di tipo estetico', tendente a toghiere al teatro la funzione di rispecchiatnento della realia, che
pud essere sintetizzata con la parola d’ordine di Fuchs, «riteatralizzare il teatron (G. Fuchs, Die
Revolution des Theaters, Monace-Lipsia, Georg Miller, 1909). Una “autonomia di tipo etico-
pedagogico’, ovvero la tendenza a sganciare la Formazione dell’atlore sia dall’istituzione teatrale
che dal sociale; ¢ gli esempi di Jacques Copeau, di Konstantin Stanislavskij e di Eveenij Yachtan-
gov, sono solamente i pid important e i primi. Infine una “‘autonomia di tipo econamico-
strutturale'”, che esprime la tendenza del 1eatro a vivere come una societd separata; in questo senso
appelli teorici e tentativi pratici si susseguono fino all’attuale periodo. Come sintetico simbelo si
pud ricordare il brano di Antonin Artaud, M’est sugéré jouer rue. Cfr. A. Artaud, f teatro e il
suo doppie, Torino, Einaudi, 1968, p. 78.
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Un secondo problema, che una ricerca antropologica ¢ sociologi-
ca sul teatro non pud non considerare come punto di partenza, riguarda
la presenza stessa del teatro nella nostra societa,

In quella che si pud definire «[’era audiovisuale» o, se si preferi-
sce, nel contesto che risulta dalla combinazione di societd dei consu-
mi e cultura della comunicazione di massa, lo spazio e il ruolo del teatro
— gia esigui — dovrebbero subire un inarrestabile processo di ulte-
riore riduzione: forse fino alla graduale sparizione. 1 nuovi mass me-
dia dello spettacolo e della informazione non solo hanno variato le
dimensioni e I’organizzazione di un mercato impossibile per la forma-
teatro, ma anche la qualita e i meccanismi della fruizione: alle carat-
teristiche industriali della produzione e distribuzione, occorre cioé ag-
giungere il piano delle nuove e sofisticate tecnologie e delle rivoluzio-
ni che esse comportano sui linguaggi spettacolari. Di fronte al cine-
ma, alla televisione, ai cambiamenti ¢ perfezionamenti che si susse-
guono in estensione e profondita nell’attuale, immenso «mercato dello
spettacolo», ¢ obbligatoria e assoluta la meraviglia della permanenza
del teatro. E allora, di fronte alla sua costante riproposizione e petfi-
no ai segni di una sfida contro I'impossibile concorrenza dei mezzi
e dei linguaggi audiovisuali, occorrerd per prima cosa spiegare il se-
greto di tale permanenza: quali trasformazioni del sistema socio-
culturale € quali modifiche di ruolo e funzione permettono al teatro
di partecipare alle attuali dinamiche culturali.

Per quanto riguarda la situazione italiana nell’arco dell’ultimo ven-
tennio (che sono i limiti della mia ricerca), la ‘‘permanenza’’ del tea-
tro si presenta piuttosto con la forma e la forza di un «rilancio» (pren-
dendo non a caso questa parola dalla terminologia commerciale e pub-
blicitaria). All’interno del mercato culturale, ed in esso del consumo
spettacolare, il teatro — fatte le dovute proporzioni — pud arrivare
ad esibire dati quantitativi sorprendenti: soprattutto se si tiene conto
di una sua parziale ricollocazione e ridefinizione, operate attraverso
la difesa e I'esplicitazione delle proprie peculiarita. Con questi cam-
biamenti — di cui tratteremo — il teatro non ha soltanto sostenuto
la quantitd della sua presenza, ma ha altresi realizzato il paradosso
di una sua crescente marginalitd, corrispondente ad una altrettanto
evidente centralitd. Il «consumo di teatro» non solo ha cittadinanza
sociologica e statistica, ma si manifesta come modello: orienta e svi-
luppa il comportamento del consumatore verso una modalita di rela-
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zione che si puod ritenere centrale per la definizione del ‘‘consumo cul-
turale’’, nel panorama e nell’impero degli altri consumi.

Dalla fine degli anni Sessanta — e pill ancora dalla fine degli anni
Settanta — non vale tanto quantificare la produzione e la distribuzio-
ne di spettacoli teatrali, quanto la moltiplicazione di un’offerta di ini-
ziative, che si possono raccogliere nella dizione «attivita teatrali». L'in-
sieme dunque degli spettacoli, ma anche deghi interventi, progetti, con-
tenitori, servizi che, accanto ed oltre il Teatro istituzionale 2, succes-
sive ondate di teatro giovane, politico o sperimentale hanno costruito
0 promosso con una stupefacente progressione, in termini di quantita
e di ormai capillare diffusione.

Se si considera il peso del teatro o della modalita teatrale nell’in-
definito ma certo movimento culturale degli ultimi decenni ?, lo spa-
zio del teatro e del ‘‘teatrale’ nella dinamica delle correnti di valori
che lo attraversavano e che, di H, venivano esportate '°, ed infine I'in-
cidenza — quantitativa e qualitativa — che sull’ordinario «consumo
di teatro» hanno avuto e continuano ad avere le varie forme e occa-
sioni dell’animazione scolastica e sociale, dei corsi di apprendimento
di tecniche espressive teatrali, delle proposte varie di coinvolgimento

& Con la dizione uteatro istituzionale» ci si suole riferire, in lialia almeno, al teatro pubblico
e privato che & organizzato in forma stabile come diretta emanazione — o attraverso preciso rico-
noscimento — delle istituzioni: teatri stabili, anche di tipo privato, compagnie di giro, enti nazio-
nali e regionali di produzione e distribuzione... E un dato che le iniziative legistative in corso e
i pill recenti cambiamenti ¢ interessamenti delle amministrazioni locali, hanno consolidato molte
realta teatrali. Queste, ¢ 1alvolta fino alle pio piccole formazioni, ormai appartengono, ancorché
precarie, ad un processo di generale e progressiva istituzionalizzazione, ormaj difficile da delimita-
re o differenziare teoricamente. «Teatro istituzionale», quindi, & sempre pi una dizione imprecisa,
in quanto ereditata da una situaziene di precedente e relativamente maggiore staticitd; con tale di-
ricne comungue si vogliono separare ed indicare le situazioni e le formazioni teatrali che manife-
stane i livelli di istituzionalizzazione pit elevati, cui corrispondono normalmente una maggiore so-
lidith economica ed una minore mobilitd o sperimentazione artistica.

9 Basta ricordare la relazione fra militanza politica ed uso del teatro, dai minimi termini del-
I'intervento volante, alla costruzione dei circuiti nazionali alternativi, resi famosi dal “'fenomeno’
del teatro politico di Dario Fo. [n particolare si pué vedere: G. Fofi, Ritorno al teairo, in «Ombre
rosse» nuova serie, h. 5, marzo 1974, pp. 21-27; C. Meldolesi, Su un comico in rivolta. Darig Fo
il bufalo if bambing, Romaz, Bulzoni, 1978; A. Attisani, Teatro come differenza, Milano, Feltrinel-
li, 1978; M. De Marinis, Al limite del teatro. Utapie, progetti e aporie rella ricerca leatrale degli
anni sessania € seitanta, Firenze, La casa Usher, 1983; P. Giacché, Diario scolastico del sussidiario
teairale, in «Scenascuolar, n. 1, givgno 1984, pp. 42-52,

1% Si pud citare soprattutto il rapporto fra il proliferare di gruppi teatrali e le correnti di valo-
re che i riguardano direttamente: «aggregazione in gruppos, «rifiuto del lavoro alienante», ecc.
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nell’esperienza diretta di teatro o di parateatro, si riesce chiaramente
ad individuare e sostanziare la dizione di «attivita teatrale». 5i riesce
altresi a cogliere la necessitd di sostituire — o almeno di contraddire
— con tale dizione, quella sempre meno propria di «consumo teatrale».

In ogni caso il fenomeno ci permette una constatazione conclusi-
va: negli ultimi anni il consumo di spettacoli teairali & stato compreso
in una pitt ampia dinamica e modalita fruitiva, al cui centro sta ’e-
sperienza del «fare teatro», ai diversi livelli di coinvolgimento diretto
o di complicitd indiretta nei quali si stratifica.

Critici e teatrologi contemporanei hanno spesso rilevato e inter-
pretato questo comportamento (il «fare teatro» come occasionale e
diffusa partecipazione alla produzione di teatro) nel quadro di una
incrementata e diffusa «cultura dell’attore», ma si tratta di un fe-
nomeno pit complesso e sfumato che — prima di riguardare il mon-
do del professionismo teatrale, sia pure ai suoi minimi livelli — va
posto al centro di una nuova dinamica di rapporto con il teatro, da
parte di chi lo produce e di chi lo fruisce. Le sue motivazioni e i
suoi effetti pid importanti ci sembra che debbano essere riferiti alla
trasformazione di ruolo e di atieggiamento dello spettatore. Ed in
questo modo e luogo costituiscono una ‘‘rivoluzionaria’ novita: le
varie occasioni di partecipazione o di attraversamento del processo
produttivo del teatro possono appartenere al cosmo delle possibili
relazioni con Uattivitd teairale, che si organizza come una nuova for-
ma di consumo.

L’attivitd teatrale come consumo modifica un atteggiamento, pri-
ma di un comportamento: non riguarda immediatamente il cambia-
mento dei meccanismi della fruizione, sempre pit dipendenti dalle in-
fluenze dei mass media, che comunque determinano l'inculturazione
dello spettatore, Quello che cambia é il rapporto con il processo pro-
duttjvo del fatto teatrale, che non viene emarginato e completamente
separato da) risudtato in cui consiste lo spettacolo oggetto del consu-
mo; tutto cid contravviene alla norma del consumismo e smentisce
parzialmente il connotato di passivita e distanza, attributi di partenza
di una normale situazione «ricevente». Lo spettatore di teatro si po-
ne, nei confronti dello spettacolo, con la premessa di un atteggiamen-
to aftivo e di un rapporto di vicinanza o addirittura di condivisione
e complicitd. Perlomeno vive oggi la possibilita di un tale cambiamen-
to, In altri termini quello che era gia stato individuato e definito co-
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me «pubblico abnorme» !, si ¢ allargato ed ha contaminato 1'altro
pubblico. Oggi si puo dire che la maggioranza del pubblico di teatro
non occasionale ¢ formato da persone che sono state coinvolte e inte-
ressate dai molti fenomenidi ‘‘bricolage” teatrale, sono state catiurate
dalle iniziative di animazione, sono state allenate nelle pratiche di recu-
pero corporeo ed espressivo, sono state educate nei pit svariati corsi di
apprendimento o formazione teatrale, ecc. Hanno cioé potuto, in qual-
che modo, contattare la propria possibilita di atfore, quindi ricondotta
ma anche riscoperta nell’aggiornamento del ruolo di speftatore 2.

Ma in quale quadro si trova inserito questo spettatore/attore? Dove
e come interviene la modifica proposta, quella di ridefinire il «consu-
mo teatrale» nei nuovi termini dell*attivita teatrale come consumo?
Occorrera ricordare, a monte di quanto fin qui considerato, le diffe-
renze esistenti tra ““fruizione'’ e “*consumo’’, cioé le diversitd modali
che caratterizzano — di fronte al generale ed ordinario mercato dei
consumi — quelli che si vogliono recentemente definiti come i «con-
sumi culturali e spettacolari». E ancora, al loro interno, occorrera evi-
denziare le peculiarita del teatro, gli attributi o gli effetti del suo esse-
re ‘‘permanenza’’.

La fruizione di uno spettacolo (di teatro, di cinema, ma anche I’a-
scolto della musica, la lettura di un libro, ecc.) non & emologabile alle
altre esperienze di consumeo: non vale ['applicazione della schematica
dicotomia che si suole adoperare per il consumao, fra processo e risui-
tato. Per 1l fatto che, anche nella stessa distanza d ignoranza del pro-
cesso che lo ha prodotto, il rapporto con il risultato avviene nei modi
di un secondo processo, che € equivalente, nel consumatore, a quello

1l La definizione di «pubblico abnorme», applicata al contesto dei pill assidui ed interessati
speitatori del giovane teatro di sperimentazione, & di Ferdinando Taviani. Cfr. F. Taviani, L’Odin
Teatrei: un teairo senza fini di teaire, in «ll Veltro, Rivista della Civilta Iraliana», XXV (1981),
nn. 1-3, pp. 369-384.

12 Certamente "osservazione & prevalentemente riferita al “'nuovo’ pubblico, quello che si ri-
volge al giovane teatro di ricerca, ma ¢ certo che incremento e il ricambio del pubblice del teatro
istituzionale non resta incontaminato dai fenomeni emergent! e dai cambiamenti pil recenti. Sem-
pre pit frequenti, anche al margine delle stagioni ufficiali dei grandi tearri pubblici, sono le iniziati-
ve di informazione ed educazione dello spetiatore. Sembra che, ovunque ci sia teatro, si invogh
il recepero di uno «spessore culturales, come recitano 1 programmi delle attivita culturali di turti
gli enti ed associazioni del settore: I'appassionato di 1eatro di un tempo, si é riciclate nello spettato-
re partecipante, nel consumatore di attivitd culwrale.
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creativo del produttore. L'oggetto spettacolo — ma anche il disco,
il libro, ecc. — & costruito in modo da (e proposto per) stimolare un
processo, il pil possibile complesso e completo di creativita
personale 2.

Il *‘teatro mentale’’ dello spettatore non é nemmeno il semplice
terminale in cui si esaurisce un percorso lineare e definito di fruizio-
ne, ma piuttosto diviene il pelo di un’ambiziosa (ma non soltanto il-
lusoria) circolarita della comunicazione e dell’esperienza. Anzi & pro-
prio nell’attuazione di tale circolarita che poggia il criterio di una va-
lutazione qualitativa soddisfacente, se non sul piano estetico dell’ar-
te, su quello funzionale (suggestione ed efficacia) dell’industria cul-
turale.

Forse la fruizione di uno spettacolo teatrale non sarebbe sostan-
zialmente diversa da quella degli altri consumi culturali, se il teatro
non mostrasse deficienze e incompatibilitd con I’attuale assetto del-
I'industria e del mercato della cultura. In particolare il problema del-
la sua «non riproducibilita tecnica» non lo riguarda come ‘‘opera d’ar-
te’’ ma pin banalmente, epperd strutturalmente, come ‘‘avvenimen-
to’’. Quello che si ritiene irrinunciabile ed intrasferibile nel sistema
produttivo industriale non é il valore di unicita ed autenticita dell’ og-
getlo artistico, terminale di un inalienabile processo creativo; & piut-
tosto il dato di una sicura irripetibilita di un evento artistico, luogo
di una non riproducibile relazione fra il processo creativo e quello
fruitivo ',

Pil esattamente quello che avviene in scena ¢ diverso da quello
che si € «messo in scena»: I’esito di un gia concluso processo produt-

13 Sembra che al produtiore (di spettaccli), come al pubblicitario, interessi soltanto '*colpi-
re”", stimolare U'immaginario. Ma il consumatore/spettatore sa bene che si attiva un processo, nem-
mene 1roppo disordinalo e incoerente: comunque in obbedienza — onirica? — allo stimolo propo-
sto. D'zltra parte I'interazione con lo spettacolo riguarda — ed alimenta — il background della
erudizione e competenza personale: una sempre pil ampia € strulturata parte "*professionista’” del-
lo spettatore.

14 E frequente il richiamo alla caratteristica di **accadimento fisico”’ €, Inagari meno spesso,
si rivendica la qualita di “‘evento™ della relazione teatrale. E certo comunque che la Sfisicitg ¢ |a
relazionalita dell'evento teatrale, sono le qualitd prime della sua definizione e differenza. Se c’¢
necessita di ribadirle e difenderte, a fronte del cambiamento indotto dallo spettacolo massmediolo-
gico e dalla su:a egemonia, non si possone dichiarare elementi “*originali”’ di una particolare poeti-
ca. Costituendo la fisicita ¢ la relazionalita I'originalita obbligatoria — e, se si vuole, I'altrettanto
obbligatorio limite del teatro — & pur vero perd che le seelte poetiche e politiche di ciascun teatro
si distingueranno anche in relazione a quanto le evidenziano o le mascherano.
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tivo (fino al debutto di uno spettacolo teatrale) & in qualche modo la
continuazione del processo stesso. In palcoscenico, e di fronte al pub-
blico, si verifica un ulteriore processo di dimostrazione attiva del pro-
dotto, in qualche modo mai assolutamente definito o definibile come
prodotto, appunto, di un processo concluso. Ma non sono le difficolta
create dalla confluenza di troppi e vari processi a determinare la diffe-
renza del teatro nei confronti —eppure all’interno — dell’industria cul-
turale. Il dato della ineliminabile fisicitd dellarelazione fra atiore e spet-
tatore, e i loro relativi processi, & senz’altro la causa della marginalita
del teatro dal resto dei consumi culturali, ma é anche una gualita risco-
perta e riproposta su larga scala, per lo sviluppo e la rigenerazione —
non soltanto pubblicitaria — di altri settori dello spettacolo e della cul-
tura. Basta ['esempio dei grandi concerti rock o dall’altra parte delle
scenografie e delle contaminazioni di performers alle grandi e piccole
mostre d’arte, per dimostrare I’ utilizzazione assolutamente non margi-
nale del “‘teatrale’: in definitiva dunque per dimostrare che la qualita
della fisicitd di un evento pud caratterizzare tanto la zona centrale —
anche se epidermica — dell’industria dello spettacolo, quanto quella
piu deviante e periferica del fatto teatrale: pud essere ’aggettivo del ma-
quillage della teatralita, come il sostantivo della profondita del teatro.

Il fatto & che la caratteristica della fisicita diviene una “*categoria’
obbligatoriadelteatroe per il teatro: mentreil grande concerto dal vivo
rappresenta — anche nel senso pubblicitario di un rappresentante di
commercio — il momento ‘‘teatrale’ di un mercato industriale pilt im-
portante e pit1 vasto, la fisicita dell’evento & il nucleo della definizione
stessa del teatro e dell’autonomia del proprio linguaggio. E una condi-
zione inevitabile, il limite — se si vuole — entro il quale il teatro garan-
tisce la sua esistenza.,

La condizione di marginalita o di incompleta integrazione (talvol-
ta, se si crede, di contrapposizione) che il teatro vive nel contesto obbli-
gato dell’industria culturale, non é dovuta ai connotati qualitativi della
fisicitd, ma ai limiti quantitativi che essa impone. In esigui ed antistori-
ci limiti si deve misurare I’utenza; e quello che & inammissibile per I'at-
tuale sistema e mercato culturale &, in primis, la risirettezza def pubblico.

Il pubblico di teatro appare oggi come un corpo sempre piu mi-
croscopico, ritagliato dalla «audience» estesa, potenzialtmente ‘‘tota-
le’*, dei mezzi di comunicazione di massa e del consumo culturale con-
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temporaneo. A fronte di questa trasformazione, non ¢ pii la fisicita
della relazione fra attore e spettatore, e le altre qualitd corollarie e
parallele, a doversi considerare per prime e pitl importanti: piuttosto
sono le dimensioni del teatro a contenerle e interpretarle in modo spe-
cifico. E la “‘quantita” del teatro a rappresentare la prima condizio-
ne immodificabile, che emerge come “‘permanenza’’ nel nuovo qua-
dro della attuale trasformazione. E I’esempio — certo non isolato —
del teatro dimostra che, nell’attuale contesto di quelle che si possono
definire “‘societd complesse”, “‘permanenza’’ non é !insistere di una
Istifuzione o di una ritualitd magari demotivata e defunzionalizzala,
ma & data dall’invoilontario e graduale emergere di attributi e condi-
zioni insopprimibili — pena la perdita della propria essenziale defini-
zione — in un’istituzione che partecipa del succedersi delle trasfor-
mazioni sociali e culturali in atto.

L’abituale lettura ideologica attribuisce di volta in volta alla per-
manenza i connotati del residuato inerte o dell’anticorpo provocato-
rio: I'esempio del teatro suggerisce invece la presenza di una sorta di
incoerenza originaria, un conflitto interno alla stessa definizione del
fenomeno, tanto che lo si pud rintracciare in altri momenti della sua
storia, con maggiore o minore evidenza, a seconda della trasforma-
zione socio-culturale in corso. Una particolare contraddizione fra vo-
lonta di integrazione e resistenza al cambiamento (entrambe le ten-
denze sono volta a volta affidate a caratteristiche e componenti mate-
riali diverse, ma sempre ineliminabili), assegna alla *‘permanenza’ del
teatro una precisa differenza o una specifica marginalita: la valuta-
zione e 'utilizzazione di tale diversitd — di contenuti e/o di colloca-
zione — puo fare oscillare di molto, perfino su posizioni radicalmen-
te opposte, il peso e il senso della “permanenza’’ in seno alla dinami-
ca culturale defla societa, Ed insieme orientare variamente le necessa-
rie modifiche di ruclo e funzione, ad essa attribuibili,

E a partire, infatti, dalla valutazione e utilizzazione delle proprie
“permanenti’” differenze e marginalitd che si distinguono le varie poe-
tiche e pratiche artistiche dei teatri; quindi — forse con maggiore evi-
denza — le loro politiche culturali 3. La storia del teatro almeno di

13 Circa il dibattito interno relativo alla politica culturale, s1 possono vedere gli atii dei pin
recenti convegni. In particolare: A. Attisani (a cura di), Le forze in campo. Per una nuova carto-
grafiu del reatro, Atti del convegno {Modena 24-25 maggio 1986), Modena, Mucchi, 1987.
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questo secolo, come le contrastanti teorie e pratiche che compongono
’attuale paesaggio teatrale, testimoniano delle possibili diverse com-
binazioni di integrazione/provocazione nel medesimo sistema cultu-
rale. Si puo scegliere di mantenere centrale la propria differenza e mar-
ginalita e di alimentarne 'evidenza; come anche di sopportarle come
condizionamenti laterali, non trascurabilt ma non decisivi, e sottova-
lutarne I’influenza. Se si potesse approfondire e meglio articolare que-
sta schematica dicotomia, si riuscirebbe a documentare l'importanza
che ['atteggiamento relativo alla propria differenza e marginalita ha
sulle tematiche stilistiche dell’arte teatrale, come sulle problematiche
politiche del senso del teatro.

Anche prescindendo da cid, sl pud perd contestare la validita del-
la attuale generica suddivisione in due grandi tendenze: accanto alle
forme di consolidata istituzionalizzazione di un teatro erroneamente
considerato “‘tradizionale™, le pratiche di incessante sperimentazione
di un teatro erroneamente etichettato come ‘‘marginale”. Entrambi
sono invece tradizionali e marginali (anche se piu grandi possono es-
sere le questioni su cui si dividono), almeno nella misura in cui rispon-
dono del limite quantitativo che Ii definjsce in quanto ‘‘permanenza’’;
e, si potrebbe aggiungere, nella misura in cui ne sfruitano le conse-
guenze, Finalmente la contraddizione fra la compresenza fisica di un
pubblico, di sempre piu esigua entita, di fronte alla crescente dilata-
zione della massa dei riceventi dei media, ¢ il connotato primo ¢ la
matrice (meghlio: il rigeneratore e |"amplificatore) delle altre differen-
ze del teatro.

E all’interno di questo limite numerico — e nell’assurdita della sua
sopravvivenza — che vanno ripensate le peculiarita qualitative dei tea-
tro ¢ fatte reagire con il reperto di una quantita e di uno spazio, che
suona come un ossessivo complemento di stato in luogo: cosa signifi-
ca, i dentro, la riproposizione dell’evidenza dell’accadimento, come
si sviluppa e che senso acquista la fisicita della relazione attore/spet-
tatore, che peso vanno ad assumere [obiettivo dell’autenticitd della
finzione ed il mito della comunita degli spettatori? Per fare, in gene-
rale, degli esempi.

E all’interno di questo stesso limite che — in particolari momenti
e per particolari teatri, come quello dei giovani gruppi deli’ ultimo de-
cennio — si sviluppa la possibilita multiforme del «fare teatron: e si
pud allora comprendere come possano assumere la valenza di un de-
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tonatore quelle occasioni ¢ confusioni di ruoli ed esperienze attive,
che permettono la definizione — originariamente valida per un'area
ancora piu ristretta — dell’attivita teatrale come consumo.

Inline resta da sottolineare e comprendere un’ultima conseguenza
che V'esiguita e la concentrazione del numero dei ‘‘consumatori’’ pro-
duce, quando viene moltiplicata per una cosi complessa modalitd di
“consumo’’: ¢ inevitabile che un costante e confuso attraversamento
di intercambiabili esperienze attive produca a sua volta relazioni assi-
milabili a quelle di tipo interpersonale. Allora fa relazionalitd non é
piu soltanto una proprieta dello spettacolo teatrale, ma una qualitd
che informa di sé I’intero ambito del teatro e del suo consumo. Attor-
no all’evento spettacolare, per attori e spettatori, si incrementa una
situazione di scambio e di conoscenza: tanto frequentemente quanto
una volta accadeva nei teatri di ciascuna citta, reti di relazioni raccol-
gono — forse ancora divisi per aree e tendenze — 1 consumatori di
attivita teatrale. A volte pud sembrare che il consumo non occasiona-
le di teatro disegni ‘‘un ambiente’’. Di certo, almeno, vive nel tentati-
vo di una sua progettazione.

Ovviamente I'insieme di tali rapporti «ravvicinati» vitalizza ulte-
riormente la modalita del consumo teatrale e valorizza gli atteggia-
menti ¢ 1 comportamenti attraverso cui st esprime. Lungi da essere
una superfluita indifferente, la diffusa relazionalitd — anche quando
solamente potenziale — & il dato che distingue definitivamente |'atti-
vita teatrale come consumo dalle proposte del «faj da tex» dei piu di-
versi reparti «bricolage» della societa dei consumi '8, e che infine la
qualifica ulteriormente nei confronti degli altri consumi culturali e spet-
tacolarl. Nelle forme e nelle frequenze di tale possibile relazionglita
si completa il trasferimento — se si vuole, nei modi del contagio —
delle peculiarita qualitative del teatro come permanenza nell’attivita

16 La schematica contraddizione o separazione fra **processo’ ¢ “risultato’ appartiene all'i-
deologia del consumismo — ed al pregiudizie sul consumismo. Le proposte del mercato dei consu-
mi sono piu complesse ed articolano diversamente il rapporto *“processo/risultato™, nell’esperien-
za del consumatore. A partire dalla individuazione e offerta dei reparti “'bricolage”, fino ad un
piti complesso e diffuso “*rovesciamento’’. Fra i contributi recenti si pud vedere: T. Seppilli, Ritor-
no afle wmanualita e rivalutazione dell'artigianaro nella dinamica dei valori delfa sociera tardo-
capitalistica, in «Universita degli studi di Perugia. Annali della Facolta di Lettere e Filosofia. Se-
zione 2. Studi storico-antropologici», vol. XV1I/XVII (1978-1980), pp. 7-14.
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teatrale come consumo, conferendo ad essa lg centralita di un model-
lo per il restante panorama del consumo cuiturale. O almeno la cer-
tezza e la sostanza di una sua candidatura.

Il consumatore di attivita teatrale — anche per via di quel minimo
contesto relazionale che fa da referente al suo vissuto di consumatore
— pud, sul piano soggettivo e personale, riconoscere e stratificare una
storia di esperienze, che costituiranno la base di una particolare iden-
tité di spettatore'’. Tale identitd & intanto una possibile forma di
autodefinizione '8, che va a raccogliere una parte — pregiata — del-
la propria immagine e personalitad. Anche essa, infine, si pud distin-
guere dai collezionismi e dalle specializzazioni, patologie frequenti del
comportamento consumista, in virti degli attributi ereditati dal tea-
tro in quanto ‘‘permanenza’’; se non altro per quanto la impossibile
totale collocazione del teatro nelle forme e nei modi dell’industria cul-
turale si trasferisce nella irriducibilitd dello spettatore in consumato-
re (0 meglio: nella incompletezza di tale inevitahile trasformazione).

2. La «cultura dell’attore» e il Teatro Antropologico

La fase pit recente della cultura teatrale € stata in gran parte ca-
ratterizzata da una abnorme attenzione verso I’antropologia. Tale in-
teresse si & precipuamente sviluppato in una consistente area di speri-
mentazione teatrale, all'interno della quale si sono prodotti studi, espe-
rienze ed iniziative che sono addirittura arrivate a definirsi come pro-
poste di «teatro antropologico»; ma occorre ricordare che — forse
per un pin limitato periodo — I’apertura verso I’antropologia ha ri-
guardato, in modi diversi, la quasi totalita del teatro di ricerca con-
temporaneo, nella nostra societa.

In effetti varie € frequenti sono state le “*domande’ che il teatro
pone ed ha posto all'antropologia culturale. Si possono per comaodita

17 Sulla «identiti deilo spettatore» € in corso una ricerca sul campo: cfr. I'appendice 2 quesio
scritto € P, Giacché, Per ung ricerca fra tradizione e identita, in «Terra d’Otranto» (Rivista trime-
strale della Camera di Commercio Industria Artigianato e Agricoltura di Lecce}, numero speciale
ISTA Salento 1987, settembre 1987, pp. 29-31.

18 Cfr. ).P. Codol, La guéte de la similitude et de ln differentiation sociale. Un approche co-
gritive du sentiment d’identité, in AA. VY., Identité individuelle e personalisation, Paris, Sciences
de I'homme, vol. 1, pp. 133-163. Cfr. anche C. Levi-Strauss (a cura di), L identits, Palermo, Selle-
rio, 1980,
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riassumere in tre tipi, anche se difficilmente i rapporti dei singoli tea-
tri con ’antropologia si possono considerare scompartiti nello stesso
schema. Tanto piu se si tengono presenti le ricerche e le pratiche tea-
trali dei numerosi piccoli gruppi, di esperienze magari irrilevanti dal
punto di vista dell’esito artistico, che restano pero significative pro-
prio per ’investimento in questa relazione.

Ci si rivolge in primo luogo ai dati, alle informazioni, ai materiali
delle ricerche antropologiche, ma anche etnologiche ¢ demologiche,
come alimentazione di forme e contenuti direttamente utili nel pro-
prio lavoro creativo.

Ci si rivolge alla metodologia o al patrimonio teorico dell’antro-
pologia culturale, per dotarsi di strumenti di intervento nel sociale da
affiancare al teatro, ovvero per disporre di tesi e punti di riferimento
in grado di funzionare da “‘ideologia di ricambio" (una volta passati
gli anni e le scelte dell’impegno politico).

Ci si rivolge infine all’antropologia per riapplicarla al proprio in-
terno e formularsi e riconoscersi come ‘‘cultura’, fino all’elabora-
zione della proposta di una propria soluzione poetica e politica di “'tea-
tro antropologico"’, appunto. In alire parole si cercano i fondamenti
di una propria alterita radicale, non pil nella contraddizione o con-
trapposizione politica con il sistema sociale, ma organizzando (o tal-
volta semplicemente dichiarando) un'autoemarginazione a partire dal-
I’autonomia della scena e ad arrivare all'autosufficienza di una mi-
croscopica cultura '.

Questi punti sommari possono fare da riferimento pil alle linee,
tendenze, posizioni che emergono confusamente dal cosmo del teatro
di gruppo, che non raccogliere le tesi e i percorsi piti complessi e si-
gnificativi dei teatri ¢ degli uomini di teatro che gestiscono il livello
pill alto della ricerca teatrale antropologica. Ma pur riconoscendo —
e dichiarando come premessa — la distanza scontata esistente fra gli
esempi teorici ed empirici elaborati dai “‘maestri’’ e le espressioni di
“base’ in cui la teoria di un teatro antropologico viene adottata ed
originalmente adattata, & conveniente e corretto — per [’antropologo

1% ['esempio pid recente e pitt diffuso di gruppo teatrale come «isola» di cultura aliernativa
e quello dell'Odin Teatret. Cfr. F. Taviani, / fibro dell'Odin. I teatro-laborasorio di Eugenio Bar-
ba, Milano, Feltrinelli, 1975; E. Barba, Aldila delie isole galleggianii, Milzno, Ubulibri, 1985.
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culturale — uno sguardo che assomma, senza appiattire, I'intero con-
traddittorio fenomeno e, perfino, le sfumature effimere di una mo-
da ad esso correlata. Questo atteggiamento ha due giustificazioni:
una prima é data dall’esistenza — teatrologica e sociologica — di
una sorta di “‘mouvement’’ teatrale, se cosi si pud definire la forma
recente di riconosciute interazioni che collegano, effettivamente o pre-
tenziosamente, la ricerca e la sperimentazione teatrale ai pit alti li-
velli, con la proliferazione delle minime forme di un professionismo
diffuso, che costituisce la maggiore quota del panorama eccessivo
del teatro sperimentale; una seconda giustificazione ¢ insita nella scel-
ta di voler accostare il problema del ‘‘teatro antropologico’’, inizian-
do con osservazioni che si estendano — e lo prolunghino — nel so-
ciale, piuttosto che mirate e costrette all'interno di una specifica cul-
tura teatrale.

L'ipotesi che ci interessa formulare — del resto — é che il “‘teatro
antropologico’ (e in sostanza la somma delle varie aperture ed atten-
zioni del teatro verso ’antropologia) é, nel suo insieme, un fenomeno
prodotto dalla confluenza di due gruppi di istanze: le une provenienti
dalle trasformazioni socio-culturali dell’insediamento e sviluppo del-
la societa «post-industrialer attuale, le altre consistenti nelle elabora-
zioni ed esperimenti piu coerenti ed avanzati della cultura teatrale oc-
cidentale contemporanea.

— Da una parte si puo scegliere come punto di riferimento (e di
partenza) quella analisi sociologica che adopera — non a caso — la
metafora del teatro, per spiegare la dinamica tra ruoli e comporta-
menti, in una societd complessa’. Indirettamente — e quasi mai
esplicitamente — tale analisi registra una contraddizione, vissuta e de-
nunciata in altro modo da grandi movimenti culturali e politici, tra
la necessita di finzione della vita quotidiana e la possibilita di espres-
sione e di verita nella finzione artistica. Tra la costrizione ad una fal-
sa recitazione nel reale e la possibilitd di autenticita, prima affidata
alla contestazione politica di tale realta, poi all’autonomia e liberta
della propria creativitd (ed in questo caso /g scena rappresenta un ve-
ro e concreto spazio alternativo, oltre che il luogo da cui € possibile

20 Cfr. E. Goffman, La vita quotidiana come rappresentazione, Bologna, 11 Mulino, 1969 e
It comportemenio in pubblico, Torino, Einaudi, 1971. Vedi anche: C. Meldolesi, Af confini del
tealro e delle sociologia, cit., p. 96-112.
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ed obbligato un dialogo con il sociale), si potrebbe specificare. O an-
cora, in forma di slogan, tra il teatro della vita ¢ la vita del teatro 2",

A partire di qui, la scelta dell’attore viene forse prima della scelta
del teatro; attore come portatore di una letteralita gia di per sé soddi-
sfacente («colui che agisce»), ma anche come un ruolo artistico che
a sua volta pud essere immediatamente soddisfatto, almeno per co-
minciare (lo strumento & il proprio corpo e la propria espressivita; la
dimostrazione di identita di attore non sta nel risultato dello spetta-
colo, ma nell’inizio del processo, nelle prime prove, nell’allenamen-
to, se si vuole, neila decisione stessa di diventarlo). Allora si pud com-
prendere come una ‘‘cultura dell’attore’’ possa prodursi nel sociale
e vivere in una certa indipendenza dal teatro, anche se sara la prima
portatrice di una motivazione teatrale, che avra bisogno di alimentar-
si nella scena, per continuare ad attraversare la vita.

— Dall’altra parte non serve illustrare, in questa sede, il cammino
e il dibattito teorico della cultura teatrale degli ultimi anni — ma an-
che degli ultimi secoli. Ci bastera osservare come possa verificarsi una
corrispondenza — certamente nella distanza e differenza — fra il len-
to e conflittuale rovesciamento del «Paradosso dell’attore» di Dide-
rot, completato dalla tesi dell’attore santo di Grotowski, e la rivendi-
cazione piu spicciola di autenticita e verita dell’attore, che nasce per
contrapporsi alla finzione coatta della realta sociale. Saranno indub-
biamente utili, a chi cerca di praticare la liberta della scena contro
la falsita della vita quotidiana, i pi0 autorevoli approfondimenti delle
motivazioni e delle tecniche su cui si basa la realizzazione di un atto-
re, che offre 'espressione pit autentica di se stesso 22,

Se sul terreno fertile di una “‘motivazione teatrale’ legata al so-
ciale — e contro di esso — si verifica la diffusione o la fortuna delle
piu raffinate teorie e tecniche di sperimentazione sull’attore, il feno-

3 (uanto unc slogan di questo genere non sia né approssimativo, né d'effetto, & testimonia-
10, &d esempio, da intere ipotesi di lavoro e lunghe esperienze di vita teatrale, come quelle del Li-
ving Theatre di Julian Beck e Judith Malina. Cir. J. Beck, La vita del teatro. L'arlista e ig lotia
del popolo, Torine, Einaudi, 1975 e P. Giacche, Living memories. Ricordi del Living e memorie
viventi, in «Teatro Festivals, n. 1, dicembre 1985, pp. 4-9.

22 ¢Se dovessi spiegare tuito questo con una sola frase, direi che si tratta soltanto di dare se
stessi, Bisogna darst in modo totale, nella propria intimita pit profonda, con fiducia, come ci si
da nell’atto d’amoren (Cfr. J. Grotowski, Per un teairo povero, Roma, Bulzoni, 1970, p. 46).
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meno che abbiamo definito «cultura dell’attore» non diventa certo un
corpus teorico interno alla cultura teatrale. Piuttosto rimane un insie-
me di comportamenti e atteggiamenti — basati su o certificati da una
qualunque pratica scenica — che sono espressione e dimostrazione del-
le dinamiche di alcune tra fe pid importanti correnti di valore che attra-
versano il sistema sociale. Come, ad esempio, «]'espressione della pro-
pria personalitay, «la creativita personale», «|’automanipolazione dello
stato somatico e psichico», «|’atienzione al proprio aspetto», «l’atten-
zione alla salute e alla propria formar, ecc. 2. Per tutto un periodo il
teatro — o meglio: I'attore — si propone come uno dei catalizzatori ed in-
terpreti delle oscillazioni ed espressioni comportamentali di tali correnti.

La “‘cultura dell’attore’’ rappresenta quindi un frait d’union che
spiega la maggior parte delle relazioni e coincidenze che si producono
fra I'inaspettato incremento della pratica teatrale (dal livello profes-
sionista a quello dilettante interni al processo di produzione del tea-
tro, ai confini sfumati del «fare teatro», alla tendenza di cambiamen-
to gia descritta sul piano della fruizione, che abbiamo definito attivi-
i teatrale come consumo) e la successione pin vasta ed aerea delle
mode e delle pratiche pitl disparate: come quelle sportive o ginniche
del «recupero del corpo», come quelle artistiche, letterarie o musicali
del «recupero della creativita», per citare le pil note e le pil vicine.

Mala “‘cultura dell’atiore’’ ha inevitabilmente un suo rinvio o una
sua applicazione all’interno dello specifico teatrale: per il giovane at-
tore o per il gruppo nascente non é soltanto la componente ideologica
prima della sua motivazione, ma il referente fisso della definizione
e dell’obiettivo del suo teatro.

Un teatro che serve alla messa in scena dell’attore: prima di tutto
della sua identita, quindi del suo lavoro. Una identita figlia di una
opposizione antropologica fra scena e realtd, dunque quasi simbolo
della fondazione di una nuova antropologia (al massimo grado della
sua ideologizzazione?): quella che pud porre I'attore al posto dell'uo-
mo, ovvero la liberta dell'interprete — di se stesso — contro la pri-
gione — sociale — del personaggio.

2} e dizioni delle correnti di valore citate, sono proposte in AA.VV., Progetto Demoskopea
«Correntin. Un servizio di ricerca sulla dinamica dei valori nella socield itefiona, Perugia, lstituto
di Emologia e Antropologia culturale, 1977, 3 voll.
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Una seconda antropologia dell’extraquotidiano *, in una larga ac-
cezione che include e costringe nel limite della scena le istanze di al-
ternativismo che fino a ieri — impotenti — si manifestavano nel so-
ciale, non é un azzardo o un delirio, quando si mostra rispettosa dei
confini minuscoli del teatro. Accettando di svilupparsi e verificarsi
all’interno dell’autonomia concessa alla cultura teatrale, adoperando
in modo funzicnale e proficuo la convenzionale separazione tra sce-
na e vita quotidiana, ’antropologia teatrale vive nei margini di una
irregolare legittimit4. Protetta dal teatro, pud a sua volta rivelare le
sue applicazioni o risultati, ogni volta che il teatro si approfitta del
suo diritto-dovere di aprire il sipario. Allora si misurerda — volta a
volta — quanto la sua attivita di ricerca serve al perfezionamento del-
la rappresentazione o alla possibilita della sfida.

La messa in scena della «centralita dell’attore» non necessariamente
precipita in una variante di «teatro nel teatro»: pud consistere nella
dimostrazione di una veridicitda — prima — e di una veritd — poi —
che surroga e sfida la realta socjale sul terreno — a lei proprio — del-
’autenticita.

In entrambi i casi si pud concludere che, se il carattere di *‘perma-
nenza’' del teatro riguarda in definitiva la marginalita defio spettato-
re, la forza di “‘innovazione’ si basa sulla scelta della centralitd
dell’attore ».

Forse non ¢’¢ — né ¢’ stata — una teorizzazione o una sufficien-
te lucidita in numerosi attori e gruppi che hanno praticato questa ten-
denza. C'¢ perd — e c’é stata in tutti — la concreta consapevolezza
della possibilita e insieme della parzialita, di questa non ingiustificata
visione di una seconda antropologia. Si conoscono peraltro, e si co-
noscevano, quelle pil sistematiche attivita di ricerca e quelle pil au-
torevoli e organizzate poetiche teatrali — cui si accennava — che so-

24 1] concetto di «extra-quotidianita» della rappresentazione scenica ¢ di Eugenio Barba. Cfr.
E. Barba-N. Savarese, Anaromie de 'acteur. Un dictionnaire d*anthropologie thédrrale, Cazilhac,
Bouffonneries Contrastes, 1985.

¥ Numerose neove tendenze, soprattullo interne a quello che si pud definire il giovane teatro
di sperimentazione, sembrano aver fatto tramontare la «centralita dell’attore», almeno nel senso
di “'centralit4 del corpo e delle relazioni fisiche’'. Si patrebbe obiettare che non si sa quanto questa
trasformazione € soltanto apparente o al piu stilistica, dal punto di vista pi complesso, teatrologi-
co ed antropelogico, che tentiamo di adottare in questa sede.
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no parte del fenomeno complessivo del “‘teatro antropologico’, ma
che ¢ conveniente considerare separate dal contesto. In effetti — per
il taglio proposto e I’ottica adoperata fin qui — non & facile decidere
sulla loro partecipazione al lato e alle contingenze piti direttamente
sociali del fenomeno osservato; in secondo luogo la differente posi-
zione e ruolo all’interno del fenomeno stesso, consiglia di sottolinearne
le funzioni di alimentazione ed esempio verso il pitt ampio contesto
“di base’’, da noi considerato centrale; in terzo luogo si tratta di ri-
cerche e di poetiche che — pur nella loro varietd — aggiungono con-
tributi e precisazioni non generalizzabili all'intero fenomeno conside-
rato, eppure utili per la sua lettura; infine — per quello che riguarda
il tema centrale del rapporto fra cultura teatrale e scienza antropolo-
gica — sono le sole a sopportare il confronto ed a produrre un contri-
buto, propric in quanto si possono considerare isolate dal contesto
di un “teatro antropologico’” diffuso e confuso nel sociale.

Alla huce di tali ricerche teoriche e pratiche poetiche, Teatro An-
tropologico non & soltanto il luogo dell'insieme di pratiche culturali
che ruotano attorno alla «centralita dell’attore» e alla specifica sub-
cultura che si diffonde dal movimento dei gruppi teatrali al pin am-
pio livello dello spettatore/consumatore. Teatro Antropologico € an-
che la proposta del teatro come ambito o strumento privilegiato di
una ricerca sulla cultura: ricerca che pud verificarsi ed applicarsi in
continuazione nel laboratorio stesso del teatro. E dunque nel corpo
dell’attore, nelle relazioni fra attori nello spazio scenico, nella refa-
zione fra attore e spettatore, che resta la vera *‘centralita” teorica e
operativa del teatro.

Dall’utopia del «teatro vivente» del Living Theatre, al percorso
orientale ed africano del Centre International de Creations Théétra-
les di Peter Brook, all’l.S.T.A. (International School of Theatre An-
thropology) 2 di Eugenio Barba, alla «teoria della performance» di
Richard Schechner, fino al viaggio di ricerca attraverso il teatro di
Jerzy Grotowski, la teoria e la pratica teatrale pil importante dell’at-

3% 1p particolare, su questi dieci anni dj lavoro dell'ISTA, si pud vedere: F. Ruffini (& cura
di), La scuola degli atiori. Rapporti dalla prima sessione dell’ISTA, Firenze, La casa Usher, 1981;
Anthropologie Théétrale, numero monografico di «Bouffoneries», n. 4, 1982; E. Barba-N. Sava-
rese, Anatomie de Uacteur, cit.; F. Ruffini, Antropologia eatrale, in «Teatro e Storia», 0. 1, otto-
bre 1986; L'Frergie de 'acteur. Anthropologie Thédtrale 2, numero monografico di «Bouffone-
ries», n, 15/16, 1987.
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tuale momento storico & divenuta soggetto ed oggetto di ricerca an-
tropologica. Nella loro varieta e differenza, tutti questi esempi pre-
sentano almeno una coincidenza sostanziale: la ricerca di questi labo-
ratori e lattivita di questi teatri si appunta nelle origin/ della cultura.
Con in pili [a possibilita paradossale che, trasferite e materializzate
neila finzione scenica, tali origini sono in grado di evocare gli obietti-
vi — in termini di senso o di utopia — della cultura stessa.

Ed in qualche modo avviene — o si pretende di far avvenire —
la stessa sottrazione che la ricerca antropologica compie nei confron-
ti delle origini del teatro. Arrivando a promuovere una ricerca e una
sperimentazione antropologica depurata dalla storia e dal sociale, una
antropologia teatrale che prolunga su di sé la convenzione di autono-
mia concessa al teatro, e che pud pensare di costituirsi come una sor-
ta di anfropologia a-sociologica.

Un laboratorio teatrale pud offrirsi con cautela alla complicita
dei propri spettatori, senza riaprirsi o riconsegnarsi al sociale; cosi
ridefinita la platea, la scena puo essere lo spazio libero e incontami-
nato dell’esperienza, dove — per definizione — si realizza la decon-
testualizzazione piu totale. E il sotto-vuoto dove poter inseguire
Pextra-temporalita delle «sorgenti del teatro» o della rappresenta-
zione, per arrivare alla riproposizione del mitico «performer origi-
nario», come nell’attuale fase del lavoro di Grotowski; ovvero lo
spazio dove analizzare I’extra-quotidianitd della rappresentazione, e
scomporla fino alle “‘cellule’” delle singole azioni, alle ‘‘molecole’’
dell’energia contenuta, come nella ricerca applicata che Barba con-
duce sull*attore 7,

I teatro offre dunque la possibilita e la condizione per una mani-
polazione della dimensione antropologica fuori o prima del sociale.
Lungo un asse di tipo filogenetico, verso la storia o il mito del teatro,
ovvero nella direzione ontogenetica dell'origine — del corpo e del la-
voro — dell’attore, si cerca il punto in cui nasce la performance. La
finalita, prima di essere un risultato per la cultura o la scienza, deve
essere un risultato per il teatro, per la sua tradizione e per la sua ope-
rativita: non importa allora dove e come si cerca, se nel momento di
massima e pill vuota trans-cuituralitd, nel momento «pre-espressivo»

I Cfr. J. Grotowski, Tu sei figho di guaicuno, in «Linez d'Ombra», n. 17, dicembre 1986,
pp. 21-30, e E. Barba, N corpo difatato, Roma, La Galiardica ed. universitaria, 1985,
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di Barba, o nel punto di massima essenzialitd del momento pre-
sociologico di Grotowski.

«Viene prima la vita o la performance?», si chiedeva Schechner
in un seminario pubblico di qualche tempo fa. E lasciava rispondere
un ricercatore giapponese, che gli aveva scritto: «La performance! la
vita non si vive, la si esegue»,

3. Una conclusione teorica, come introduzione ad una prassi empirica

Se «antropologia teatrale» & una dizione che ancora suscita per-
plessita — e talvolta disagi, nemmeno tutti accademici — € perché con-
serva in sé (e malgré soi) entrambe le possibilita, perfino sovrappo-
ste, di sottintendere e di surrogare I’aggettivo «culturale».

Pud voler dire — malgrado le delimitazioni autoimposte — «an-
tropologia culturale del teatro, o dei teatri», come anche restare, alla
Jettera, «antropologia teatralen, con il teatro come ambito specifico
ed autonomo, che diventa in qualche modo alternativo a «cultura».
«Teatrale» pud sostituire e riepilogare tutta I'ampiezza e la profondi-
ta di «culturale», purché nel vasto gioco del suo esiguo limite.

Soltanto in apparenza, perd, sembra trattarsi di una contraddit-
toria complicazione (o ancora, soltanto per i pedanti): in realta si vuole
aprire una nuova possibilita. Ancora una volta il teatro «aggiunge»,
come scrive Meldolesi nel suo saggio sulla sociologia ¢ il teatro: «La
sociologia del teatro pud acquisire un altro senso, oltre quello sconta-
to connesso alla lettura sociologica dei fenomeni teatrali. Pud stare
a significare che il teatro & atto a svolgere una sua azione sociologi-
ca» 2. E le stesse parole si possono chiaramente — e forse con mag-
gior forza — applicare al rapporto teatro/antropologia.

«Antropologia teatrale» non € in effetti la definizione o la fonda-
zione di una disciplina. Piuttosto sviluppa una contraddizione in se-
no alle due discipline, in quanto titolo e territorio di una ricerca. In
quanto, pill ampiamente, individuazione e costituzione di un conte-
sto in cui la ricerca — basata sulla relazione fra cultura teatrale e an-
tropologia culturale — si pud collocare e sviluppare.

Tale ricerca e tale contesto di riferimento si pongono fuori dal-

28 Cfr. C. Meldolesi, Af confini del teatro ¢ deila seciologia, cit., p. 140,
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I'ordinata abitudine interdisciplinare: scienza antropologica e arte tea-
trale non si coniugano nello stesso ordine, né si arrendono al dettato
dell’una o dell’altra egemonia. Sono in grado di formulare un ambito
vicino alla letterale con/fusione, nel quale si possono verificare i con-
dizionamenti reciproci, e finalmente si possono ipotizzare vicendevo-
li — e preziose — relativizzazioni.

Al contempo non si danno interferenze o alibi, che farebbero sca-
dere |’attendibilita e la produttivitd di una indagine empirica o di uno
studio teorico che si muovessero in questo terreno. Di volta in votta
si dovrd invece rendere conto al doppio controllo del metodo e delle
finalita della disciplina scientifica e della disciplina artistica, contem-
poraneamente semplificando la rigidita accademica di entrambe, a van-
taggio del rigore con cui si dovranno valutare, da ciascuna parte, i
risultati.

Se poi i concetti e i materiali fin qui reperiti, o i tentativi a venire
di ulteriori pionieristici approfondimenti teorici o empirici, possono
essere da taluni — nell'una o nell’altra disciplina — valutati insoddi-
sfacenti o inattendibili, cid non toglie nulla alla legittimita del terreno
proposto, alla inevitabilita storica e logica del suo costituirsi, alla po-
sitivita raccolta, nel campo antropologico e nel settore teatrale, dopo
che le esperienze e le teorie del Teatro Antropologico si sono offerte
come verifica, provocandoli e provocandone lo sviluppo.

Se & innegabile I’apporto dato sul piano dell' orientamento e della
sistematizzazione del rapporto generale fra scienze umane e teatro dalle
ricerche di Grotowski, Barba e Schechner, nel complesso leggibili co-
me indicazioni di superamento dei modeili interpretativi precedenti,
di tipo sociologico (ricapitolate — sempre nel saggio di Meldolesi —
attorno ai fulcri offerti dalle tesi di Gurvitch e di Goffman), non &
riduttivo riportare sul terreno della ricerca empirica il contributo es-
senziale degli autori del Teatro Antropologico. E su questo terreno
che pud ripartire I'iniziativa sul versante della sociologia e dell’antro-
pologia culturale, verificando i vantaggi e i rischi delie possibilita aperte
dalle nuove chiavi di lettura del rapporto ‘‘societa/teatro’ o “‘cultu-
ra/teatro’’; al contempo ritrovando le proprie domande e le proprie
finalita nell’approccio del teatro, ribadito come oggetto epperd ac-
cetfato come ambito e soggetto di una ricerca antropologica.

Il sociologo € I’antropologo possono, restando nel proprio ruclo
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ed ottica, produrre ricerche empiriche di «antropologia teatrale»? Si
pud sviluppare dall’interno del nuovo assunto, nello spazio specifico
ed autonomo individuato dalla ricerca teatrale, una direzione di inda-
gine socio-antropologica rinnovata nella metodologia e negli obiettivi,
ma non esterna al proprio quadro di riferimento teorico?

Si pud intanto essere certi che € sul piano pratico ed operativo della
ricerca che va in definitiva dimostrata la duplicita di ingresso e di ri-
scontro dell’area tematica denominata «antropologia teatrale».

Vanno dunque individuate — dall’antropologo — la direzione e la
metodologia di una indagine che non risulti ritagliata e isolata dentro quel-
I’area, ma sia collocata e realizzata in modo da sfruttarne la peculiare
ambiguita e conflittualita. Va costruito un intervento che ne prosegua
la verita e la validita, ovvero che sia promosso per vivificare ulteriormente
le tesi e il senso della proposta dell’antropologia teatrale: dunque in gra-
do, almeno programmaticamente, di contendere al teatro I’antropolo-
gia teatrale, di forzarne la sua convenzionale e conveniente autodelimi-
tazione, eppure rispettando e perfino aumentandone I’'autonomia.

Proprio dunque per lasciare alla liberta e alla profondita del labo-
ratorio di cultura teatrale lo spazio e ’opportunita di una antropologia
a-sociologica, dentro la tradizionale autonomia della scena estesa alle
nuove dimensioni extra-teatrali o post-teatrali che il Teatro Antropo-
logico ha guadagnato per s€, va aperta una seconda linea di ricerca che
ri-affronti necessariamente il sociale.

Una ricerca empirica di antropologia culturale non pud evitare o
smentire la societa: pud perd, stavolta, muoversi accortamente nei con-
fini fra sociologia e teatro. Senza tradire ’autonomia del teatro, dovra
tentare di tradurla da limite difensivo in elemento aggressivo, dentro
la realta sociale obbligatoriamente attraversata dall’indagine.

Parimenti nei confronti del teatro — e del Teatro Antropologico
— una ricerca empirica socio-antropologica, sia pure nel contesto del-
I’antropologia teatrale, dovra riaprire la problematica «teatral-
sociologica», senza evitare o smentire ghi interessi della cultura teatrale
e della sua «vocazione alla globalitin 2,

2 Circa I'approfondimento problematico relativo al fatlimento delle «culture combinatorien
teatral-sociologiche, vedi ancorail saggio, gia citato, di Meldolesi. Ci sembra solamente di poter os-
servare come i] riportare tale problematica a confronto con |'operativita della ricerca empirica, € sul
terreno anche terminologico dell’antropologia culturale, ripropongail tema della cuftura combinato-
ria come ambito fenomenico concreto. Cultura combinatoria diviene sinonimo, eppure traduzione
in ambito complesso e organizzato, di quella wesperienza teatral-sociologicar sulla quale si sono fon-
date e si fondano continue ¢ illusorie *‘tecrie combinaterie™.
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Ilteatro offre, a questo fine, un oggetto di indagine che ¢ I'incarna-
zione della problematica teatral-sociologica, ed € al contempo la con-
traddizione che alimenta e delude incessantemente la sua vocazione al-
la globalita. La sua ineliminabile componente sociale: il pubblico, lo
spettatore.

APPUNTI PER «L’IDENTITA DELLO SPETTATORE». UNA RICERCA
DI ANTROPOLOGIA TEATRALE*

1. Il titolo scelto per la quinta sessione dell'].5.T.A., che si & tenuta in Salento
nel settembre 1987, era Tradizione dell’attore e identita dello spettatore.

Tale titolo contiene una innovazicne, che si spinge ben al di la di una semplice
apertura, dopo anni di lavoro chiuso nel “*laboratorio dell*attore’, verso lo spazio
offerto dal ruolo di chi guarda il teatro.

Con "‘identita dello spettatore’’ siindica in prima istanza, & vero, I'importanza
della relazione con il sociale, che lo spettatore naturalmente rappresenta, nel tea-
tro. E non é indifferente questa volonta di sottolinearne la necessita e lo spessore,
in un periodo in cuj si trascurano le finalita politiche e culturali dell’intervento del
teatro nella societa, ed in cui il contesto obbligato del mercato dello speitacolo sem-
bradistrarre o azzerare qualunque *‘identitd’’ che non si appiattisca in un’immagine.

Ma & nei confronti della ricerca e della cultura teatrale che il riconoscere la possi-
bilita di una identita dello spettatore costituisce una provocazione e un’indicazione
del tutto nuova.

Nel titolo e nel lavoro dell’[.S.T.A. il confronto fra i due termini principi della
relazione teatrale (altore e spettatore) non avviene nelio stesso ambito e momento:
si tratta di indagare un territorio, per ciascuno delimitato come proprio, per una
volta svincolato dalla occasione spettacolare in ragione della quale esistono e nella
quale interagiscono.

Per I'attore non & una novita. E ovvia la sua identita, al di fuori dell"accadimen-
to teatrale, ancor prima che la storia del teatro di ricerca ampliasse e rafforzasse
i termini di una sua autosufficienza, a prescindere dallo spettacolo stesso.

Lo spertatore & invece senz’altro definito dalla relazione con l'attore ¢ il teatro:
e normalmente & determinato come esistente nella relazione con ['attore e il teatro.
Ipotizzarne I’identita significa sostanziare un comportamento, al dila della contin-
genza in cuisi verifica, inruolo. Quindi ancora scendere nel terrenoin cui tale ruclo
interagisce con la personalita culturale. Ma, per tornare al teatro, significa indovi-
nare ed evidenziare quella parie di contributo e di apporto al teatro ¢ alla sua cultu-

(*} Piergiorgio Giacché ha condotte, per conto dell’International Schoel of Theatre Anthropo-
logy diretta da Eugenio Barba, una ricerca sulla «[dentitd deflo spettatoren. All’indagine, che si &
svolta nel quadro delle attivita dell’ [STA Salento '87 — organizzaia da «Mediterranea Teatrolabora-
tarion e dal Dipartimenta dei Sistemi Sociali e della Comunicazione dell’Universita di Lecce — hanno
coellaborato Bruna Filippi, Luigi De Luca e Claudio Pedone.
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ra, che non silimita allaricezione e reazione dell’effetto dell'accadimento dello spet-
tacolo. Valutare la preparazione della ricezione e la prosecuzione della reazione,
come patrimonio teatrale dello spettatore: riconoscere o scommettere su un’identi-
td teatrale dello spettatore, nel sociale.

Come dire che il pubblico teatrale non & soltanto il secondo termine — sociale
— della relazione teatrale, ma & esso stesso il luogo di una seconda relazione, stretta
nella dimensione e nel tempo di una compresenza, fra teatrale e sociale. Come se
nello «spettatore» Uattributo sociologico e quello teatrale si alternassero ¢ si con-
tendessero lo spazio della sua definizione.

2. L’identita dello spettatore non & la stessa cosa detla sua **attivita''. Non si
tratta di trovare una uguaglianza o una corrispondenza fra le due cose. Da una par-
te poco sappiamo, ma molto possiamo supporre, circa i meccanismi e gli orienta-
menti della fruizione di uno spettacolo teatrale. Come questa attivitd — nei suoi
aspetti generali e generalizzabili — possa essere influenzata e modificata dai model-
li dei consumi spettacolari e culturali egemoni (cinema, televisione, musica...); co-
me questa attivith — nei limiti di contesti e di esperienze particolari — possa essere
manipolata dalla relazione con differenti proposte spettacolari e da differenti mo-
dalita d’uso oritualita d’approceio al teatro. Restano tutti ambiti chiave per la defi-
nizione della problematica di uno spettatore che, in breve, in questo caso, & pit giu-
sto considerare piuttosto un ‘‘comportamento’ che una persona.

Cid non toglie che, da un’altra parte, non convenga considerare lo spettatore
come un individuo: non un soggetto che compie un’azione, ma un individuo porta-
tore di identita. Meglio ancora, per ciascuno, essere spettatore puo significare una
parte o una lettura — certo parziale — della propria identita culturale. inun conte-
sto come quello attuale — o ancora in quella che viene da tempo definita «la societa
dello spettacolo» — lo spettatore che & in noi non sard nemmeno una frazione tra-
scurabile del nostro essere **soggetto culturale’”. E ovviamente attivitd, la reale
modalita di comportamento, la dinamica della fruizione, avra lo spazio principe
di una analisi; ma 'autodefinizione, I'immagine di s¢ come spettatore, non costi-
tuisce un terreno inutile di riflessione e di indagine.

Tanto pit se, come si pud ipotizzare, la storia del divenire e crescere come spet-
tatore ha radici pit lontane e pill robuste, che magari contrastano la lucida ¢ vasta
piattaforma della sua attuale forma di esistenza: se ciog I'identita dello spettatore
& formata non soltanto dal suo effettivo consumo, ma anche dalle sue eredita, dalle
sue voglie inespresse, dalle possibili vocazioni ed interazioni con I'arte dello spetta-
colo. Tanto piu se, come si pud supporre, [’autodefinizions di sé come spettatore
sara spesso vissuta in distanza — se non in antitesi — con I'effettiva attivita di spet-
tatore, che & ormai parte consistente della vita quotidiana di ciascuno.

In altre parole & possibile che si evidenzi una contraddizione fra l'attivitd e U'i-
dentita di spettatore: laddove la prima ¢ sicuramente orientata e determinata dal-
I'offerta quantitativamente vasta e incontrollabile del mercato dei media (televisio-
neintesta), la seconda pud far emergere tentazioni, velleitd, originalitd insospetta-
bili. E insospettabilmente legate al teatro o al *‘teatraie’’.

Una ricerca sulla «ldentita dello spettatore», condotta per conto dell’Interna-
tional School of Theatre Anthropology, ha cominciato a dimostrare la validita di
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questa ipotesi, Lo spetlatore contemporaneo, talvolta anche quello piti giovane, dopo
aver dichiarato la notevole quota ordinaria dei suoi consumi televisivi, pone la cen-
tralita della sua immagine di spettatore, la sua educazione e la sua aspirazione cul-
turale (sempre in quanto spettatore) in generi di spettacelo tanto marginali quanto
teatrali — o di tipo assimilabile al teatro.

Elalirica oil veechio varieta, 'orchestra o il circo, la festa o infine un particola-
re spetiacolo di grande teatro il ricordo su cui dichiarano di aver impiantato il pro-
prio gusto e verso il quale ancora propongono il proprio obiettivo o a cui affidano
le proprie scelte ottimali o ideali.

Laquotidiana lruizione dei pit diffusi e penetranti media, non altera (e taivolta
non contraddice, ma alimenta) questa ‘*identita’’. Comunque non la smentisce in
alcun modo: accanto all'attivita, I'identita dello spettatore sembra dimostrarsi non
solamente esistente, ma consistentie. Sembra offrire dunque un terreno di analisi,
ma in prospetliva uno spazio di intervento ed interazione per le operazioni di politi-
ca culturale di cuj il teatro — soprattutto il teatrg, ma non sole il teatro — ha bisogno.



