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INTRODUZIONE

Lavolonta di scrivere la presente tesi si € scontrata fin da subito con la questione
di cui desideratrattare o, piu precisamente, con I’ aporia insitain essa: Il tracciare
un percorso di taglio scientifico sopra alle questioni indagate, certi di trovarsene
irrimediabilmente dentro. Attuare dunque uno sguardo capace di osservare il vasto
paesaggio oggetto delle nostre attenzioni filosofiche come se esso ci si dispiegasse
innanzi, come una mappa, e collocandoci dunque in un luogo dato, dove il nostro
coinvolgimento e limitato alla precisione dell’osservazione e nella stesura
puntual e della trattazione che ne conseguira.

Questo paesaggio € quello del nostro corpo e, non di meno, del mondo che
cogtituisce a pari del mondo a cui partecipa. Parliamo di quella redta
fenomenol ogica che esso percepisce e che, a contempo e necessariamente, agisce.
Nostro corpo, o piu semplicemente corpo, perché, sebbene il nostro paesaggio ci
chiami cosi indissolubilmente in causa, non € a nostro vissuto biografico che si
riferisce la nostra trattazione, ma piuttosto alla condizione per cui il corpo-mondo
viene a coincidere con il corpo-teatro. La condizione cioe per cui |’ aspetto
connaturato all’ esistenza, che vuole mettersi in scena (come tratto essenziale del
suo essere), la espone. Pone fuori cioé da quei tratti di singolaritd, propri
dell’ animaritratta nella suaintimita.

E stato fondamentale per |a nostra trattazione prendere le mosse da Corpo-
Teatro, di Jean Luc Nancy, per cercare di offrire un fondamento teorico alle nostre
osservazioni circail corpo e, parimenti, il fine di condurle a quello che e il cuore
della nostra tesi: la sua necessaria traduzione in azione e, dunque, il suo fars
Teatro, in un’ accezione che muove le mosse da Nancy (pur passando attraverso il
pensiero di Antonin Artaud, Martin Heidegger e Michel Foucault in particolare)
per approdare ad un capovolgimento della prospettiva. Qui, fermo restando chein
quel paesaggio siamo pienamente immersi, sara ora |’osservatore a veders
restituire una descrizione di sé da parte del paesaggio che guarda, essendo
impossibile definire una separazione tra i due. Ne risultera quindi evidente una
coappartenenza, dove si mostra una modalita dell’ essere prossima all’ intuizione
della verita. Verita che s iscrive nello stesso fondamento a cui la filosofia ha
affidato le sue conquiste nell’ambito dell’indagine che gli & propria, piu prossma
al’ esperienza diretta e ragionata nel presente d azione, o che, nel ragionamento,

tiene conto di quello che ha esperito il corpo e che, a presente della riflessione,
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ricorda, rimembra. Tali luoghi dell’immediatezza sono basi sulle quali sono state
costruite cattedrali di pensiero. Non potrebbe essere che cosi: Sono forti di quelle
verita che concorrono alle conoscenze venute e che vengono dall’ esistere, il piu
possibile emancipate dalla speculazione che tenta I'assurdo d'una mente
distaccata da quel nostro corpo-teatro che, naturalmente, agisce-percepisce. Corpo
che ha i tratti essenziali del corpo vissuto, che fa ed & esperienza. E questo il
fondamento che rende pertinente una riflessione ad esso connessa circa la
biopolitica, e ancor di piu, che trae forza dalo scritto Utopie Eterotopie di
Foucault, nell’approdare al concetto di corpo utopico. Un corpo che, nell’ agire
inteso come fare del pensiero un’azione, ci colloca a di fuori del lapidario della
parola, come se essa fosse asservita ad uno sguardo prettamente analitico,
distaccato, appunto, sulle cose. Nel suo essere pienamente iscritto a mondo che
costituisce e di cui € partecipe, ecco cheil corpo, nel luogo in cui la condizione di
una venuta alla presenza e effettiva (luogo definito da Nancy, appunto, scena)
mostra immediatamente una verita, non la mostra per descriverla, la mostra
necessariamente, poiché ne partecipa a di fuori di ogni possibile sguardo da
referto.

Ci s domandera in che modo s possa arivare ad una simile
argomentazione in una tesi di laurea, che porta scritta in s& la sua stessa
contraddizione: |'aporia a cui facevamo riferimento all’inizio della presente
introduzione. La risposta che qui propongo radica nell’ arte e, nel caso specifico di
guesta tes, nell’arte teatrale. Teatro come luogo dell’immediatezza per
antonomasia, sia per chi 1o agisce che per chi lo guarda (che, come poi vedremo e
coerentemente al pensiero di Nancy rispetto a rapporto soggetto-mondo, non
consta mai di uno spettatore passivo separato da un attore attivo). Con alcune
riflessioni, che danno corpo ai capitoli centrali di questa tesi, percorreremo la
modalita con cui la compagnia teatrale Teatro Valdoca di Mariangela Gualtieri e
Cesare Ronconi ha realizzato uno spazio dell’ ac-cadere nel suoi oltre trent’ anni di
lavoro. Tale spazio ospita e rende immediatamente evidenti alcune verita cui la
filosofia, nell’impegnarsi a descrivere, dedicherebbe diverse pagine. Spazio che
consta di diverse e precise regole, atte a proteggere le condizioni minime perché
questo ac-cadere si manifesti, finalita che rende tali regole ben distanti dalla
funzione che la legge viene a ricoprire nei luoghi istituzionali. Vedremo poi, nel

corso dellatesi, perché.



E inoltre necessario specificare che la compagnia lavora creando comunita
transitorie, rispecchiando la dinamica permanente, mai fossile, del teatro come
rito, luogo d'incontro della collettivita, per quanto piccola, innanzi ad un
accadere, alla cui realizzazione la comunita partecipa e ne fa parte: siamo dunque
fuori da ogni forma di sperimentazione d’un modello di vita alternativo e stabile,
che voglia opporsi, per principio, alla societa. Si tratta piuttosto della creazione
delle condizioni d’un tempo puro, il tempo cioé della presentazione autentica,
riprendendo ancora una voltale filadi Nancy, un’ alternativa spazio temporale che
S pone I'obiettivo di un ritorno. Un ritorno all’originario a pari di un ritorno
politico, nel senso greco del termine, alla societa di cui ha costituito una
complementarita per un tempo limitato, e alla quale (ri)portera, una voltatornati, i
suoi frutti. Nella precisa durata di questo tempo, ecco che la teatralita proposta
dalla compagnia Teatro Valdoca procede a partire da una dichiarazione di
esistenza, giacché e I’ esistenza stessa quella modalita d’ essere che si da a sentire
non in un semplice percezione (che sarebbe lo stato pre-presenza, non ancora
corpo), ma come densita, come tensione. E quella densita e agire. Un agire che,
fuori da tempistiche dettate da una produzione-istituzione da teatro stabile (che
risponde a ben altre esigenze) pud essere veicolato, sempre dinamicamente, in
forme che esprimono esprimendosi, al pari dell’occhio che, guardando, sa di
essere guardato, pur non partecipando in maniera soggettiva dell’ effetto che il suo
ac-cadere ha sul pubblico. Ne partecipa piuttosto in maniera necessaria,
essenziale, mai razionale o analitica. Sono nati al’interno di questa dinamica tutti
gli spettacoli di Teatro Valdoca e, in particolare, |0 spettacolo oggetto delle nostre
riflessioni nel terzo capitolo di questatesi: Giuramenti.

Il desiderio di affrontare I’aporia di una tesi magistrale, per sua natura di
taglio accademico, dedicata ad un’analisi metalinguistica e analitica circa i temi
trattati, a partire dall’argomento del corpo per arrivare a teatro come una
possibile pratica (iscritta nel corpo e dungue non immediatamente dialogica, se
non nel senso, daccapo, teatrale) filosofica, non nasce da un vezzo intellettuale,
ma piuttosto dall’ amore profondo che personamente nutro per i due mondi che la
filosofia e il teatro vengono a costituire nel paesaggio umano. Paesaggio di cui
sono, come |o sono reciprocamente, coessenziali. Trovo innaturale la distanza
trail pensiero e l’azione che si & spesso mostratain quei luoghi in cui I’ urgenza di
tutelare un rigore strutturale ha fatto si che s perdesse di vista |’essenzide.

Essenziale che I’ architettura istituzionale o convenzionale, costruita tutt’intorno,
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avrebbe dovuto difendere e supportare. Imponendosi come prioritaria rispetto ala
sua real e necessita, tanta organizzazione, in molti casi degeneratain un’inerzia (se
non addirittura in una forma di autotutela della struttura stessa a discapito
dell’ essenziale, appunto) viene a sostituirsi a quella stessa verita e ai suoi molti
modi. Modi che dovevano invece essere vissuti, agiti, esperiti e, anche e non solo,
indagati analiticamente, in un certo senso fuor di corpo. Sebbene il corpo, come
vedremo, € iscritto nella sua piena coappartenenza a mondo e dungue non vi € un
momento in cui S esenti datale coessenzialita

In questo scritto vi € infine la speranza, e forse I'ardire, di poter mettere a
frutto la coesistenza degli studi filosofici presso I'Universita Ca Foscari di
Venezia con |’attivita lavorativa e sinergica con la compagnia teatrale Teatro
Valdoca, realta che ha costituito il cuore dei miei ultimi cinque anni di cammino
in veste di attrice e guida a canto. Il reciproco nutrimento che le due realta hanno
portato a mio percorso ha mantenuto viva una costante attenzione a due mondi
che avrebbero potuto sembrare inconciliabili e che invece si sono rivelati come
coessenziali. C' e stata in questo senso una piena complementarita: I’ Universita ha
gettato le fondamenta per un’intuizione (e unadisciplina di taglio analitico) che la
mia compagnia teatrale ha tradotto nel linguaggio scenico, in quell’immediatezza
di cui abbiamo trattato in precedenza. La disciplina chiamata in causa in questo
secondo luogo di apprendimento, cosi piu prossimo a corpo come luogo
dell’ esperienza, € stata un’ulteriore forma di costanza, partecipata in quanto
condivisa con i miei compagni. | frutti di questo percorso intrecciato, rispetto al
quale i testi di Nancy e Foucaultl hanno offerto ampio spunto di riflessione
teorica, s propongono come linfa vitale delle riflessioni circa il rapporto di
coessenzialita corpo-mondo nel paesaggio attuale, nella contemporaneita che
osservo da questa duplice postazione e dalla quale proporro le riflessioni

conclusive di questo percorso.

1 Come anche (come vedremo piti a fondo nel CAP. 3 della presente tesi) le proposte letture
filosofiche, i cui passi e capitoli sono stati accuratamente selezionati da Lorella Barlaam curatrice,
archivista e organizzatrice della compagnia. Le discussioni collettive a partire dai medesimi
passaggi, avvenute nello spazio del lavoro teatrale, hanno costituito parte integrante del percorso
pedagogico di Teatro Valdoca esplicitando ulteriormente il desiderio di integrare uno spazio di
riflessione nel lavoro proprio del corpo e del suo esperire nellateatralita.
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CAPITOLO 1: CORPO

Our bodies are our gardens, to the which our wills are gardeners.
W. Shakespeare, Othello: lago Act 1, Scene 3

Premessa:

E nello scritto “Corpo-Teatro” di Jean-Luc Nancy, che incontriamo i nodi
filosofici centrali da cui parte la nostra indagine. In particolare nel pensiero della
coappartenenza corpo-mondo e sulla prossimita del pensiero di Antonin Artaud
circa il concetto di Creazione alle riflessioni di Nancy stesso. Ripercorreremo
dunque il sentiero tracciato in “Corpo-Teatro” nei suoi concetti cardine, per dare

un fondamento ai centri nevralgici su cui ruoterala nostratrattazione.

1l.a Aprire gli occhi sul mondo e il percepire-agire. Le implicazioni della

coappartenza soggetto-mondo.

Il testo si apre con lafrase “Ogni volta che vengo a mondo”?, (corsivo mio)
venuta che Nancy specifica nell’ accadimento che succede I’ apertura degli occhi di
un essere umano, ogni giorno, sul mondo. E gia dire sul mondo ci trae in qualche
modo in inganno, essendo che colui che percepisce il mondo ne & inevitabilmente
dentro, coinvolto appunto in un agire immediato giacché il corpo viene, fin dal
suo risveglio, subito trascinato da tutte le forze proprie di quello stesso mondo in
cui s trova ad avanzare, forze che egli incorpora nei termini di spazi, direzioni,
aperture e resistenze. Venire a mondo, dunque, S delinea come
un’intensificazione della presenza3 (di cui tratteremo ampiamente piu avanti)
giacché, pur dormiente, il corpo non s trova mai fuori da mondo. Ne é
pienamente immerso, costantemente, e aprendo le palpebre ecco che il soggetto
aprira il punto di vista a partire dal quale si organizzera il suo percepire, che

coincide necessariamente con |’agire. Non solo, aprendo gli occhi entrain gioco

2 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 9

31vi, pp. 14
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I"altro ovvero la moltitudine di altri su cui e per cui il nostro sguardo si apre.
Rispetto a questo nostro punto di fuga oscuro (che e il nostro sguardo) abbiamo
dunque un duplice accadere: In primo luogo, spalancandolo, la comparsa
dell’altro (poiché nell’altro e per I'altro si esplicita la dimensione per cui, pur
nella massima solitudine, un soggetto fara sempre parte di una moltitudine di altri.
moltitudine ala quale apparterremo necessariamente, anche solo come un
soggetto che sa che non gli € dato di vedere il proprio sguardo). In secondo luogo,
spalancandolo, compariamo per I'atro. Accade cioe che aprendo gli occhi, i0
vengo subito trascinato da tutte le forze del corpo mio, che avanza in questo
mondo. Al contempo e in coincidenza, il punto di vista del corpo si mostra senza
potersi mai vedere, essendo che la sua posizione non-spaziale, non calcolabile,
non definibile (in quanto punto), € iscritta in una dinamica costante e necessaria
che costruisce di volta in volta: il percepire-agire, appunto. E dunque un non-
spazio, quello del punto di vista, che Nancy stesso colloca proprio dietro allo
spazio che s costruisce man mano e all’interno del quale quello stesso corpo-
punto di vistasi muove, agisce, percepiscet. E chiaro che da questo punto, su cui a
breve torneremo, non c’'e spettacolo possibile dal momento che lo spettacolo
comunemente inteso sottende una frontalita del soggetto che guarda rispetto a
quanto gli accade innanzi. Ma |’ agire iscritto nel percepire del soggetto non lascia
scampo: nell’infinita successione di attrazioni, repulsioni e scontri connaturati alla
partecipazione al mondo, con le sue sconfinate varianti d’ azione, ecco che |’idea
di essere di fronte a mondo cade, mostrandosi insostenibile innanzi all’ evidenza
dell’esserci dentro, appunto nel mondo. Nel che, precisa Nancy, non vuole
intendere il soggetto come incluso in un mondo che gli pre-esiste, ma piuttosto

come pienamente iscritto nella co-appartenenza dei due (soggetto e mondo).

1b L'intensificazione della presenza e la relazione del punto immateriale alla

moltitudine. Nancy heideggeriano o nietzschiano?

La questione del punto immateriale ha sollevato nel corso della nostra
indagine diversi spunti di riflessione, anche solo nel tentativo di comprendere in

che modo il punto di vista del soggetto-corpo possa dirsi appunto immateriale,

41vi, pp. 9
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privo di estensione ala stregua di un punto geometricamente inteso®. Complessita
che s intensifica nel momento in cui Nancy chiama a coincidenza tale punto di
vista con il corpo macula, ovvero quella condizione in cui si trovail corpo prima
del suo incontro con la moltitudine. Mail corpo si pud trovare nella condizione di
non incontro con la moltitudine? E se si, in che modo? Nancy chiama in causa
questi pensieri nel suo relazionarsi ad un tratto essenziale dell’esistenza -
ovverosia che essa vuole mettersi in scena - tratto che Nancy stesso indica come

grave assenzanelleriflessioni di Heidegger circal’ esistenza.

1.b1 Nancy e Heidegger

Figura di riferimento di grande centralita, Heidegger, che attraversa in piu
occasioni |’ opera filosofica di Nancy il quale ne raccoglie I’ eredita e da cui,
come in questo caso, fa partire la sua obiezione circale presenti riflessioni. Che
cos e dunque il corpo macula, il punto immateriale, senza estensione, che
costituisce il nostro sguardo nel momento in cui & esente dall’incontro con
I"altro? Che cos é la moltitudine, che Nancy sembra indicare ad Heidegger
come non sufficientemente considerata, in termini di messa in scena, nelle
riflessioni del suo maestro circal’ esistenza?

Per tentare una risposta partiamo da qualche osservazione di fondo: Se
esiste tra Nancy e Heidegger uno scarto circa questo punto, come sembra,
non viene tanto dalla nota di Nancy circa I’assenza, nella filosofia del suo
maestro, del tratto essenziale dell’ esistenza - appunto il suo volersi mettere in
scena ma piuttosto dalle implicazioni che vengono da questa assenza, che
molto hanno a che fare col concetto di corpo macula a quale Nancy ci
introduce nella sua trattazione. L’ implicazione necessaria di questo nuovo (o
non visto) elemento coessenziale all’esistenza, ovvero il fatto che vuole
mettersi in scena, viene da Nancy giustificata dall’assurdo che verrebbe a
cogtituire il pensiero d’ un corpo esistente che non sia in scena, collocato cioé

in quel luogo che Nancy definisce il luogo in cui [..] il vuoto assume la

5 Sul punto matematico, cosi come viene chiamato in causa da P. Philippson, torneremo nel
paragrafo conclusivo del CAP3 (inerente la questione il tempo del mito) sempre nell’ ambito
della teatralitd oggetto della presente tesi. Tale paragrafo costituisce un passaggio
complementare a quanto esposto in quello corrente circail punto geometrico.
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consistenza di un punto di raccolta del senso®, ovvero lo spazio per la venuta
alla presenza’.

La domanda che qui sorge spontanea € dunque: € possibile per il corpo, in
tal senso, non essere in scena? La venuta alla presenza va allora intesa come
necessaria relazione presente con la moltitudine, dungue con gli altri,
gualunque atro? O, piuttosto, come essere parte dell’intreccio complessivo
delle relazioni umane, ale quali slamo presenti anche quando non lo siamo
fisicamente? E nella moltitudine possiamo includere anche il mondo e la natura
e i fenomeni, a di la della relazione stretta con altri esseri umani? A questo
punto e difficile non domandarsi se sia un tratto essenziale del corpo quello di
essere in scena, oltre o0 contemporaneamente a tratto coessenziale
dell’ esistenza. Pur non sviluppando affatto in questa direzione il suo pensiero,
Nancy ci lascia con la sola confutazione dell’idea per la quale sia possibile
considerare |'esistenza senza il suo tratto essenziale del volersi mettere in
scena. Tale direzione torna invece utile alla nostra tesi, essendo che nel corpo-
mondo (che e corpo-teatro) s'incontra il nesso fondamentale per chiamare in
causa una certa teatralita, la quale costituisce il paesaggio delle modalita
possibili per cui possa darsi una pratica artistica indissol ubilmente intrecciata,
nel suo agire, alle presenti tesi filosofiche. E il Teatro a cui ci introduce Antonin
Artaud, come vedremo nel secondo capitolo della presente tesi, ma e anche la
teatralita a cui faremo rifermento attraverso I’ osservazione empirica dell’ ultima
produzione di Teatro Valdoca, Giuramenti, a cui € dedicato invece il terzo
capitolo della trattazione. In questi termini, il pensiero che nega o esclude tale
tratto essenziale dell’ esistenza, il suo volersi mettere in scena, e che Nancy
confuta con tanta veemenza, riecheggia in Heidegger anche nel distacco
irreparabile che il filosofo tedesco adotta nei confronti della retorica, della
narrativa e del teatro stesso. Margine di manovra possibile, in Heidegger, solo
se s considera I’esistenza come esente dal suo voler essere in scena, nel
termini suddetti. Esenzione che, abbiamo visto, in Nancy s riconosce come
impossibile e che pure sembra essere presente anche in Platone (i cui tratti, in

guesto senso, Heidegger adotta pienamente). Leggiamo infatti nel Gorgia:

61vi, pp. 25

71vi, pp. 13
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«Socrate: non ti sembrache nei teatri i poeti facciano retorica?»
(Platone, “Gorgia’, 502 c-d)

Torneremo su questo punto nel secondo capitolo della presente tes, in
particolare circa il significato distinto di replica e ripetizione, laddove a
narrativo che declina nell’artificioso viene contrapposta la ripresa
interpretativa, necessariamente esistenziale, propria dellateatralitain analisi.
Tornando ad Heidegger, in conclusione, circa la presa di distanza dalla
narrativa, dalla retorica e da teatro stesso sara dungue nostro compito
specificare quanto essa sia relazionata ad unatipologia di teatro che €, appunto,
narrativa e retorica; di certo esistente ma che differisce profondamente dai tratti
propri del teatro invece soggetto della nostra indagine. Differenza intesa sia
filosoficamente che empiricamente. 1l Teatro di cui ci occuperemo in questa
sede, infatti, rompe in maniera definitiva con le regole di narrativa e retorica
che, ci sembra evidente, Heidegger abbia inteso come pertinenti 0 coessenziali
a Teatro dal quale, invece, ha voluto prendere le distanze. E da quale, s
vedra, prenderemo le distanze anche noi, consci che non sia affatto il solo

Teatro possibile. Ma su questo torneremo piu avanti.

1bl1l Nancy e Nietzsche

Nemmeno un’'accurata lettura di Corpo-Teatro lascia emergere con
chiarezza se il corpo macula - punto immateriale sia inteso come condizione
d’assurdo, aporetica, nella quale Nancy fonderebbe la sua nota ad Heidegger
piuttosto che il punto a partire dal quale egli evolverebbe la sua riflessione
circal’essere in scena. O una commistione di entrambe le possibilita. Tuttavia,
anche accettando come partenza di un discorso piu articolato I'idea che il punto
di vista del soggetto che apre gli occhi sul mondo sia alla stregua di un punto
senza estensione, cosi com’'é il punto nella geometria, allora dovremmo
domandarci se nel momento stesso in cui gli occhi si aprono sul mondo questa
condizione decada. Il che lascerebbe intendere che esista uno stato di pre-
esistenza, nei termini in cui la intende Nancy. Questo pre-esistenza effettiva
definirebbe in tal senso non piu una confutazione ma piuttosto uno scarto

irreparabile con Heidegger, giacché per il filosofo tedesco I’ essere nel mondo é
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dato in maniera originaria. Non esiste alcuna pre-esistenza, se non, al massimo,
una condizione in cui |'essere dell’Esserci (di per sé differente dal mero
sussistere degli oggetti, cioe |’ essere degli enti) pud cadere, cioé quella di una
chiusura nell’inautenticita. Cio non toglie che, con la nascita, entriamo nello
stato d’ essere dell’ Esserci, in quell’ esistenza dalla quale non siamo esentati in
nessun modo nel corso di tuttala nostra vita. Il pensiero di Nancy allora, nello
stato di pre-esistenza a quale ci introduce con la questione del corpo-macula
(ovvero, paradossalmente, fuori dal rapporto con la moltitudine), delineerebbe
dungue una condizione piu vicina a Nietzsche, nel termini di una pre-esistenza
insita nell’esistenza. Tale condizione, nietzschianamente, sarebbe data nei
termini d'un sussistere inerti, alla stregua degli oggetti in termini d’ essere degli
enti. Inerzia che nel filosofo tedesco assume i tratti dell’ esser irreparabilmente
deboli, o fuori rotta, 0 ancora in una condizione di pigrizia prossimaall’inedia,
dove solo un’intensificazione della presenza (per dirla ala Nancy)
determinerebbe o scarto per cui S entra propriamente in scena, in termini di
esistenza piena.

Dunque, tentando una sintesi: Apro gli occhi, ovvero torno dall’intervallo
infinitesimale per cui la mia vista si sottrae al mondo. Apro gli occhi, dunque
mi sveglio. Apro gli occhi, vengo a mondo, dunque nasco. Date queste tre
possibilita, dov’ero quando avevo gli occhi chiusi, quando dormivo, quando
morivo, quando pensavo di negarmi alla moltitudine, per un istante a palpebre
serrate o per tutta la durata d’ una scena alla quale non voglio assistere? Non
voglio assistere io, quel punto inesteso del mio corpo macula, iscritto nel corpo
fisico che é spinta di senso che incorpora il mondo, che esiste e sussiste, che
in quanto corpo a sua volta iscritto a un’ esistenza, appunto, che vuole mettersi
in scena. Mase ero (io) in quel corpo macula, se non il corpo macula stesso, (la
cui pericolosa risonanza con i concetti di anima, di ego o di coscienza pura non
indaghiamo, poiché ci svierebbe pericolosamente dal nostro discorso8) diremo
alora che, seguendo Nancy, non ero ancora corpo. Non quel corpo-mondo,
corpo-teatro che si da alla moltitudine, di cui € parte sempre, necessariamente.
Si da ad essa e ne € parte, come |I'esistenza vuole, anche quando il punto

immateriale pensa o sente di potersi sottrarre a questa. In Heidegger tale stato

8 Maritratteremo la questione da un’ altra prospettiva nel capitoli dedicati al Teatro Valdoca, in
particolare nel processo d'abbandono di un solipsismo attoriale e biografico volto ad
un’unicita, che portain sé concetto di singolare-plurale. Si veda CAP.4 § *pp 58-61
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di pensiero (che & anche stato d essere) € la condizione di inautenticita in cui
I"Essere dell’ Esserci cade, come abbiamo visto, e che tuttavia non lo sottrae al
suo esistere giacché non ci € dato in questi termini uno stato di pre-esistenza.
Nietzsche invece di parladi picchi di nullita, d'intervalli inerziali, prossimi ad
una pre-esistenza non nel termini di non-esistenza, non-sussistenza, ma
piuttosto nel termini di un non ancora esistente, non davvero ma, piuttosto, “in
attesa di”. Tale € lo stato paradossale a cui I'individuo s da nel tentativo di
negars ala volonta dell’ esistenza di mettersi in scena, dunque di sottrarsi a
suo incontro con la moltitudineemondo di cui & parte necessaria e che
incorpora. E il paradosso si da, per I'individuo, proprio in quella volonta
dell’ esistenza che e tratto coessenziale, dunque, a contempo, necessita. Tali
picchi di inerzia, di negazione, portano I’individuo alla stregua degli oggetti,
pur non coincidendo con loro. Come si legge in Umano, Troppo Umano | §

586, ad esempio:

La lancetta della vita. La vita consiste di rari momenti singoli di altissmo
significato e di innumerevoli intervalli in cui nel miglior caso ci si aggirano
intorno le ombre di quel momenti. L'amore, la primavera, ogni bella
melodia, la montagna, la luna, il mare — tutto parla solo una volta veramente
a cuore: seppure giunge ma a parlare. Giacché molti uomini non hanno
affatto quei momenti e sono stessi intervalli e pause nella sinfonia della
vitareae.?

Rispetto al nostro discorso, I'inerzia e la negativita a loro apice conducono
dunque I’ Ente fuori da quell’ Esserci che, in termini heideggeriani, gli € proprio
e che invece Nietzsche non riconosce, in tale stato, come pervenuto ad un
effettivo esistere; status d’ esistenza piena che Heidegger d’ atra parte riconosce
€ mantiene sempre.

Avvicinando Nancy alla posizione di Nietzsche dunque non diremo chein tale
condizione gli enti non esistano affatto, ma piuttosto che s danno ala
stregua d’ un punto immateriale, inesteso. O anche in prossimita di quelle entita
che esitano alungo e ripetutamente negli intervalli dallavitareale. Incontriamo
dunque un conflitto tra la volonta (e coessenzialita) dell’ esistenza e la volonta

del individuo che s pensa fuori da quella volonta esistenziae, tentando la

9 Nietzsche FW., Umano, Troppo Umano |, da Opere filosofiche 3, | classici della filosofia
UTET Torino 2004, pp. 312
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paradossale manovra di sovrapporre la propria, di volonta. Situazione che in
Heldegger abbiamo visto tradursi nella caduta nell’ inautentico, in Nietzsche in
uno stato pre-esistenziale, dunque un esistere mortificato o inerte dove la
distanzatra |’ essere dell’ oggetto e I’ essere dell’ Esserci e ridotta ad un’inezia e,
che in Nancy, infine, si da come paradosso. Paradosso disvelato appunto nelle
riflessioni che chiamano in causa Heidegger come punto di partenza, come

abbiamo visto, in Corpo-Tegtro.

1.c Ulteriore passaggio attraverso Heidegger:

awvicinamento dei termini filosofici ai termini di teatralita

Punto di partenza per Nancy: Heidegger non ci segnala, tra i tratti
coessenziali dell’esistenza, il suo volers mettere in scenal®. Scena che Nancy
definisce spazio per la venuta alla presenza.l! Dungue I’ esistenza vuole uno
spazio per la venuta alla presenza. Ma non solo lo vuole, pare non possa proprio
esserne esente, giacché, qualora non si muovesse (attraverso il corpo) nello spazio
per la venuta alla presenza essa resterebbe alla stregua del punto immateriale e la
sua corporeitasi tradurrebbe nei termini di un punto di vista, che semplicemente si
apre. Ma esiste alora una corporeita del punto immateriale? O va intesto come
un’ entita senza corpo, inestesa, contenuta in un corpo esteso che si fa fautore, nel
suo spostamento nei luoghi, della venuta alla presenza (appunto, la scena) dove
incontriamo necessariamente la moltitudine? Dedurre una risposta chiara e senza
incorrere in contraddizioni, a partire dalle poche righe presenti in Corpo-Teatro
che aprono ala questione dell’esistenza o pre-esistenza in questi termini,
implicherebbe un’ampia riflessione che svierebbe completamente dalla direzione
principale della presente tesi. Ne troviamo tuttavia una questione nodale, che
chiameremo in causa a piu riprese nel corso della trattazione, nell’ affermare che
I’esistenza nei termini di raddoppiamento (ovvero di intensificazione della
presenza, quando passiamo a Corpo-Teatro) si da nel momento in cui apro ala

moltitudine e che, nel percorrere questa apertura infinitamente variabile -

10 Qui come in tutti i paragrafi del presente capitolo in cui Heidegger viene chiamato in causa s fa
riferimento a concetti contenuti in Heidegger M., Essere e tempo, acuradi F. Volpi sulla versione
di P. Chiodi del 1969, Longanesi, Milano 2005

11 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 13
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incorporando il mondo e le sue dinamiche -, proprio nell’incontro con I’ altro, dal
guale non sono ma davvero esentato, porto ad accadimento qualcosa di
fortemente voluto dalla mia esistenza, a di la della mia volonta biografica,
individuale. Cio significa che nella coincidenza soggetto-mondo e corpo-teatro io
compio il mio esistere pienamente. Non esiste, in tal senso, un solipsismo, nel
quale posso pensare che I'incontro con |'altro avvenga nel termini di un
appuntamento d'agenda o nei termini di una benevolenza verso I’altro in readta
basata sull’ auto-compiacimento. || fondamento che non ci abbandona, in termini
di punto immateriale (Sia esso nel termini di pre-esistenza nietzschiani o nei
termini heideggeriani di chiusura nell’inautentico) sta nell’articolazione del
pensiero per il quale soggetto e mondo si trovano in uno stato di coappartenenza.
Una coappartenenza tale per cui le forze in campo trascendono completamente
dalla biografia del singolo essere umano, iscrivendolo ad un piu ato stato di
correlazioni o, se preferiamo, nell’ essere irretito in quelle spinte di senso che i
corpi vengono a costituire. Vedremo come questa sia una necessita coessenziale
del Teatro di cui andremo atrattare nei capitoli successivi.

Lasceremo dunque sospesa la questione della vicinanza-distanza di
Nancy rispetto ad Heidegger e a Nietzsche (solo in parte risolvibile e non di certo
in questa sede) e ci focalizzeremo sul dire che, con punto immateriale - corpo
macula s e voluta intendere la prossimita al punto geometrico di un’essenza non
data (0 predata) adla sua apertura, comungue necessaria, coessenziae
al’esistenza, che s fa mondo. Condizione dell’essenza a cui Heidegger,
indirettamente, ci avrebbe costretti a pensare nel momento in cui ha escluso dai
tratti essenziali dell’esistenza il suo volersi mettere in scena. Ma sara sempre a
partire da un pensiero heideggeriano che Nancy ci condurra ad un altro aspetto
nodale della nostra tesi: |’ essere evento della verita. |1 discorso filosofico che qui
S apre porta con s&, ancora una volta, alcuni elementi chiave che incontreremo nel
Teatro soggetto complementare della nostra indagine e che tornera anch’ apiu

riprese nel corso dellates.

1.d Heidegger, I'essere dell’Esserci e la temporalita nell’ ontologia: la verita

come evento
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Come abbiamo appena visto € fortemente riconoscibile, nel testo di Nancy,
I’eredita di Heidegger, anche in termini di contrappunto. Il filosofo francese lo
chiama in causa in piu occasioni, non solamente -come abbiamo visto-
nell’osservare i tratti fondamentali dell’esistenza, ma anche nel delineare il
proprio pensiero in una complementarita rispetto alla modalita d’ essere che
Heldegger, nella sua opera Essere e Tempo, riconosce come iscritta nel  In der
welt sein - Essere nel mondo!2. Modalita per cui s individua la compresenza di
getto (gettato, appunto, la proiezione di quella caduta che determina un trovarsi 13,
un trovarcisi) e pro-getto (la proiezione di un gesto, un agire come una possibile
andatura dell’esistere). Ancora una volta troviamo I’inossidabile intreccio del
percepire-agire come proprio dell’ Esserci, il quale si mostrarsi nella connaturata e
continua rimessa in gioco dei propri abbozzi, che coincide con I’esistere. E in
questo paesaggio che s staglia la polemica di Heidegger, per noi nodale, contro
una concezione metafisica dell’ essere, la quale pensa |’ essere stesso alla stregua
degli enti, come s diceva in precedenza, cioe delle cose. Queste ultime,
identificate come oggetti misurabili, entrano in pieno dominio e utilizzo della
tecnica o d'una scienza che cerca le sue conferme nella ripetitivita propria
dell’ esperimento. Abbracciando questo pensiero come sola modalita d essere
possibile ecco che la metafisica abbandona la possibilita di pensare I’ essere
dell’uomo, per I’ appunto, |I" essere dell’ Esserci, su cui Heidegger invece costruira
uno dei punti cardine della sua filosofia e di cui abbiamo gia trattato in
precedenza. Tale essere dell’ Esserci, appunto il Dasein, non s lascia mai ridurre
alla semplice presenza delle cose-oggetto, ha anzi nel suo essere pro-getto il suo
carattere costitutivo. Nel medesimo percorso tracciato in precedenza circa la
riflessione sul corpo-maculain Nancy, chiamiamo orain causa un elemento nuovo
propriamente heideggeriano che prima non era stato necessario implicare e che s
rivela essere invece fondamentale in questo contesto: nella metafisica dell’ essere
che Heidegger viene a confutare, si staglia la gravosa assenza del pensiero della
temporalita. L'introduzione della temporalita nell’ontologia, da parte di
Heldegger, stravolge quell’oblio della differenza ontologica tra enti-oggetti-cose
ed essere-esserci, 0 pil propriamente, essere dell’ Esserci. Stravolge e porta con sé
conseguenze vastissime, che Heidegger indaghera ampiamente; tuttavia, in

preparazione ai successivi capitoli della nostra indagine, sara opportuno

12 Heidegger M., Essere e tempo, Longanesi, Milano 2005 Quarto capitolo
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focalizzarsi su questo preciso aspetto della crisi nella cognizione classica di verita
Essa perde infatti il carattere di stabilita-eternita e assume nel paesaggio
heideggeriano il carattere dell’evento. Ecco che la verita, da verificabile
conformita della proposizione a dato, diviene |’ orizzonte entro cui il dato si da.
Orizzonte che non possiede alcun tratto di stabilitd ed immutabilita, tratto che
invece, a suo interno, possono ben assumere le cose-oggetto. |l riconoscere alla
verita il carattere dell’accadere, dell’evento, fa si che essa si dispieghi come
quell’ambito aperto al’interno del quale le cose si lasciano conoscere. Vedremo
come nel Teatro di cui verremo atrattare sia anche questo un pensiero che riveste

un ruolo fondamentale.

l.e L’emancipazione dall’essere punto immateriale nel rapporto con I’'altro:

L’ esistenza vuole metters in scena.

Con questo nuovo elemento inerente la verita e la sua temporalita nei
termini di evento, torniamo dunque a Nancy. La frase “Ogni volta che vengo a
mondo”, che apre ad un paesaggio dove il percepire-agire connette
indissolubilmente I’ordine del I'esistere con I'ordine del conoscere, porta la
trattazione di Corpo-Teatro afocalizzars sulla risoluzione di quello scarto invece
presente tra i due nel primato dell’essere per, proprio della fenomenologia
classica. Scarto che, pur avvicinandosi, nemmeno Heidegger riesce a risolvere
pienamente. Tale risoluzione viene in Nancy, come abbiamo ampiamente
osservato, nel riconoscimento di uno degli aspetti fondamentali dell’ esistenza e
che il filosofo francese trova essere una grave mancanza nell’ analisi di Heidegger
circa I'esistenza stessa: vuole mettersi in scenald. Tale aspetto deve
necessariamente essere riconosciuto, poiché fa parte del suo progetto, della sua
proiezione e del suo essere gettato, in buona sostanza, fa parte del suo essere al
mondo. Cosa significa che I’ esistenza vuole mettersi in scena? Il soggetto gettato
nel mondo non & ancora una presenza, dove presenza viene intesa come un essere
presso, proprio del soggetto, che lo colloca in una prossimita. Prossimita che e
tanto temporale quanto spaziale. Temporale in quanto avvicinamento (una venuta,

infatti) e spaziale in termini di prossimita. La scena, ovvero il luogo in cui il

B vi, pp. 11
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percepire-agire si dispiega nel suo rapporto col mondo (incontrando I’altro e
facendosi mondo), viene cosi a delinearsi come o spazio proprio di una venuta
alla presenza ed € questa venuta che emancipa il soggetto dalla sua condizione di
punto immateriale. Punto immateriale che, al di la della riflessione affrontata nei
paragrafi precedentil4, assumiamo in questa sede nella condizione che Nancy
attribuisce a corpo-macula, ovvero la condizione del corpo nel suo stato
(ipotetico e aporetico) d essere esente dal rapporto con I’ altro. Infatti, quando ogni
giorno apriamo gli occhi, quando veniamo a mondo, il percepire-agire s
organizza a partire dal punto di vista che il corpo viene a costituire rispetto ala
percezione, al’interno della quale il corpo stesso ss muove. Ma se, come ogni
punto, anche il punto di vista non ha dimensione dovremo allora intenderlo come
un punto cieco, una macula, appunto, intorno ala quale s dispongono le
prospettive, il vicino, il lontano e i rapporti rispetto a queste in tutte le loro
possihilita. La sola rappresentazione possibile dunque, secondo Nancy, sta proprio
nella venuta alla presenza, appunto un ri-proporsi che coincide con cio che
precedentemente abbiamo chiamato un’ intensificazione della presenza.

Sorge spontanea una riflessione: il dire “Ogni volta che apro gli occhi”,
ovvero “ogni volta che vengo a mondo” € un pensiero che s riferisce ad una
condizione identica a quella della nascita? O tratta piuttosto d’un momento ben
differente dell’ esistenza, qualora riconoscessimo nel nascere il nostro ingresso
nella sussistenza, restando fedeli ad Heidegger? Se considerassimo la seconda
come l'ipotesi piu probabile, il nostro aprire gli occhi e venire a mondo
chiamerebbe in causa la compresenza di una certa coscienza, la quale a sua volta,
lascia spazio ala volonta. 11 nostro corpo, ogni volta che viene a mondo, entra
nello spazio proprio d'una venuta alla presenza, presenza atra, che determina
I’ emancipazione dal mio punto immateriale. In questo incontro con |’ altro, con la
moltitudine di altri, la compresenza di una datita estremamente vasta e di una
singolarita che apprende e incorpora il mondo rende interessante il gioco della
coscienza e della volonta. Infatti, se € vero che ogni volta che veniamo a mondo
non nasciamo daccapo, come parrebbe ovvio, dovremmo allora dire che portiamo
con noi I’evolversi della nostra coscienza rispetto ale cose e, con essa, la nostra
volonta. Ma Nancy non dice “il soggetto vuole mettersi in scena” o “il corpo-

teatro vuole mettersi in scena’, Nancy dice “I’ esistenza vuole mettersi in scena’.

14 Vedi in particolare § 1.b, § L.ble&1bll
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Dunque nel trattare di coscienza e volonta, nel nostro venire a mondo, non
possiamo dare per garantita una posizione antropocentrica. Ricadremmo
nell’ errore incontrato in precedenza, ovvero il pensare il rapporto con gli atri (e
dunque con la moltitudine, con quello stesso mondo col quale costituisco una
coappartenenza) come qualcosa che io possa definire nel termini di un incontro
programmabile, dal quale posso straniarmi qualora io desideri restare solo. 1l
punto di vista antropocentrico viene shalzato fuori dalla frase “I’ esistenza vuole
mettersi in scend’, riferendosi piuttosto a quello che e suo, dell’ esistenza, tratto
essenziae.

In che senso, pero, vuole? E, domanda complementare, ci € data una
condizione in cui sia possibile non essere in scena? Quello che tentiamo di
sviluppare per cercare una risposta a questi quesiti € certo un discorso limite,
giacché muove le mosse dall’idea fondante che non sia possibile non essere in
scena. Su questa idea fondante, che prendiamo per buona convenziona mente,
dovremmo basare lo scarto che ci chiede Nancy, ovvero il riconoscere che, oltre
ad una necessita, I’ essere in scena sia anche una volonta. Come? Che differenza
c'etral’essere in scena e il mettersi in scena? Dungue, noi nasciamo, entriamo
nella sussistenza e pertanto nell’ esistere che, nell’interazione con la moltitudine
(che racchiude in sé gli altri esseri umani in quanto iscritti nel mondo, che é
macro-moltitudine della quale sono 0 stesso parte coessenziale), determina lo
spazio in cui possa svilupparsi una volonta, ovvero lo spazio di una venuta ala
presenza in questi termini, che abbiamo definito essere la scena. Volonta dunque
non solipsitica dell’io che dice “voglio incontrare I’ atro, questo preciso atro a
guesta precisa ora e in tal luogo” ma piuttosto volonta di darsi al mondo, come
tratto essenziae di una condizione comunque necessaria. Sebbene nell’illusione di
poter dire “ora mi agpro a mondo e incontro questa precisa persona, a questa
precisa ora, in questo preciso luogo”, sebbene si possa pensare che, in questo
senso, la scena (lo spazio per la venuta alla presenza) sia determinabile alla
stregua di un impegno d agenda, ecco che, sebbene una scena in qualche modo s
apra, non potremmo mai ridurre a quel preciso momento, in mano illusoriamente
ala nostra volonta solipsistica, la vastita del rapporto necessario e coessenziale
che il soggetto ha con la moltitudine. Il suo esistere, il suo fare corpo col mondo,
essendone gettato. Da questa condizione non si esce mai, € men che mai lasi puo
attivare o disattivare in un gioco di volonta cosi inteso. Semmai, essendo tratto

essenziale dell’ esistenza, non potremo fare a meno di riconoscere che e volonta
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iscritta nel nostro stesso incedere nel mondo quella di mettersi in scena, di aprire
costantemente (fuori dalla volonta di potenza) spazi per la venuta a una presenza.
Certo, anche quando fisso un appuntamento in agenda s apre una scena: nel
momento in cui effettivamente accade che ci si incontri a quella precisa ora, in
quel preciso luogo, nei termini del nostro appuntamento predeterminato, Si
spalanca, in effetti, uno spazio per la venuta ala presenza... ma anche prima di
quell’istante io ero gia nell’interazione col mondo: essa € inevitabile, in quanto
corpo coincidiamo con esso, integrandone le sue spinte di senso in un rapporto di
totale coappartenenza. L’ appuntamento dunque si delinea, al massimo, come una
precisa modalita con cui andiamo incontro ad un interagire necessario e gia
presente, molto piu largo del semplice intrattenimento sociale tra esseri umani,
perché non risponde alle regole, prive del benché minimo spessore (Nancy parla
addirittura di “esistenze fortuite’1%), che pure tentiamo di imporci e di imporre
nella speranza di poterlo controllare.

La domanda dunque ora si pone in questi termini: siamo dungque sempre in
scena, seppur in diversi gradi? Divers gradi che, in ogni caso, sembrano essere
iscritti dentro a un percorso a spirale, tra picchi di intensita e inerzia (riprendendo
Nietzsche), nel quali le forze in atto sono le medesime spinte di senso chei corpi
stess sono e con le quali, reciprocamente, interagiscono facendos mondo.
Sembra dunque imprescindibile anche in questo senso la presenza dell’ altro, altro
inteso come un altro corpo-mondo, 0 corpo-teatro (nei termini di Nancy), perché
tale venuta alla presenza, in termini di scena, avvenga. Ma allora la volonta, in
questo panorama, non sarebbe altro che la naturale predisposizione con cui il
corpo vaincontro a questa necessaria modalita dell’ esistenza.

Ma come interpretare le forze che non sono propriamente corpo e con le
quali, pure, interagiamo? Dove collocare i sogni, i luoghi dell’inerzia, dove il
rapporto necessario tra spinte di senso sembra non esentarci mai da un distacco,
da uno estraniamento dalla realta? Per quanto riguarda i sogni, una tradizione che
va da Platone a Freud tratta del mondo onirico come forze che non sono affatto
“nostre”, ma piuttosto originarie, precedenti a“me”, somiglianti e molto ale forze
che entrano in campo anche nel Teatro di cui andremo a parlare. Resta il fatto che
ancora una volta la volonta viene depredata della sua modalita antropocentrica,

solipsistica. Resta anche la sensazione che sia proprio al’originarieta appena

15 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 25
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chiamata in causa che si debba far riferimento nel parlare dei picchi di intensita ed
inerzia nei quali ci muoviamo, nelle nostre tappe iscritte nel percorso a spirale
delle nostre condizioni d'esistenza. Perché anche all’apice dell’inerzia ci
muoviamo, ma esenti da quella rete nella quale siamo presi, appunto,
originariamente e i gradi nel nostro essere in scena determinano la modalita con
cui slamo ad essa presenti, senza mai arrivare ad un’assenza, ad un esserne
emancipati. Nemmeno quando il corpo muore, verrebbe da dire, ma non ci
addentreremo ora in questa argomentazione. In ogni caso, sarebbe forse una
pretesa troppo borghese quella di rapportarsi @ mondo nel termini di un’ora,
luogo e giorno, ben appuntanti su una fitta agenda. E sarebbe un’ assurdita quel
pensiero limite a quale, pur non volendo, Heidegger ci costringerebbe a
considerare nel dimenticare quel tratto essenziale dell’ esistenza per cui essa vuole
mettersi in scena e senza il quale atro non sarebbe, il soggetto, che un corpo
macula. In buona sostanza, si tratterebbe dell’inestensione di un punto di vista,
incapace di determinarsi nel momento stesso in cui S pensa esente dal suo essere
gettato nel mondo. L’ esistenza vuole dungue mettersi in scena. L’ esistente puo
pensare di non volerlo, e rinchiudersi in una visione solipsistica per cui egli s
senta esentato dal suo essere corpo e dungque il suo essere preso in una rete
originariamente. Pensiero che ha il peso d'un pensiero distaccato dala vita,
ovvero nullo, in tal senso un punto senza estensione come il corpo macula

probabilmente, di cui ci parla Nancy.

1f Esserci con: La presenza dell’altro come condizione necessaria al Corpo-

Teatro

La scena s delinea dungque come un luogo in cui s genera e s prende il
tempo di una presentazione di corpi in quanto spinte di senso® tra i vuoti delle
loro “esistenze fortuite”, esistenze cioé che senza I'intervento della volonta
(abbiamo visto in che termini) avverrebbero per caso, senza ragione apparente.
Condizione sine quo non perché questo accada € cio che abbiamo toccato in
precedenza affermando che, aprendo il punto di vista al mondo (venendo cioe a

mondo), € nell’altro e per I'atro che si esplicitala dimensione per cui un soggetto

16 |vi, pp. 25
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fara sempre parte di una moltitudine di atri, anche nella massima solitudine. E
quindi quando I'altro mi vede e mi sente che sa (esattamente come sa della sua
stessa impossibilita di vedersi) che sta partecipando allo spettacolo di una
presenzache si mette in scenae s presentaalui. Egli riceve appunto, nello spazio
della scena, I'intensificazione della presenza, la quale trasforma I'immaterialita
del punto di vista in un Corpo-Teatro. Corpo-Teatro che viene determinato dal
necessario esserci con un altro. E nella presenzadell’ atro cheil corpo (ovvero cio
che viene, cio che s avvicina nello spazio proprio d’una venuta alla presenza,
appunto la scena) entra in cid che da luogo all’awicinarsi del corpo e che
chiameremo teatro. Si abbandona la configurazione incorporea d' un punto di
proiezione, impossibilitata ad uscire dall’ordine dell’Uno, per entrare nella
configurazione di un’apertura e spazialita propria del Corpo-Teatro. E in
quest’ ultima configurazione, nell’ordine del Corpo-Teatro, che il mondo viene a
delinearss come una disposizione di presenze. Laddove I' “io” del punto
incorporeo restava nell’ anteriorita assoluta del suo essere punto, ecco che nel
mondo inteso come disposizione di presenze |’ avvicinamento acquisisce |’ entita
di una venuta, d'un approccio come di un alontanamento, ovverosia di tutte le

modalita coessenziali allavolonta dell’ esistenza di mettersi in scena.

1.g Corpo Teatro eil concetto di Creazione secondo Antonin Artaud

Ci troviamo néell’ ordine del Corpo-Teatro, dove con corpo intendiamo cio
che viene, che s avvicina su una scena. Scena che qui riprendiamo anche nei
termini indicati in precedenza ovvero, accanto al suo esser luogo della venuta alla
presenza, il suo esser o spazio dove “I’atrimenti casuale spinta di senso tra i
vuoti delle esistenze assume la necessita del dramma; il vuoto assume [quindi] la
consistenza di un punto di raccolta del sensol”). In “cio che da luogo
al’avvicinarsi di un corpo”18 abbiamo invece individuato |a definizione di Teatro.

Nancy intreccia a questo punto le sue riflessioni a quelle contenute ne Il

teatro alchimistico, scritto interno alla raccolta Il Teatro e il suo Doppio®s, di

17 1vi, pp. 25; parentesi quadre mie
18 vi, pp. 18

19 Artaud A., 1l teatro alchimistico (1935), trad.it. in Il teatro eil suo doppio, Einaudi, Torino 1968
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Antonin Artaud. In particolare, Nancy si concentra sul concetto di Creazione che
emerge in prima istanza dalla riflessioni di Artaud. E dal concetto di Creazione
che il regista e attore francese deduce lo stesso Teatro, osservando che essa s
opera secondo due tempi:

- il tempo d'un atto di Volonta unitariae privadi conflitto

- il tempo definito della Difficolta e del Doppio.

Ladivisione di questi due tempi, intesi perlopit come principi piuttosto che come
momenti cronologici, viene ricondotta all’achimia dallo stesso Artaud in quanto
anch’ come il teatro costituisce un’ arte virtuale, avente cioé la caratteristica di
non contenere in sé né il suo obiettivo né la sua redta come termini fissi,
replicabili identicamente. Non a caso Artaud sottolinea come I’ alchimia abbia per
simbolo il miraggio, quale & anche il Teatro. Tale miraggio ha nella coesistenza
col suo Doppio lasuaforza daun lato il dramma essenziale che sta alla base del
Teatro stesso e che contiene in séi principi essenziali di ogni dramma,° dall’ altro
il venire a formarsi della materia, che trascina con sé tutti le conseguenze del
condensarsi dell’idea. E quest’ultimo il tempo del Doppio, il tempo della
difficolta, il quale -nel suo esser parte del processo di Creazione da cui s evince
il Teatro stesso- porta “nei limbi incandescenti del divenire’2! la possibilita di
ritrovare il sublime. Sublime che non puo trascendere dal dramma che dovra
altraversare per emergere.2?

E dunque a secondo tempo della Creazione che appartiene il condensarsi
dell’idea in materia. Il primo tempo, che in Artaud dicevamo s delinea perlopiu
come un principio, ecco che in Nancy viene fatto coincidere con I'idea e la
decisione dell’ esistenza del mondo?3. Ad essa segue il tempo dell’ Effettivita, una
seconda tappa che implica I’ apertura reale a mondo stesso. Intrecciandos a

quello di Nancy, anche nel pensiero di Artaud il reale & conflittuale in virtu della

20 Una riflessione presente nel CAP3 della presente tesi, inerenti il tempo del mito, riporta alla
questione del dramma essenziale presente in ogni dramma. Vedi, in particolare, pp.***

21 Artaud A., 1l teatro alchimistico (1935), trad.it. in || teatro eil suo doppio, Einaudi, Torino,
1968, pp.168

22 \fedremo in che modo tale sublimazione che & anche trasfigurazione. Se ne parlaa CAP. 3 della
presente tesi, nel paragrafo dedicato al processo attraversato dagli attori di Giuramenti, nel
percorso dell’ esperienza che é stata I’ ultima residenza e produzione teatrale di Teatro Valdoca.
Vedi, in particolare, pp.***

23 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 20
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materia, ovvero del condensarsi dell’idea. Tale densita materiale & indispensabile
al farsi presenza; ancor di piu: € lo stesso conflitto cosmico, il dramma essenziale,
che di per sé € 0 esige presentazione.

E qui che s intuisce I'intreccio tra le riflessioni di Artaud e il pensiero di
Nancy: € nel condensarsi del conflitto cosmico - che si presenta come dramma -
I"'implicazione necessaria d'una molteplicita di corpi; se I'idea che viene a
condensarsi costituisce la materia, ecco che, dalla sua apparente singolarita, si
dedurra I’imprescindibile pluralita di cio di cui € idea. L’idea del cosmo dunque é
I’idea della pluralita stessa, giacché non c'e Creazione che non sia distinzione,
separazione o, per dirla alla Nancy, spaziamento?4. Non stiamo qui parlando di un
intervallo inerte, piuttosto, stiamo parlando di un’esposizione, molto vicina a
guanto abbiamo precedentemente toccato circa I'idea di scena, quel luogo,
appunto, in cui s generae s prende il tempo di una presentazione di corpi, corpi
intes come spinte di senso. In tale panorama i corpi Sono esposti non per
accidente ma per essenza. E un assolutamente esporsi, quello del corpo (e dei
corpi tutti), un gettare davanti a sé qualcosa di quello che, per lui, (per la sua
precisa modalita di accostarsi, allontanarsi, per la sua singolare drammatizzazione,
ovverosia quel modo preciso di spiccare in mezzo agli altri corpi) costituisce il
vedere ed essere visto. Costituisce il suo annunciare, dichiarare, rivolgere
qualcosa. Comprendiamo qui perché I'esteriorita sia la condizione della
compresenza dei corpi, nonché la sua connaturata teatralita. Viene dagli occhi
come da tutte le altre parti del corpo, perché € proprio attraverso i propri arti, la
propria pelle, I'andatura, la postura e la modalita specifica con cui quel preciso
soggetto incorpora le spinte, attrazioni e repulsioni di quel mondo cui co-
appartiene, che il corpo intraprende un dramma. E il dramma di cui stiamo
parlando € quello della grande tensione primordiale tra corpi, quel rapportarsi gli
uni agli atri non attraverso I’incorporeo cheli distingue, ma con quell’incorporeo
stesso. “Il Teatro € gia cominciato [...] nello spaziamento infinitesimale delle
particelle’ 25, perché gia li hainizio il dramma, cosi come lo intende Artaud nel
suo concetto di Creazione. Inizia cioe I'azione: atto di un compimento che
risponde ad un’attesa. E I'attesa di cui stiamo parlando € I’ attesa del senso. |l

corpo viene tra i corpi, drammatizzazione singolare del suo singolare modo di

24 Cosi come Nancy definisce la Creazione, ripercorrendo latesi di Artaud; lvi, pp. 21

25 |vi, pp. 22
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spiccare in mezzo ad altri corpi, con i quali e stato lanciato nel cosmo, ed € a
contempo manifestazione di questa attesa. Corpo che si presenta aprendosi nel
percepire-agire, laddove i sensi, mentre ricevono informazioni sensibili, ne
emettono atre a loro volta a pari dell’occhio che vede ma anche guarda e nel
mentre, come dicevamo in precedenza, sadi non potersi vedere.

La scena, dunque, definita come lo spazio proprio di una venuta ala
presenza, si specifica ora ulteriormente come il luogo in cui s generail tempo di
una presentazione di corpi in quanto spinte di senso trai vuoti delle loro esistenze.
Vuoto che, assumendo la consistenza del punto di raccolta del senso, evince le
esistenze dalla loro casualita, iscrivendole a pieno titolo nella necessita del
dramma. E se il teatro e cio che daluogo all’ avvicinarsi di un corpo, diremo alora
che il tempo della rappresentazione, del ri-presentarsi, dell’intensificazione della
presenza che diviene Corpo-Teatro, € il tempo puro. |l tempo cioé della
presentazione autentica. Nella precisa durata di questo tempo, ecco che la
teatralita procede a partire da una dichiarazione di esistenza?s, giacché é
I esistenza stessa quella modalita d' essere che s da a sentire non in un semplice
percezione (che sarebbe lo stato pre-esistenza di cui abbiamo parlato in
precedenza o che, con quanto appena percorso, dovremmo forse correggere in
pre-presenza, in ogni caso, NoN ancora corpo), ma come densita, come tensione. E
per questo che “il teatro s rivela dunque come la cessazione del segreto, laddove
il segreto & quello di un’anima ritratta nella sua intimitd’2”. Nel teatro quella
stessa anima ritratta nella sia intimita, come tale esce e si espone. Proprio come il
corpo e proprio perché il corpo, s rivela la verita dell’anima. Verita che a sua

volta s spinge sulla scena o, piu propriamente fa scena.

1.h Il fare mondo del corpo teatrale: prima del culto, I’es-porsi dei corpi

Nancy conclude la sua trattazione indagando I’ aspetto rituale del Teatro o,
piu propriamente, il suo essere culto. Culto inteso come I’incontro con qualcosa
che costituisce un mistero, una parte riservata che, in quella condotta che il culto

stesso delinea, si rende disponibile all’ avvicinamento. “1l culto” osserva Nancy,“si

26 vi, pp. 33

27 vi, pp. 33-34
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articola[infatti] intorno all’ attesa che qualcosa accada, si produca, abbia luogo” 2.
In tal senso, una cultura consiste proprio nella possibilita di mettere insieme,
formare un modo dello spettacolo, possibilita che significala messain presenza di
corpi i qual, in quanto spinte di senso, Sincontrano, distanziano, attirano,
respingono in quel fare mondo. Fare mondo che s costituisce come lo spazio
stesso della comparizione. |l corpo teatrale dunque “rende sacra la propria
presenza, cioe la sua anima’2° o, come direbbe Artaud, la sua creazione, la sua
iscrizione cosmica. Compie un sacrificio. Si es-pone, fa il sacro. In tal senso un
corpo che agisce, s muove o parla, S esprime necessariamente. Non solo, s
esprime in tutte le sue sfaccettature e parti, anche quando non s sta rivolgendo
direttamente a un altro corpo; si esprime ed espone naturalmente, al punto da
essere gia teatro. E questo accade perché in quel corpo che agisce e che trova lo
spazio per la venuta alla presenza vengono portete le forze e direzioni del mondo,
vengono portate proprio nel suo fare-mondo, nel suo es-porsi, €, in esso, il teatro
gia effettivamente dato o pre-dato in termini di potenzialita.

“La mia pelle diventa anch’essa un teatro”3 cita Nancy nelle parole del
poeta Mohammed Kahir Eddine. In tal senso € pertinente I’ osservazione del
filosofo circa la precedenza del corpo-teatro rispetto a culti e alle scene, e non
viceversa. La teatralita s spoglia dunque della sua veste religiosa o prettamente
artistica per entrare a pieno titolo nella condizione del corpo cosi come lo
abbiamo tratta sin ora: esso stesso si delinea come condizione del mondo, che elo
spazio dell’ attrazione e repulsione del corpi, di tutte quelle forze d’'incontro che,
nella datita di una moltitudine necessaria a loro essere corpo-teatro, viene a fare
mondo. Un fare mondo che, nel mostrarsi I'un I’altro dei corpi, mostra al
contempo “dietro di loro e intorno a loro, la notte incorporea della loro

provenienza’ 3L,

28 vi, pp. 35; parentesi quadre mie
29 vi, pp. 35
30 vi, pp. 24
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CAPITOLO 2: TEATRO

HAMLET: (...) The players cannot keep counsel. They'll tell all.
OPHELIA: Wi he tell us what this show meant?

HAMLET: Ay, or any show that you will show him.

W. Shakespeare, Hamlet: Act 3, Scene 2

Premessa:

Perché ripercorrere in questa sede Corpo-Teatro, uno scritto di poco piu di trenta
pagine, fitto di nodi filosofici da indagare e che lascia ben intendere la cattedrale
di pensiero che lo precede e che dovrebbe accompagnarlo in corso di lettura per
comprenderlo approfonditamente? Per due ragioni: Un testo filosofico che
racchiuda in sé una simile compresenza di riflessioni sul Corpo e sul Teatro, punti
focali della nostra tesi, a punto di elaborare un concetto nodale come quello di
Corpo-Teatro, rappresenta un importante fondamento teorico alle riflessioni
empiriche che su di esso verremo ad articolare. Altri concetti chiave, quali la
coappartenenza corpo-mondo, il venire a mondo in termini di percepire-agire e
dunque emancipandos dalla condizione di punto di vista immateriale nel
necessario incontro con I’'altro, con la moltitudine e, ancora, la volonta
coessenziade all’esistenza di mettersi in scena, ecco che vengono a fondare il
lessico filosofico e sulle cui basi abbiamo costruito la nostra indagine. In questo
senso saranno nodali anche le riflessioni di Michel Focault, come o sono gia state
nel corso del capitolo precedente quelle di Antonin Artaud, che lo stesso Nancy
chiama in causa. In buona sostanza, in Corpo-Teatro troviamo la tavolozza di
colori primari con cui dipingeremo il nostro paesaggio.

La seconda ragione sta nel fatto che, proprio in luce di quanto detto, Corpo-
Teatro € il libro che la compagnia Teatro Valdoca ha consegnato a ciascuno del
suoi attori al’inizio del percorso di lavoro biennale che ha preceduto Giuramenti,
spettacolo teatrale che ha debuttato nell’ aprile del 2017 al Teatro Bonci di Cesena
e di cui avremo modo i parlare nei successivi capitoli di questa tesi, poiché
rappresenta tanto nel suo percorso di realizzazione quanto nello spettacolo stesso
il luogo di osservazione empirica di quanto andremo a esporre nella nostra

indagine fil osofica.
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Sara necessario partire dale riflessioni di Artaud, col quale abbiamo
concluso il primo capitolo, e svilupparle nella direzione della particolare tipologia
di teatro di cui stiamo qui trattando. E infatti un teatro che risponde ad un
orientamento preciso quello che chiamiamo in causa per poter avvicinare davvero
le ragioni filosofiche presenti in Corpo-Teatro ale riflessioni empiriche date
dall’ esperienza diretta con Teatro Valdoca, la compagnia teatrale di Mariangela

Guadltieri e Cesare Ronconi.

2.a AArtaud e “lo scandalo di un pensiero separato dalla vita” 32. || teatro che

afferma una necessita

Seripercorrendo le tesi filosofiche di Nancy abbiamo delineato in che senso
intendiamo la parola Corpo e con quali premesse venga riconosciuto come
Corpo-Teatro, sara invece attraverso le riflessioni di Artaud che andremo a
individuare che tipo di teatro chiamiamo in causa come fondamento della nostra
indagine. Scrive Derrida nella prefazione al libro Il Teatro e il suo Doppio “la
teatralita [in Artaud] deve restaurare e attraversare da parte a parte “esistenza’ e
“carne’. Varra dunque per il teatro quello che diciamo del corpo.”33. In questa
frase fondamentale si incontrano diversi aspetti importanti per la nostra tes,
giacché, per quanto qualunque lettore possa trovarsi riluttante innanzi ala
scrittura di Artaud, la chiarezza con cui ci viene chiesto di abbandonare una
distanza discorsiva a favore di un’immersione nel testo (e, non di meno, nella
forte destabilizzazione che implica) porta con sé tutta la natura, ancor prima
di tematizzarla, d’ una pratica che fa opera. Si viene a chiamare cioé una disciplina
specificadel corpi al’ opera, che, per Artaud, € giateatro.

In sostanza, in tale andamento non s'incontrerebbe una pagina scritta alla
guale ci s possa relazionare analiticamente, ma piuttosto una scrittura intesa come
esercizio vivo di segni. Fin dalla sua stessa modalita di scritturaArtaud ci presenta

il suo teatro. Cosi come escludera dal suo Teatro della Crudelta (di cui a breve

32 Blanchot M., Antonin Artaud, in “Nouvelle Revue Francaise” n.46, 1956. Questo articolo si
trovaoggi in Blanchot M., Il libro a venire, trad. it. Einaudi, Torino 1969; la citazione si trova
app.49 del suddetto volume

33 Derrida J. nellaprefazione apg.V11 dell teatro eil suo doppio, di Artaud A.; Einaudi, Torino
1968. Parentesi quadre mie.
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parleremo) lo spettatore passivo, Artaud disconosce ala stessa maniera la
possibilita d’ incontro tra la sua stessa scrittura e il |ettore che voglia collocarsi in
una posizione distaccata, non coinvolta nel processo formativo e produttivo che
genera naturalmente uno scrivere che sia costitutivo di una visione, quale e la
modalita di Artaud. In tal senso Florinda Cambria nel suo libro Corpi al’ Opera
ben teorizza la prossimita, ai limiti della coincidenza, tra la scrittura teatrale e la
scrittura autorale dello stesso Artaud. Scrittura autorale intesa come scrittura che

s faportatrice di un mondo e sue implicazioni. Scrive infatti la Cambria:

Opera, quindi, innanzitutto come operativita. [...] Parlare del testi artaudiani come
elementi di una operativita anziché di un’opera & cosi una scelta funzionale alla
necessita di porli comei termini di una frequentazione possibile.3*

€, poco piu avanti

Il punto e che esporsi ala operativita del testo artaudiano significa esattamente
mettere in gioco la propria posizione di lettore, accettarne la destabilizzazione,
atraversarla, in qualche modo; e anche vagheggiare di atteggiars a lettore/
spettatore, nelle modalita cui si € genericamente fatto cenno, sarebbe una reazione
ingenua e inadeguata, se non s facesse carico dello stravolgimento che Artaud
operasullae nellafunzione dello spettatore teatrale3®

S deduce da queste righe una immediata vicinanza con quanto detto
nell’introduzione ala presente tesi, in particolare circa la difficolta quasi
insuperabile d'una trattazione degli argomenti in analisi secondo una modalita
distaccata, come se potessimo collocarci sopra di essi. O anche di fronte, come
abbiamo visto credersi, a torto, il soggetto che si pensa collocato innanzi allo
spettacolo del mondo, e non dentro. Contemporaneamente il soggetto cosi
pensante, sSimmagina a di fuori della rete originaria di cui abbiamo trattato in
precedenza e alla quale invece dovremo fare riferimento anche in quanto fonte da
cui emergono forze che ci trascinano, e che incorporiamo. Tutto il contrario,
dunqgue, d'un controllo basato sulla volonta della nostra soggettivita individuale.
Per questo, ripercorrendo Nancy, abbiamo dato tanta importanza alla componente

del rimettere costantemente in discussione i propri abbozzi, componente, abbiamo

34 Cambria F.,, Corpi all'opera. Teatro e scrittura in Antonin Artaud, Jaca Book, Milano 2001, pp.21

35 |vi, pp.22
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visto, che viene come tratto costitutivo dell’esistere. Il volersi mettere in scena,
appunto.

Nell’espors all’ operativita degli scritti di Artaud (esposizione che s da
nellarimessain gioco, appunto, della propria posizione di lettore) troviamo anche
una vicinanza con la rimessa in gioco dei propria abbozzi, atra modalita
costitutiva dell’ esistenza nei termini di Nancy. Diremo dunque che nella teatralita,
operativita e scrittura di Artaud dal momento in cui se ne accetta |’ incontro, si
accogliera, allo stesso modo, un naturale stravolgimento. La complementarita tra
scrittura e teatralita in questi termini sta nel fatto che lo spettatore, secondo
Artaud, non ha e non pud avere destino diverso: rispetto a quanto egli riconosce
come situazione necessaria a suo Teatro, |0 spettatore diviene naturalmente parte
integrante dell’ operativita, dello spettacolo stesso. Lo diviene a piu livelli, ma
senza mai toccare il grado zero per cui Si possa parlare di un distacco effettivo. E
troppo tardi: egli dovra, costantemente, fare questione di quella distanza che lo
colloca nella posizione dello spettatore, abbandonare quella postura e cadere
dentro a quanto gli si dispiega da ogni lato, con punto focale in scena volendo, ma
sempre trascinato dalle forze chiamate in causain quell’ accadere, le quali sono in
ogni luogo, tutt’intorno e anche dentro di lui. Ladistanza si potra riassumere in un
secondo momento, ma sempre e solo nei termini della ricostruzione degli argini
d'un fiume dopo la piena. In questo senso, hon si tornera mai uguali; tale ritorno é
fuori dall’illusione di una replica (replica intesa come rappresentazione, la stessa
rappresentazione contro la quale s staglia Artaud nel parlare del suo teatro
schierandos a favore, piuttosto, d'un tentativo di continuare la vita3®) e la nuova
postura non avra nulla a che vedere con il distacco adottato da chi, a questo gioco,
non ha voluto giocare. Lo spettatore passivo, che non gioca, somigliera alora al
soggetto che s richiude nell’ inautentico, in quella condizione insostanziale a cui
sembra essere destinato il punto di vista qualora si pensi fuori dal rapporto col
mondo. E che cosi pensandosi resta alla stregua del punto inesteso. La modalita di
passivita di cui qui paliamo fonderebbe infatti la sua ineluttabile
compartecipazione a mondo sulla forza di inerzia, piuttosto che sulla naturale
apertura a cui il soggetto € destinato nel suo essere gettato. Che si tratti di pre-

esistenza o di esistenza inautentica € una questione sulla quale ci siamo gia

36 Artaud A., Teatro Alfred Jarry (stagione 1928), trad.it. in Il teatro e il suo doppio,
Einaudi,Torino 1968 pp.17
34


http://trad.it

dilungati e che, in ogni caso, non cambia di fatto il gioco di forze che si dispiega
nell’ opposto andamento, ovvero quello di partecipazione ala natura spalancata

del soggetto rispetto al mondo.

2.b Inciso: Volonta dell’ esistenza di essere in scena e volonta del soggetto

Il gioco della replica e della ripetizione

Ci sembra doveroso, a questo punto della trattazione, un inciso che richiami
brevemente in causa la volonta dell’ esistenza (quella di mettersi in scena) e la
volonta del soggetto (che potrebbe pensarsi, chiuso nell’io solipsistico, fuori dalla
scena alla quale non solo é partecipe ma che allo stesso modo incorpora). Volonta
incontrate nel capitolo precedente e nella cui distinzione netta si apre il paesaggio
per cui si possa collocare anche la differenza nodale tra replica e ripetizione. A
queste ultime avevamo invece accennato rispetto alla presa di distanza dal
narrativo, dalla retorica e dunque dal tipo di teatro che poggia su questi
fondamenti, incontrato in prima istanza del CAP. 1. Tale teatro (che nulla ha che
vedere col corrispettivo filosofico dell’ essere cio che daluogo al’avvicinarsi di un
corpo3’) esce totalmente dai crismi a cui ci rimettiamo in questa sede; é tuttavia
importante specificarli per poter procedere nel nostro discorso su Artaud.

Entrando nella teatralita delineata ne Il Teatro e il suo Doppio, abbiamo
incontrato un’ operativita (gia dalla modalita di scrittura e in maniera ancora piu
ampia nel paesaggio teatrale che delinea) la quale implica una relazione
dell’individuo col teatro stesso prossima alla relazione che il corpo ha col mondo.
In che termini? Abbiamo visto che, anche pensandos fuori dal mondo, I'io
solispistico -il paradossale corpo macula di Nancy, lo stato di inautenticita
dell’ Esserci e la condizione di pre-esistenza di Nietzsche- non &€ mai esentato dal
suo sussitere. La volonta del soggetto dunque, pur attuando la manovra di
sovrapporre se stessa ala volonta dell’ esistenza (a cui € iscritto), riesce -nel suo
rapporto col mondo- unicamente nei termini dell’ apertura di un assurdo, di una
caduta, nell’ accesso ad uno stato di nullita e inerzia. In tali intervalli o condizioni

il soggetto continua a esistere, pur in una modalita antropocentrica e casuale,

37 appunto, il tempo della rappresentazione come tempo del ri-presentarsi, come abbiamo visto in
Nancy. Cfr § 1.f della presente tesi
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giaccheé le spinte di senso che i corpi sono e incorporano continuano a sussistere,
ma, atali condizioni, in quellache é un’ esistenza fortuita.

Nel teatro invece (e specificatamente nel teatro soggetto della nostra tesi) non si
relazionano piu, in prima istanza, due volonta appartenenti a ordini differenti
quale é lavolonta dell’ esistenza e la volonta dell’ individuo. Nel teatro € I’ accordo,
il gioco tra la volonta di un individuo o piu individui (identificabili nell’ attore o
attori, autore, regista ecc) con la volonta di uno o piu individui (identificabili
come spettatore o spettatori, produttori, direttori, critici ecc) appartenenti al
medesimo ordine e che tuttavia s dispongono in dei ruoli atti a demarcare non una
gerarchia umana (daccapo gioco dei solipsismi, che aprirebbe piuttosto ad un
rapporto di potere) ma una gerarchia delle forze. La sola ragione per cui € la
teatralita e non lo spazio dello spettatore ad occupare un ordine piu prossimo a
quello del mondo e perché sta alla teatralita la trasfigurazione delle forze
dell’individuo o degli individui in uno stato prossimo a quello che e il mondo, dal
singolare a plurale, prossimo allavolonta dell’ esistenza d’ essere in scena, di darsi
cioe all’ esistere nei termini di incontro. La modalita con cui le forze in campo per
tale trasfigurazione vengono impiegate dalla teatralita in questione definira i
termini d’accordo tra le parti in gioco; ne stiamo noi indagando due, in questa
sede: a livello teorico la modalita delineata da Artaud e a livello empirico la
modalita delineata da Teatro Valdoca. In ciascuno di questi casi, tuttavia, I’ ordine
fondante di egualita e ri-conosciuto a e da tutti i soggetti chiamati in causa nella
teatralitain questione. Modalita dello stare al mondo (che e corpo, che é teatro) la
quale dovrebbe darsi sempre in un rapporto di potenza, in un gioco di forze che e
del mondo, mai invece di potere proprio invece del solipsismo (anche quando si
da in larga scala). Vedremo nel quarto capitolo della presente tesi il rapporto tra
potere e potenza a cui apre quest’ ultimariflessione, per oraci basti specificare che
il solipsismo in larga scala s riferisce ad una sommatoria di individui che
agiscono, pur insieme, nell’incapacita di uscire dall’ordine dell’Uno. Uno
prioritario, al pari della volonta individuale che vuole imporsi ala volonta
dell’ esistenza di essere in scena, nel rapporto con I’ altro. E invece condizione del
coro quella della moltitudine di individui che fa corpo col mondo, entrando
appieno nel gioco di forze (non esente da ferite e da continua messa in gioco di
abbozzi, come sappiamo), trovando il suo posto nello spazio anche infinitesimale
che s apre in esso. Non solo quindi trovando il suo posto nel mondo ma anche

incorporandolo, facendo del corpo stesso un mondo. Un corpo-teatro, appunto,
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che agisce, vive, spalanca nello spazio per la venuta alla presenza, che € la scena.
E questa la ragione per cui S piu parlare di messa in gioco, di tentativo di
continuare la vita, di partecipazione alla natura spalancata del soggetto rispetto al
mondo. Mondo delimitato in uno spazio tempo che, in questo capitolo,
riconosciamo in unateatralitd, che si dain molti modi.

E in questo paesaggio, teatrale e filosofico al contempo, che si delinea la
distinzione trareplica eripetizione. || teatro € una rappresentazione che, in Nancy,
s da nella forma del ri-presentarsi. Tuttavia, anche solo fermandosi alla parola
rappresentazione, incontriamo subito la distinzione che Schopenhauer attua tra
Vorstellung e Darstellung3® ne Il mondo come volonta e rappresentazione. Tale
distinzione e cara ala nostra tesi perché ci indica nuovamente la differenza tralo
statuto immaginativo della prima (Vorstellung, proprio della rappresentazione
mentale, legata alla volonta del singolo) e la capacita di comprensione d’'una
esibizione sensibile (Darstellung, legata invece allo spalancamento, a dars di
qualche cosa a cui ci diamo) quale invece € la seconda.3® Capacita, quest’ultima
che si da all’ attore quanto allo spettatore, poiché la presentazione autentica si da
nei termini di una reciproca attenzione, non di una reciprocaimmaginazione.

E chiaramente nell’accezione di rappresentazione come Darstellung che
radica il fondamento del ripresentarsi vivo delle cose. Ed € a questo che s
riferisce a Artaud, estraneo invece alla replica, a ripresentarsi pedissequo di cio
che vuole, vuole essere originale invece che originario. Originale potra essere la
modalita per cui s da un originario, ma non potra esentrsene. Quel dramma
essenziale che contiene in sé tutti i drammi, cui abbiamo fatto riferimento nel
primo capitolo della presente tesi, racchiude in sé il fondamento della Darstellung.
Alto rischio insito invece nella Vorstellung (come in tutti i teatri che la accolgono
come fondamento) e quello d’un ripresentarsi che non riesce ad essere ripresa,
quella che Nietzsche riconosce negli individui spossati e nei nichilisti, dunque la
rappresentazione mentale atta perlopiu alla tutela di s€ medesima, della propria

comodita.

38 Con particolare riferimento a Schopenhauer A., Il mondo come volonta e rappresentazione,
trad. di P. Savj-Lopez e G. De Lorenzo, Roma-Bari, Laterza, 2016

39 Per e riflessioni circa Schopenhauer si & fatto esplicito riferimento al saggio breve di Foschi
Albert M. Il mondo come volonta e rappresentazione? Sul termine Darstellung in Schopenhauer.
(2011) Edizione ETS, Pisa, 2011.
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E quest’ ultima forma degenere della Vorstellung che sembra accompagnare
la collettivita depersonalizzata, propria tra l'atro di diverse forme
dell’igtituzionalita. Propria cioe di quei luoghi dove il mezzo cerca di sovrapporsi
al fine, in una meccanica di autoprotettiva daccapo solipsistica, ancor piu gravosa
in quanto sistematica, iscritta cioé in un luogo “povero di mondo” per dirla ala
Heidegger4?, dove non vi € spettatore coinvolto capace di recepire il ripresentarsi
vivo delle cose. Sono i luoghi in cui alberga la paura della trasfigurazione, del
congedo da cio che ci & conosciuto oltre i limiti della familiarita, oramai nel
territorio del possesso. La misura che cosi fortemente oggettivizza si da in questi
luoghi come creatrice di circoli vizios, i quali fortemente allontana dal vero.
Come anticipato, dedicheremo una piu approfondita riflessione sul rapporto tra
potere e potenza nel quarto capitolo della presente tesi, sebbene inevitabilmente
esso entra giain cause nelle tematiche trattate nel presente capitolo poiché ad esse
s relazionainevitabilmente e apiu livelli.

Tenendo dunque buona la distinzione tra replica e ripetizione (dove replica
e il ripresentarsi d'uno spettacolo nella fattispecie del suo essere prodotto; cosi
inteso il teatro che s ripete abbandona i luoghi della ripetizione che vedremo
essere quelli della profondita, dove alberga I’ originario. Sottratto a questi ultimi
luoghi, lareplicadi dadi qualungue che azione che si ripresenta senza portare con
sé una metafisica in atto. Essa dungue s da come vuota, incapace d essere
riconosciuta in qualcosa d’ altro che non sia stessa. Ed essendo vuota tale replica
spesso non significa niente. Non vi € in essa iscritta la dinamica del ri-conoscere,
di quel vedere gli altri che mi vedono ecco che nell’ aterita riconosco cid che mi
espone. L’altro che mi guarda mi restituisce, rifondando ogni volta quel mio
presentarmi in scena che + essenziale @ mio darmi come fenomeno. Fenomeno
che s rimette, chiaramente, alla rappresentazione autentica iscritta nella
Darstellung. E chiaro che, in una replica cosi delineata, trovi ampio spazio la
retorica e la narrazione, che vengono invece escluse nel paesaggio della
ripetizione, delineata d'altro canto nei termini suddetti.

Riproponiamo un passo di Platone gia citato in precedenza:

«Socrate: non ti sembra che nei teatri i poeti facciano retorica?»
(Platone, “Gorgid’, 502 c-d)

40 pensiero a pill riprese presente in Heidegger M., Concetti fondamentali della metafisica.
Mondo-Finitezza-Solitudine. || Melangolo. Genova 1999
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Certamente, risponderemo. Probabilmente perché i poeti o attori, e tutta la
macchina teatrale in questione, sono compartecipi d’ un paesaggio che non radica
nell’ originarieta e che a contempo richiede allo spettatore un’ attenzione che non
conduce a nulla che non sia, daccapo, |o strumento solipsista impiegato in questo
caso dal poeta, sia essa la medesima poesia che decanta (dunque vuoto vezzo
virtuoso), I’opera a cui partecipa (dunque manifestazione festosa piuttosto che
boriosa d’uno spazio a cui lo spettatore, in realta, non € invitato). In un simile
paesaggio, congedando la poesia e s tornando ad un linguaggio d attore, la
narrazione degli eventi si mostrera come vuota successione di accadimenti il cui
raccontarsi, in tutti i suoi dettagli e orpelli decorativi, si mostrera pit ampio di
quanto potra mai emergere dal cuore del racconto stesso. Daccapo, nemmeno
nella parola, sia essa scritta o pronunciata, si € esenti dal rischio di rubare lo
spazio per la venuta alla presenza. E cosi, quando il gioco della volonta si mostra
piu forte del suo invitare, aprirsi, volgersi a mondo a cui chiede (e a contempo
da) attenzione.

A Socrate, fossimo anche noi un personaggio ospite del Gorgia di Platone,
potremmo anche rispondere “forse”’. Probabilmente perché, essendo noi collocati
ragionevolmente nello spazio destinato anche Socrate (aintuito, direi, quello degli
Spettatori € magari accanto a Socrate stesso, che a noi s rivolge) potremmo
domandarci a che livello non ci sentiamo coinvolti, perché se lo fossimo,
coinvolti, non avremmo |o spazio per il nostro sguardo distaccato. La risposta sara
dunque una nuova domanda, per noi, per il nostro compagno Socrate, per gli
attori; una domanda dunque che interroga il nostro sguardo: Chi tra noi e povero
di mondo? | nostri poeti di scena, noi spettatori chiamati a partecipare al rito
collettivo del teatro o entrambe le nostre entita, che vogliono credersi separate
guando, insieme, nell’ essere singolari e plurali4l, costituiscono tutto un mondo?
Tornare alora laddove il teatro € cio che da luogo al’avvicinarsi di un corpo,
riavvicinandoci a Nancy. Il tempo della rappresentazione, del ri-presentars,
dell’intensificazione della presenza che diviene Corpo-Teatro, s da in questi

termini come el tempo puro. Il tempo cioe della presentazione autentica.

41 Al concetto di Essere singolare-plurale, che indagheremo a partire dall’omonimo scritto di
Nancy, dedicheremo diverse riflessioni conclusive nel CAP. 4. della presente tesi. Motivo per cui
non ci soffermiamo ora
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il teatro € la duplicazione della presenza in quanto messa in presenza dei
presenti o presentazione del loro essere-presenti. Il corpo é stesso gia
presentazione: un corpo infatti non consiste semplicemente in un “essere” -
quale che siail significato che si voglia attribuire a questa parola - ma articola
questo essere in un apparire o lo indicizza su un esser-la che implica la
compresenza -distanza, prossimita, interazione- di altri corpi.*?

E se la teatralita procede dalla dichiarazione di esistenza, come s diceva in
precedenza sempre rispetto a Nancy, sara in questa duplicazione, in questo
raddoppiamento che entrerain gioco il Corpo-Teatro, cosi come lo abbiamo visto
nel paragrafo ad dedicato.

E chiaro che in questo gioco, in questa modalita propria anche della
teatralita che stiamo indagano, retorica, narrazione e solipsismo proprio

dell’ inautentico vengono a dissolversi naturalmente.

2.c Riprenderelefila: ritorno all’ operativita

Gioco, compartecipazione e teatro in Artaud

Artaud, parrebbe, gia con |'operativita della sua scrittura apre ad un
paesaggio - teatrale - di piena compartecipazione. Non a caso s € parlato in
precedenza d’ accettare il gioco, fosse anche solo perché in lingua francese (jouer)
einglese (play) larecitazione viene indicata proprio col verbo giocare. Ma gioco é
anche la parola scelta in questo contesto dallo stesso Nancy in senso piu ampio,
gioco cioé anch’esso soggetto a dualita in quanto messa in gioco, e la messa in
gioco e quelladei corpi.

Il gioco: lo chiamiamo qui in causa, intrecciando Artaud e Nancy, anche
rispetto alla parola, ale sue diverse modalita d’ essere rivolta e ale dtrettante
modalita con le quali essa viene interpretata. E la stessa messa in gioco che porta
una dualita, nel gioco intensivo della presenza che sta ai corpi, non trattenuti in sé
e che dunque dichiarano un esistenza che s da a sentire non in una semplice
percezione ma come densita, come tensione. Quell’intensita voluta dalla presenza,
cheil corpo é. In tal senso Nancy scrive “Ogni presenza si sdoppia per presentarsi

eil teatro e tanto antico e quasi atrettanto diffuso quanto il corpo parlante” 43.

42 Nancy J.L, Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 33

43 vi, pp. 32
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E che ne é délla parola scritta di Artaud, che abbiamo visto possa essere
chiamata in causa come operativita? Anch’ essa non € esente da questo scambio tra
intensitd, anzi, nel caso di Artaud essa lo reclama come condizione necessaria. In
questo scenario, dove il teatro chiama in gioco la necessita, € chiaro che venga
abbandonato completamente il tratto narrativo, il cui fine primario e
I’ intrattenimento, come caratteristica essenziale della messinscena.

Siamo arrivati a quanto precedentemente avevamo anticipato, ovvero ai
tratti che caratterizzano il teatro che interessa la nostra tesi e che s distaccano
nettamente da una piu generica modalita d’intendere il teatro come appunto pura
arte di retorica, e narrativa, d'intrattenimento. Tratti, questi, probabilmente
marmorel nell’immaginario di teatro secondo Heidegger, dove la messinscena (in
guesto caso rappresentazione piena) si mostrerebbe come servizio della e ala
forzaletterale del testo, fuor di corpo, ovvero esente dalla suatraduzione in azione
viva, e che privilegia piuttosto un a-priori le cui regole sono dettate dal testo
stesso. Testo a quale si dovra essere fedeli alla stregua di una divinita e che, con
la stessa fedelta, verrariportato ad un pubblico che €, a sua volta, servito (essendo
pensato come fuori, entita altra rispetto ala scena) da schiavi cosi come Derrida
viene a chiamare gli attori nella premessa allo scritto di Artaud, evincendo in che
scenario il regista francese collocava tali figure, se appunto date in pasto a tale
forma di teatro.44 Schiavi piu volte, gli attori: del testo, dell’ autore-regista, del
pubblico. Di tutto cio che viene inteso come non partecipe a presente dell’ azione,
un astrarsi che, abbiamo visto, per quanto illusorio, hatutto il potere delle certezze
di chi s é adienato da una partecipazione, rispondendo a regole solo sue,
solipsistiche se parliamo di un essere umano, dogmatiche se parliamo di uno
strumento fattosi fine ultimo (come potrebbe essere nel caso d'un testo fattos
parola lapidaria). Forse sbagliavamo, in precedenza, nel dire che esiste un
pubblico che non gioca, ma per certo esiste un pubblico che gioca a tutt’atro
gioco, molto piu vicino ad una dinamica di potere (da qualsiasi parte sia)
piuttosto che alla potenza propria della scena, dove i tentativi, le varianti e le
possihilita si spalancano, per quanto iscritti in un fallimento pressoché necessario

e che non di meno contribuisce a loro spalancarsi.*> Tra |’ altro (tornando per un

44 Derrida J., nella prefazione apg.X|1 de I teatro eil suo doppio, di Artaud A.; Einaudi,Torino 1968

45 Vedremo in che termini Artaud e, per quanto ho potuto farne esperienza, anche il Teatro Valdoca
intendano questaimpossibilita cosi feconda.
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istante alla nostra amichevole domanda al personaggio di Socrate, in risposta ala
sua osservazione nel Gorgia, di Platone) s intuisce facilmente che innanzi ad uno
spettacolo che risponda alle sole regole della messinscena narrativa e della pura
replica, il pubblico potra distaccarsi in un qualungue momento poiché si sentira
nella posizione d’ essere semplicemente intrattenuto. Sara un problema degli attori
0 dello spettacolo tutto di non essere, in caso, riusciti in tale intento. Altra
possibilita di questo paesaggio: un pubblico che comunque s doni attento alla
messinscena potrebbe essere sentito sbalzato fuori di fronte all’altra forma di
servizio che gli attori o lo spettacolo stesso stanno dedicando a successivo
servitore: il testo. O, piu propriamente, |’ interpretazione di quel testo (letterale) da
parte di un regista o addirittura autore-regista che definisce le modalita univoche
per cui quella storia possa essere raccontata. Il pubblico, daccapo, s ritrova
escluso giacché sta assistendo ad un processo incentrato sulla replica e sul
perfezionamento di regole delle quali non e partecipe (al di |a della sua volonta e
tentativo di parteciparvi), non essendo nella mente e nello sguardo nel regista-
autore. Dopo tutto, in tale scenario, non sono davvero partecipi nemmeno gli
attori, meri esecutori. E evidente che in questo secondo paesaggio la figura
dell’ autore-autore o del testo assumono un ruolo prossimo ala divinita. Non vi é
discussione possibile.

Scrive Derrida:

Il teatro della crudelta espelle Dio dala scena. Non mette in scena un
nuovo discorso ateo, non presta la parola all’ ateismo, non apre lo spazio
teatrale a unalogica filosofante che proclami una volta di piu, come se non
fossimo gia stanchi di questo, lamorte di Dio. Nella sua azione e nella sua
struttura, la pratica teatrale della crudelta gia abita o meglio produce uno
spazio non-teologico. La scena é teologica finché resta dominata (...) da
una volonta di parola, dal disegno di un logos primo che non appartiene al
luogo teatrale e lo dirige a distanza.*6

Vi & dungue I’ urgenza e la necessita, nel teatro di cui parlaArtaud, d’ una manovra
al presente, che appartenga a luogo teatrale, luogo al quale partecipano
pienamente anche gli spettatori. Non potrebbe che essere cosi, da momento chein
quel luogo s distende un presente comune, compartecipazione ad un mondo nel

quale facciamo scena. Entriamo in azione nello spazio per la venuta alla presenza.

46 Derrida J. nellaprefazione apg. X1 dell teatro eil suo doppio, di Artaud A.; Einaudi, Torino 1968
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E chiaro che non si tratta di una manovra unilaterale, sarebbe un paradosso.
Un teatro che richiede |’esplicitazione di una manovra di compartecipazione
(inevitabile, restando fedeli a Nancy, ma rispetto alla quale possiamo agire in una
modalita piuttosto che in un’altra), manovra che sappiamo essere propria
dell’esistenza, € un teatro che si sta mettendo in una posizione estremamente
ambiziosa, quasi utopica4’” Un ascolto del presente a piu riprese, a partire dalla
mappatura che attori e regista distenderanno prima dei lavori che daranno il via
allo spettacolo vero e proprio (mappa che verra, in quanto viva, necessariamente e
pit volte tradita, rivista, trasformata) fino al momento in cui s arrivera ad un
equilibrio delle dinamiche per il quale si possa condividere quel piu avanzato
punto del presente. Lo s condividera col pubblico, che con la sua presenza ne
gpalanchera ulteriormente il raggio, aprendo uno spazio nuovo, naturale e ancora
sconosciuto. Un teatro che, in questi termini, la vita vuole provare a continuarla.
Sembra impossibile, in termini di assoluta riuscita, in effetti, lo & Artaud lo sa
molto bene, non & un caso che nel manifesto della sua compagnia Teatro Alfred
Jarry parli dell’ambizione come loro massimo tratto distintivo. Ambizione ad un
pieno esserci, una promessa di autenticita piu propria del tentativo che della
riuscita. Un andamento del teatro che vuole awicinars alla purezza di una
totalitax Parla di miracolo, Artaud, per prossimita naturade al falimento e
all’'impossibilita, ecco che il suo teatro si delinea come tentativo di continuare la
vita, di perseguirla cioé nei termini opposti a quelli dell’imitazione, sulla quale si
fonda |la stragrande maggioranza del teatro occidentale. Artaud, piuttosto, si sente
incline ad un’operazione magica, aborra la replica senza rimando e chiama in
causa il miracolo come la grandiosita scritta nel tentativo. Eccolo dunque
avvicinare il suo teatro alla fratellanza tra epicita®® e prossimita a falimento
irrecuperabile, parti integranti di ciascun tentativo che possadirsi davvero tale.

A fronte di un simile andamento s comprende ulteriormente perché dalle
parole del regista e poeta francese emerga un’ esortazione a frequentare insieme

(spettatori e attori) un’impossibilita, e agirla. E proprio in questa impossibile

47 Lo abbiamo visto nel gioco delle volonta, ovvero quella dell’ esistenza e quella del soggetto, nel
cui rapporto si dispiega una complessita alla quale non possiamo essere indifferenti giacchéin
consisteil gioco della venuta alla presenza. L’ essere in scena, appunto, apiu livelli.

48 Al tempo del mito e all’ epicita nei cui termini si dispiega il cosmo simbolico a cui partecipa la
comunita, in questo caso teatrale, & dedicata un’ampia sezione internaa CAPA4. Vedi in particolare
alavoce 4.a. | Secifica: Il tempo del mito come forma di conoscenza, pp.***
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fedelta al teatro puro che si apre lo spazio per il suo movimento, per la sua
necessita e le sue infinite modalita per esprimerla. E per tornare alla sua scrittura,
che abbiamo visto essere in Artaud operativita, dovremo anche li confrontarci con
la scoperta che neanche la teoria potra darsi pace: anch’essa s trova iscritta
nell’ipotesi radicale d'un pensiero che possa costituirss solo in rapporto
al’esercizio concreto di una pratica. In questo pensiero Florinda Cambria apre
alla proposta di, cito, “un teatro come «laboratorio teoretico», teoresi come
visone della scena, visione che e co-produttrice e co-prodotto di
rappresentazione, laddove la relazione costitutiva di visione e rappresentazione
produce segni; segni che a loro volta sono gesto produttivo di senso del mondo;
laddove tale gesto infine & gesto di scrittura (gesto che fa)”49 e, probabilmente, a
guesto pensiero si € avvicinato anche Blanchot, in senso pitu ampio, nel dire che

mai Artaud accettera lo scandalo di un pensiero separato dalla vita®.

2.d |l teatro come eterotopia e sue regole: una proposta di vicinanza tra Artaud

e Foucault

Dunque, un teatro che ci chiami in causa in prima persona, entrando attivamente
in una necessita d' interazione, pur sapendo che I’ interazione implica non di meno
anche cio che ci trascina, ovvero quelle stesse forze a cui ci siamo spalancati.
Chiamandoci in causa in prima persona ecco che nel nostro stesso corpo viene
riconosciuto lo strumento e la misura possibile, per me individuo, col quale mi
relaziono a mondo. Misura e strumento dinamico, non fossile, il quale incorpora
il mondo che incontra e di cui partecipa. Appare qui evidente la manovra di
Artaud d'indicare i termini entro i quali s smetta d’ essere parte della dinamica
iscritta nel teatro della crudelta. Termini che ci dicono che cosa non sia teatro
della crudelta, piuttosto che regole capaci di delinearlo in maniera definitiva. Tali
crismi si danno non in senso universale (che, cosi intesi, richiamerebbero in causa
quel Dio che Artaud ha cosi fortemente allontanato dal suo teatro) bensi come
indicazioni circa i limiti entro i quali S possa ancora dire di star giocando la

partita. Come il gessetto tracciai riquadri del gioco della Campana (o Campanon),

49 CambriaF., Corpi all'opera. Teatro e scrittura in Antonin Artaud, Jaca Book,. Milano 2001 pp.13

S0 Blanchot M., 11 libro a venire, trad. it. Einaudi, Torino 1969 pp.49
44



come le linee demarcano i campi da calcio, o da basket, come il ring delimita i
margini, pur elastici, dello scontro tra pugili, ecco che lo spazio della scena cerca
di riproporsi nelle linee tracciate da Artaud circa le condizioni base per cui s
possa parlare di teatro per necessita, dove tutti sono coinvolti. A differenza pero
dei giochi ludici o sportivi che abbiamo portato ad esempio, qui manca
quell’intreccio saldo tra regole del gioco e regole dell’ organizzazione dello spazio
e suoi partecipanti, in luce delle quali possiamo nominare in maniera univoca il
gioco a cui stiamo giocando. A maggior ragione perché il gioco del teatro scrive le
sue regole a presente. Come? |l teatro, proprio per il suo naturale spalancamento
e vicinanza alla vita (persino in termini di continuita, per dirla al’Artaud) s
delinea, sempre nuovo, nel suo accadere. L'impossibilita di definirlo
univocamente marca il punto per il quale passano le infinite rette delle sue
possibilita. Condizione minima perché esso accada &, infatti, la stessa condizione
per cui noi esistiamo: la presenza dell’ atro, tale in quanto corpo che il mio stesso
incontra nello spazio per la venuta ala presenza. E un fondamento
straordinariamente ampio, che potrebbe portarci alla deduzione per cui la vita
tutta, allora, sarebbe teatro. O, pit propriamente, il mondo. E un pensiero che

attraversainfatti anche Nancy:

E il mondo ‘come teatro’ cosi come lo conosciamo fin da Calderon e da
Shakespeare, ma cosi come in effetti tutta la nostra tradizione - aimeno fin
dalla caverna platonica - |I" ha rimuginata, quel ‘mondo come teatro’ in quanto
verita, proprio come e proprio perché il corpo, s rivela la verita dell’ anima:
veritache si spinge anch’ essa sulla scena o, piu precisamente, fa scena.>!

Basta dungque che un’anima esca dalla sua condizione d’ essere ritratta nella sua
intimitd, per parlare di teatro? Certamente, per gettarne il fondamento, ma sta a
noi scegliere che giardino coltivare su quel terreno fecondo.>2

Daccapo, e naturamente, incontriamo I'impossibilita. Un’impossibilita che
riguarda il pervenire ad un punto fermo, stabile, eterno in termini di immutabilita.
Impossibilitd che non tocca invece il dispiego di forze con e per il quae s
persegue quella stessa via dell’impossibile. E nelle modalita con cui essa viene

perseguita incontriamo le possibilita del teatro, alcune cosi consolidate da

51 Nancy J.L, Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 34

52 Assume forse qui una nuova risonanza la citazione di lago, tratta dall’ Otello di W.Shakespeare,
che apreil CAP1 dellapresentetesi.
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diventare generi 0, se vogliamo, regole. Alcune si sono consolidate a punto da
sostituirsi a percorso stesso. E interessante osservare come, nel momento stesso
in cui una modalita del teatro s identifica con le sue regole, uccida
immediatamente |’ evoluzione iscritta nella sua pratica, nella sua operativita.
Questo punto s mostra fortemente nei caratteri delineati nella riflessione politica
che costituisce il quarto capitolo della presente tesi, in particolare circa la critica
alle dinamiche di autoconservazione proprie delle cariche istituzionalizzate
divenute estranee agli scopi di cui avrebbero dovuto essere strumento e garante,
non il fine. Basti per ora ricordare che tali dinamiche sono presenti in divers
luoghi del teatro italiano, come nel necessari uffici per i quali passa la sua
realizzazione, produzione e distribuzione. Ne parleremo piu avanti.

Torniamo al teatro e allo spazio che apre (in termini di possibilitd) la sua
stessa impossibilita d' esser definito univocamente: Se nel gioco del calcio e la
modalita di giocare di quel preciso giocatore €/o di quella precisa squadra a
definire un’identita (pur soggetta a trasformazioni, ma sempre al’interno di regole
predefinite), con protagonisti principali e personaggi affini, ecco che nel giocare
(to play) degli attori si dispiega ben piu della loro identita®3 singola e/o
dell’identita della compagnia. Si apre un gioco di forze piu antico di qualsiasi
regola scritta, che ha a che fare con I’ originarieta, la memoria collettiva, con il
lavoro di tutti i partecipanti (spettatori compresi). E il loro campo d' azione chiede
solo che venga deciso dove delineare i suoi confini, in termini di tempo e spazio
innanzitutto. Confini che, una volta delimitati, spalancano ad uno spazio altro:
esistono spettacoli il cui vero palcoscenico e la semplice seduta d' uno sgabello.
Esistono teatri che portano con sé il loro palco, come accade nelle parate, nei
carrozzoni 0 nelle reata circensi. In ogni caso, la prima azione che viene
compiuta € la delimitazione di campo, da minuscolo o0 molto esteso che sia, per
aprirne una profondita. Una profondita, una verticalita che senza tae
delimitazione di campo, se vogliamo orizzontale, un attimo prima non s
mostrava. E nemmeno questa regola “operativa’ € data per definitiva, in termini
assoluti. Non a caso esiste, come sappiamo, la rottura della quarta parete, laddove
gli attori si rivolgono direttamente al pubblico o, fisicamente, entrano non piu solo
verticamente e per risonanza, ma anche orizzontalmente e direttamente nello

spazio degli spettatori.

53 | dentita anche semplicemente nei termini di capacita e abilita specifiche.
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Con il suo scritto Utopie Eterotopie Michel Foucault ci ha offerto una
preziosa fonte di riflessione circa questi spazi altri, che il filosofo francese

definisce assolutamente altri. In particolare, circail teatro, scrive:

L’ eterotopia ha come regola quella di giustapporre in un luogo reale piu
spazi che normalmente sarebbero, dovrebbero essere incompatibili. Nel
teatro, che & un’eterotopia, si susseguono sul rettangolo della scena tutta
unaserie di luoghi estraneis4

e, piu avanti, introducendo anche la questione delle eterocronie:

Ci sono, invece, delle eterotopie che sono in relazione con il tempo, ma
non nel modo dell’eternitd, bensi nel modo della festa: eterotopie non
‘eternitarie’, ma croniche. Il teatro, certamente, e poi, le fiere. Questi
meravigliosi spiazzi vucti ai bordi delle citta.5®

Vale dunqgue per il teatro quanto si diceva in precedenza circala verita, cosi come
ci viene data nelle riflessioni di Heidegger. Vi troviamo in esse, infatti, una verita
che si da nei termini dell’evento, cosi come anche il teatro viene a chiamare in
causa un orizzonte entro cui il dato si da. Si esce fortemente dal darsi della verita
come criterio di conformita del dati, fuori, pertanto, da ogni stabilita e
immutabilita. 11 conoscere come ri-conoscere: questa la sfida aperta nel gioco di
forze dellateatralita.

Chiaro € che non sia questa la modalita di ogni teatro, ma nel solco di
guesta andatura riconosciamo il fondamento sul quale le diverse modalita del
teatro poggiano. Perfino quelle che, di tale fondamento, hanno mantenuta appena
un accenno, tanto ne sono lontane. Sono invece fondamenta massimamente vicine
al Teatro che si pone a soggetto della nostra indagine, dei cui tanti modi per cui
si possa dare, abbiamo fin ora nominato il Teatro della Crudelta, seguendo la

scrittura e dunque operativita di Antonin Artaud.

54 Foucault M., Utopie. Eterotopie. collana Rasoi, Cronopio. Napoli, 2006 pp.18

55 vi, pp.21
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2.e  Altremodalita del conoscere come ri-conoscere. Corpo utopico in Foucalut

e primo cenno al Teatro della Valdoca: Prima Parte

Ci siamo sempre piu addentrati nello specifico dell’ operativita, della modalita
secondo cui opera il teatro soggetto della nostra indagine. Una di queste abbiamo
visto essere per Antonin Artaud il Teatro della Crudelta, delineato al’interno del
Teatro e il suo Doppio, un paesaggio ala cui fedelta impossibile corrispondono
altrettanti tentativi per avvicinarsi, appunto, il piu possibile a tale fedelta
inafferrabile. Abbiamo anche potuto osservare come, in alcuni casi, il teatro riesca
a generare unaforte autenticita proprio nel solco del fallimento a cui € iscritto.
Delineato questo percorso e sue caratteristiche, ¢i troviamo oramai prossimi
ale riflessioni empiriche dedicate all’ esperienza diretta con Teatro Valdoca, la
compagnia teatrale di Mariangela Gualtieri e Cesare Ronconi. Siamo dunque
vicini al dare un nome alla precisa modalita secondo cui opera una delle infinite
possibilita d’'agire la teatralita fin qui indagata. Possibilita che si € tradotta in
azione, in manovra a presente, daccapo un’ operativita. A concludere pertanto la
nostra riflessione filosofica sul Corpo-Teatro, nata dall'opera di Nancy e
intrecciatasi poi all’ operativita e scrittura di Artaud, chiameremo in causa un
autore a quale abbiamo gia fatto riferimento in precedenza e che nel suo scritto |1
Corpo Utopico arriva a risolvere diverse questioni lasciate fino ad ora in sospeso,
per necessita, nella corso della nostra trattazione. Parliamo di Michel Foucault.
E a suo breve saggio, appunto Il Corpo Utopico -contenuto nel volumetto Utopie
Eterotopie citato poc'anzi-, che dedicheremo la riflessione conclusiva del presente
capitolo.

Scrive Foucault:

A quel luogo che Proust torna a occupare, lentamente e con timore, a ogni
suo risveglio, non posso pit sfuggire, non appena avro aperto gli occhi.
Non che a causa suaio rimangainchiodato al mio posto - perché dopo tutto
posso non soltanto muovermi e agitarmi, ma anche agitarlo, muoverlo,
cambiarlo di posto - solo che, ecco, non posso cambiare luogo senza di lui,
non posso lasciarlo dov’ €, e andarmene, io, altrove.%6

e notiamo fin da questa sua prima osservazione circail corpo (soggetto dell’intero

pensiero riportato e che riprenderemo a breve), pensiero col quale il filosofo apre

56 Foucault M., Utopie. Eterotopie. collana Rasoi, Cronopio. Napoli, 2006 pp.31
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il suo breve saggio, una forte assonanza con le tesi di Nancy. Non solo nei termini
di “ogni volta che vengo a mondo”, ma anche e sorprendentemente, immagino

senza precedente accordo, al fare a sua voltariferimento a Proust nello scrivere:

Come in Proust, da cui |’ espressione é ripresa, il “tempo puro” € il tempo
della rappresentazione, del ri-presentarsi, cioé della presentazione
autentica. Tempo sottratto al corso del tempo, insonnia della notte che
circonda il teatro e nella quale calano, insieme al sipario, attori, scena e

spettatori.5’

Dunqgue, in primo luogo, una somiglianza nel paesaggio contemplato dai due
filosofi francesi e, non di meno, la complementarita dei due pensieri in termini di
spazio e tempo. Lo spazio, del quale € Foucault a parlare nel diversi luoghi (topie)
che delinea nel suo scritto, viene inteso come lo spazio che il corpo occupa ma
anche quell’ altrove rispetto a quale sembra io non possa mai darmi, lasciando il
corpo Ii, in quel preciso luogo che occupa. Luogo e che io stesso, occupando a
mio voltail corpo, vengo afar mio nei termini di “un preciso frammento di spazio
col quale, letteralmente, faccio corpo”%8. Poi, Nancy, che invece ci parla del
tempo, lo intende come luogo di venuta della presentazione autentica, nei termini
in cui |I"abbiamo discussa nel corso del capitoli precedenti. Attraverso la tematica
comune (e nodale) del corpo, Foucault e Nancy aprono ale atre due questioni
coessenziali ala teatralitd soggetto della nostra indagine: 1o spazio e il tempo.>°
Sebbene al’ apertura di questo paragrafo sia stato di Nancy il pensiero attraverso il
guale abbiamo reintrodotto la questione del tempo, sara tramite Foucault che ne
delineeremo la modalita per cui interessa la nostra tesi non solo in
riferimento alla teatralita ma anche, necessariamente, in termini di Corpo-Teatro.
O, in questo caso, di Corpo Utopico. Diremo dunque cosi: se a conclusione del
paragrafo precedente, abbiamo trovato nello spazio uno del due crismi che

delineano i confini entro cui il teatro s da, non potremo esentarci ora da una

57 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp.31
58 Foucault M., Utopie. Eterotopie. collana Rasoi, Cronopio. Napoli, 2006 pp.31

59 Circa lo spazio abbiamo definito acune linee guida, mentre la questione del tempo s &
presentata perlopit nei termini in cui abbiamo discusso |’ essere evento della Verita, sulle tracce
di Heidegger. Ci torneremo a conclusione del CAP3 la quale si dedica alo spazio tempo in
termini pit specifici, chiamando in causa le riflessioni che Heidegger stesso propone nella sua
operabreve L'arte e lo Spazio, Ed.Il melangolo, Genova 2015.
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riflessione circail tempo, passaggio nodale che ancora una volta avvicina Nancy e
Foucault. Come?

Gianello scritto Utopie Eterotopie (che precede il saggio || Corpo Utopico)
Foucault aveva fatto emergere l'intreccio spazio-tempo in  moltissme
sfaccettature, dall’immagine dei cimiteri come luoghi d’ eterotopia dove il tempo
non passa mai, fino a museai (ripreso ne Il Corpo Utopico nel luogo fisico del
corpo-mummia, topia umana) dove il tempo si é fermato. Ed € nello scritto ad
dedicato, da cui é tratta la citazione che abbiamo riportato all’inizio del
paragrafo, che scopriamo come anche il corpo costituisca un elemento chiave, nel
panorama delle topie. Corpo Utopico, appunto. Se nelle eterotopie Foucault apreiil
campo dei luoghi assolutamente atri, nelle loro infinite possibilita, I'utopia
sembra invece delinearsi come il luogo che non € mai qui, mai presente a noi. In
tal senso, mai possibile. Manel Corpo Utopico scopriremo cheil filosofo francese
lascia lo spazio sufficiente per rivelare il corpo come utopia ed eterotopia al
contempo o, pill propriamente, utopia o eterotopia in ragione dello sguardo che si
vuole adottare rispetto alla sua condizione. Foucault, infatti, lascia nel corso della
sua trattazione un margine di manovra tale per cui egli possa rovesciare
agilmente, in maniera sguisitamente filosofica, un pensiero che fino a poche righe
prima aveva dato per consolidato, stravolgerlo a punto da passare a pensiero
successivo (che a breve cogtituira la confutazione del pensiero precedente) senza
metterne in discussione il fondamento su cui poggiano entrambi. Infatti, cosi
come leggiamo appena poche righe dopo il passo citato al’apertura di questo
paragrafo, Foucault scrive:

I mio corpo & il contrario di un’utopia, € cio che non sara mai sotto un altro
cielo, & il luogo assoluto, il piccolo frammento di spazio col quae
letteralmente faccio corpo

e, dieci pagine dopo

[l mio corpo, in effetti, € sempre altrove, € legato atutti gli altrove del mondo,
g, in verita, e atrove rispetto al mondo

Ecco che il corpo ha assunto ora tutto gli aspetti dell’ eterotopia, del luogo

assolutamente atro per antonomasia, e che esiste. Si contraddice, dunque,

Foucault? Assolutamente no, a nostro avviso. Egli sta piuttosto godendo

pienamente dello spazio di possibilita che si apre nel corpo inteso alla stregua
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dello spazio teatrale, cosi come lo abbiamo delineato in precedenza. Un Corpo-
Teatro, questa volta, che avvicina Nancy ad Artaud e che, a contempo, avvicina

Nancy ed Artaud a Foucault, nei termini che seguono:

2.el Teatro, scena e corpo: Una sintesi tra Nancy, Artaud e Foucault.

Nancy, dungque, ha gettato le basi per intendere il Corpo-Teatro seguendo
I" accezione di:

- scena come spazio proprio per la venuta alla presenza, laddove presenza é
intesa sia nei termini di spaziaita che di temporalita (appunto, essere presso).
Scena, come abbiamo visto, che chiama in causa necessariamente una
moltitudine giacché io sono presente a qualche cosa, a qualcun altro, a quella
pluralita che evince I'io dalla sua assoluta anteriorita, da quel punto inesteso
che sarebbe il soggetto inteso fuor di corpo, non pervenuto a suo es-porsi.

Es-porsi cheil corpo implica necessariamente.

- COrpo, appunto, come cio che viene, che si avvicina su una scena. Corpo che
s contraddistingue dall’io insostanziale della soggettivita solipsitica
(assolutamente anteriore all’ esporsi del corpo e ala molteplicita di corpi che
stesso implica). Nel momento in cui chiamiamo in causa il corpo
sappiamo che esso non consiste semplicemente in una concrezione
particolare, in una densita locale per citare i termini usati da Nancy, ma,
anche che tale condensarsi (termini che il filosofo francese riprende
pienamente da Artaud) porta con sé la necessaria distinzione, la molteplicita

degli altri corpi.

- teatro, infine, come cio che da luogo al’avvicinarsi di un corpo. Teatro €,
cito, “quanto accade quando vengo a mondo - ogni giorno, ogni volta’so,
ovvero quando il corpo (nel suo estendersi, espandersi e disporsi nel mondo
cheincorpora) entrain gioco. E il conflitto, da cui il teatro emerge, appartiene

acio cheein gioco, dunque a corpo, a corpi.

60 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 18
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Se seguendo tali accezioni Nancy ci ha portati adelineare il concetto di Corpo-

Teatro, ecco che percorrendo gli stess termini secondo Artaud e Foucault

noteremo immediatamente un intreccio, una complementarita che lascia

intendere la somiglianzatrai paesaggi delineati dai tre filosofi francesi.
Andiamo ad Artaud il quale, infatti, delineava:

- scena come luogo fisico e concreto che esige di essere riempito e di parlare il
suo linguaggio altrettanto concreto. Su questa precisa modalita del linguaggio
Artaud scrive alungo, lasciando emergere un tratto fondante di questo stesso:
la sua attualita nei termini di prossimita a proprio tempo. Un principio
dunque di attualita e di riconciliazione col proprio presente, che riguarda il
linguaggio e la sua operativita tanto quanto riguarda, naturalmente, il teatro.
La vicinanza con Nancy dunque s rivela anche nei termini di prossimita,
I’ esser -presso, che nelle accezioni di spazio e tempo trova ancora una volta

una complementaritatrai due pensatori.

corpo come strumento dell’ attore che si rende teatro, nei termini non di fine,
bensi di mezzo. Cosi come il teatro si delinea come “gratuita immediata, che
induce ad atti inutili e privi di benefici per il presente’®l, luogo costantemente
attraversato, dove il corpo dell’ attore a sua volta diviene teatro di tutte quelle
forme capaci man di negare se stesse, in un processo che libera dalla
singolarita fondendos all’universalita. 1l corpo dell’attore non va cosi
annullandosi, egli s precipita con vigore e con forza sempre rinnovata verso
la vita. Non la sua, biografica e autoreferenziale, ma attraverso essa e il suo
pulsare a dare vita piuttosto a quello che Artaud stesso chiama “uno
spaventevole transfert di forza, dal corpo a corpo.”62 Dove il teatro (che in
Artaud é indissolubilmente intrecciato a concetto di corpo) si mostra come
uno “ straripamento passionale”. Straripamento dei corpi che, nella Creazione

vista nel termini discussi nel capitoli precedenti, i mostrano nella loro

61 Artaud A., Teatro Alfred Jarry (stagione 1928), trad.it. in || teatro e il suo doppio, Einaudi,
Torino 1968.

62 |vi, pp.
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pluralita necessaria, giacché “se I’ idea pud apparire una, cio di cui € idea non

puo che essere plurale’e3

- teatro; Sara quest’ ultima citazione di Nancy a cui faremo riferimento per
trattare dei due tempi della Creazione, da cui Artaud deduce il teatro. Fare del
teatro una realta alla quale si possa credere, che metta in campo un gioco di
forze vive, indissolubilmente intrecciato alla poesia. Con poesia non
intendiamo quella che troviamo nei testi scritti, quanto quella che si incontra
nelle piazze, la dove s riversano le folle, nelle fiere. Anche in questa
immagine offerta dallo stesso Artaud viene chiamata in causa la necessaria
pluralita dei corpi, la stessa a cui s rifa Nancy nel dire che “se I'idea pud
apparire una, cio di cui € idea non puo che essere plurale’. E sempre a cio fa
riferimento Nancy nel toccare la Creazione nei termini in cui la descrive
Artaud: in due tempi, dunque, quello della volonta unitaria e quello del
conflitto. Nella Creazione, cosi come abbiamo visto nei precedenti paragrafi,
viene data la distinzione, separazione e spaziamento, dungue |’ es-porsi del
corpi, la loro necessaria prossimita al’attualita. Attualita che € vita viva e
presente. In essa s danno le infinite prospettive di conflitto contenute nei
principi essenziali di ogni dramma. Principi a loro volta contenuti, tutti, in
una sorta di dramma essenziale, la cui materializzazione, o esteriorizzazione
(es-posizione, ala pari del corpo) & teatro. E questo il paesaggio sulle cui
fondamenta Artaud costruisce il suo Teatro Alfred Jarry, pienamente iscritto a

Teatro della Crudelta, con le sue precise modalita d’ azione.

Ultimo, ma non esente dalle analogie concettuali a cui abbiamo fatto

riferimento fino ad ora, Foucault. Egli, nel saggi presi in analisi, definisce:

- corpo e, nello specifico il corpo umano, come attore principale di tutte le
utopie. Punto che genera in sé e che € luogo di prima applicazione di tutte
quelle stesse utopie e che, talvolta, gli si rivolgono contro, desiderandolo
diverso da quello che & o immaginandolo differente da cido che,
effettivamente, |o caratterizza. A questo suo essere corpo utopico s affianca

la capacita di aterazione insita nel corpo stesso. Esso, come luogo concreto

63 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 21
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ed esistente che pure sempre cambia (per fattori d'eta, d'accidente, di
trasfigurazione), s mostra anche e pienamente nel suo essere un’ eterotopia,
quella di un corpo, che s trasforma continuamente, e che pure € sempre qui,

presente.

teatro, inteso anche nel termini di eterotopia attraverso la scena, dunque come
luogo real e assolutamente altro capace di giustapporre piu spazi normamente
incompatibili. Infatti, come dicevamo in precedenza, nel rettangolo della
scena S susseguono tutta una serie di luoghi estranei, a loro volta estranei
allo spazio dove siede il pubblico e che pure coesiste con loro e condivide lo
stesso angolo del mondo nelle cui quattro mura incontriamo il teatro.
Riprendendo Artaud in tal senso, il pubblico non solo € nel teatro ma € nella
scena stessa, fino a confonderne i limiti che le sono propri con quelli della
medesima teatralita, in una compartecipazione piena. Main Foucault il teatro
viene inteso anche nel termini della sua prossimita a mondo. |l teatro e
prossimo a mondo attraverso la modalita con cui s relaziona a corpo, e
viceversa; ed e attraverso questo pensiero che Foucault, sorprendentemente e
probabilmente senza immaginarlo, risolve e contemporaneamente rilancia la
guestione del punto immateriale e inesteso, ovverosia la problematica annessa
a punto di vista, incontrata in Corpo-Teatro di Nancy, e lungamente discussa
in precedenza. Il pensiero di Foucault nel quale essa sembra dissolvers
(quantomeno nei termini di una separazione soggetto corpo, grazie alla
chiamata in causa degli elementi di spazio e tempo nelle modalita -eterotopie,

utopie ed eterocronie- delineate da Foucault stesso) €il seguente:

I mio corpo, in effetti, & sempre altrove, € legato a tutti gli altrove del
mondo e, in veritd, & altrove rispetto al mondo. E, infatti, intorno a lui
che le cose s dispongono, € rispetto alui (...) che ¢ci sono un sopra, un
sotto, un vicino, un lontano. Il corpo il punto zero del mondo; laddove
le vie e gli spazi s incrociano, il corpo non é da nessuna parte: € a
centro del mondo questo piccolo nucleo utopico, a partire dal quale
sogno, parlo, procedo, immagino, percepisco le cose a loro posto e
anche le nego attraverso il potere infinito delle utopie che immagino. Il
mio corpo € come la Citta del Sole, non ha luogo, ma € da lui che
nascono e si irradiano tutti i luoghi possibili, reali o utopicié4

64 Foucault M., Utopie. Eterotopie. collana Rasoi, Cronopio. Napoli, 2006 pp.43
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2.f  Altre modalita del conoscere come ri-conoscere. Corpo utopico in Foucault

e primo cenno al Teatro della Valdoca: Seconda Parte

Cosi come in Nancy e in Artaud, in Foucault e stato difficile ai limiti
dell’impossibilita delineare una definizione di Corpo, Teatro e Scena per la quale
uno dei tre non chiamasse a sua volta in causa ameno uno degli atri due. Diremo
infine, a conclusione di questo capitolo, che non possiamo esentarci da uno
sguardo attento alla questione della moltitudine, di come la necessaria presenza
dell’altro s mostri, oltre che in Nancy e in Artaud, anche nel Corpo Utopico di
Foucault. E il fatto che i corpi siano vivi e partecipi del mondo a definire la
difficolta per cui ess s'intendano in una solida unita, tangibile, immediata, quella
alla quale é tuttavia impossibile sfuggire alla vista di un cadavere o, forse, dla
propria immagine nello specchio. In quest’ultimo caso, comunque, in maniera
parziale, giacché la schiena stessa, ad esempio, ci € data solo torcendoci e la
nostra nuca neanche in quel caso. Diremo allora che nell’incontro con |’ altro
possiamo incontrare la nostra unita corporale, osservarla nell’incarnato di un altro
essere umano. S'incontra dunque nell’altro la propria singolarita. Ma Foucault
non s ferma a semplice incontro con un’altra persona, egli individua infatti
nell’amore il solo luogo per cui, nel corpo dell’atro, il corpo che € nostro s
disvela, distante dalla condizione di un’ immagine riflessa piuttosto che di una
proiezione. Si disvela attraverso I’amore che porta a tutta la propria densita (e di
densita, ricordiamo, parlava anche Nancy riferendosi alla Creazione in Artaud®s)
tradotta nella condizione di apertura. Apertura che, nel suo accadere e darsi,
dissolve |’ utopia di un corpo che non ha quiete. Come potrebbe averla, dispiegato
com’é in un mondo che lo chiama costantemente ad un atrove, mondo che
incarna e incorpora ma che non lo pone facilmente nella condizione di ri-
conoscers in termini d’incontro vero con un atro corpo? Non almeno a punto da
ri-conoscersi cosi come accade nella condizione d’ unione con lo stesso corpo
atro, quel corpo cioé che incontra e sincontra nell’ eterotopia dell’amore.
Conoscere come ri-conoscere, ancora una volta, altro aspetto nodale della
teatralita che andiamo ora a incontrare attraverso il Teatro della Valdoca e alla cui
modalita d'intendere tale ri-conoscersi rimandiamo fin da subito. Nelle righe finali

del loro manifesto di fondazione troviamo infatti scritto:

65 Nancy J.L., Corpo-Teatro (2010) tr. it. di A.Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, pp. 21
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Siamo attaccati all’origine. L'origine € cio che in noi non smette di
nascere. E in un passato imprevedibile, cangiante, in un presente sorgivo.
Della nascita ha quell’ essere punto di contatto con un altro luogo, un altro
esserci, un altro non esserci.(...) E lasfumaturadi un colore, un paesaggio,
un dialetto, un nome, uno spigolo, unafaccia, un campo, |o sguardo inerme
di un animale, qualcosa che ci assale e ci scaraventa alla sorgente, dove il
conoscere € un riconoscere, la percezione di una identita che sbrana il
tempo e laforma, li ficcain una scatola piccola, li depone, li irride.%6

66 Gualtieri M. e Ronconi C.; Teatro Valdoca; Manifesto 1995
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CAPITOLO 3: TEATRO VALDOCA

“ Our revels now are ended. These our actors,
As | foretold you, were all spirits, and

Are melted into air, into thin air;
And, like the baseless fabric of thisvision,
The cloud-capped towers, the gorgeous palaces,
The solemn templ es, the great globe itself,
Yea, all which it inherit, shall dissolve;

And, like thisinsubstantial pageant faded,
Leave not a rack behind. We are such stuff
As dreams are made on, and our littlelife

Is rounded with a sleep”

W. Shakespeare, The Tempest: Prospero, Act 3, Scene 2

Premessa:

“1l teatro € il luogo del sogni”. Mi sono a lungo interrogata sulla frase con cui
Cesare Ronconi, il mio regista, ha lasciato il luogo silenzioso del dietro le quinte,
dove con acuni miei compagni mi concentravo poco primadell’ingresso in scena.
Erala nostra ultima replica al Teatro Vascello a Roma, lo scorso 25 marzo. Non
ero nemmeno certa che fosse rivolto precisamente a noi, un pensiero cosi
evocativo. Poteva ben essere unariflessione a voce alta, il condividere in un soffio
un momento contemplativo, dove spesso trovo essere il regista della mia
compagnia e mio maestro. Stupisce ancora, dopo cinque anni di lavoro insieme,
sentir pronunciare queste parole dalla stessa persona che carica e scarica il
furgone prima e dopo lo spettacolo, che lavora instancabilmente al nostro fianco,
di tempra fortemente pragmatica, e profondo conoscitore di quella giusta distanza
tra ascolto, presenza e autonomia grazie alla quale guida con sapienza e intensita i
dodici attori di Teatro Valdoca. Accanto a Mariangela Gualtieri, drammaturga e
poetessa, Cesare Ronconi ha tracciato e sospinto per tre anni il cammino da cui &
nato Giuramenti e nel solco del quale ancora s trasforma lo spettacolo, ultima
produzione della compagnia

“1l teatro e il luogo dei sogni” , dungue. Al risuonare di questa frase tra il
nero dei quintaggi e i pulviscoli ingabbiati nel raggi dei fari, ecco che una
somiglianza con la figura di Prospero, figura shakespeariana che racchiude in sé
I’archetipo del padre, del maestro e del mago, achimista degli elementi, é stata
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una percezione nata spontanea. Eppure, come ho potuto esperire in questi anni, a
reggere il fondamento di un pensiero altrimenti molto legato al sentire personale,
ala suggestione o al’ affetto che figure come Cesare possono incarnare, ¢'e un
agire pratico consolidato, una prassi che fa dell’ azione la modalita principale per
cui un pensiero s esprima. Nel teatro come nel mondo, nel termini in cui li
abbiamo incontrati in Nancy, i corpi sono portatori di significato, al pari delle loro
storie, su di ess scritte. Il loro comune accordo s mostra, non detto e non
riducibile a referto, in un agire collettivo ordinato, liberamente organizzato e
fedele al’ orizzonte delineato prima e durante il cammino (poiché inevitabilmente,
esso, sl e trasformato).

Di questa trasformazione ha preso parte anche la scrittura: poter ordinare in
parole questi stessi pensieri, infatti, € stato possibile solo in un secondo momento.
Nel nostro piccolo s riconosce I’ attraversamento d’un processo vicino a quello
incontrato nella scrittura di Artaud, ovvero il riconoscerla come operativita. Tale
operativita ha trasformato la scrittura presente secondo tre momenti ben distinti:
in prima battuta uno scrivere programmatico e promettente (cosi come puo essere
e forse deve essere un manifesto o una mappatura), un secondo passaggio che ha
voluto la scrittura assoggettata al sentire (ovvero specchio del presente della
residenza da cui € nato lo spettacolo Giuramenti e dell’ esperienza immersiva che
essa ha cogtituito) e, non primadi un buon periodo di decantazione, il pervenirein
ultima istanza alla fase di scrittura attuale, dove s tenta di tirare le fila di un
paesaggio molto vivo, che pure chiede una certo rigore nell’ essere raccontato.
Anche in questi termini riconosciamo quell’ operativita incontrata nella scrittura di
Artaud e che, ricordiamo, ha un intreccio sostanziale con la sua teatralita.

Operativita che € agire, un agire che fateatro, questo teatro in particolare. In
s raccoglie il gioco d'interazioni tra individui profondamente differenti, pur
accomunati da un’ autonomia e da un ardore che riconoscono come propri e che
sulla base dei quali calibreranno la modalita con cui partecipare a paesaggio.
Paesaggio, in questo caso, che si mostra come la creazione di uno spettacolo.
Giuramenti, in questo panorama, s rivela essere un titolo sincero, piuttosto che
evocativo. E un cammino che non esenta da cadute, sconforti e ferite precise,
accanto ale incognite naturalmente presenti nella complessita naturale d’'un
percorso collettivo. Si € compiuta, alla base, una scelta dalla quale partire. O, nei
termini in cui ci slamo espressi in precedenza, una dichiarazione di esistenza. C'e

molta meno biografia solispistica e molta piu individualita, spalancata a due
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divenire plurale (vedremo a breve in che termini), di quanto si potrebbe supporre,
a maggior ragione che il tracciato di questo percorso, pur fortemente giocato
sull’intreccio delle caratteristiche del singoli, ha come fine ultimo il pervenire a
coro, voce di voci, corpo di corpi. E, attraverso questo fine (che si fa a sua volta
strumento) aprire ad una suggestione (evocazione) che verra sempre, nelle sue
forme, giocata nel presente della scena. Insieme al pubblico.

Ecco dunque che il luogo dei sogni, eterel ed impalpabili, & fatto di assi e
chiodi, pesanti stoffe di sipari e quinte, corpi che hanno faticato prima dopo e
durante la venuta del sogno, cosi fragile da poter crollare per un’inezia. Eppure
tutta quella fatica, tutto quell’ architettura che ci permette di dare una forma al

vuoti, incorniciandoli, € la condizione essenzial e perché Sl mostrino.

3.a Teatro Valdoca, la compagnia di Mariangela Gualtieri e Cesare Ronconi;

cenno alle origini

Teatro Valdoca nasce dal sodalizio di Mariangela Gualtieri e Cesare
Ronconi, che, attenti spettatori e curios frequentatori del teatro di ricerca negli
anni settanta, fonderanno la loro compagnia inizialmente nellaforma di collettivo
artistico. Sono diversi i maestri della ricerca teatrale con i quali i fondatori della
Valdoca si confronteranno (primo tra tutti Carmelo Bene, figura sorprendente e di
massimo riferimento per la compagnia)®’. Per citarne alcuni, importanti
riferimenti del panorama teatrale a cavallo tra gli anni Sessanta e Settanta erano
Leo de Berardinis e Perla Peragallo in Italia, il Living Theatre negli Stati Uniti, il
gruppo Cricot di Tadeusz Kantor in Polonia, come anche il Teatro Laboratorio di
Grotovski. La vocazione teatrde dei due fondatori dunque matura gia
autonomamente dagli anni settanta, vocazione che portera pochi anni dopo ala
fondazione del suddetto collettivo artistico il quale, con ruoli e mansioni non
differenziati, intrecciava teatro e musica. Non solo, I'incontro e la contaminazione
con diverse forme d arte e figure artistiche altre caratterizza fortemente tutti i
primi anni d’attivita del collettivo Valdoca, sia in termini di coinvolgimento di

pittori, scultori, poeti e musicisti, sia in termini di viaggio. |l collettivo infatti

67 Scrive Cesare Ronconi in Culture Teatrali n.25 - Osservatorio della scena contemporanea,
rivista diretta da De Marinis M.: “Mio maestro o miei maestri: Carmelo Bene, che rilegge Giorgio
Colli cherivede Nietzsche”
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realizzava regolarmente spettacoli site-specific, integrando le sue proposte
artistiche con le possihilita offerte dai diversi luoghi incontrati, cosi come
accadde in Burkina Faso, in Brasile, in Spagna e in Tanzania dove il collettivo
artistico ebbe le prime esperienze di residenza creativa.

Laborsadi studio ottenuta durante gli studi all’ Universita di Architettura a
Venezia, porta Mariangela Gualtieri e Cesare Ronconi in Polonia, dove I'incontro
col maestro Jerzy Grotovski diventa una realta, essendo che la partecipazione
diretta alle prove del Teatro Laboratorio, a Wroclaw, portera entrambi i fondatori
della Valdoca a seguire da vicino il lavoro della compagnia fino a debutto dello
spettacolo Tree of people. L'incontro con Grotowski costituira un momento
fondamentale, che aiutera i due fondatori della compagnia a intuire piu
profondamente la loro personale vocazione teatrale. La riconosceranno diversa dal
disegno che s era delineato nel collettivo, e che dunque abbandoneranno poco
tempo prima della nuova fondazione, questa volta come compagnia, di Teatro
Valdoca. E il 1983; seguira una collaborazione con Peter Schumann e la sua
compagnia, i Bread& Puppet Theatre, negli Stati Uniti dove Cesare Ronconi e
Mariangela Gualtier partecipano alo spettacolo Masaniello. Dal Nord America la
compagnia riporterain Italia anche le suggestioni date dal lavoro di Bob Wilson e
di Richard Foreman, come anche dello Squat Theatre appena arrivato a New York
dall’ Ungheria. Accanto a queste esperienze, rispetto alle quali lafiguradi Carmelo
Bene non perde i suoi tratti fondamentali, Teatro Valdoca evolve in Italia i suoi
spettacoli di teatro figura (piu propri degli anni di lavoro come collettivo, dove
piccole favole con ombre e pupazzi animavano la scend) in un teatro piu prossimo
ala poetica del due fondatori: un teatro legato a silenzio, un luogo della quiete
dovei corpi d attore s muovono tra oggetti senza proferire parola né narrazione.

Il nuovo cammino artistico e solitario di Cesare Ronconi (da subito nel
ruolo di regista) e di Mariangela Gualtieri (per dieci anni attrice, primadi iniziare
il suo cammino nella scrittura poetica e per il teatro) sara dunque caratterizzato
dall’assenza di parola in scena. Il silenzio di un teatro fatto di corpi vivi dentro
allo spazio; sara questa I’espressione di una forma artistica nutrita anche
dall’ apparato di amplificazione del suono, inteso come elemento artistico oltre che
funzionale alla riuscita della messinscena. Stesso destino per le luci e per
I"accoglienza, sempre nello spazio scenico, di oggetti elementari quali corde,
sassi, fili sospesi a cui sono attaccate delle pietre e corpi in azione tra questi. Di

fatto, dunque, la fondazione di uno spazio, un luogo che viene poi dato agli attori
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che lo agiscono, mentre la parola (assente per diversi anni) arriva per ultima. In
questi termini Mariangela Gualtieri, da attrice, entrerain seconda battuta nel ruolo
di poeta leggente: era prassi comune nelle prove che la Gualtieri desse voce ai
poemi di Rilke, di Shakespeare, Rimbaud e ad altri poeti, anche contemporanei, la
cui frequentazione era data anche nei termini dettati dall’'incontro dei due
fondatori di Teatro Valdoca con Milo De Angelis. Nuova figura di riferimento
come maestro, sara proprio a De Angelis che il Teatro della Valdoca affidera la
direzione della Scuola di poesia da stessi fondata nel 1985. Ad esperienza
conclusa, la compagnia raggiunge la sua forma definitiva giacché tale intreccio del
cammino teatrale con la scrittura e la letteratura poetica portera negli anni,
Mariangela Gualtieri adedicarsi a suavolta alla poesia e alla scrittura per il teatro,
sospendendo il suo ruolo portante d attrice. Cesare Ronconi invece verra a
consolidare I'attivita di regia che gli compete fin dagli esordi, sviluppando
progressivamente una sempre piu ampio aspetto filosofico-pedagogico che é
ancora oggi parte coessenziale ala formazione dei suoi attori, che riunisce in
comunita provvisorie in termini di laboratori e seminari, spettacoli e produzioni.
Vedremo nel paragrafi successivi come tale aspetto filosofico-pedagocio che
costituisce parte integrante della compagnia s sia dato in una forma nuova e
al’oggi fondamentale nel percorso che ha portato ala realizzazione di
Giuramenti, nel corso della residenza al Teatro Dimora a Mondaino. Vedremo
anche come la figura di Lorella Barlaam, curatrice, organizzatrice e archivista

dellacompagnia, rivestain questo senso un ruolo chiave.

3.b Giuramenti

Giuramenti e la nuova produzione di Teatro Valdoca, lo spettacolo ha
debuttato il 15 aprile 2017 a Cesena, a Teatro Bonci. Come ogni principale
produzione della compagnia, Giuramente € stato redlizzato secondo
I” organizzazione d’ una residenza creativa in un luogo idoneo a lavoro teatrale e
ala generazione di una comunita temporanea, atta alla realizzazione dello
spettacolo. Tuttavia, ma in precedente occasione il Teatro Valdoca aveva
realizzato un progetto nella precisa modalita in cui ha avuto luogo I’ esperienza di
Giuramenti. Innanzi tutto le tempistiche piu consistenti: tre mesi e mezzo di ritiro

al Teatro Dimora, a Mondaino, preceduti da quasi due anni di selezione attraverso
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I seminari che Teatro Valdoca ha organizzato durante |’ estate tra Gubbio, Mestre,
Longiano e Cesenatrail 2014 eil 2016. Dai suddetti seminari sono stati scelti i 12
ragazzi che hanno iniziato il percorso nei sette ettari di bosco trai quali é stato
costruito il Teatro Dimora, appunto a breve distanza dal borgo di Mondaino, in
Emilia Romagna. L'8 gennaio del 2017, insieme a Mariangela Gualtieri, Cesare
Ronconi, Lorella Barlaam e Lucia Palladino®, gli attori selezionati hanno avviato
un percorso di comunita provvisoria finalizzata alla realizzazione dello spettacolo
che avrebbe poi debuttato il successivo 15 aprile.

E stata necessaria un’ organizzazione su piti livelli per coordinare le diverse
componenti del progetto: la vita in comune comprendeva pranzo e cena insieme,
la prima meta della mattinata veniva invece dedicata a diverse ore di training
fisico attraverso i percorsi nel sette ettari di bosco circostante guidati ciascuna
mattina da una persona diversa del gruppo. In una seconda fase del lavoro la
figura del leader singolo si € poi evoluta nel tentativo collettivo di raggiungere un
punto scelto insieme all’ orizzonte, prima di addentrarsi in gruppo nella macchia.
Nel corso delle passeggiate, delle corse o dell’andamento indicato dalla guida
scelta per quella precisa mattina, piuttosto che dell’intero gruppo in direzione
dell’ obiettivo prescelto, ecco che la parola emergeva nei termini di ripetizione
collettiva dei testi di Mariangela Gualtieri. Emergeva altrimenti nei canti che la
compagnia ha piano piano raccolto nel corso dei riscaldamenti vocali e che nel
bosco utilizzava anche come forma di richiamo o di ritrovo.

La seconda meta della mattinata destinata a lavoro fisico all’interno del
teatro, come anche al lavoro di armonizzazione delle voci per i cori, che sarebbero
poi stati una delle fondamenta dello spettacolo Giuramenti. I pomeriggio invece
eralo spazio di lavoro con laregia. Sono nate nell’ arco di diverse giornate, spesso
protratte fino a tarda serata, tutte le scene (o forse, piu propriamente, quadri) dello
spettacolo. Progressivamente, nel mesi, avrebbe trovato spazio nel pomeriggio
anche il lavoro dedicato alla scrittura e alla poesia, con Mariangela Gualtieri, e gli
incontri teorico filosofici acuradi Lorella Barlaam.

Ci sono voluti orari € un numero di mesi calcolabili, volendo, per unire 12
SCONnosCiuti in un corpo comune, una guida sapiente che sapesse condurli  in

luoghi molto distanti dal loro vivere quotidiano, non solo, che sapesse guidarli

68 collaboratrice stabile della compagnia dal 2012, Lucia Palladino nel contesto di Giuramenti ha
rivestito il ruolo di guida a movimento, nonché principale riferimento nella pratica quotidiana
delle passeggiate nel bosco.
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dall’interno del gruppo stesso, come € stato nel caso di Lucia Palladino nel suo
ruolo di leader del lavoro sul corpo in azione e delle sue molte danze possibili.
Danze che si mostrano con maggiore spontaneita nei luoghi sconosciuti, quali
sono stati gli spazi della prassi quotidiana del riscaldamento fisico all’ aperto, in
quei sette ettari di bosco che circondano il Teatro Dimora, a Mondaino. C’ é voluta
anche |’ esperienza trentennale del fondatori della compagnia Teatro Vadoca, e
una familiarita con la trasformazione costante a cui & soggetto, per definizione, il
processo creativo. Elencabili, certamente, i pomeriggi interi dedicati a lavoro di
composizione e di ricerca, nel quale trovavano spazio, oltre a cori, anche i
monologhi scritti per gli attori da Mariangela Gualtieri piu volte rivisti, cancellati,
passati di mano in mano. A una misura precisa S pud riportare il lavoro,
quantificarlo. Ma non e su questo che si basa la sua concretezza, poiché in questo
modo se ne escluderebbe la forza contemplativa e compositiva, la sua profondita,
cosi vicina ai luoghi dove s incontrano quel limiti personali con cui ciascun
partecipante ha dovuto confrontarsi, nessuno escluso. Forse uno dei lavori piu
sottili e profondi a cui ciascun attore e stato chiamato e stato quello di riuscire a
gestire I’equilibrio tra la propria biografia, le proprie urgenze e le sue volonta
soggettive in favore di una nuova misura, pur sempre carata sulla sua individualita
e sue possibilita, ma collocata in pieno rispetto e priorita ala composizione
dell’opera comune. Opera che, all’opposto di un paesaggio comunitario che
rischia di livellare ogni persona in una presunta identicita, chiama ciascuno alla
propria unicita, ad una potenzialita generosa, inevitabilmente diversa e ben precisa
nella sua fattezza rispetto a quella di ciascun altro compagno. Si era chiamati ad
un contrappunto, ad una complementarita. Per questa ragione, quella che poteva
prendere laforma di una gratificazione individuale (se considerata nei soli termini
calcolabili) s & datainvece nella gioia molto profonda d’ essere riusciti a compiere
il percorso e farlo emergere in una forma prima sconosciuta eppure da subito ri-
conosciuta. E la condizione del coro, e del teatro, tutto, quando la coscienza
singola si scioglie nella composizione articolata d’ una verita, presente alla scena
con tutti i suoi attori (sul palco o in platea che siano), e che molto somiglia a un
sogno.

A questo sogno, fatto di braccia spalancate, gambe in slancio, corpi che
bal zano, altri ancora che ascoltano e accolgono e di tutta quell’ andatura composita
che, come spettacolo e come percorso, Giuramenti €, ha offerto una straordinaria

tessitura filosofica (oltre che logistica) Lorella Barlaam, terza colonna portante di
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Teatro Valdoca. Incontrando infatti regolarmente la compagnia nel corso dei tre
mesi di residenza a Teatro Dimora di Mondaino, la Barlaam ha portato, accanto
alle sue preziose riflessioni, ampia parte dei testi filosofici che troviamo, tra gli
altri, nella letteratura secondaria di questa tesi. Non € stata una scelta dettata solo
dalla stima e dalla gratitudine nei confronti di questa figura fondamentale in
Teatro Valdoca, ma anche dalla consapevolezza che I'essere riportata alla
riflessione teorica di quanto stavo percorrendo insieme ai miei compagni mi ha
successivamente permesso di comprendere meglio, piu a fondo, il paesaggio
al’interno del quale s stava delineando il sentiero di Giuramenti. Un paesaggio
molto umano, pur rivelatos nella potenzialmente semplice forma di una
compagniateatrale. Una compagnia che fin dalla sua nascita, come abbiamo visto,
crea comunita transitorie, attraverso esse esplora le modalita vocali, fisiche,
espressive e sensibili dell’ essere umano, seguendo una grammatica e autoralita
precise date dalle regia di Cesare Ronconi e dalla poesia di Mariangela Gualtieri.
Sempre rinnovate dal fatto che ad esprimerle e a comporle sono corpi d’ attore,
umani, sempre divers.

Nellavastita di questo paesaggio umano, a cui la compagnia Teatro Valdoca
S rimette e che pure rispetto al quale rivela con forza i tratti caratteristici che le
sono propri, S € trovato -nel caso specifico di Giuramenti- uno spazio dedicato
anche ala filosofia, oltre a quello dedicato al teatro, ala poesia stessa e ala
comunita. Non che un forte apparato filosofico e in qualche modo teorico non
fossero presenti anche in precedenza, nei trent'anni di attivita di Mariangela
Gualtieri e Cesare Ronconi; abbiamo visto come le diverse scuole da loro stess
proposte (come e stata alle origini la scuola di poesia delle origini diretta da De
Angelis ad esempio) siano state una costante nell’aspetto pedagogico che
costituisce parte integrante della compagnia. Attraverso queste -alla pari dei
seminari estivi e a progetti pedagogici speciali ospitati in particolare
all’Universita di Bologna- la compagnia Teatro Valdoca ha formato i suoi attori
storici e, a contempo, ha fondato un luogo itinerante dedito alla riflessione
collettiva, condivisa in cerchio all’interno della comunita provvisoria. Tuttavia €
solo con Giuramenti e con lafiguradi LorellaBarlaam che si éiniziato ad aprire il
dialogo sul lavoro e sui suoi molti aspetti, a partire da dei passi filosofici proposti
spesso complementari se non addirittura direttamente connessi allateatraitae ala

comunitain trasformazione, aquel coro che andava viaviaformandosi.
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Testa d’ ariete di questa nuova modalita di integrare la filosofia nel cammino
teatrale e stata, come s accennava nel capitoli precedenti, la consegna di una
copia ciascuno del libro Corpo-Teatro di Jean Luc Nancy. Nei mesi di residenza
sono stati poi progressivamente proposti dei passi tratti dalle opere, trai divers, di
Gilles Deleuze, Elias Canetti, Giorgio Agamben, Jean Pierre Vernant, James
Hillman. Gli incontri, che avvenivano una volta ala settimana, non s
proponevano nella forma di lezione frontale ma piuttosto di seminario, seduti in
cerchio nello spazio del palcoscenico, aperto dalla consegna di una copia a testa
dei passi di cui Lorella Barlaam avrebbe brevemente presentato il contesto e di cui
avrebbe proposto i termini di complementarita con quello che stava succedendo
nella comunita teatrale. Si apriva poi 1o spazio per o scambio di riflessioni, a cui
partecipavano anche lo stesso Ronconi e la Gualtieri. L' obiettivo di tali incontri di
natura filosofica (oggi integrati anche all’interno dei seminari che hanno
succeduto |’ esperienza di Giuramenti) si dava nellafinalita piu ampia di dare delle
coordinate circa quanto accadeva all’interno del lavoro a coloro che, in quel
momento, lo stavano vivendo. Allo stesso modo, si dava la possibilita di  dar
spazio ad una mente condivisa, nella quale potesse prendere forma anche I’ aspetto
pedagogico del mito collettivos®, nonché di un linguaggio comune. Non € un caso
cheil primo incontro del gruppo in cerchio, al’inizio dell’ esperienza a Mondaino,
sia stato dedicato allafigura di Artemide, in particolare a partire da un passo tratto
da La morte negli occhi, di J.P. Vernant. Non solo Artemide, nella progressione
degli incontri, attraverso James Hillman e Dario Del Corno verranno proposte e
osservate insieme anche le figure di Edipo, di Polinice, di Pan. Artemide in
particolare, come primo soggetto del mito proposto, € presente anche nel breve
documento scritto da Mariangela Gualtieri in apertura al’album dei Giuramentio,

ultimo elemento fondamentale degli incontri teorico-filosofici e consegnato agli

69 Rimandiamo in questa sede ancora una volta all’ approfondimento dedicato al tempo del mito e
al suo essere esperienza di conoscenza per la comunita. Vedi, in particolare pp.***

70 «E una festa dei capelli, delle salive, delle braccia nude, delle lingue, dei colli, delle gambe,
delle mani e dei piedi. / Molto assolato. La luce & sovrana: regala o sottrae la visione, incorona
I’immagine e la sfolgora. (...) sta sotto il governo di Artemide. E contro ogni seduzione subdola,
proclama la frontalita di ogni incontro, I’amore fra eroi. (...) E una festa del teatro, della sua
forza di fondare una banda nella quale ognuno €& chiamato alla propria bellezza, allo spregio di
ogni calcolo, alla generosita irragionevole, al disprezzo per chi tradisce, al compimento
dell’impresa. (...) Il tempo del suo farsi € stato regale e festivo. Non si dimentica mai piu. (...)
Grato, molto grato a tutti coloro, visibili e invisibili, che lo hanno reso possibile.» M. Gualtieri,
DOCUMENTO, pg.4 tratto daAlbum dei Giuramenti acuradi L.Barlaam, Cesena 2016
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attori al’inizio della residenza: un quaderno dove, nel solco di un chiaro invito a
scrivere, si davano un centinaio di pagine bianche precedute da una raccolta di
citazioni sulla tematica del corpo, del coro, del teatro e della poesia. Una scuola
del fare, dunque, dove I'insegnare-imparare si danno in una ciclicita e reciprocita
permanente, pur con ruoli le cui regole sono ben definite.

In Giuramenti si € quindi delineata una comunita provvisoria che integralo
spazio per lariflessione e lo scambio di pensieri nel lavoro teatrale finalizzato alla
realizzazione di uno spettacolo, secondo le modalita consolidate dal Teatro
Valdoca negli anni di ricerca e di produzione. Accanto a questo, |’ organizzazione
della comunita temporanea nella vita in comune, tale per la condivisione di un
progetto compartecipato. Ne nascono spettacoli che sono  sempre,
contemporaneamente, percorsi. Estranei a concetto di  setta, lasciando
al’individuo la liberta d'essere umani e non soggetti autobiografici nel lavoro,
Teatro Vadoca parla cosi anche al pubblico stesso in quanto parte della comunita
umana, presentandogli dodici compagni attori che sono anch’essi umani
trasfigurati, perché non ci s identifichi con la somiglianza che in loro troviamo
rispetto alla nostra affinita biografica, ma, piuttosto, per la risonanza coi
fondamenti che quel preciso attore lascia emergere in quella sua precisa modalita.
Fondamenti, questi, che s mostrano nel loro essere patrimonio collettivo, dono e
ri-conoscenza per chiunque abbia mantenuto fede a gioco che s da nella
messinscena, nei termini in cui abbiamo visto essere chiamato il pubblico anche
nel teatro delineato da Antonin Artaud. Non solo, la risonanza si dara anche nei
termini d’ essere esposti ad un’ esperienza di verita. In questo senso il teatro si da
come portatore di una rivelazione, come anche spesso € stato il ruolo della
filosofia. E, con le opportune precisazioni, della religione: e chiaro, stiamo
parlando di una religiosita che non € esclusiva proprieta della religione biblica,
rivelata in termini dogmatici. Tale discrimine s mostra evidente gia nella
religiosita intraamondana della grecita antica’? (altro soggetto, prosssimo al mito,
molto presente negli incontri filosofico-teorici della compagnia). Ci muoviamo
dunque nel solco di una religiosita che non e qualcosa di prettamente

confessionale, né, appunto, limitato alla eredita biblica poiché non & la sola che

"1 E interessante in tal senso il passo proposto in apertura di discussione (durante uno degli incontri
filosofico-teorici) di Clemente Alessandrino, tratto da Stromata 2, 8, 1. 1l quale recita[A93] Tali cose,
invero, non le sentono con immediatezza i piu, tutti quelli che in esse s imbattono; né le
riconoscono, una volta che le hanno apprese direttamente, bensi |e rappresentano a se stessi.
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porta una rivelazione. Essa e portata anche da altri testi, non ha un senso univoco
ed € essa stessa, |a rivelazione appunto, testimone del fatto che la verita non ce la
diamo da soli. Dunque la verita, a di |a dei suoi termini d’ essere evento (come
abbiamo visto in precedenza attraverso Heidegger) s dara fuori da un’idea
dogmatica propria dell’ osservante che la considera esistente prima di noi, fatta e
perfetta. Lo sguardo che assumiamo invece € di carattere ermeneutico, che
necessita cioé un lavoro di interpretazione e che s lega indissolubilmente
all’ esperienza, data anche nei termini di esposizione (modalita cara a Nancy e

propriadei corpi) alaverita, appunto.

3.c  Uno sguardo sul paesaggio teatrale in due tempi: dal bosco alle assi

Giuramenti e il luogo dell’ osservazione empirica circa le riflessioni esposte
nella presente tesi, che s propone dindagare le fondamenta di una possibile
pratica filosofica a partire da una grammatica di base che chiami in causa i
concetti di corpo, corpo-mondo e di teatro (e complementari ad essi, quali scena,
eterotopie e utopie) accanto ala delineazione precisa, prima teorica (attraverso
Artaud) e poi pratica (Teatro Valdoca e Giuramenti) d’una certa teatralita. Siamo
ora nel cuore dell’ esperienza empirica che la modalita (operativita) di teatro che
abbiamo chiamato in causa con Giuramenti ha costituito. Giuramenti che, rispetto
allo sguardo della societa, si mostra come un'’ eterotopia a piu livelli: lo e il teatro
stesso, ma ancheil luogo della comunita temporanea e, non di meno, il bosco.
Ciascun attore chiamato a far parte del percorso di Giuramenti, ciascun corpo-
mondo nella sua precisa modalita, ha attraversato questi tre spazi assolutamente
atri, come anche gli spazi ad complementari. Non solo, & stato anche
chiamato in causa nel termini di riflessione e di trasfigurazione. La riflessione,
come abbiamo visto, € stata integrata esplicitamente nel percorso attraverso i
cerchi di discussione a partire dai passi proposti da Lorella Barlaam. La
trasfigurazione invece e avvenuta su due livelli: quello del bosco e quello del
teatro. Vedremo ora come, partendo dal primo.

Si accennava precedentemente a bosco, elemento che s é dato alla
comunita provvisoria come luogo di lavoro fin dalla prima mattina di residenza.
Eterotopia, appunto, che risuona fortemente nei termini di Foucault ma anche in

quelli delineati nello scritto 1l trattato del ribelle, di Ernst Jinger dove il bosco si
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da come luogo della solitudine del Ribelle, colui che si sottrae @l mondo nichilista
e materialistico dominato dalle macchine per ritrovare la liberta dell’lo. Mondo,
quello acui ci s sottrae nella solitudine del bosco, che risponde ai dettami di un
tempo il cui potere fondamentale e la paura e il confrontarsi con questa. Citando
Jinger stesso, € considerazione pertinente il fatto che* qualsiasi paura, per
guanto sembri derivata, € essenzialmente paura della morte” .72 || bosco dunque
come luogo la cui soglia, una volta varcata, sancisce un passaggio, anche nei
termini di un incontro con la paura dell’ annientamento. Non si vuole intendere la
questione in termini necessariamente drammatici: entrare in una sorta di
familiarita con lo stato d’animo d’essere in un percorso sconosciuto apre infatti,
oltre ala sensazione di prossimita (esser-presso?3) all’ assoluto sconosciuto, anche
al’avventura. Intendiamo con questo lo stato d’animo e d’'agire a cui porta il
congedo da se stessi nei termini di abitudine, di priorita consolidate in ambiente a
noi familiare, conosciuto. In tal senso abbandonarsi all’avventura, al’evento
senza riserve né scrupoli, disvela la potenza implicita in essa, ovvero quella di
eccedere e scavalcare colui a cui essa avviene. Questo preciso aspetto, in
Giuramenti, s € mostrato con evidenza nello spazio del bosco. Da un contesto
vicino ai pensieri di Jinger, che abbiamo visto chiamare in causa la relazione con
la paura (dell’annientamento), ci spostiamo in un ambiente prossmo e
complementare invece alle considerazioni che chiamano in causa |’ avventura,
dunque a suo rapportarsi col congedo da se stessi: parliamo, nello specifico, nei
termini di Giorgio Agamben’4. Ci riferiamo in particolare ala vicinanza da egli
delineata tra |’ignoto -inteso anche come perdita di s& e |’ avventura - intesa
come luogo della trasfigurazione. Trasfigurazione totale nello spazio della scena,
ma anche in scala minore nei divers graffi collezionati su quel corpo che imparaa
gestire i molti rovi presenti nel sette ettari di bosco attraversati quotidianamente. A
partire, anche in termini elementari, da una simile condizione di vicinanza, ci s

imbatte nella sua sublimazione sia nel luogo della ricerca teatrale, sia nello

72 Jinger E., Trattato del ribelle, Adelphi, Milano, 2012, p.71

73 tornano qui i termini di presentificazione incontrati in Nancy e Foucault che chiamano in causa
lavicinanza nell’ intendere la presenza autentica a cui i corpi si danno nella moltitudine, attraverso
un'idea di spazio tempo che sia prossimita. Appunto, esser-presso. Prossimita che Artaud ci da
nellateatralita nel suo essere prossima al suo tempo, vicina alla contemporaneita, condizione sine
quo non per poterci istaurare un dialogo. Dialogo che, daccapo, € un incontro tra corpi.

74 Agamben G., L’ awentura, Nottetempo, Roma, 2015
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spettacolo stesso. E o stesso processo, solo a due livelli differenti, giacché nel
primo spazio il rapporto ignoto-avventura ha ancora una forte componente di
volonta, che difende i limiti entro il quale I'individuo biografico s dibatte e
difende, trovando nuove forme. Superatala soglia della paura si entra nello spazio
della scena in senso pieno, laddove il processo chiama in causa una volonta
soggettiva che -attraversata la trasfigurazione nei termini suddetti- ha trovato la
sua collocazione rispetto alla volonta dell’esistenza di mettersi in scena. La
trasfigurazione, a questo livello, € in un presente puro. Non riguarda piu
I"individuo biografico, se non nel termini di tramite con le sue precise
caratteristiche, niente affatto solipsistiche ma certamente uniche, irripetibili.
Torneremo sui termini della trasfigurazione nel luogo dello spettacolo nel
paragrafo successivo, ad essa dedicato.

Resta tuttavia sospesa una questione: che cos' &, piu precisamente, questa
trasfigurazione? Restando nello spazio della ricerca teatrae potremmo aiutarci
con i termini che, daccapo, propone |o stesso Agamben, ovvero quelli entro i quali
tale trasfigurazione (a cui veniamo chiamati come attori) si da nel chiamare in
causail demone eil genio. Non solo come attori, ma anche come esseri umani in
quanto corpi. La trasfigurazione di cui stiamo parlando € possibile infatti sia a
livello di esperienza d’ avventura e rapporto con I’ignoto (dunque col bosco, nel
caso di Giuramenti) come anche nei termini di creazione e ricerca teatrale: il
demone s da infatti come la nuova creatura che le nostre opere e la nostra forma
di vita (agente in esse) sostituiscono all’individuo anagrafico che credevamo di
essere. Il genio, analogo o complementare al demone, s mostra non in quanto ci
ha generato (com’era inteso dagli antichi), ma perché piuttosto ci fa nascere
nuovamente, recidendo il legame che ci univa alla nostra nascita. In questo senso
a genio come a demone appartiene costruttivamente il momento del congedo
poiché nel momento in cui lo incontriamo dobbiamo separarci da noi stessi.

Non & dunque un caso che il manifesto della compagnia Teatro Valdoca, gia
precedentemente citato nel corso della presente tesi, abbia come titolo Avere

attitudine al congedo. Allo stesso modo non € un caso che in uno dei suoi

passaggi chiave si legga:

Si faun pezzo di strada, come dentro a giuramento, senza padri né maestri. Poi
le direzioni di marcia divaricano, ma il giuramento resta. E augurabile che resti

75 vi, pp.70-71
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perché lo si é fatto con la propria pienezza, con un pezzo di adolescenza al
guale & bene restare fedeli.”®

Non possiamo quindi non riconoscere la vicinanza dell’ adolescenza ai tratti del
demone, nella modalita in cui |’ abbiamo delineato. Questo demone, che abbiamo
detto manifestarsi in forme diverse sia nello spazio del bosco che nello spazio
della teatralita, mostra in entrambi i luoghi quel suo tratto comune d’ essere una
potenza, ovvero una possibilita e non attualita del divino. Si e chiamati cioe al
mantenersi in relazione costante con una potenza, che € la cosa piu ardua giacché
il demone, in questo senso, si da come qualcosa che incessantemente si perde e a
cui dobbiamo cercare di restare ad ogni costo fedeli. Il genio che ri-genera, dando
spazio al demone che e espressione del nuovo, del sempre nuovo e dell’ ogni volta
differente, in accordo con quel corpo-teatro che racchiude le spinte e forze del
mondo che incorpora, sempre in quella relazione con la potenza che traduce noi
stessi in tante possibilita.

Nel bosco dunque, € il corpo che guida, la sua memoria fisica st mostrain
molte maniere, in altrettante cerca di far resistenza, sempre in diversa modalita
cerca di accordare quanto sa con il presente vivo dell’azione, dove la guida
designata per quel giorno lo conduce o, piuttosto, s spinge a correre a passo
d un gruppo intero che non risponde a nessuna proposta singolare, se non quella
di raggiungere un punto dell’ orizzonte, designato insieme agli argini del bosco. La
prassi quotidiana dell’incontro con la foresta, insieme ai compagni, fa si che sul
COrpo S scriva una nuova memoria, questa volta singolare e plurale insieme: la
memoria del singolo, I’ attenzione alla guida, I’ acuirsi dell’ ascolto (naturale negli
ambienti meno familiari) e, a contempo, la scrittura di una memoria collettiva,
giacché se anche ciascuno ripercorresse singolarmente una mappatura mentale del
percorso, saprebbe di aver condiviso ogni passaggio di quella stessa mappatura

con gualcun altro, scrivendo cosi una storia collettiva che si pud raccontare da

76 Gualtieri M. e Ronconi C.; Teatro Valdoca; Manifesto 1995
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diverse prospettive, dodici in questo caso. Essere soli e insieme a contempo,
essere singolari e plurali.””

Sebbene lo spazio per la solitudine, in questi luoghi, possa raggiungere una
rara profondita, lo spazio per il solipsismo € invece completamente assente.
Solipsismo in termini di autoreferenzialita, o anche come proposta misura propria,
unitaria, con cui ci s da all’ambiente; essa s assenta ed esclude giacché, non
trovandosi in un luogo familiare o nel proprio tracciato biografico le cui modalita
abbiamo consolidato in rapporto alle nostre esigenze (primarie o secondarie che
siano) verra a decadere automaticamente a favore di un paesaggio comune. In
guesto caso Giuramenti stesso e il percorso che porta alla realizzazione di tale
paesaggio. Percorso che abbiamo visto essere pedagogico, filosofico e teatrale, ma
anche pienamente agito, nei termini in cui abbiamo parlato del Corpo-Teatro nel
primo capitolo della presente tesi. La nostra misura, che in ambiente biografico,
esterno a progetto collettivo e immersivo in cui Sl ha accettato di entrare, aveva
anche le sue ragioni di priorita, una sorta di tutela del proprio bene stare, o del
confrontarsi con gli errori e insegnamenti della storia personale di ciascuno. Ma
nel percorso dell’ esperienza che Giuramenti ha costituito, la propria misura si &
dovuta confrontare col riconoscimento di un paesaggio altro, quello del bosco,
come abbiamo visto e, non da ultimo, quello delle assi. In teatro (nella fattispecie
il Teatro Dimora, a Mondaino) s € costituito il luogo della solitudine massima,
dove la misura del singolo come solipsismo ha dovuto confrontarsi con un modo
della teatralita che lo chiama da subito ad un congedo. Manovra che avviene gia
dall’incontro coi testi scritti per quella singolarita, i quali chiamano a gran voce la
sua solitudine e il suo presente, piuttosto che le sue difese storiche e la sua
memoria passata, biografica. Rispetto a questo modo della teatralita non si pud
che fare esperienza. Restando ala parola poetica: sebbene i testi scritti da
Mariangela Gualtieri siano destinati a corpo, alla qualita e ala voce di quel

preciso attore, viene chiamato ad una nudita propria del presente, senza

77 Laquestione dell’ Essere singolare-plurale ha attraversato a piul riprese |la trattazione di questa tesi.
Troveratuttavia lo spazio che le & pit consono nel quarto capitolo dove I’ Essere singolare-plurale si
da nell’ ampio paesaggio della comunita umana. tale paesaggio designa il carattere teorico (ai limiti
dell’ utopico) rispetto a cui la trattazione dovra rifarsi, ma il medesimo tratto sara accompagnato

costantemente dalla ripresa dei diversi passaggi pratici ed effettivi in cui, nella presente tesi, € stata

riconosciuta la presenza d’ uno stato d’ essere singolare-plurale. E nostro il tentativo (e forse I’ ardire)
di condurre un pensiero altrimenti utopico circa I’ Essere singolare-plurale ad uno stato prossimo a
ri-conoscerne i tratti, quando si dad. Non raramente tra I’ altro, come vedremo, nella comunita

umana. Costante fondante, come abbiamo visto, nel teatro soggetto della nostratesi.
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orpelli dati da un controllo tecnico, virtuoso o d'interpretazione recitante.
Fondamentalmente la responsabilita qui affidata all’ attore sta nello strappare la
parola al lapidario, ovvero a luogo a cui sarebbe destinata senza quel suo corpo-
teatro e corpo-mondo dedito a vivificarla. E |a parola poetica ha una pienezzatale
che ogni vezzo interpretativo le toglierebbe forza, appesantendola di tratti
supplementari che sviano dal suo dire. E lamemoria del corpo, quel preciso stare
in quanto lo stesso corpo-mondo esprime senza vezzo, quanto quella voce riesce a
dire a di la della dizione, quasi con tremore, perché si fa tramite di un dono
ricevuto, piuttosto che di un testo neutro a cui dare un senso.

L attore dunque € solo, nella sua unicita. Questo tratto fondamentale del
percorso, che ha portato alo spettacolo Giuramenti e che s € man mano
consolidato nello spazio delle assi, nel teatro, nel luogo della creazione e
composizione delle diverse spinte di senso (quali sono i corpi e le forze che
incorporano), ecco, questo tratto mostra ancora una volta la prossimita
all’ adolescenza a cui facevamo prima riferimento e con essa, citando Agamben,
“alla svagatezza del giovinetto di Kleist, alla sprezzatura incantata del bambino -
di cui non ci stanchiamo di ammirare la compiutezza. [A quel luoghi] Laddove
[...] I'articolazione di una zona di non conoscenza s da come la condizione - e
insieme pietradi paragone - di ogni nostro sapere” 7.

Sarebbe tuttavia un errore pensare ala non conoscenza come a semplice
non sapere, dunque ad un difetto o ad una mancanza. Ci riferiamo piuttosto a
trovare una relazione armonica con cio che ci sfugge, un abbandono che apre ad
una relazione con cio che ¢'€, senza restare aggrappati ale certezze di cio che
renderebbe inefficace I’ ascolto. Ascolto che si nutre di silenzio molto piu che delle
parole che emettono spiegazione, rassicurante risposta a tutte le domande. Dunque
nelle danze, nei movimenti e nei testi che i dodici attori di Teatro Valdoca hanno
portato nello spazio delle assi, appunto a Teatro Dimora, si € sancito il passaggio
dal solipsismo e i suoi virtuosismi ala solitudine e a suo essere presente al qui e
ora, passaggio il cui fine ultimo s & dato in uno spalancamento. Spalancamento
che e un’apertura all’ignoto, alla completa trasfigurazione a cui abbiamo fatto
riferimento in precedenza. E un processo che in scenasi mostraa pit livelli, e che
forse, nell’immediato, si da nel trucco che caratterizza fin dagli esordi i tratti degli

attori della Valdoca nello spazio della scena. Trucco il cui tratto ha fattezze

78 Agamben G., Nudita, Nottetempo, Roma, 2009. Parentesi quadre mie
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fortemente rituali e che lo stesso regista Cesare Ronconi appone sul volto dei suoi
teatranti a momento dell’incontro col pubblico nel luogo dello spettacolo. La
trasfigurazione diretta che il trucco apposto sul volto e sui corpi degli attori
manifesta s da come passaggio obbligato anche nel caso della prova aperta degli
dlievi attori dei seminari estivi, la cui comunita provvisoria ha una durata
massima di dieci giorni. In essa s intreccia la questione filosofica e teorica della
trasfigurazione, fondante nei termini della teatralita fino ad ora indagata, con la
poetica di Cesare Ronconi, di cui il trucco costituisce una delle sue firme autorali.
In essa gli attori incontrano nuovamente il congedo da se stessi e, forti dei loro

corpi-mondi, entrano nello spazio della scena dove s ri-conoscono in un

paesaggio piu ampio, quello dell’incontro col pubblico.

Comizi d’amore; parata urbana, 2015
particolare del trucco sul volto
interprete: Ondina Quadri

fotografia: Ana Shametgj
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Avere attitudine a congedo; seminario residenziale, 2014
particolare del trucco sul volto e sulle mani

interprete: Elena Griggio

fotografia: Paolo Laudicina

£
-l

Paesaggio con fratello rotto; trilogia, 2006

particolare del trucco sui corpi

interpreti: MunaMussie, Silvia Calderoni, Marianna Andrigo
fotografia: Rolando Paolo Guerzoni
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Allo stesso modo, in Giuramenti nessun attore € esente da questo passaggio, da
guesto trucco che stravolge i tratti somatici e porta ad unatrasfigurazione di base.
Essa tocca al fondamento anche chi tra i personaggi presenti in scena riveste un
ruolo e dunque delle fattezze piu prossimi ai tratti della sua particolare solitudine

(come ad esempio accade con la figura dell’angelo, della ragazza-orso, o della

piccola amazzone, di cui in seguito riportiamo alcune immagini 79).

Giuramenti; trilogia, 2018
Discorso ai vivi e ai morti; I’angelo
interprete: Marcus Richter
fotografia: Maurizio Bertoni

9 |n appendice troviamo una breve riflessione circa la scrittura poetica di Mariangela Gualtieri e

la regia di Cesare Ronconi. In essa si fa riferimento in maniera piu approfondita ale figure qui
citate e sulle quali non ci soffermiamo in questo capitolo.
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Giuramenti, 2017

Naturale Sconosciuto; lafigura della ragazza orso
interprete: Lucia Palladino

fotografia: Ana Shametaj

Giuramenti, 2017
Piccola amazzone;
interprete: Ondina Quadri
fotografia: Ana Shametaj




Cosa resta dunque all’ attore? Dallo spalancamento di cui abbiamo parlato

potrebbe emergere il fraintendimento di un immolarsi o di un’assoluta perdita di
se stessi. In tale condizione invece il congedo dall’io somiglia ai presupposti per
una conoscenza piu profonda del sé, in un rapporto con I’ Altro permanente, che é
testo poetico, risonanza con quanto quel testo poetico rivelain quanto tale, con lo
spazio scenico che € lo spazio per la venuta alla presenza, daccapo dell’ Altro,
rispettando quanto detto attraverso Nancy. Altro che e I’io stesso che congeda le
certezze razionali e regolatrici, lasciandole in un ambiente altro, laddove hanno il
loro mordente e propria spinta regolatrice, probabilmente anche a buon diritto.
Si tratta di un processo che avviene in piena coscienza; ben lontano da uno stato
di trance descriverel 1o stato dell’ attore in questo processo. Una vicinanza invece
la s potrebbe avere con |'abbandono, con I'estasi della corsa, con un grido
collettivo, con un canto corale nato per urgenza e desiderio di espressione
collettiva, non per orchestrazione. Una prossimita a quei luoghi dove la profondita
non ha ragione di temere ripercussioni (magari date dall’ignorare un limite i
apposto per difendersi) e da quegli stessi luoghi emettere suono, parola o danza.
Un agire che sara espressione singolare di quel corpo-mondo, che raggiunge uno
stato piu profondo e che si da, poiché non parla a se stesso per se stesso, ma parla
al singolare-plurale, dato dall’essere necessariamente nella moltitudine, fuori
dall’inautenticita del richiudersi in sé, preso nellarete originaria a cui dona. Dona
anche duri colpi, scossoni e parole che fanno male. Ma ¢ ferita esatta, che gia
chiamain sé il passaggio successivo, sempre dedita a quel paesaggio che delinea
laveritain un accadere. L' attore che si trova al centro di un simile processo trova
la sua massima forza nell’ essere abbandonato e spalancato, in un agire puro che
va sempre rinnovato a presente. Questo richiede coscienza e ascolto, azione
vivificante, non controllo di volonta e spinta.

Vi € una complessa eppure armonica struttura di canti e scenografie ad
accompagnare |'accadere della scena, lo spettacolo di Giuramenti, ma come
risulta evidente fin dal primo sguardo nessun elemento scenico si mostra ad
esplicito sostegno dell’atro. Cio significa che I’assenza di spinta di volonta, il
voler dire per forza qualche cosa, obbligando gli strumenti ad essere fine preposto,
si da anche nello spazio scenico. Nello spazio dello spettacolo, in Giuramenti, gli
oggetti presenti si danno piuttosto in un riverberare reciproco o in un paese
contrappunto. Essi, con tutto |’ apparato scenografico, marcano i confini di altri

luoghi, nei cui spazi di profondita si giocano le trasformazioni della scena, di
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quello spazio per la venuta alla presenza, sia essa del singolo attore o del coro di
dodici compagni.

In ultima istanza, dunque, un percorso di tre mesi e mezzo nel quale viene a
crearsi una comunita transitoria, che accetta la disposizione aincontrare I’ignoto e
I” avventura come pratica quotidiana e, al contempo, la sua traduzione in forma
teatrale al’interno del Teatro Dimora, spazio immerso nella stessa natura in culi
I"intero processo ha luogo. Incontro e attraversamento della solitudine, della
resistenza a questa, dell’abbandono e della responsabilita data dall’essere
al’interno d'un essere insieme, come anche |’ entrare in un piu profondo ascolto,
guello che richiede |’ essere chiamati a pronunciare una parola poetica (destinata
alla scena). Parola poetica scritta appositamente per il corpo-teatro che ciascun
individuo &, e che porta con sé il mondo che incorpora in quella sua precisa
maniera. Pervenire dunque, a divers livelli, ad uno spalancamento e, parimenti,
ad un ritorno. Ritorno che, nella forma rituale e teatrale, si da nello spettacolo
Giuramenti, a livello filosofico € stato oggetto delle nostre riflessioni nella
differenza tra replica e rappresentazione e, in forma politica si dara invece nei
termini delineati nell’ ultimo capitolo della presente tesi.

Pare necessario a questo punto, agganciandoci alla tematica del ritorno,
apporre a presente paragrafo un inciso che concluda la questione filosofica
dedicata a bosco, in modo da poter completare il paesaggio su cui s stagliano le
riflessioni dedicate alla comunita provvisoria, che invece concludono il presente

capitolo.80

3.cl Inciso: Dal bosco alla contrada, attraverso la radura8!

Destino di questa solitudine € |’ aperto. Aperto che abbiamo appena detto
essere anche un ritorno. Ritorno che nello spettacolo, si diceva, si da nei
termini di trasfigurazione di cio che, presente, ha attraversato I’ incontro con

Il bosco e la sua traduzione scenica, interna a processo di spalancamento

80 Vedi paragrafo 3.d

81 Circariflessione conclusiva del paragrafo 3c, di cui costituisce un inciso, abbiamo fatto
riferimento ai documenti parte integrante della letteratura secondaria e, in particolare, agli estratti
da Chiari del Bosco di Maria Zambrano (Feltrinelli; Impronte, Milano, 1991) e |l Flauto eil
Tappeto di Cristina Campo (Rusconi, Milano, 1971)
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che I’ attore attraversa guidato dalla regia di Cesare Ronconi e dalla poesia
di Mariangela Gualtieri. Ritorno, filosoficamente, che si rimette invece ad
una parola che, daccapo, incontra il bosco o meglio, un luogo ad esso
complementare che implica I’ attraversamento del bosco stesso: la Lichtung.
E nuovamente ad Heidegger a cui facciamo riferimento, chiamando in causa
questa parolaf2. Portandola nel nostro contesto delinea in termini
filosofici uno dei momenti chiave a cui si & pervenuti nel percorso di
Giuramenti, ovvero quel particolare luogo che succede I'incontro iniziale
col bosco e I'esperienza del suo attraversamento. In tedesco Lichtung
significa infatti, in prima istanza, radura o slargo, un luogo che é stato
aperto ala luce mediante un'operazione di diradamento. Heidegger parla di
Lichtung in riferimento all’evento della disvelatezza dell’ essere, cioé in
relazione all'essere in quanto orizzonte di manifestazione e visibilita degli
enti. Il diradamento dunque che permette di riconoscere la verita come
evento, altro concetto heideggeriano incontrato in precedenza e che, nel
diradamento, nello slargo a cui apre, lascia spazio ala sua manifestazione,
giain accadimento.

Pur riconoscendo che la Lichtung contiene un richiamo alla
luminosita, tral’ altro implicita nellanozione di disvelatezza dell’ essere, € 1o
stesso Heidegger ad insistere, in ultima istanza, sul guardare a termine
Lichtung come prossimo al verbo lichten, che significa liberare, affrancare,
portare all'aperto, piuttosto che alla parola Licht (luce). Leggiamo infatti

nella sua opera Filosofia e Cibernetica:

Alleviare, aleggerire una cosa significa eliminare gli ostacoli, condurlain
un ambiente senza piu resistenze, nello spazio libero. Levare |'ancora vuol
dire: liberarla dal fondo marino che la serra tutt'attorno ed elevarla nello
spazio libero dell'acqua e dell’ aria83

E, poco piu avanti:

82 Heidegger ne fa menzione in particolare in Zur Sache des Denkens, Tubingen, Niemeyer;
(1969) trad. it. in Tempo ed Essere (a cura di E.Mazzarella, Guida Napoli 1987; si vedano
in particolare pp.179-180). Tuttavia in questa sede non ci addentreremo nelle riflessioni
filosofiche e nel contesto rispetto ai quali egli la propone. Impiegherebbe un’ attenzione e
sviluppo della questione tali per cui dauninciso si dovrebbe stendere un nuovo capitolo.

83 Heidegger M., Filosofia e cibernetica, a cura di A.Fabris, ETS collana: Tracce , Pisa
1988, pp.42
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La parola tedesca Lichtung &, dal punto di vista storico-linguistico, un
prestito dal francese clairiére. E formata a modo dei vocaboli arcaici
Waldung (bosco) e Feldung (campo). Laradura del bosco (Waldlichtung) é
esperita nella diversita dal bosco fitto (...). Il sostantivo Lichtung (radura)
deriva dal verbo lichten (diradare). L'aggettivo licht (rado) € lo stesso che
leicht (lieve, leggero). Etwas lichten (diradare qualcosa) significa: rendere
qualcosa rado, libero e aperto, per esempio liberare in un posto il bosco
dagli alberi. Lo spazio libero aperto che nerisulta € la Lichtung, la radura.
(...) La luce pud cadere infatti nella radura, nel suo spazio aperto, e
lasciarvi avvenireil gioco di chiaro e scuro. Ma giammai € laluce a creare
per primalaradura, bensi quella, laluce, presuppone questa, la radura.8

Rispetto al percorso di Giuramenti la vicinanza filosofica alle riflessioni di
Heidegger e data dal suo essere stato un percorso il cui destino eral’ aperto,
il contatto diretto con la natura del bosco, o spalancamento a luoghi
dell’interiorita e alla memoria del corpo, col fine ultimo di render loro una
possibile modalita per esprimere il vero, dei tramite dunque che portassero
guel loro essere testimoni dell’evento -ciascuno nella sua unicita- per e
attraverso la parola poetica. Parola poetica che é tramite anch’ essa, giacché
ogni linguaggio che non sia atto a dire altro e al’Altro, a comunicare, si
riduce all’ombra di sé stesso, ad uno strumento che si impone sul suo fine,
in una autoreferenziaita che ha a che fare con I’ inautentico.

L attore di Giuramenti (e di Teatro Vadoca, in generale) trova
dunque il suo destino teatrale nell’ apertura, ai suoi molti modi di dars a
guella parola, a quella teatralita, a quel percorso dell’ esperienza propri di
guel corpo, sempre in relazione ale condizioni di possibilita di quella
precisa umanita che ad s da. Lo spalancamento dungue non sara mai
uguale ma accadra, sempre. |l diradarsi s mostrera in molte forme, alcune
pit riconoscibili di atre (come sara nel caso di Giuramenti), nel suo
pervenire alla forma spettacolare. Spettacolo che a sua volta spalanca, si da
nel rapporto tra corpi e vuoto, nell’ oscillazione tra il luogo e la contradass.
Potremmo dire che I'oscillazione stessa s da nella Lichtung, nel
diradamento. Ed € interessante il fatto che nell’etimologia della parola

Lichtung s incontri daccapo il bosco e il suo essere necessaria esperienza di

84 |vi, pp.71-72

85 daremo a breve |a precisa definizione di quest’ ultimo concetto chiave: Gegnet.
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traversata dei suoi piu fitti passaggi. Il diradarsi si da infatti anche nei
termini di liberazione di quanto s accompagna alle difese dell’io biografico
a favore, finamente, dei propri strumenti individuali, scritti in un io piu
antico dato, come raramente accade, ad uno spazio dove pud abbandonarsi
ad un agire spontaneo. Agire le cui regole si scrivono nel presente della
traversata, sia essa del bosco, della vita collettiva, o della scena. |l disegno
complessivo rispondera infatti a condizioni che, nei tre luoghi citati, si
saranno create spontaneamente cosi come il teatro scrive le sue regole
facendole, al presente, secondo la natura stessa dei luoghi attraversati e al
contempo fondandole sull’inclusione delle diverse individualita nello spazio
di reciprocitd, che la scena (e I’ esistenza stessa, secondo Nancy). In ogni
caso, sempre in uno stato di apertura, spalancamento. Individualita che,
prese nella loro totaita, passano dal singolare a plurale o che,
semplicemente, entrano nel singolare-plural. Singolare-plurale che, come
vedremo, e condizione del coro.

Resta qui nodale il concetto filosofico di Lichtung, radura, che
sentiamo di poter avvicinare -ancora una volta rispetto al pensiero di
Heidegger- a concetto di Gegnet, appunto contrada. Gegnet, parola che
incontriamo invece nelle brevi riflessioni che il filosofo tedesco dedica
al’arte e alo spazio, nella suo libiricino omonimo.86 E che chiamiamo in
causa per la connessione che lo stesso Heidegger riconosce tra questo

termineel’ Arte:

E la contrada? Laforma pit antica della parola & Gegnet. Questo
termine indicalaliberavastita. Grazie ad essal’ aperto é posto in
condizione di lasciar sorgere ogni cosa nel suo riposare in se
stessa. Ma cio significa al tempo stesso custodire, il raccogliersi
delle cose nel loro reciproco con-appartenersi.

Ed € nel con-appartenersi che ritroviamo la coappartenenza corpo-
mondo, fondamentale fin dal primo capitolo della presente tesi, come anche
I’Essere singolare-plurale la cui presenza s fa sempre piu pregnante in
diversi contesti della nostra trattazione. Come si diceva in precedenza pero,

a questi pensieri faremo riferimento nell’ ultimo capitolo della presente tes,

86 Heidegger M., L'arte e lo spazio, Ed.Il melangolo, Genova 2015 || passo citato si trova a pp.29
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dedicato allo spazio tempo e alariflessione politica (ad essa connessi) insita
nella pratica filosofica che la forma di teatro presa in andis viene a
costituire in termini di possibilita. Approdiamo finalmente a queste
riflessioni attraverso il paragrafo conclusivo del presente capitolo, dedicato

alla comunita provvisoria natain seno a Giuramenti.

3.d Uno sguardo sulla comunita prowisoria

Abbiamo fino ad ora trattato dello spazio del bosco, del teatro, e del luoghi
ad connessi. Non ' é stato ancora modo, tuttavia, di trattare dello spazio della
comunita, ovvero della convivenza a cui dodici attori si sono dati nel corso dei tre
mesi e mezzo di residenza al Teatro Dimora a Mondaino. Di eta compresatrai 20
e i 30 anni, undici connazionali provenienti da diverse regioni d'ltalia, e un
ragazzo austriaco, di Vienna. Figli perlopiu di famiglie benestanti in termini di
possibilita di studio e di scelta della propria vita lavorativa fuori da urgenze di
prima necessita. Accanto a loro, una guida di dieci anni piu grande (nella
fattispecie del lavoro teatrale deditaa movimento e alle danze possibili del corpo,
come anche fondatrice della pratica delle passeggiate nel bosco: lafiguradi Lucia
Palladino) la quale ha condiviso lo spazio della vita comunitaria con il gruppo,
costituendone il dodicesmo elemento. Riconoscibili tra i crismi di scelta di
Cesare Ronconi circa gli alievi-attori sono stati una forte propensione al lavoro
fisico e teatrale, una discreta formazione come teatranti (ciascuno secondo il suo
percorso, sebbene, di fatto, soltanto uno del dodici ragazzi di Giuramenti venisse
da una formazione prettamente accademica) e un’intensa qualita dell’ascolto,
della presenza. Accanto a questi tratti comuni, una precisa peculiaritaindividuale,
la cui scelta d'idoneita a progetto rimando completamente al’intuito, sensibilita
ed esperienza del regista. Sta invece nella giovane eta la presenza di una buona
dose di incoscienza, la quale ha accomunato tutti i partecipanti, in un gioco di
fiducia e responsabilita che ha dato i suoi frutti anche nello spettacolo. E su questa
base che si & data, a piu livelli, la compresenza di complementarita e contrappunti
che non inficiassero |’ armonizzazione complessiva del progetto. E, naturalmente,
la stessa convivenza

Sarebbe un errore pensare cheil punto fosse quello di radunare un gruppo di

persone considerate un esempio d’eccellenza tout a court. Ciascun ragazzo e
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ciascuna ragazza che ha preso parte a progetto portava con sé la memoria di una
ferita ancora aperta, non in termini traumatici ma, piuttosto, vicini alo stato
d adolescenza di cui s parlava in precedenza. Ferita che s apre in quello stato
d essere e dello stare gia chiamati in causa nel manifesto della Valdoca, come qui
ricordiamo:

Si fa un pezzo di strada, come dentro a giuramento, senza padri né
maestri. Poi le direzioni di marcia divaricano, ma il giuramento resta. E
augurabile che resti perché lo si é fatto con la propria pienezza, con un
pezzo di adolescenza a quale € bene restare fedeli.8”

E chiaro dunque che non s tratta solo di una questione anagrafica,
I’ adolescenza infatti non é regalata nella fascia d’ eta compresatrai 12 ei 19 anni
0 a qualungue periodo calcolabile entro limiti prefissati. Essa daccapo € un luogo,
uno spazio che, una volta attraversato nella giovinezza, s ripropone in forme
complementari nel corso di tutta la vita, un rinascere, appunto, simile agli anelli
concentrici che troviamo nei tronchi degli alberi, quando vengono recisi.

Non ¢’ é acun idillio dunque nel ritirarsi in alta collina e incontrare il bosco,
né c'e la pretesa di dimostrare il bello della vita comunitaria e il suo esser
condivisione di ogni momento, né men che meno il tentativo di fondare una
piccola comunita di ragazzi bravi, atletici e colti, dediti ad un progetto artistico.
Ciascuno di questi paesaggi porterebbe con sé un clamoroso fraintendimento
autoreferenziale, fosse questo da parte del regista, o degli autori, o dei ragazzi
stessi, piuttosto che dell’ ambizione artistica fine a se stessa, e quindi d’ una pretesa
politica e sociale elitaria. Invece -sebbene come s diceva in precedenza I’ intero
percorso di Giuramenti abbia avuto bisogno di elementi quantificabili, di
condizioni necessarie, di un’organizzazione rigorosa a seguito di una precisa
mappaturadé- |’intento era interamente volto ad un’apertura, ad uno spalancarsi
ale incognite del percorso, al’essere pronti a prenderle non in sterzata o in
scontro frontale, ma piuttosto in un attraversamento. In questa tipologia di
cammino, che chiama in causa ancora una volta la distinzione tra replica e

ripetizione, decade ogni forma fossile e di pretesa elitarietd, sia essa supposta o

87 Ci riferiamo qui ad un eventuale rimando a pp.69

88 Mappatura che era autorale, teatrale, poetica e politica nell’intreccio dei suoi tratti ma che, per
rendere il viaggio tale doveva essere necessariamente tradita, rivista, riadattata a presente. Ci
sembrano vicini i termini in cui la Szymborska racconta la mappa nella sua omonima poesia“|[ .. ]
Amo le mappe perché dicono bugie. / Perché sharrano il passo a verita aggressive. / Perché con
indulgenza e buonumore / sul tavolo mi dispiegano un mondo / che non é di questo mondo”
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possibile. Su di questa, infatti, non si potrebbe fare perno per una simile manovra.
E piuttosto in questa forma di resilienza che s da la forza del percorso, la sua
naturale trasformazione. |1l suo ri-presentarss e il suo ri-conoscers.
Semplicemente, i dodici alievi-attori chiamati a percorrere questa strada
dovevano gia avere scritti in séi semi, i tratti di questa natura, di questo modo di
stare.

Il numero limitato adodici ha aiutato, nei termini di comunita provvisoria, a
osservare con piu chiarezza le dinamiche relazionali e sociali della piccola reata
collettiva che abitava la foresteria accanto a teatro, dove I’ isolamento era, pur non
imprescindibile, effettivo. Il lavoro quotidiano a progetto teatrale nella sua
complessita, secondo la divisione precedentemente indicatag®, ha fatto si che la
comunita avesse un progetto vivo a cui dedicarsi. Un obiettivo comune all’ interno
del quale ciascuno poteva esprimere la sua singolarita, mettendolain discussione e
amplificandola nei suoi margini di possibilita. Questo é stato fondamentale per far
si che la comunita non s ripiegasse e collassasse in se stessa, sia in termini di
protezione, sia in termini di esposizione collettiva. Mi spiego: a di |a delle
fondamenta comuni® (anche se estremamente diverse erano gia le modalita che
ciascuno aveva nel portarle) la singolarita estrema di ciascuno del dodici ragazzi
avrebbe naturalmente portato, rispetto alla proposta d’un semplice ritiro di tre
mesi in vita comunitaria, a rifiuto da parte di chi a questa forma di convivenza
sociale non credeva. Non riconoscendola come propria magari o, semplicemente,
non trovando la sua collocazione in un simile scenario. Paesaggio in nome del
quale i dodici ragazzi si sono invece riuniti e stato quello del percorso
dell’ esperienza, iscritto nella teatralita e nel suo spazio di espressione singolare-
plurale®l, Spazio destinato, come il percorso tutto, ad uno spalancamento e, con
esso, ad un ritorno. Ritorno a se stess, trasformati, nel processo individuale;

ritorno a pubblico, nell’agire collettivo e catartico che e lo spettacolo, nello

89 | e passeggiate mattutine, il lavoro fisico e canoro a primo pomeriggio e la composizione
teatrale e drammaturgica fino a sera. Vedi, in particolare pp.61

90 Cj riferiamo qui ai crismi riconosciuti da Cesare Ronconi come comuni a tutti i dodici allievi-
attori convocati per laresidenzatrimestrale da cui € nato Giuramenti. Vedi, in particolare pp.81

91 Necessario, non di meno, I’amore e il ri-conoscimento della precisa modalita teatrale che il
Teatro Valdoca ha consolidato negli anni, luogo in cui ciascuno dei dodici allievi si € sentito a casa
giada primo seminario selettivo. Basi, queste, su cui si € fondatalafiduciael’impegno acui ci si
edati prendendo parte a percorso trimestrale dedito alla produzione di Giuramenti.
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spazio teatrale e, da ultimo, il ritorno alla societa, una volta concluso il percorso
nella sua integrita. 92

Cosi come il numero limitato di dodici persone ha aiutato a delineare le
presenti riflessioni, allo stesso modo e stato fondamentale che I’ esperienza avesse
una durata limitata nel tempo. Il limite temporale ha delineato i confini entro i
quali potesse aver luogo, in scalaridotta, lo stesso processo acui il corpo-mondo é
soggetto nel rapportarsi all’ esistenza, nonché la condizione della sua profondita.
La scala ridotta, anche nel termini -daccapo quantitativi, di limitazione-
dell’ essere in dodici, determina una differenza sostanziale tra il rapporto corpo-
mondo ed esistenza nel mondo esterno e il rapporto corpo-mondo ed esistenza nel
mondo che si apre all’interno dei limiti suddetti. In altre parole la quantita limitata
in termini di spazio, tempo e soggetti coinvolti ha fatto si che, cosi come accade
delineando 1o spazio della scena aprendone la verticalita®s, la comunita potesse
entrare nel corpo-teatro delle vite quotidiane di ciascuno. Lo spazio per la venuta
dla presenza, oltre che in termini filosofici, s e data quindi anche come
propedeutica ad una convivenza civile, di reciprocita anche laddove era presente
una diversita estrema. Cio che in precedenza abbiamo liquidato come mero dato
guantificabile® st mostra qui nel suo ruolo fondamentale di limite entro il quale
I’essere si dispiega in una modalita dello stare protetta. Modalita dello stare dove
sono ridotti @ minimo i rischi a cui quella stessa quantita (che in forma ridotta
protegge) ci espone nel darsi nel estremo opposto. Una quantita cioe che, non
regolarizzata, s rivela potenziamente distruttiva, dandos in cifre che rendono
impossibile un’armonizzazione spontanea di tutti gli individui coinvolti, in
accordo magari progressivo, ma comungue autonomo. E quest’ ultima modalita
dello stare, quella de numeri in larga scala, in cui la legge e dela
regolamentazione in senso civico diventano necessari, sebbene esse nel loro
istituzionalizzars entrino nel rischio di una pericolosa virata di potere, di cui
parleremo approfonditamente nell’ ultimo capitolo della presente tesi, a quale ci
stiamo avviando. Restando invece sulla comunita transitoria riconosceremo che,

in Giuramenti, ciascuno era chiamato a vivere -nella scala ridotta della vita in

92 C'@ un richiamo ai riti di iniziazione, volendo, che nella grecita rivestivano anche un
fondamentale ruolo politico. Ma rispetto a questi temi rimandiamo ad una piu approfondita analisi
nel CAPA4.

93 Stiamo qui traslando i discorsi dai termini di teatralitatrovati a pp.46 della presente tesi.

94 Vedi pp.62 della presente tesi.
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residenza- in un piccolo mondo insito nell’infinitamente vasto panorama del
mondo esterno a quel preciso contesto. Le regole delineatesi erano fondate sul
buon senso, sull’educazione di ciascuno, sulle precedenti esperienze di vita
condivisa (in ambiente artistico come anche privato) e sulla scritturaa presente di
Cido che st mostrava necessario al benestare della comunita rispetto al contesto
dell’alta collina, della stagione invernale e delle abitudini individuali e collettive
(queste ultime, soprattutto, in termini lavorativi) dei conviventi. Nella comunita
provvisoria di Giuramenti, nel vivere insieme e nella condivisione dello spazio
libero (al di ladel lavoro teatrale) come erano le sere e i weekend corti del sabato
pomeriggio e delle domeniche, &€ nata dunque una modalita dello stare in comune
che non & propriamente amicale, né prettamente lavorativo. Si potrebbe dire che s
e sviluppato un senso civico, ma I’ assenza di regole civili scritte (se non quelle
esperite nella realta fuori dalla comunita e alla quale, o abbiamo sempre saputo,
saremmo ritornati) ci permette di avvicinare questo sentire ad una forma di
comunanza piu antica, politica nel senso piu originario del termine, dove un
progetto che non fosse volto prioritariamente ala salvaguardia del singolo
individuo o ala protezione reciproca in termini di fazione s & dato come
possibile. Suggellati dal lavoro ad un progetto comune, la benevolenza eil rispetto
tra i dodici compagni sono quindi emersi anche nel termini d’un riconoscere la
propria posizione rispetto all’altro, che spesso chiedeva anche una distanza, per
poter continuare a vederlo. La costruzione di uno spazio proprio, di solitudine,
radicato in quella liberta di andarsene e stato fondamentale. Erano gli spazi
necessari per la solitudine a cui abbiamo fatto cenno in precedenza®; potevano
dars nel lasciare la comunita per la durata di un intero weekend corto (scelta
comunque raramente adottata dai singoli, anche per questioni di effettiva distanza
da casa) o anche solo nelle uscite solitarie o in gruppi piu piccoli nel corso di una
serata, piuttosto che a mattino presto, prima del lavoro. Rispetto a quest’ ultimo,
infine, lo scrivere a presente una memoria viva e collettiva del percorso, scrittura
che vedeva coinvolti tutti i livelli del cammino di Giuramenti (dal bosco a teatro
alla comunita) ha aiutato il delinearsi di un andamento comune, una prassi della
quotidianita che poggiava parimenti sui limiti di tempo, di spazio e di soggetti che

ne facevano esperienza e che, attraverso essa, crescevano.

95 Vedi, in particolare pp.70 della presente tesi
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Nell’ambito teatrale & stato senza dubbio lo spettacolo e |0 stesso processo
che ha portato alla sua realizzazione a delineare il paesaggio comune rispetto al
quale ciascuno ha trovato la sua collocazione e, da questa, le fondamenta per
gestire individualmente e collettivamente la vita nella comunita temporanea. Si
potrebbe dunque dire che, fuori da un simile contesto, questa possibilita decada,
venendo a mancare |’elemento di unione che rende operativi i soggetti nel loro
agire comune. Tuttavia Nancy riconosce nel rapporto coessenziale di soggetto-
mondo (ed é chiaro che il filosofo francese non si sta riferendo al micro-mondo
della teatralita in generale e/o della comunita temporanea in particolare) la
presenza d una costante relazione alla moltitudine, anch’essa necessaria, come
abbiamo visto nel primo capitolo della tesi. Relazione che chiama in causa un
“essere-con” permanente, iscritto proprio nell’essere a mondo, nei termini
filosofici di un’'esistenza che vuole mettersi in scena. Un “essere-con” che
costantemente si da, essendo infinite le forze, le spinte di senso e le modalita per
cui esso s disvela.

Filosoficamente, dunque, chiudiamo la riflessione sulla comunita transitoria
approdando finalmente al concetto di essere singolare-plurale, che la compagnia
dei dodici attori di Giuramenti ha esperito in una sua possibile modalita. Essere
singolare-plurale, alla cui definizione finalmente approdiamo dopo aver fatto ad
riferimento piu volte nel corso della presente tesi. Scrive Nancy, sulla cui

architettura di pensiero ci appoggiamo ancora unavolta:

Essere singolare plurale significa: I’ essenza dell’ essere €, ed é soltanto, una
CO-essenza; ma co-essenza o |’ essere-con-I’ essere-in-tanti-con designa a sua
volta I’ essenza del co-, 0 ancorameglio il co- (il cum) stesso in posizione o
in guisadi essenza®®

Ci apprestiamo ora a indagare come, a partire dalla comunita inoperosa
(vedremo in che termini) che Giuramenti ha costituito, da questa definizione
filosofica s apra un paesaggio politico che chiama in causa la necessaria
distinzione tra potere e potenza. Tali riflessioni, che poggiano daccapo sui pensieri

9% Nancy J.L., Essere singolare plurale, Einaudi, Torino, 2001 pp.45
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di Jean Lui Nancy?’ e Michel Foucault® costituiscono il capitolo conclusivo della
presente la trattazione. Esse trovano casa in quei luoghi in cui, delineati i confini
duttili ma riconoscibili entro i quali la comunita attua il suo operato, apre allo
Spazio in cui:

“[...] Inogni momento esseri singolari condividono i loro limiti, si dividono
sui loro limiti. Non hanno piu i rapporti della societa (né “madre” e “figlio”,
né “autore” e “lettore’, né “uomo pubblico” e “uomo privato”, né
“produttore” e “consumatore”), ma sono nella comunita, inoperosi.”?9

97 Con particolare riferimento a Nancy J.L. Sull'agire. Heidegger e I'etica. Cronopio, Napoli 2005,
Nancy J.L.La comunita inoperosa, Cronopio, Napoli, 2013 e Nancy JL., Essere singolare
plurale, Einaudi, Torino, 2001

98 Con particolare riferimento a Nascita della biopolitica.Corso al Collége de France
(1977-1978), Feltrinelli, Milano, 2005

99 Nancy J.L.,La comunita inoperosa, Cronopio, Napoli, 2013 pp.89
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CAPITOLO 4: CORPO E CORPI, POTERE E POTENZA

“ Cover your heads and mock not flesh and blood
Wth solemn reverence: throw away respect,
Tradition, form and ceremonious duty,

For you have but mistook me all this while:

| live with bread like you, feel want,

Taste grief, need friends: subjected thus,

How can you say to me, | ama king?”

W, Shakespeare, Richard I1: Act 3, Scene 2

Premessa, in guisa di conclusione

Nella comunita transitoria creatasi nel solco dell’esperienza complessiva di
Giuramenti abbiamo riscontrato i tratti che Elias Canetti attribuisce alla mutal®,
primordiale e limitata forma di massa (sia essa animale o umana) e, in particolare,
alla muta dell’ accrescimento. Nell’ attraversamento quotidiano del bosco invece la
complementarita era invece piu prossima alla muta di caccia. Infine, dai pasti
comuni all’ esperienza nel suo complesso, si € incontrata una modalita della muta
di ripartizione. Non sara in questa sede che tratteremo le caratteristiche, gia
splendidamente delineate da Canetti, della piu primordiale forma della massa,
appunto, la muta. Anche e perché il suo numero € compreso in
un’ approssimazione compresa tra i dieci e i venti individui, la muta porta nella
sola forma della rappresentazione le caratteristiche di crescita e di concentrazione
numerica, le quali sono invece effettive nella massa. La muta, d'atro canto,
intensifica in maniera evidente rispetto alla massa, le caratteristiche
dell’ uguaglianza e dell’ orientamento che sono effettive nella massa quanto nella
muta. Sono questi o tratti che, presi nella loro totalita, Canetti delinea come

essenziali dellamassain senso generico.

100 Cij riferiamo qui ala definizione tracciata nel capitolo Muta e mute, al’interno del volume
Canetti E., Massa e potere, Adelphi, Milano, 1981 pp.111
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Richiamiamo in questa sede I'essere muta della piccola comunita di
Giuramenti poiché tale vicinanza concettuale ci permette di sviluppare una
riflessione circa il potere e la potenza, dungque su un agire che si da anche in
termini politici e la cui trattazione andra a concludere la presente tesi. Rispetto
al’ esperienza della muta di Giuramenti, comunita provvisoria destinata (tra i
diversi ritornill) a rientro nella collettivita, in quella societa che avevano
congedato per il passaggio a bosco nel tre mesi di lavoro a Teatro Dimora a
Mondaino, diremo che essa si pone come possibile unita d' azione ala base della
quale radica il fondamento di una forza motrice. Forza motrice della societa,

appunto, che si dain modo concreto: il suo ampliamento.

E questa la ragione per cui, in particolare, faremo riferimento ala muta
dell’ accrescimento. Quest’ ultima, riuscita massimamente nel suo intento, porta
con s&, in questa riuscita, un’organizzazione complessa, che chiama in causa
numero quantitativamente consistenti. Quantita che stravolgono naturalmente
I"'immediatezza del ruolo di ciascun singolo, giacché, in quell’ agire comunitario

Iandamento collettivo si basava sull’ evidenza di un gruppo ristretto.

In altre parole, col ritorno ala meccanica vasta e complessa della societa,
I"individuo che ha avuto esperienza della muta (sia essa della caccia, della
ripartizione o dell’ accrescimento) e del suo senso di unita, rispetto a quale “il
singolo non pud mai perdersi cosi totalmente come un uomo moderno oggi S
perde in qualsias massa’192 dovra ora riorganizzare le sue conoscenze e il suo
agire in ragione di un ritorno alla struttura complessa e codificata che regola la
societa. La regola necessariamente, non potendo tuttavia prescindere il rischio di
imbattersi in pericolose dinamiche che intaccano il rapporto tra potere e potenza.
Dinamiche evidenti, ad esempio, nella politica fazionistica, negli organi di potere
esecutivo dove la sistematicita di un protocollo ha raggiunto una densita tale da
sacrificare il suo fine tutalere. E I’ altro volto della quantita, quella di avere un peso
capace di farla crollare su se stessa nella fattispecie delle istituzioni e/o
organizzazioni esecutive tale crollo si da nell’ autoreferenzialita della dinamica a

CuUi esse Sl iscrivono, ovvero, in un rapporto di mero potere. Rapporto di potere

101 vedi, in particolare pp. 10, pp. 77, e pp. 83 della presente tesi

102 E Canetti, Massa e potere, Adelphi, Milano, 1981 pp.111
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che ora, I"individuo che ha avuto un esperienza analoga a quella di Giuramenti,

pud immediatamente individuare.

Rispetto alla potenza diremo invece che i ragazzi di Giuramenti, oltre ad
aver attraversato i luoghi del rito (o, piu propriamente, del mito, come vedremo
nel primo paragrafo del presente capitolo) e dunque un processo di trasformazione
interiore, S sono contemporaneamente dati ad una forma di maturazione atta a
qualcosa d'altro rispetto a se stess, sia nel caso della realizzazione di un’ opera
collettiva  (cioé d’'uno spettacolo teatrale che amplificasse al massimo il luogo
della muta dell’ accrescimento, coinvolgendo gli spettatori) sia nel caso del ritorno
alla societa (dalla quale quegli stessi spettatori vengono, facendos testimoni
dell’ avvenuta trasformazione degli individui nello spazio scenico). Ritorno ala
societa, tral’atro e a di l1a dello spettacolo, con I’intendo di nutrirla nei suoi tratti
di convivenza civile, umana e, al contempo, di difendersi da questa nei suoi tratti
invece costringenti, limitativi spesso fondati su un esecuzione ipertrofica delle sue
normative. La potenza, in questo caso, cerchera di riequilibrare il rapporto distorto

acui il potere la costringe.

Interiormente, I’ esperienza di una potenza umana e naturale viene data dal
rapporto stretto con la natura, con le metamorfosi a cui essa chiama (come anche,
nel nostro caso, lo stesso lavoro teatrale) accanto ala maturazione indotta dal
vivere comune, in collettivita. Vivere comune che suggerisce stesso, in base
ale necessita degli individui che lo abitano, le modalita sistematiche attraverso
cui s regola. Modalita che sono sistematica, pur essendo piccolala comunita,
fondata sui numeri di una muta, emersa in una precisa maniera nel caso di
Giuramenti e d’ altro canto possibile e altrettanto valida nelle infinite atre forme di
vita collettiva che piccole comunita umane possono esperire insieme, in divers
contesti. Dovremo in questo capitolo cercare di indagare il passaggio di
trasformazione o, se vogliamo, di trasfigurazione a cui I’unita primordiale della
mutal®3 si da nel passaggio ala massa. Laddove la potenza perde i suoi tratti
verticali, disperdendosi nell’ orizzontalita di un codice complesso di norme, vaste
a punto da dover essere a loro volta riorganizzate e affidate a spazi ulteriori,

distinti, appositi. Spazi in cui atri esseri umani (o macchine) le rendono esecutive.

103 per sua natura dinamica, estranea ciog a tutto cid che porta costituziona mente scritta in ¢ la
staticita del rapporto, siaesso di stirpe, di parentela, di clan, di codice comportamentale ecc...
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Cosa accade in quel passaggio? Dove s gioca, in esso, il rapporto tra potere
e potenza? In che modo, oltre che una possibile pratica filosofica nel termini
delineati, la teatralita soggetto di questa tesi (attraverso il corpo-mondo e corpo-
teatro dell’individuo esistente) ci mostra una risonanza politica? Da ultimo,
semmai tale risonanza venga riconosciuta come possibile, scopriremo che essa
non e affatto originale, ma originaria, daccapo come molti atri elementi incontrati
in ambito filosofico e teatrale nel corso della seguente tesi. Elementi che, se in
gualche modo s riveleranno effettivamente risonanti anche a livello politico,
avremo |’ardire di individuare e riconoscere come umani, ovverosia propri
dell’umanita. Forse € inutile ripeterlo, ma non ci s riferisce nemmeno in
quest’ ultima istanza all’umano antropocentrico, solipsistico atto alla auto-tutela
diretta o che chiama al’adunata atri individui nel gioco delle fazioni. Ci s
riferisce piuttosto a quella modalita per cui si da, sl esprime, la rete originaria a
cui I'umanita é iscritta e che -fuori da un qualsivoglia credo religioso che ne
voglia definirne premi, dogmi e statuti morali- si da per quello che, appunto una
modalita. Modalita essenziale, che é precisa quanto vasta nei suoi confini,
condizione per cui € dato atutti di riconoscerla (se s € disposta la propria volonta
in linea con quella dell’ esistenza), modalita che non esenta da una crudelta che
affonda le sue radici nella natural®* e delle cui forme teatrail® ci parla
chiaramente Artaud, modalita, da ultimo, che s iscrive in un presente d azione

viva, che, appunto, presentifica.

In essa la comunita umana s muove, in una sistematicita che e gioco di
forza e che s da in forma ogni volta differente in tutte le sue varianti di massa,
spinta di senso collettiva che si pud organizzare sapientemente in una direzione
capace di ri-conoscerne i limiti e che possa, daccapo, individuarli (questi si in
senso diretto) come umani. Che su questi limiti umani lavori, riconoscendo le
responsabilitain causa, invece di lasciare i loro confini entro luoghi che gli uomini
stessi riconoscono come “disumani”. In questo riconoscimento, che € anche ri-
conoscersi, s da una dignita alla collettivita capace di tutelare anche quella del

singolo.

104 anche in termini di potenza, rispetti ai quali I’ uomo pud avere una risonanza.

105 anche in termini di possibilita, rispetto ai quali I’ uomo pud darsi nel suo agire.
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Rispetto a quest’ultimo pensiero aggiungeremo una nota con la quale
chiuderemo la nostra tesi, la quale si fonda su quanto viene dato a singolo, a
quella piccola topia, per riprendere Foucault che il suo corpo €. Corpo-mondo,
come sappiamo, che nella misura in cui chiama in causa tutti i corpi crea una
modalita collettiva di stare al mondo, immensamente vasta, che chiamiamo
umanita. Corpo-mondo che, tuttavia, non smette di essere quella precisa modalita
che, nella solitudine si confronta con la sua unicita. Unicita che € sempre
spalancamento ma che considerata fuori dall’agire collettivo diretto entra in un
rapporto con se stesso e con I’altro che risponde ad altre leggi di profondita
Allora il corpo-mondo sara forse piu vicino al corpo-teatro (che Nancy abbiamo
Vvisto essere pressoché sinonimi), ovvero a quel luogo entro i cui limiti si apre ad
una verticalita. Una profondita a cui -nel complesso gioco di forze a cui €
chiamato nella collettivita- il soggetto deve rimettersi tramite un ascolto volto ad
unatotale esteriorita, e che invece -nella solitudine dell’ individuo- rivela un gioco
di forze che é interiore, profondita che s dispiega nel divenire costante
dell’interiorita singolare. L'ascolto di cido che in esse s genera disvela
probabilmente i luoghi in cui abita il sentimento dell’amore e la sua capacita
d azione che € |I’amare. Forse € questa laragione per cui Foucault conclude la sua

trattazione sul corpo utopico scrivendo:

Bisognerebbe forse anche dire che fare I'amore & sentire il proprio corpo
rinchiudersi su di sé, esistere finalmente fuori di ogni utopia, con tuttala propria
densita, trale mani dell’ altro. Sotto le dita dell’ altro che vi percorrono, tutte le
parti invisibili del vostro corpo si mettono a esistere, [...] Anche I’amore, come
lo specchio e come la morte, placa I’ utopia del vostro corpo, la fa tacere, la
calma, la ripone come in una scatola, la chiude e la sigilla. E per questo che
I’amore & cosi vicino al’illusione dello specchio e alla minaccia della morte. E
se, nonostante sia circondato da queste due figure pericolose, ci piace tanto fare
I’amore, & perché nell’amore il corpo e qui.

In quel qui s dispiega lo spazio infinitesmale in cui I'individuo &, nell’atro,
pienamente con s, in tutta la sua densita. L assoluto contrario di un solipsismo il
cui inautentico ha tutt’altro che i tratti della densita, tutt’altro, ad esso si da la
condizione dell’inestensione. La capacita d’ agire insita nell’amare &, restando
sempre fedeli ala frammatica di Nancy, inoperosa e pertanto si da come
improduttiva. Sono anche questi i termini della sua potenza, la forza che s
dispiega nell’agire dell’amore ha tutta la carica essenziale d'un corpo la cui

volonta non solo € in essa con |’ esistere, essendo I’amare la forza che muove in
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direzione dell’ esistenza in senso massimo, ma anche perché la densita singolare si
da nell’ essere singolare-pluare che, presentificato, s da a sua volta in un qui ed
ora che & ri-conoscimento massimo. E un picco di profondita che non si da nella
sua fattualita pratica, se non entro limiti perfettamente delineati, sono quelli entro

I quali si trovalo spazio in cui due tornano ad essere uno.

Tale forza, nella dinamica collettiva, la chiameremo invece responsabilita. Non la
responsabilita che s basa sul senso civico, ma piuttosto a quella forma di
attenzione che, attraverso le parole di Cristina Campo, sembra offrirci una
possibile comunione/conciliazione tra il singolare-plurale dell’amore e il
singolare-plurale della collettivita dei corpi, comunione che si rende possibile
nell’ elemento comune dell’ attenzione. Essa € immancabile, sia nel chiamare in

causa la responsabilita che nella capacita di amare, che e azione.

“Souffrir pour quelque chose c'est lui avoir accordé une attention extréme.” [Soffrire
per qualche cosa significa avergli accordato un attenzione estrema], cosi Omero soffre
per i Troiani, contemplando la morte di Ettore; cosi il maestro di spada giapponese non
distingue tra la sua morte e quella dell’avversario. E avere accordato a qualcosa
un’ attenzione estrema & avere accettato di soffrirla fino ala fine, e non soltanto di
soffrirlama di soffrire per essa, di porsi come uno schenno tra essa e tutto quanto puo
minacciarla, in noi e al di fuori di noi. E avere assunto sopra se stessi il peso di quelle
oscure, incessanti minacce, che sono la condizione stessa della gioia. Qui I’ attenzione
raggiunge forse la sua piu pura forma, il suo nome piu esatto: € la responsabilita, la
capacita di rispondere per qualcosa 0 qualcuno, che nutre in misura uguale la poesia,
I'intesa fra gli esseri, I’opposizione a male. Perché veramente ogni errore umano,
poetico, spirituale, non &, in essenza, se non disattenzione.1%

4.a Dalla muta alla massa, un ritorno alla societa: i due tempi del mito come

luogo della conoscenza

Abbiamo riconosciuto in giuramenti i tratti della muta di caccia, della muta
di partizione e della muta di accrescimento, tratti alternati cosi come é
caratteristica propria delle quattro forme date (inclusa quella della muta del
lamento, che in questa sede non trattiamo) giacché esse facilmente s
trasformarmano I’una nell’atra, in una modalita fluida e in una temporalita

costante. Altro aspetto importante per le nostre riflessioni e che tale primordiale,

106 Campo C., Gli imperdonabili, Adelphi, Milano, 1987 pp.170
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limitata forma di massa, fosse costituita da persone che si conoscono e che hanno
imparato a conoscers in luce del paesaggio che li ha chiamati ad operare insieme.
Nel suddetto paesaggio, pur trovandosi nella modaita dinamica di uno
spostamento continuo -al centro della muta o ai suoi argini, cambiando ogni qual

voltail suo ruolo lo richieda- ciascuno ricopre esattamente il posto che gli spetta.

Infine poi visto che nella muta ritroviamo le quattro caratteristiche
essenziali della massa, ovvero la crescita, la concentrazione, |’uguaglianza e
I’ orientamento. Tuttavia, la muta (ed € anche questo tratto che la rende tale)
sublima le prime due caratteristiche nella loro rappresentazione. Inoltre, la muta
sostituisce con I'intensita la concentrazione che manca loro. Intensita che, nel
caso di Giuramenti, i € data anche nel termini precedentemente indagati d' essere
un numero limitato di persone, in un spazio tempo condensato e della cui durata
complessiva, anch’essa limitata, si € tutti a conoscenza. Questa forma d’intensita,
complementare alla profondita che abbiamo visto aprirsi in una delimitazione
dello spazio tempo, ha fatto si che il percorso dell’esperienza vissuta insieme
tracciasse un suo segno nei corpi-teatro che |’ hanno attraversata. O segni. Segni
visibili, come potevano essere i tratti comuni dei graffi, dei capelli cortil07 o tutte
le progressive e inconsce somiglianze che la comunita ha man mano acquisito nel
corso dei tre mesi, tratti comunque scritti sulla mappatura del corpo. Segni, d’altro
canto, anche o contemporaneamente invisibili, presenti nella loro coscienza
collettiva. E in questa modalita, che chiama in causa I'intensita a cui ci ha
riportato Canetti, che la muta di Giuramenti, come del resto tutte le mute che si
danno in una forma analoga ad essa, ha fatto esperienza del tempo del mito.
Esperienza che si vuole intendere, in questa sede, come forma di conoscenza. Il
tempo del mito, che riguarda l’incontro tra due modalita temporali -di cui a breve
tratteremo- S da cioe come possibile risposta alla seguente domanda: Che cosa
accade nell’intensita con cui la muta ripara alla mancanza di concentrazione
d’individui, propria della massa? Cosa s apre in quel luogo d'intensita, che
abbiamo visto essere anche spazio di profondita, che invece s disperde piu
facilmente nella concentrazione quantitativa dei numeri in larga scala? Una

risposta possibile e il dispiegarsi di unaformadi conoscenza che definiamo essere

107 E stato un fenomeno interessante accaduto spontaneamente, che ha interessato soprattutto le
ragazze. Nel corso dei tre mesi di residenza o immediatamente prima, su dodici persone, otto
hanno preso autonomamente la decisione di accorciare drasticamente i capelli, tre fino ala
rasatura.
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il tempo del mito, inteso come forma di conoscenza. Nel nostro caso la
circostanzain cui ha avuto luogo é stata quella di Giuramenti, ma certamente
essa e possibile anche in altre forme, pur rare rispetto s crismi della societa

attuale. Spieghiamo orain che termini poniamo la questione:

4a. 1 Specifica: Il tempo del mito come forma di conoscenza

| due tempi del mito, nel cui intreccio s dispiega, sono Il chronons e
I’aion08, Tempi appartenenti a divenire (il primo) e all’essere (il secondo).
Nell’aion, tempo dell’ essere, perdura |’ eternita. Esso s da sempre nell’ unita
dell’ essere immobile, ad un € che mai erao sara. | tratti dell’aion, in Platone, si
danno in una interessante risonanza col punto di vista inesteso incontrato con
Nancy, essendo che I'aion stesso € fuori luogo rispetto ad ogni concetto di
estensione temporale, compreso quello d’ una retta illimitata. E, daccapo, un
punto di tempo il corrispettivo matematico a cui dovremo fare riferimento per

la comprensione del tempo dell’ essere in Platonel®,

E a tempo del divenire, e dunque dell’ accadere, a cui attribuiremo invece la
figura della linea retta, dal momento che essa progredisce sempre uguale in un
andamento scrivibile in successione numerica. |l divenire cronico sorge e
trapassa, ha un prima, un dopo, ma mai un e Sua forma di conoscenza,
pertanto, € la doxa,(conoscenza rivolta al cosmo cronico) ovvero I’ opinare
basato sull’ esperienza sensoriale fuori dall’intervento della ragione (logos). Al
tempo dell’aion appartiene la noesis (conoscenza rivolta all’essere). La

comunione di noesis e logos conduce alla verita

E nell’incontro di questi due tempi, ovvero quando la retta del chronos
passa per il punto dell’aion, che si apreil tempo del mito. Esso si esplicitanella
generazione di un cosmo simbolico dato dall’incontro tra I’ essere e il cosmo

cronologico del divenire. Quest’ultimo, inevitabilmente, assume col suo

108 Cj rimettiamo qui alla distinzione delle due forme di tempo delineata da Platone nel dialogo
del Timeo e alla moddlita di trattarle che adotta G.Agamben nello scritto Nudita, edito da
Nottetempo, Roma, 2009. Si veda, in particolare pp.37 allavoce Il tempo nel mito

109 || quale, a sua volta, riecheggia in Parmenide: né una volta era né sard, perché & ora insieme
tutto quanto, uno, continuo (fr. 8,5)
96



ingresso nel mito i tratti di un tempo simbolico. In esso si dispiega la coscienza
contemplativa, possibile solo in luoghi che ne consentono |I’accadere, cosi
simili a luoghi i cui limiti marcano lo spazio entro il quale |’ essere si dispiega
in una modalita dello stare protetta. Modalita dello stare opposta a quei luoghi
dove |’assenza di rapporto con I’ eternita costringe ad un rapporto prioritario

con la contingenza del divenire.

E tuttavia attraverso il tempo del divenire s dispiega il linguaggio,
strumento umano che permette |'intesa del tempo del mito ad un livello
collettivo, di reciprocita, una volta attraversato il tempo della contemplazione
dell’ cosmo simbolico che s apre nell’incontro tra chronos e aion. Linguaggio
che s da anche nel segni visibili e invisibili che abbaino visto condividere i
ragazzi che hanno preso parte a Giuramenti e che certamente s da in molte
altre forme in diversi contesti in cui le mute o piccole comunita umane hanno
trovato lo spazio per tracciare un loro codice di segni, di scrittura e,
conseguentemente di linguaggio. Sono tratti fondanti anche nel linguaggio
compreso nel macrocosmo delle masse. Non di meno, il logos (linguaggio che
si da, qui, come modalita e dispiegamento della ragione che lo fonda) si offre
anche come spazio della contemplazione. Contemplazione che, come il
linguaggio -riprendendo Agamben e richiamando Canetti- e partecipe della
coscienza pura e dell’ esperienza del sensi119, entrambe presenti nel luoghi di
densita e intensita in cui s apre il tempo del mito. Unire, dunque, per mezzo
dell’incontro (ovupfdiiecbar), verbo che accompagna il ritrovarsi delle
individualita raccolte nell’ascolto del mito, nella capacita di visione mitica
originaria su cui tale incontro si fonda. Non solo, cvufdiieofar riguarda alo
stesso modo I’incontro trai due tempi, appunto, il chronos e l’aion. Ed essendo
che quest’ ultimo, I’ aion, non ha nello spazio acun posto determinato -rispetto

al suo essere punto-, larettadel chronos potratoccarlo in qualsiasi momento.

Non possiamo tuttavia confondere i margini entro cui il tempo del mito s da
con i limiti marcati nell’ esperienza di vita comunitaria, piuttosto che della muta
stessa. Non s vuole, con gquanto scritto, intendere che in Giuramenti -come
nelle mute che hanno riguardato la vicinanza di piccoli collettivi umani- si sia

dato un agire mitico. Non sono eroi i ragazzi e le ragazze di Giuramenti, i

110 Agamben G., Nudita, Nottetempo, Roma, 2009. pp.38-39
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dodici compagni che ne hanno tracciato il cammino di Giuramenti al fianco dei
loro maestri, che hanno ri-conosciuto e desiderato seguire. Cio non toglie forza
al loro agirein sé, il quale si da, oltre che in formateatrale, anche in un ritorno
politico. E vero anche che, tracciandolo, gli esseri umani coinvolti nel percorso
di Giuramenti abbiano lasciato una eco del cammino che, per altri, potra avere
una risonanza mitica. Ma essa si da nei termini della rappresentazione. E sono
termini magnifici, pur fuori dal tempo del mito come esperienza giacché esso
non costituisce un tempo di tale fattura: il tempo del mito €, come abbiamo
visto, un tempo della conoscenza. La visione sintetica dell’ operad’ arte (come e
sintetica la visione del mito, daccapo) spalanca lo spazio per un disvelamento,
una conoscenza piu prossima ala contemplazione. L' abbiamo visto nel corso
della nostra trattazione: Non € nell’ agire diretto né nel suoi agenti -ascrivibili
piuttosto nello spazio dell’ esperienza empirica- che il mito si da. La muta puo
semmai offrire un disvelamento del mito nel suoi riti di accrescimento, quando
danza per invocare nuove piogge sulla sua terra, quando la muta di guerra s
trasfigura in maschere o segni incisi sul corpo per amplificare la portata della
sua forza, sono tutti, potentissimi, giochi di rappresentazione. Chiamano a sg,
le mute o le piccole comunita umane, la grandezza fattuale della quantita pur
mantenendo una condizione di liberta data dall’ essere in pochi e, dunque, in un
piu profondo rapporto di reciprocita. In cio la grandezza si da nei termini di
potenzidita (a misura umana) e nei termini di potenza (a misura mitica),

sempre entro i limiti del discorso fino ad ora tracciato.

Al piccolo gruppo umano che fa esperienza del mito come forma di
conoscenza, € dato anche il ritorno alla societa. Abbandonando il contesto della
muta e rientrando nella massa ecco che, nel caso di Giuramenti, gli individui
che ne hanno preso parte tornano alla realta fuori dagli spazi attraversati
portando alla moltitudine (che nei termini di Nancy non hanno mai lasciato
davvero) uno spettacolo che racchiude in sé una visione sintetica
dell’ esperienza attraversata, volta costantemente ad un altrove che spoglia la
rappresentazione di ogni autoreferenzialitd. Ma, a contempo e in termini che
esulano dalla teatraitd, alla societd ritornano anche dodici giovani che
incontreranno coetanel immersi in un contesto complesso, che risponde a
regole ben diverse da quelle di cui loro hanno potuto fare esperienza nel luogo

protetto della residenza trimestrale. Cosa accade dunque alla muta nella sua
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redistribuzione nella contesto della massa? In questo ritorno la negoziazione tra
potere e potenza sara un tratto comune a tutti, a di |a delle modalita

biografiche con cui ciascuno esperirail suo ritorno a casa.

Il pensiero che questa negoziazione riguardi a piu livelli tutta la societa
umana € la ragione per cui s tentera ora di aprire una riflessione filosofica-
politica che prende I’ esperienza di Giuramenti come rimando empirico e le
riflessioni di Nancy come grammatica filosofica di base. Ad essa s
aggiungeranno le riflessioni di Foucault, con particolare riferimento alla

biopolitica, nonché all’ingresso del potere nel corpo biologico della societa.

4.b Potere e potenza: sull’ agire, sul ri-conoscere

Se nella comunita provvisoria e nellateatralita si € dato il mistero metafisico della
congiunzione, € nel ritorno ala societa che s da quello pratico e politico della
separazione. In che modo I'uomo s separa dalle sue profonditd? In che modo la
conoscenza e la coscienza hanno un ruolo determinante nella capacita individuale di
ciascuno di mantener viva |’ attenzione alle fondamenta, quelle su cui si articola il gioco
di trasformazioni, proprio d'una societa in divenire? In che termini conoscenza e
coscienza, dati all’ agire, sono determinanti per il ri-conoscere?

E a questo gioco vasto e dinamico, con quale complessita complementare e/o
oppositiva pud rispondere un sistema di leggi e normative che pure deve trovare nel
tempo uno spazio idoneo alatrasformazione di se stesso, a rinnovo. Rinnovo necessario,
guanto necessaria & la chiarezza dei limiti che demarcano le sue leggi111? Da ultimo, dove
collocare in questo scenario gli organi di potere esecutivo e le sue forme
istituzionalizzate, dati in diverse declinanzioni e che devono pure essere assoggettati ala
stessa trasformazione che tocca, progressivamente, il sistema tutto?

In un gruppo limitato di persone, dunque in una comunita o societa in piccola
scala, le fondamenta sulle quali poi s articola il gioco regolatore di cui sopra (e che ci
permette di riconoscerei tratti elementari di civiltainsiti in quella piccola comunita) sono
quelle su cui poggia il sopperire ai bisogni di prima necessita e, garantite queste,
I’ accordare le necessita secondarie tra individui, che nella loro totalita compongono la

comunita stessa. In larga scala, invece, questa modalita collassa nel processo di

111 | eggi che s danno in forma posta. Positiva nei termini opposti alla negativita che invece
abbiamo visto caratterizzare il teatro di Artaud, cioé la demarcazione dei limiti oltrepassati i quali
quel teatro cessa di darsi. Teatro chein termini positivi dunque non viene mai definito, al contrario
delleleggi.
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espansione numerica e territoriale, di capacita produttiva ed economica che, tuttavia e nel
migliore dei casi, porta ad una civilizzazione progressiva. Attraverso questa, nella sua
efficacia dovrebbero darsi i crismi di una buona societa civile, basata ora sulla quantita
orizzontale piuttosto che sulla conoscenza, profonda o prossimale, di tutti i suoi
componenti. E proprio nella societd, in quella larga massa civilizzata, che si danno in
massima esposizione i due volti della quantita.

Quantita bifronte a cui gia dalla muta dell’accrescimento veniva fatto
costantemente richiamo, esponendo cosi la propensione umana e naturale a di piu (ale
origini e in piccola scala, evocata attraverso la rappresentazione). Di piu in cui si dala
coesione tra qualita e quantita (e in questi due elementi stanno i due volti di quel di piu a
cui facciamo riferimento). Rispetto atale di piu, nello spazio della rappresentazione e dei
richiami che riposala sua potenza e, nella eventuale fattualita, il suo potere.

Nell’ effettivita e dunque nell’ac-cadere di questo di piu in termini di quantita
numerica, si da la massa. Massa la cui estensione si rispecchia nella vastita del gioco di
poteri che in essa s attua, poiché maggiori sono le forze che entrano in campo. E qui
necessario distinguere rapidamente tra la muta che entra nella massa, cioé nei termini di
logica progressiva e crescente, e la muta che invece ritorna alla massa. La muta o ancheil
gruppo limitato di individui che riesce nel suo intento di diventare massa deve
progressivamente riorganizzare le norme a cui s era precedentemente affidata in un
sistema ogni volta diverso, secondo un ordine di grandezza che chiama ad un nuovo
bilancio. Entro i termini di un numero limitato di persone sara ancora possibile mettere in
gioco la volonta dei singoli individui al’interno di questo paesaggio. Tale scelta ha
conseguenze diverse in ragione della direzione adottata da questo accordo delle
volontall2, che chiede alla legge di sopperire ai bisogni del complesso di individui
(singoli) che il gruppo costituisce. Tale possibilita smette di essere tale quando i numeri
non consentono pit un accordo esente dal media di una legge (o di un sistema di leggi)
che costituisca da sola o nel suo complesso |’ accordo tra le parti a cui i soggetti in causa
devono attenersi, quale che siail ruolo che gli stessi si ritroveranno a coprire nel divenire
della loro vita. Eventi contingenti rispetto ai quali lalegge s manterra, per sua natura e
necessita funzionale, come fissa e stabile.

Per concludere la questione della differenza tra l’ingresso e il ritorno nella massa,
gli individui che fanno esperienza del secondo passaggio incontrano invece un processo
di riabilitazione o, altra faccia del ritorno, di accrescimento in termini qualitativi. Se il
ritorno viene da un percorso dell’ esperienza nel termini di conoscenza, I'agire degli

individui che ne hanno preso parte pud avere un’importante risonanza e impatto nella

112 Questa meccanica, possibilmente solipsisitica, pud entrare naturalmente in gioco, in forma
tradata, negli organi di potere. Ma vedremo questo passaggio in altra sede.
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societa, costituendo un nucleo dinamico entro il quale si da I’agilita d' un agirel'3 che,
propositivo, tornaad animarlain tutto il suo accrescimento. Un di piu, questavolta, che s
dainteramente nel termini qualitativi del discorso. Vi € qui 1o spazio per I evoluzione del
conascere in un ri-conoscere, giacché da un’ esperienza accrescitiva della loro conoscenza
(del mondo, tramite se stessi), gli individui che hanno lasciato la societa a favore della
loro crescita personale, tornano a conoscerla comprendendo ad un livello piu profondo la
complessita su cui essa poggia. Ri-conoscenza che, questa volta, si da nella modalita di
conoscere se stessi tramite il mondo.

Essendo che & sempre allamassa a cui si ritorna o in cui s entra, il gioco di forze

chelacomunita e gli individui che la compongono incontra e lamedesima. Nellamassa e
nel suo gioco di forzeéin atto I’ inevitabile gioco di potere, ad complementare.
Per rispondere alle domande con cui abbiamo, nel presente capitolo, avviato la nostra
riflessione € necessario ora, rispetto a questo vasto panorama, entrare nel merito di un
aspetto (anch’ molto complesso) che costituisce un aspetto nodale nel passaggio dalla
comunita ala massa. O, per tornare ai termini di Nancy, il passaggio a cui s da il
soggetto che riconosce la sua coincidenza col mondo e che pure lo comprende in sé -nei
termini della moltitudine di cui partecipa per essenza- nel momento in cui incontra
I’ organizzazione sistematica (e necessaria) di quelle stesse forze a cui il singolare-plurale
incessantemente si da. Non solo s da, egli in agisce, € |'agire stessol4. Eppure,
nell’istante stesso in cui tale agire sistematico risponde, daccapo, ad una volonta non
complementare ala volonta di esistenza, ecco che s da in larga scala quella manovra
dell’inautentico e dell’intervallo insostanziale a cui abbiamo visto cadere il singolo
rinchiuso nella sua intimita, negandosi alla moltitudine di cui & imprescindibilmente
parte. In buona sostanza, nell’ organizzazione sistematica del mondo da parte degli esseri
umani, alberga anche I’ espressione massima del solipsismo collettivo, ne costituisce il
doppio necessario ma, rispetto a quale, I'individuo possiede una potenza. Cosa s intende
dire con questo?

Se entrando nella negoziazione dei rapporti tra potere e potenza si incorre in
sistemi depersonalizzati, cosi fuori dall’ esistenza umana nel suoi termini di fare mondo
col mondo e, a contempo, cosi fuori dalle influenze di questa da essere insuperabili
garanti della loro integrita d' organo esecutivo ecco che I'individuo deve trovare la sua
collocazione e il suo agire rispetto a queste stesse. Dunque a delle strutture sistematiche

che, fuor di mondo, sono chiamate a regolarlo. Sono queste potenti strumenti, e

113 Agire tra |’ altro che & ancora capacita ed effettivita dell’ azione, e non produzione. Produzione
nei termini di un paesaggio (pit che mai attuale) dove il produrre si da come |’ azione assoggettata
ad un fine cumulativo; che risolve se stessa nell’ oggetto che, daccapo, produce, i cui termini sono
sempre quantificabili.

114 Nancy J.L. Qull'agire. Heidegger e l'etica. Cronopio, Napoli 2005 pp.16
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assolutamente necessarie, eppure immediatamente manipolabili se a soprassederle ¢’ é una
volonta (umana) solipsostica e autoreferenziale, dunque naturalmente autoprotettiva.
Troviamo tra le loro fila non solo macchine ma anche altri esseri umani. Esseri umani
fuori da misura umana, dove umano € il corpo-mondo nell’ orizzonte d’ una moltitudine
imprescindibile che Nancy rimette allavolonta dell’ esistenza di mettersi in scena.

Nella massa iscritta a questa precisa dinamica sistematica ci s relaziona
costantemente con il rischio di perdere, nell’ eccesso di quantita, il quod che ne definisce
la potenza. Potenza che, iscritta nel mondo, riguarda in guisa d essenza anche |’ essere
umano. Con potenza, in questa sede, intendiamo cio rispetto a cui € iscritto il potenziae,
ovvero |’ espressione di una capacita d' azione che si da come sempre presente e il cui fine
equello di preservare la sua dimensione capacitiva, attraverso il riconoscimento del senso
rispetto al quale tale forza é veicolata. La potenza non sta nell’ azione di forza, ma é la
forza insita nella capacita d’' azione. Essa passa per il potere per tornare immediatamente
alla potenza, non essendo il potere il suo fine ultimo. Si parla non a caso di potenza della
natura, il cui potere si da nelle conseguenze effettive, pratiche del suo manifestarsi.
Potenza che, nel caso della natura, non ha una volonta solipsistica a soprassederla.
Rispetto ad una potenza della natura di fatti, € piu semplice riconoscere che essa avviene,
accade. Resta il fatto che anche per la modalita umana il darsi della potenza, nel suo
succedere a campo d’ azione, passa per il potere ma, daccapo, non coincide con esso. E
comprensibile che nella misura umana i termini in cui si danno il potere e la potenza
abbiano confini piu labili di quanto sia in natura, o nelle organizzazioni spontanee a culi
I"istinto degli animali conduce interi branchi, piuttosto che banchi o vasti stormi... tutti
gquei comportamenti comunitari che le bestie assumono nel gioco di ri-conoscenza dei
propri simili e del paesaggio comune entro cui si muovono, fuor di coscienzarazionae, di
volonta conoscitiva e di dominio. Questi ultimi si appoggiano su volonta, razionaita e
potenza in costante negoziazione col potere e le sue forme esecutive. Potere per la cui
forma passa la potenza nella sua fattualita. L'uomo é pienamente partecipe di queste
dinamiche. Lo & anche quando non le agisce direttamente. Non bastasse, all’ uomo é dato,
in un certo senso, d’intendere la dimensione del mondo che vive, siaesso quello interiore
che lo abita, che quello esteriore che incorpora, coincidendo con esso. In questo luogo
dell’intesa all’ individuo & accordata uno spazio di libertd, non regolato da norme umane e
civili ma bensi iscritte dallo spazio per la venuta alla presenza che &, potenzialmente,
infinito. Con cid non significa che I'individuo possa controllarlo, essendoci dentro ne
parte costituente e non lo soprassiede. Tuttavia, in esso, dispiegail suo agire. Il soggetto
in guesto paesaggio, dovra aver cura d accordare la sua volonta e dunque il suo agire alle
infinite spinte di senso a cui ha accesso e nelle quali potra certamente trovare espressione

che lo presentifichi, che gratifichi la sua esistenza nel gioco delle esistenze. E, daccapo, la
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guestione del ri-conoscimento. La moltitudine di tali forze, spinte di senso rispetto alle
quali il corpo viene trascinato fin dal momento del suo risveglio -e che a sua volta

incorpora- hon puod darsi pertanto nella misura di una singolarita, cui il corpo solispistasi
da nel pensiero d’ essere asse portante del mondo, rimettendolo alla sua misura unitaria,
microscopico 0 macroscopico che sia quel mondo di cui simmagina padrone. Corpo
solipsita, che abbiamo visto in Nancy avere |’ estensione nulla del punto di vista, il quale
s sposta, insostanziale, in un mondo di cui partecipa solo nei termini fattuali di esistenza
fortuita, fuor di senso, e che solo grazie all’es-porsi di quel suo corpo ancora incontra
ancora il paesaggio imprescindibile della moltitudine e dell’ dterita, e che tuttavia la
volonta individuale si ostina a negare vanificando il dono d'intenderla nel suo essere

spazio infinito della possibilita.

4.c Corpo come corpo politico. Tentare una risposta possibile in un paesaggio

parziale

Se e vero, come afferma Foucault, che “il corpo e direttamente immisero in
un campo politico: i rapporti di potere operano su di lui una presa immediata,
I’investono, 1o marchiano, lo addestrano, lo suppliziano, lo costringono a certi
valori, I’obbligano a delle cerimonie, esigono da lui dei segni” 115 diremo allora
che nel rapporto privilegiato che la politica ha avuto con il corpo di corpi (chele
popolazioni sono) lo avra, naturalmente, anche la sua influenza nel corpo dei
singoli, in cui riverbera. In tal senso il potere diventa una delle forze che il corpo
integra in sé insieme a quelle del mondo che incorpora, appunto, diventandone
parte costituente. Con un ulteriore passaggio diremo che la vita biologica, piu che
semplice orizzonte rispetto a quale il potere politico era dato, € sempre piu
insieme soggetto e oggetto di potere. Potere politico giacché nell’individuo che
entra nella formale nozione di “soggetto di diritto” chiamain causa a pieno titolo
la coincidenza dell’ individuo con la nozione corporea. Ecco che il corpo diventa
allora oggetto di referto, oggetto di contesa, e non lo diventa nei soli termini di
una scelta individuale o di una contingenza, 1o diventa a livello sistematico,
ovvero rientrando nell’inedito ruolo di posta in gioco di quelle stesse strutture di
potere necessarie a regolamentarlo. Non solo il corpo, intere popolazioni, grandi

masse umane (rispetto alle quali il di piu e chiaramente quantitativo) subiscono

115 Foucault M., da Potere-corpo, in Microfisica del potere: interventi politici, Einaudi, 1982 pp.
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questo processo. Istituzioni regolatrici necessarie nella vastita quantitativa nella
guale si perde facilmente il quod dell’ individuo.

E il passaggio cruciale cui Foucautl ha assegnato il nome di biopolitica,
alludendo proprio a ruolo preponderante che il corpo assume in essa. S tratta di
un incorporamento collettivo e impersonale, di masse grandiose di moltitudini,
impossibilitate a riconoscersi in una rappresentanza. rappresentanza che, nel polo
opposto del quadrante politico, dovrebbe il diritto, I’altra parte del dovere
nell’accordo tra i quali gli individui nella loro reciprocita possono ancora ri-
conoscersi in una simile vagtita. D’altra parte il consolidamento di teologico-
politica, composta di fazionismi interni a cariche istituzionalizzate che i
proteggono, trova nella subordinazione della sua parte piu debole la modalita per
cui unificail mondo.

[l tentativo di rottura con questo allargamento degli itituti di democrazia al
di 1a dei suoi confini classici e moderni (in quel di piu che é sconfinata quantita
incorporata in sistemi che rendono esecutivo il suo regolars piuttosto che in
moltitudini, corpo di corpi che son superfici di scrittura atte a ricevere il testo
visibile delle leggi) si da, daccapo nella dimensione in cui moltitudini s muovono
all’unisono nella pressione congiunta di corpi. Daccapo pero in questo tipo di re-
azioni, piccole o grandi rivolte, manifestazioni di piazza e simili riverbera ancora
in una depersonalizzazione che va di pari passo con quella quantitain cui si perde
I"individuo. Non I’individuo solipsista, ma piuttosto quello che emerge dal patto a
cui il sistema di leggi in sé (al di la della sua strumentalizzazione politica) si
dato come necessaria evoluzione nel grandioso tentativo di non tradirne (almeno a
livello fondamentale) il principio. In questo paesaggio, lalegge si pone come “I’
interpretazione finale capace di stabilire tra due fatti o due persone un nesso in culi
uno di non significa soltanto se stesso ma significa anche I’ altro16.” In questo
nesso I'individuo s salva, tutelando la sua crescita (in termini qualitativi) nel
comprendere e adempire I'altro da sé, altro che daccapo non € dtra figura
solipsistica a cui rimettersi ma accordo tra le parti (Quante esse siano) rispetto a
quale esse s risolvono, adempiendo a questo. L’ agire reale scaturito dall’ integrita
del fondamento su cui lalegge deve articolarsi, e tale da adempire alatutela dello

spazio per la venuta alla presenza di fatti o figure, la cui negoziazione tra potere e

116 Cj rimettiamo qui alle riflessioni sulla figura della legge presenti in Auerbach E. Figura. Sudi
su Dante, Feltrinelli, Milano 2005
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potenza é contenuta nella corrente che € la vita stessa. Corrente in quanto luogo
dell’ agire, che abbiamo distinto dal produrre. Come si relaziona a cio il ragazzo o
la ragazza, I’uomo o la donna e perfino i bambini, che si avviano ala societa nel

loro percorso di scolarizzazione?

Scrive ancora Foucualt:

“Il potere, lungi dall’impedire il sapere, lo produce. Se si € potuto costituire un
sapere sul corpo, & stato attraverso un insieme di discipline militari e scolastiche. E
solo a partire da un potere sul corpo che un sapere fisiologico, organico era
possibile’. 117

E interessante riconoscere che in quello stesso potere a cui abbiamo apposto tratti
tanto foschi in precedenza si diaa contempo la capacita (insita nel potere stesso)
di produrre il sapere. Vi € in Foucault una straordinaria capacita di rivelare
I’ampiezza dell’arco di possibilita effettiva che abita una forza, quale il potere
abbiamo visto essere. E, piuttosto, nella sua incorporazione in strumenti o
modalita che ne veicolano la direzione rimettendola ad una volonta solipsistica a
determinare la possibile catastrofe di ripercussioni che da cio possono conseguire,
piuttosto che unarisoluzione di questioni immense, straordinariamente complesse,
nel divenire di una societa che, di tali risoluzioni, ha bisogno. Rispetto a quanto
scritto da Foucault diremo allora che il potere in quanto forza produce sapere, sia
attraverso la modalita d’educazione delle discipline scolastiche e militaril!® sia
attraverso lo spazio della resistenza che il potere apre giacché per combatterlo
davvero chiede |’ accesso ala conoscenza. Conoscenza sistematica del potere
stesso ma anche insita nella formulazione d' un pensiero che da sappia
emanciparsi rispetto alle forme di dominio in cui il potere puo ricadere.

Agire e riconoscere sono i due termini entro i quali la nostra riflessione vuole
trarre slancio dai pensieri di Foucault, li chiamiamo dunque in causa rispetto alla
piccola comunita di Giuramenti che adottiamo come possibile esempio perché in

essa S incontra una modalita, collettiva e in piccola scala, di quanto é ricorre

117 Foucault M., da Potere-corpo, in Microfisica del potere: interventi politici, Einaudi, 1982 pp.

118 dunque nell’ attraversamento da parte degli individui di luoghi istituzionali che abbiano saputo
essere gedtiti da chi di dovere nei termini di cio che sono: strumenti, tramite, percorsi
dell’ esperienza.
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quotidianamente in gruppi di persone in Situazione analoga con numeri piu
consistenti della muta: parliamo delle infinite modalita di confronto con
I"'immediato incontro-scontro a cui il ritorno nella societa, costringe nel termini in
cui |I’agire non e piu fondato su azioni vivificanti ma sulla produzione. Non solo,
come anche questa modalita dell’agire, i cui tratti s danno nei termini di un
produrre, possa trasformare radicalmente il pensiero.

Non & purtroppo questa la sede in cui s possa fare una riflessione che
chiami in causa in tutti i suoi aspetti I’economia, sebbene il suo coinvolgimento a
tutti i livelli nelle questioni trattate sia evidente. Economia, potenza economica e
potere economico, grandi, immense assenti nella nostra scorsa sistematica sui
poteri e sul gioco di forze che regolala societa. Essa, come € emersain termini di
risonanza nelle questioni fino ad ora trattate, sara forse piu prossima ad
un’ apparizione nella riflessione che conclude la presente tesi, i cui tratti abbiamo
anticipato nella premessa di questo stesso capitolo. Ci limiteremo pertanto ad un
pensiero conclusivo data dall’esperienza diretta che la sottoscritta ha avuto,
collocandos nel paesaggio delineato fino ad ora con i suoi compagni di
Giuramenti -durante e dopo I’ esperienza collettiva- e che sente essere esperienza
risonante con molti altri compagni, invisibili e sconosciuti, che condividono il suo
tempo e i luoghi in cui le medesime dinamiche s manifestano. Si  riconosce
I"incompletezza del quadro in cui questo pensiero si posa, e che tuttavia per essere
dipinto in tutta la sua vastita e complessita meriterebbe una tesi ad esso dedicato.
Confidiamo dunque che nell’ agire che s accompagna alla presente scrittura venga
restituita la ri-conoscenza di questo paesaggio, qui parziale, e che si contribuisca
ad nella presa di coscienza (anch’essa dinamica in costante divenire) che é
fondamento e rifondazione imperitura della conoscenza. Daccapo anch’essa
rimessa, costantemente, a quella moltitudine di cui il mio corpo-mondo, corpo-

teatro e corpo umano fa esperienza, ogni giorno, quando apre gli occhi.

4d essere-con: unritorno all’ attenzione

Considerazioni finali

[l ritorno a casa dopo |'esperienza di Giuramenti ha coinciso col ritorno alla
societa mio e dei miei compagni. Tale ritorno ha anche segnato I'inizio di attivita

come giuda al canto all’interno della compagnia Teatro Valdoca, ruolo che rivesto
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al’oggi al’interno del coro che compone lo spettacolo di Giuramenti come anche
nei cori temporanel che si compongono nel corso dei seminari selettivi, che la
compagnia tiene in tutta Italia. Il ritorno a casa, il ritorno ala societa e I’ingresso
nel coro nel ruolo rinnovato di guida a canto hanno costituito tre momenti
cruciali nella presa di coscienza di aspetti filosofici e politici ad
complementari, incentrati sull’ agire.

[l primo: tornare in un luogo familiare completamente trasformata, sia per il
tipo di esperienza di per sé sia per alcune contingenze biografiche che hanno
intensificato la sfidain cui si gioca il ri-conoscimento dei fondamentali -anche se
il tuo corpo-mondo subisce una trasfigurazione tale per cui sembra impossibile
riconoscerne i tratti originali-. E non li si riconoscerd, infatti, qualora la volonta
volesse pensare originali. Essl, piuttosto si danno come originari, anche in quel
piccolo, limitato quadratino di corpo-mondo, quello spazio con cui, |etteralmente,
facciamo corpo. Rispetto a questo cammino ci siamo trasformati tutti, in maniera
pill 0 meno evidente. Siamo stati per tre mes isolati da una societa che non
rifuggivamo, ma che abbiamo scelto di congedare per un periodo limitato di
tempo a favore di un’operare collettivo a cui siamo stati invitati. A favore cioé di
un agire paradossalmente inoperoso, nei termini di Nancy, giacchéil fine ultimo di
tale agire erauna forma di teatralita, qualche cosa che a pari dell’alchimianon si
risolve in un prodotto, main unatrasformazione. E stato cosi a pitl livelli nel caso
di Giuramenti: la fiducia e il riconoscimento del magistero di Cesare Ronconi,
Mariangela Gualtieri e |’ esperienza diretta avuta nella collaborazione con loro
negli anni precedenti, sancita dall’incontro nei seminari selettivi) ha fatto si che i
dodici allievi-attori convocati rispondessero ad una chiamata fuori dai termini a
cui lamaggior parte dei nostri coetanei ricercao ai quali & costretto. Lo spettacolo
stesso non € stato un prodotto, ma una produzione in senso stretto, sebbene ora
viaggi inevitabilmente di teatro in teatro attraverso una negoziazione scritta nelle
regole acui si rimette un prodotto artistico. Non e stato un prodotto, prima, perché
nessuno di noi sapeva cosa sarebbe emerso dalla nostra produzione. Non vi eraun
testo pre-scritto, non ¢’ era un’idea a-priori, non C’ era nemmeno una conoscenza
umana e lavorativa abbastanza profonda per poterci costruire alcuna cosa che non
fosse una manovra presente, a meno che, naturalmente, non s fosse trattato di un
lavoro retribuito e dunque da eseguire entro i criteri di dignita per tutte le parti in
causa. Un investimento, dunque, da parte di Teatro Valdoca che aprisse ad uno

spazio complesso, oltre che per articolazione anche per profondita, in cui dodici
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persone potessero fare esperienza d’ una comunita inoperosa, dalla quale |’ essere-
in-comune porta ala comprensione profonda dell’essere singolare-plurale.
Aspetto che abbiamo visto dars anche nella coincidenza soggetto-mondo,
nell’ essere imprescindibilmente parte di una moltitudine. Filosoficamente il
concetto hariverberato infinite volte nel corso di questates, e, in Giuramenti, si €
dato in agire, che € azione concreta, la cui pragmaticita si € dimostrata anche nel
ritorno alla societa. Come? Riconoscendo nell’ agire che coincide col produrre (e
dunque aumenti, percentuali e riconoscimenti ufficiali ad connessi annessi) la
fondazione di un sistema di pensiero in cui sono irretiti moltissimi giovani a me
coetanei. Non si pud daccapo accusare di tale irretimento il sistema economico in
se (necessario come tutte le altre organizzazioni sistematiche a cui la massa della
societd, nella sua vadtita, deve rimettersi come strumento chiave), piuttosto s
dovrafare attenzione al perché le modalita per cui le sue forze sono impiegate sia
diano in una forma tanto disarmante. Esse hanno intaccato il pensiero, il cui
spazio si dispiegain unaliberta diversa da quella che ci viene garantita nei termini
della mera produzione oggettivizzante. Nel massacro degli spazi in cui il pensiero
pud svilupparsi (parliamo di spazi che si dispiegano in un tempo orizzontale,
cronologico) troviamo una costrizione che ben s rispecchia nelle modalita di stare
nella relazione propria degli individui vivono in un simile contesto. Sia questo il
caso del datore di lavoro che poggia sugli strumenti che gli offre il suo ruolo,
esercitando un potere non suo ma, piuttosto, iscritto alla potenza dello strumento
che maneggia (daccapo, quel ruolo che potrebbe benissimo rivestire qualcun
altro). Sia questo il caso dello studente precario che ha collezionato un numero
formidabile di titoli di studio, capaci di attestare il suo livello culturale e che pure
non separano da un allenamento all’agire, quell’ operativita con e nel mondo-
moltitudine, partecipazione relazionale che non si basa sul dialogo con i libri.
Luogo, quest’ultimo, quello dello studio, del tempo orizzontale. Lo € almeno
potenzialmente, giacché, confidando nelle capacita di comprensione dello studente
a cui abbiamo fatto riferimento esso si da nei termini di una conoscenza del
mondo attraverso se stessi. Diventiamo noi stessi |o strumento attraverso cui
scorrono le parole di chi, nei secoli, ha ragionato in noi. Tale immersione negli
infiniti ambiti del sapere s da nel momento in cui lo studente non rientra,
daccapo, nella costrizione dei tempi orizzontali delle sessioni d’esame a cui sono
costretti a loro volta i professori che dovrebbero accompagnarli nel processo di

crescita e di attraversamento del pensiero cui le Universita e in generae tutte le
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strutture del sapere si danno. In questo senso é stato fondamentale, in Giuramenti,
la separazione del luoghi in cui potevano aprirsi i tempi orizzontali e i tempi
verticali. Non bastasse, in si dispiegava un agire che, nelle sue diverse forme,
non cessavamai di esseretale.

L’individuo che fa esperienza di questi luoghi (che, pur rari, sono certa non siano
dati solo in Giuramenti) ne viene completamente trasfigurato. Di questa
trasfigurazione noi abbiamo fatto il terreno fertile su cui fondare 1o spettacolo di
Giuramenti, fuori dal solipsismo naturalmente e cadendo pienamente nella
condizione del coro. Per questa ragione essere riconosciuta come guida in una
condizione cosi singolare, appunto, quella che si apre nel coro, mi ha consegnato
ad una responsabilita la cui potenza e delicatezza mi hanno immediatamente
atterrita. Come individuo e difficile non vacillare sotto le forti testate della
volontd, specie quando questa trova ampio spazio nello strumento di potere insito
nel ruolo acui sei chiamato. Dall’ altra parte € una gratificazione che, laddove non
ce ne sia a sufficienza alle fondamenta dell’individuo che la riceve, si tende a
desiderare come infinita. Essa invece si dispiega in un agire che la trasformain
responsabilita. Lo stesso agire che ne rinnova la gratificazione, daccapo
trasfigurandola in altre modalita per cui essa si da. Questo per quanto vae
I"individualita. Nel paesaggio in cui si colloca questo “mio” preciso ruolo c'e il
coro. Coro che mi ricorda costantemente quanto poco di mio ci sia nel dispiegarsi
di tale ruolo. La guida a coro ha I’ obiettivo ultimo di preservare i limiti entro i
quali & ancora possibile sentire la voce delle voci, il corpo dei corpi. Non s tratta
di una sommatoria di elementi ma, piuttosto, il convergere della totalita degli
elementi in un qualcosa d atro che non riconoscono come proprieta ma come
sublimazione di se stessi. Qualche cosa che ha a che fare con lalegge nei termini
di tramite, strumento che tutela un patto; qualche cosa che ha che fare con |I’amore
nella sua forma piu ata, di potenza che muove. Qualche cosa, che, a livello
politico ha una potenzatale per cui |’ azione che ne chiamain causail potere si da
attraverso i tratti di una rivolta, il cui istante cruciade determina la fulminea
autorealizzazione e oggettivazione di sé quale parte della collettivita.ll® Larivolta
qui coincide con I’ apparizione subitanea e brevissima d’ una qualita inconsueta di

tempo, in cui tutto cio che avviene sembra avvenire per sempre.

119 Furio Jesi, 11 tempo della festa, Nottetempo, Roma 2013. pp.43
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In questa potenza, pur in piccola scala, siaper lamiamisuradi individuo sia
per la necessita di ri-cordare, ri-membrare, ri-conoscere costantemente |’ assenza
assoluta di possesso che si da in un simile ruolo ecco che la sola, fondamentale
capacita a cui come guida sono chiamata € quella di ascoltare le voci, di dar loro
attenzione massima, un’attenzione tale che mi consenta di avvicinarmi, per ri-
conoscimento, a ciascuna di esse. Avvicinarmi, somigliante, a punto che esse, a
loro volta, s ri-conoscano nella mia e che, per questa ragione, s fidino nel
rientrare entro quei limiti che sanciscono I’ accadere del coro.

Tenendo presente questa dinamica fondamentale mi addentro al presente nel
tempo della rivoluzione, insieme ai miei coetanei. Forse piu con i miei coetanei
che con i miel compagni di Giuramenti giacché |’esperienza di conoscenza che
abbiamo avuto la fortuna di esperire nutre tutt'ora un tratto che nella
contemporaneita della produttivita & difficile anche solo ri-conoscere, dedicarsi
oltre che dedicarlo. E il tempo della verticalitd, delle profondita in cui il tempo
della rivoluzione - tempo politico che designa tutto il complesso di azioni a lunga
0 a breve scadenza che sono compiute da chi e cosciente di voler mutare (nel
tempo storico) una situazione politica, sociale, economical?°- non si da piu nella
direzione di una strategia di autoconservazione in termini, ancora, solipsistici, ma
che, piuttosto, € atta a tener conto dei i rapporti di causa effetto nella piu lunga
prospettiva possibile. Prospettiva entro la quale I’ agire possa dispiegarsi, € non
ridurss nuovamente a produrre sistematico, i cui codici castigano
irrimediabilmente la liberta di cui I'essere umano ha bisogno per crescere,
trasfigurarsi, evolvers.

Bisogna lasciar andare per esistere e non possedere. Mi rimetto in questi

termini alle parole della Gualtieri, che scrive

E un modo di lavorare che esalta e sfinisce. Si sa che sull’ attenzione nessuna
lezione precedente pud essere applicata; (...) si € soli. non e terreno su cui S
possano tirare su discepoli. Li nullasi accumula e quindi non si procede con
un bottino che aumenta e da sicurezza; s € sempre a mani vuote e poi di
colpo, setutto vabene, le si ha definitivamente piene”’ 121

120 E che dunque si differisce dal tempo dellarivolta, Ivi, pp.44

121 M .Gualtieri NEI LEONI E NEI LUPI, | quaderni del Battello Ebbro, Bologna, 1997
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In ultima istanza in tale agire rivoluzionario la proprieta non perderai tratti
per cui essa concorre a ri-conoscimento dell’individuo nel termini di cio che ne
traccia il passaggio, la sua esistenza. Il di piu qualitativo appartiene ala sfera
privata tanto quanto gli appartiene il piu quantitativo, a patto che quest’ ultima non
cada in una proprieta la cui volonta sia quella di marcare i limiti entro il quale
I'atro cessa di esistere. In guesta manovra di esclusione I'adtro viene
oggettivizzato tanto quanto noi stessi. E la misura applicata da una simile volonta
che nega completamente i tratti dell’ autentico propri invece di quell’ esistenza che
vuole mettersi in scena, che nell’ esistere trova il suo tratto essenziale nell’ essere

iscritta nel mondo. daccapo, mondo che e corpo, corpo teatro, corpo umano.
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5. APPENDICE

5a Sullaregia di Cesare Ronconi |

In oltre trent’anni di attivita laregia di Cesare Ronconi si € delineata in un
intreccio di suggestioni visive strettamente connesse con un immaginario arcaico,
permesate da un linguaggio necessariamente poetico e indissolubilmente legato al
corpo dell’attore che, quel linguaggio, era chiamato ad es-porre nello spazio
scenico. Non s tratta di suggestioni visive in termini prettamente estetici,
tutt’ altro: la spinta d’incanto che una visione estetica potrebbe consolidare, in una
dilatazione spazio temporale ai limiti della sospensione, viene costantemente rotta
dall’ingresso dell’azione fisica del coro, sia atletico, di movimento, che di
canto. Non solo, |’ apparato scenografico che costituisce gli spazi entro cui il cuore
dell’agire si da, porta con sé risonanze, daccapo, rituali e mai liturgiche. In questi
termini, che riprendiamo da Artaud, Dio € assente negli scenari tracciati dalla
regia di Cesare Ronconi che s da anche nel disegno luci e, appunto, nel
complesso di ambienti e oggetti in collocati. Questi spazi altri, nei termini
delineati in Foucault rispetto alle eterotopie e a tutti quei luoghi che tracciano i
limiti entro cui la profondita possa aprirsi, riguardano gli attori tanto quanto gli
Spettatori.

Le espressioni del movimento corale, del gesto singolare, della parola
scenica (che e sempre parola poetica) e degli oggetti che la compongono nel
quadro luci che s snoda in questo panorama apre a delle risonanze che ri-
guardano il pubblico, chiamato a sporgersi sull’arcaico che in esse s rivela. In
altre parole, se le modalita sono proprie dellaregia di Ronconi, le fondamenta che
lasciano emergere chiamano pubblico e attori a quell’ essere inseme dato dal
ovuPdiieaBar (unire per mezzo dell’incontro). E il verbo che abbiamo incontrato nella
tangenza dei due tempi chronos e aion, la quale apre il tempo del mito. In accade il

ri-trovarsi delle individualita raccolte nell’ ascoltarlo come nella capacita di visione mitica

originaria su cui tale incontro si fonda. Cesare Ronconi, dunque, € a questa visione che
rimette la sua regia. E un elemento che, in Giuramenti, raggiunge la sua massima
portata nel coro. Anticamente il teatro era dato nel rapporto del coro che cantala

visione gli & apparsa con un pubblico venuto a condividerne I’ ascolto!?2. Visione

122 Nietzsche F., Dramma musicale greco, in: La filosofia nell’epoca tragica dei greci e scritti
1870-1873, tr.it. di G.Calli, Adelphi, Milano, 1991. pp. 16
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che, nel caso di Cesare Ronconi, viene agita, ma narrativamentel?3.Tale
evocazione si da anche negli oggetti presenti in scena: s tratta perlopit di oggetti
semplici, come corde e pietre, o incudini, piuttosto che canne di bambu, rami.
Tutti inseriti nell’ambiente (spesso molto vasti in termini di estensione ma mai
ingombrati nel vuoti necessari entro cui Si dispiega I’ azione scenica) delineato
dalle luci, da ampi teli di fondale (sovrapposti a quelli del teatro ospitante) e
al’inclusione dello spazio del pubblico come parete duttile del quadro. Confine
dal quale sporgersi, che apre ad un dialogo costante.

Tra gli oggetti precedentemente indicati ne spiccano alcuni di singolari,

quali il gong collocato a centro del fondale in Giuramenti o il grandioso organo
che accompagna alcuni passaggi chiave nella trilogia di Paesaggio con fratello

rotto. Non solo, anche i microfoni, le percussioni abitano i medesimi spazi.

123 Torna qui in gioco una dinamica propria della muta dell’ accrescimento, quale potrebbe essere, ad esempio, la danza,
i canti e le grida collettive nel riti propiziatori. Prendiamo ad esempio il rituale della danza della pioggia, propria delle
tribu nelle terre in cui le pioggia erano determinanti per la comunita. Tali danze e canti non mimavano o racconta la
pioggia, piuttosto la evocavano. Siamo di nuovo al’interno della necessaria distinzione tra replica e ripetizione, nella
quale si incide la profonditadi un ritorno.
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Alcuni elementi pero, che non s rapportano ala componente musicale dello
spettacolo, rientrano una posizione limitrofa, in quello spazio di confine che
delinea un’ulteriore eterotopia. Mi riferisco ad esempio ala grande parabola
collocata a centro della scena, elemento circolare che specchia e capovolge
quanto gli si dispiega innanzi (spettatori compresi, data la dimensione della sua
circonferenza) ma anche a grande letto di ferro che troneggia su un palchetto
rialzato nello spettacolo Giuramenti.

Lo s vede con chiarezza nella foto a pp. ***; caratterizzato da
un’immediatezza nella sua dimensione di potente simbolo, ma estremamente largo
in termini di possibilita di significato, il letto si da in una forma quasi primitiva,
scultura in ferro battuto dell’ artista Francesco Bocchini, modellato secondo una
sagoma che a tratti potrebbe ricordare un animale di metallo, dalle zampe tozze e
la schiena rossa, quale € il pesante velluto che ne ricopre la superficie liscia dove
s sdraia la figura dell’ angelo. Ed e questa la funzione primaria di questi oggetti,
che abbiamo visto demarcare dei luoghi, ovvero quelladi lasciarsi abitare da delle
figure. Nella fattispecie del letto, di accogliere I’ Angelo, figura che, a sua volta,

trova casa ed es-posizione nel corpo dell’ attore.

5.al Inciso sullafigura dell’angelo nel teatro di Cesare Ronconi,

un ritorno al corpo dell’ attore

L'angelo, nel paesaggio appena tracciato, si da come figura che
emerge dal corpo dell’ attore che lo interpreta, e che nessun altro potrebbe
sogtituire in quella precisa fattezza. Non potrebbe perché non e stato
adattato un corpo all’idea esteriore, registica dell’angelo ma, piuttosto, e
dallalineadi quel preciso corpo, dal mondo-teatro che porta con sé, ad aver
fatto la sua apparizione una tale figura, figura che per quel corpo e grazie a
quel corpo s mostra. Nella fattispecie dell’angelo di  Giuramenti,
interpretata da Marcus Ricther, s da come una figura molto lunga e
aggraziata, che parla in tedesco, che canta distesa dal luogo solitario del
letto di ferro, dall’ apice del quale le sue gambe forti o rendono capace di
grandi salti. Quasi dei vali.

114



Giuramenti, 2017 Angelo disteso; interprete: Marcus Ricther
fotografia: Maurizio Bertoni

In questo senso, rispetto ala regia e la poetica di Cesare Ronconi, gia un
altro volto e un altro corpo s erano dati come d’'angelo nello spettacolo del
Caino, cinque anni prima: s tratta della figura di Raffaella Giordano. Figura
angelica piu esplicita a livello drammaturgico ma sempre esente da ogni forma
di psicologia o narrazione. Un altro volto e corpo possibile, capace di far
emergere questa singolare figura, la cui distanza dalla ricerca dello stereotipo
ha fatto si che non perdesse la sua potenza e ri-conoscibilita. Esentandosi dal
nome di Angelo e vertendo piuttosto sulla scelta sapiente de L'Alato,
Mariangela Gualtieri ha, nella stesura del testo del Caino, affidato questo nome
aquel preciso corpo, liberando alivello teatrale lafigura di Raffaello Giordano
dal patrimonio gravoso di tutta una tradizione stereotipata, che immagina
I’angelo in una certa maniera. A maggior ragione se, come accade nel caso di

Caino, lafigura de L' Alato s colloca nel tracciato di una storia che riguarda
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una figura biblical24 e che, non bastasse, porta sulle spalle due piccole ai, piu
simili aquelle di un uccello dei giardini orientali piuttosto che alle paradisiache
ai bianche. Ma quello del L'Alato & anche il corpo di una donna di
cinquant’anni, che porta scritta nel suoi pass la traccia indelebile
d’ un’ esperienza trentennale nel mondo della danza e che pure, nello spettacolo
Caino, non figura mai nella veste di ballerina. Piuttosto, L’ Alato € la figura che
accompagna il protagonista, ma anche il solo corpo che cade quando la scena
viene attraversata dal suono di una fucilata. Si spazza cosi via in un istante il
codice che chiede alla figura dell’angelo di essere etereo, immortale, e di

rispondere quindi a delle regole codificate che lo inchiodano invece di

liberarlo.

Caino, 2011 L'Alato;
interprete:

Raffaella Giordano
fotografia:

Rolando Paolo Guerzoni

124 Storia, che, daccapo non si da affatto in termini religiosi, né biblici, né poggiata alla logica
dello stereotipo. Non s da affatto come storia, per essere precisi, ma (come € tratto fondante della
regia di Ronconi) in una costellazione di quadri, nei quali i personaggi chiamati in causa
nell’ azione scenica aprono a delle visioni.
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In ultimaistanza, la figura dell’ angelo compartecipa, insieme a diverse altre ad un
caleiodoscopio di elementi capaci di rifondare un immaginario mitico, originario,
permeato di tratti umani perché sono umani i corpi che li portano. Tali figure
possibili sono gia li, nello spazio della scena, in potenza. Nella regia di Cesare
Ronconi alcune sono piu familiari di altre, in quanto incorse in pit occasioni nel
tracciato dei diversi spettacoli. L'angelo, L'alato o i tratti della ragazza-uccello

abbiamo visto esserne un esempio, comparendo, oltre che in Giuramenti, nel

Caino e in Paesaggio con fratello Rotto.

Paesaggio con fratello rotto,
2006 Ragazza uccello;
interprete:

MunaMussie

fotografia:

Rolando Paolo Guerzoni
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5b Sullaregiadi Cesare Ronconi Il

Resta il fatto che tali figure s danno sempre nei termini di una potenza
come luogo della possibilita, ovvero, come quel punto inesteso la cui potenziaita
immane si da nelle infinite rette modali che i corpi rappresentano in questo
scenario. Rispetto a questi, a questi corpi che sono spinte di senso, corpi-mondo,
corpi divers di esseri umani, Cesare Ronconi attua un ascolto e un attenzione
massima, spettatore attento di cio che il corpo dell’ attore gia lascia intuire di per
s2. In questo quod, le possibilita con cui tale intuizione si possa tradurre si
mostrano tanto precise (nella firma registica) quanto aperte, spalancate ai molti
modi possibili perché esse si diano. In totale rapporto di reciprocita, cioe di quegli
stessi corpi. Sull’attore, in buona sostanza, non viene esercitato un rapporto di
potere nei termini di un regista che determina le modalita a cui I’ attore-esecutore
deve attenersi (o reinventare, se tali modalita gli sono completamente estranee)
nel interpretare questo o quel ruolo. Determinazione magari resa ancora piu
incontestabile dalla rapidita a cui i tempi di produzione attuali costringono spesso
le compagnie, se vogliamo rimetterci al’idea d’un regista altrimenti disposto a
rimettere la sua volonta solipsitica a gioco di forze che s apre in un qualunque
lavoro teatrale che vogliadirs tale.

Nel caso della Valdoca, forse, non si pudé nemmeno parlare di ruoli, rispetto
agli attori. Non almeno in termini strettamente teatrali. Nella regia di Cesare
Ronconi incontriamo una completa estraneita alla grammatica dello stereotipo.
Marcus Richter, in questo senso, non € L’ Angelo, ma un angelo. Lo s vede tirare
un carro, giocare agilmente con i suoi compagni oltre che spiccare un salto di oltre
due metri dal suo nido di metallo (quale € il letto di ferro). Canta, parla la sua
lingua eppure |I’identita sua (solipsistica come anche quella di Angelo biblico, il
cui peso s risolverebbe in un rapporto dogmatico piuttosto che nel ridicolo) s
perde con e come quella dei compagni, perché il gioco di forze si dispiega nel
coinvolgimento di corpi che sono e restano sempre umani. Termini entro i quali la
regia di Cesare Ronconi non esce mai. In qualche modo gli attori della Valdoca
sembrano darsi come guardiani di un mistero, fondamenta su cui si fondail Teatro
tutto, nella sua ritualita e nel suo essere un origine rifondata. Le regole che la
regiadi Cesare Ronconi traccia non si danno dungque come margini fissi entro culi

la visione consiste, ma, piuttosto, nel riconoscere i limiti oltrepassati i quali la
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visione cessa di darsi. E una manovra analoga a quella di Artaud, nel definire cosa
decreta |’ uscitadagli spazi de Il Teatro eil suo Doppio.

Dunque, s potrebbe dire, i fondamenti della regia di Cesare Ronconi
rispondono ad una visione i cui limiti sono, rispetto a suo sguardo, intuiti
perfettamente e che, nel mantenere gli attori all’interno di questi nel loro agire
spontaneo, rende partecipi gli spettatori che a tale visione dedicano il giusto
sguardo. E una manovra di compartecipazione a piu livelli. Tali limiti, come
abbiamo visto, non vogliono in acun modo definire, ma piuttosto darsi come
guardiani del mistero che tutelano. Ruolo a cui partecipano pienamente anche gli
attori. Essi proteggono, agendo, qualche cosa che s lascia appena intuire, che il
pubblico riconosce immediatamente, pur non facendone esperienza razionale. In
guesto senso la dimensione del rito € perfettamente integra, pur sgravata dal peso
di una divinita guardinga, che schiaccia, perché in quel rito, in quella scena ci
sono dei corpi che giocano, che corrono, che gridano, declamano o sussurrano
parole (parola poetica, come ora vedremo). Ci sono poi, in particolare in
Giuramenti, sassi, corde, canne di bambu, una grossa struttura in ferro e, a centro
del fondale, una parabola che -come un sole metallico- specchia, deformando e
capovolgendo, il luogo dove siedono gli spettatori. E questo specchio li porta nel
luogo della scena, come ombre, come altro volto di ¢io che non ancora eppure gia
riconoscono in quanto gli accade dinnanzi attraverso il movimento degli attori.
Movimento corale, festoso, atletico, di corridori veloci, come un branco.

In ultima istanza, il coro. E anch’esso uno dei fondamentali della regia di
Cesare Ronconi, s mostra in diverse forme gia negli spettacoli precedenti di
Teatro Valdoca, quali appunto Paesaggio con Fratello Rotto (2006), Caino (2011)
e in tutte le parate urbane che la compagnia ha realizzato e realizza nelle citta
dove s riunisce per le prove o per le repliche degli spettacoli. Parate, queste
ultime, acui gli attori prendono parte con frammenti dello spettacolo, dati in una
modalita piu festosa, propria dell’ aria aperta, con la quale si lascia una traccia di
quanto accadra in scena, necessariamente trasfigurato dalle esigenze dello spazio

diverso, piu raccolto, del palcoscenico.125

125 Chiara & la necessaria condizione di ascolto e di presenza viva chiesta allo spettatore, il cadere
in una forma di attenzione capace di sospendere uno sguardo critico distaccato, giudicante e
nevroticamente attaccato a significato narrativo, che vuole esplicitare. Tale condizione di
compresenza, in termini di operativitd, abbiamo visto essere parte fondante anche nel Teatro di cui
parlavaArtaud, incontrato nel secondo capitolo della presente tesi.
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5d Sullaparola poetica di Mariangela Gualtieri

E bene premettere che il lavoro di Cesare Ronconi, regista della Valdoca, non parte da un
progetto, né da una letteratura a priori, ma da una urgenza che trova luogo nell’ attenzione
acuta al presente della scena e dei corpi prescelti che la frequentano. Il suo lavoro si
fonda sull’ attenzione. (...) Ho seguito le prove del teatro Valdoca, e ho scritto, riscritto,
trovato le parole per quello chein provavenivaviaviarivelato.126

E nell’intreccio tra la poesia di Mariangela Gualtieri e la regia di Cesare
Ronconi che s da il Teatro Valdoca. Parola poetica, appunto, scritta per il teatro.
Una scrittura differente, quella dedicata ala scena e a lavoro che la precede,
rispetto alle quella propria delle sue raccolte di poesie, che da oltre vent anni
ottengono importanti riconoscimenti in tutta Italial?’. Sebbene per entrambe le
scritture poetiche sia necessario un ampio momento di raccoglimento esso S
confronta con due paesaggi completamente diversi, e con tempi e modalita ben
distinte. La poesia dedicata alla scena emerge, per la Gualtieri, dal solco tracciato
dalla stessa Valdoca, sia nel termini di frequentazione di ambienti poetici (si
parlava in precedenza dell’incontro fondamentale con Milo De Angelis) come
anche dall’ aver avuto esperienza d' attrice nella compagnia per oltre un decennio
prima di passare ad una posizione d'ascolto di quegli stessi luoghi (frequentati
nella veste di attore recitante, piuttosto che di poeta leggente) per poterne carpire
la parola poetica capace di raccoglierli.

S tratta di un profondo lavoro di ascolto, ancora una volta a favore
dell’ attenzione piuttosto che dell’immaginazione. Un ascolto di quanto s rivela
nel presente vivo delle prove, un’ attenzione massima agli attori e a loro agire, un
nutrire |’ attesa che portano nei confronti dei versi scritti sui loro corpi. Un
abbandono a disvelamento. Quegli stessi corpi e voci, unavoltaricevuti in dono i
versi cuciti per loro (come un abito, per citare ancora una volta le parole della
Gualtieri), li trasformeranno naturalmente poiché, pur scritti pensando a quel
preciso corpo e a quella precisa voce, verranno strappati a lapidario della parola
scritta, e vivificati. Daccapo, non li trasformeranno in termini interpretativi, al

contrario, li trasfigureranno. Nel Teatro della Vadoca la scrittura € lapidaria nei

126 Gualtieri M. NEI LEONI E NEI LUPI, | quaderni del Battello Ebbro, Bologna, 1997
[dalla nota introduttive]

127 Trai diversi citiamo in particolare il Premio nazionale letterario Pisanel 2010, il Premio
Hystrio alladrammaturgia nel 2011 eil Premio Pascoli di Poesia, nel 2016.
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termini di qualche cosa che non esce dalla pagina scritta. Tombale, appunto, se
non ci fosse il teatro stesso a vivificarla. E la ragione per cui, a detta della stessa
Gualtieri, vi e la presenza d’una forma di nevrosi nella sua scrittura per il teatro
(atrimenti assente nella scrittura poetica a di fuori di esso, come vedremo).
Nevrosi generata dalla sfida di avere innanzi degli attori a cui € destinato un
pezzo, scritto per il loro corpo-mondo, “per quel cosmo che - quando riesco a
caarmi nelle sue profondita- mi parla. Ed € evidente quando, alla consegna,
suonano pit come compitini per casa, piuttosto che come versi per qualcuno. Non
c'e acuna psicologia, né trama, né narrazione, cose che apprezzo piuttosto nel
cinema. In compenso c’'eé molta avventura, la paura, il panico e, naturalmente, il
Teatro.” 128,

Si tratta dungue di cercare le parole piul vicine al movimento di forze che s
mostra a presente della scena e che si compone attraverso la regia di Cesare
Ronconi. Parole che vengono dopo I’ attore, non prima, poiché non sara |’ attore a
dover corrispondere ad un’idea che lo precede, a contrario egli diviene la figura
fondamentale della drammaturgia. E la stessa dinamica che abbiamo incontrato
nellaregia. La scrittura dunque si da parimenti come qualcosa che si cerca e che,
piuttosto di controllare, si tentadi fare, di carpire e tracciare in segno.

E il verso e verso poetico, un linguaggio verticale, pur scritto con lalinguadella
nostra epoca. Questo caratterizzala scritturadi Mariangela Gualtieri anche a di

fuori della poesia per il teatro, come possiamo vedere:

Ormai €sazio

di feriteedi cielo. S chiama
uomo. S chiama donna. E qui
nel celeste del pianeta—

dice mamma. Dice cane

O aurora.

La parola amore |’ ha inventata
intrappolato nel gelo.

Perso. Lontano. Solo. L' ha scritta
con ditate di rosso

in un silenzio caduto giu

dalla neve.12®

128 Nota tratta glia appunti del seminario di Teatro Valdoca all’ Universita di Bologna, ottobre 2017

129 Guadltieri M., Le giovani parole, Einaudi, Torino 2015
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La prossimita di registro, pur poetico, con la sua contemporaneita, fa si che
la poesia della Gualtieri riesca nel suo intento di parlare ai vivi, alle persone che
abitano il suo tempo. Sta forse in questo desiderio d'incontro, di vicinanza,
espresso in scrittura, che s dal’anello di congiunzione piu evidente tra la scrittura
poetica per la scena e la scrittura poetica cui Mariangela Gualtieri € deditaal di |1a
del lavoro con la sua compagnia teatrale. L'umanita, che nella regia di Cesare
Ronconi si da come paesaggio imprescindibile dei corpi-mondo dei suoi attori,
nella scrittura della Gualtieri s da nel linguaggio veicolato dalla parola poetica,

che €, daccapo, umano e presente.

CAINO (al cielo) Non puoi essere tu
che hai fatto il grano
elecimedelle piante
elaterra, il pozzo, lafontana
Tu non gradisci
le offerte della miamano
lameravigliadei frutti
il colore degli ortaggi
bellissimi, quello
che mi favivo e quest’acqua
COSi preziosa per me.
Hai fatto tu I'acqua
etutti i fiori?
Non puoi essere tu.
Tu vuoi fuoco
Non ami queste forme
ele sfumature, il lucido dei frutti
le frasche con cui orno
i tuoi altari.
Tu vuoi sangue. Grasso
Bestie sgozzate. Lamenti
d’animale. Sacrifici tu vuoi.
Grandi fiammate. Fuoco.
Sono stanco di te. Tu
non mi piaci.
Cosi vicino sei a violento
moto dellamiaira. Cosi
somigliante ai colori pit foschi
dell’ombra che porto in me.
Nel peggio mi somigli e
non mi piaci. 130
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130Riconoscendosi pit vicina ala poesia lirica (che canta la gioia e la
contemplazione) piuttosto che ala elegiaca (che porta a suo centro il momento
doloroso), Mariangela Gulatieri mostra nella scrittura che emerge dalle sue
raccolte di versi un paesaggio di raccoglimento diverso da quello delineato in
precedenza. Una solitudine che chiama una consonanza con il mondo, un
collocare a centro qualche cosa di armonico, che non nasce da un lavorio interno
ma, piuttosto, da quanto viene da fuori e si riesce ad accogliere. L’ evocazione al
“parlami, che io ascolto”13! porta con sé un abbandono, un accogliere molto del
mondo, che e processo di ispirazione ma anche una condizione di ozio, quasi di
ebetudine. Un cadere dentro ala scrittura, che s affianca ad un tempo dedicato
alla lettura del poeti che ci hanno preceduto. Il tenere in considerazione i seimila
anni di scrittura che precedono il nostro tempo presente € un tratto molto vivo nel
linguaggio poetico di Mariangela Gualtieri. La poetessa riconosce infatti nel verso
poetico |’ urgenza di un segno che sia necessario, non d’ addizione o complemento.
Un segno capace di dire cio che sempre é stato detto o cantato dai poeti, macon la
lingua del proprio tempo, modalita rifondatrice di un enigma che, dandos in
infinite maniere, non s disvelera. Compito del poeta, oggi, € parlare ai vivi. E
anche per questo che nella poesia di Mariangela Gualtieri trova ampio spazio il
luogo della scrittura per il teatro, che € il luogo del presente puro, nel quale pud
dispiegars senza fratture. Pur seguendo un diverso processo infatti, (dove alo
stato di quiete in cui nasce I’ispirazione S intreccia quella presenza attenta, quella
capacita che richiedono ordine e composizione, capace di cadere in una forma di
forte esaltazione) ecco che il preciso disegno poetico, su cui potra poi poggiare la
drammaturgia, si delinea nel termini d'un teatro fatto di attori che parlano a chi &
vivo con loro, in quel presente. E questo un importante intento comune che
intreccia parola poetica e teatro, nella compagnia di Teatro Valdoca: parlare ai vivi

con lalingua della nostra epoca.

130 Monologo teatrale tratto da Gualtieri M., Caino, Einaudi, Torino 2011

131 versi d apertura di una poesia scritta nel 1991, che Mariangela Gualtieri riconosce come la
nascita della sua scrittura poetica. Ne riportiamo qui le righe iniziali, a cui stiamo facendo
riferimento: Parlami, che io ascolto. Parlami, che mi metto seduta e ascolto / metto una mano
sull’altra e ascolto. Nella sua integrita la poesia € presente, oltre che in Antenata (spettacolo di
Teatro Valdoca per cui € stata scritta), nello spettacolo di Giuramenti. Proprio per il significato
originario che tale poesia ha nella scrittura poetica della Gualtieri e per la potenza insitain questa,
mantenutasi integra negli anni.
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