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Introduzione

Questo progetto di tesi parte da un particolare interesse personale per 1I’evoluzione delle forme
e degli spazi di attuazione che ’arte del teatro ha elaborato e modificato specificatamente nella
seconda meta del Novecento. | pionieri, pedagoghi, compagnie e luminari, di questa ricerca
sfondano i confini del teatro architettonicamente inteso (il vero e proprio edificio teatrale),
rinnovano il rapporto tra attori e spettatori, invadono gli spazi circostanti, tendenzialmente con
I’intenzione di avvicinare il teatro alle persone comuni, estendere il raggio d’azione e
abbandonare la propria torre d’avorio (nonostante il teatro tradizionale, la cosiddetta prosa,

continui ad esistere e prosperare).

Negli stessi anni, da una prospettiva accademica geografica e sociologica, si apre, o meglio
intensifica, un dibattito riguardo la specificita dell’urbano, I’intrecciarsi della vita sociale con
la costruzione ed ideazione degli spazi cittadini. Denuncia e proposte rivoluzionarie
germogliano il piu delle volte da una matrice marxista e si inseriscono nel piu ampio contesto

di lotta sociale che avvolge in particolare gli anni Sessanta e Settanta.

La mia ricerca intende addentrarsi in questo contesto: tra gli anni Sessanta e Settanta del
Novecento, nel mondo occidentale, si apre lo spazio per una discussione sulla critica della
spazialita urbana. Per dirla con un’impostazione foucaultiana®, & un momento propizio in cui si
rende possibile un discorso sull’urbano grazie ad una particolare combinazione di relazioni di

potere e tecnologie del sapere che lo rendono possibile come oggetto di discussione.

In questa tesi, mi occupero dunque di due dei versanti, talora intrecciati, che partecipano alla
formulazione delle pars construens e pars denstruens di questo discorso: da un lato studiosi,
tecnici ed accademici, in particolare Jane Jacobs, Guy Debord ed Henri Lefebvre, dall’altro la
sperimentazione teatrale, specialmente della compagnia americana del Living Theatre e del
Nuovo Teatro italiano. In questa sede, la tesi si dipana nell’illustrazione delle voci in gioco e
non come indagine relativa alle causalita che hanno prodotto il dibattito in questione, prestando
attenzione ai punti di contatto tra i pensieri esposti, piu che a ricostruire una genealogia delle
idee presentate. L’intenzione ¢ da un lato quella di problematizzare la concezione spaziale
rinnovata, nell’arco temporale degli anni Sessanta e Settanta, da parte di studiosi e professionisti

dell’analisi ambientale, nello specifico urbana, e per opera delle arti, piu specificamente del

1 Si fa riferimento al modo in cui Michel Foucault concepisce la possibilita di un discorso di esistere in un
determinato contesto storico. Punto affrontato specialmente in M. Foucault, Histoire de la sexualité: volonté du
savoir, Gallimard, Paris 1976.
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teatro; dall’altro di approfondire la relazione tra la disciplina geografica e il teatro, e nello
specifico di mettere in risalto come, soprattutto nel caso del Living Theatre, il teatro sia in grado
di affrontare tematiche proprie della geografia umana, con un approccio pratico che avvicina il

dibattito all’'uomo comune.

La tesi si distribuisce su tre capitoli: i primi due, a carattere principalmente espositivo, saranno
dedicati ad illustrare posizione e pensiero di ciascuno degli esponenti selezionati. Il primo
capitolo tratta di Henri Lefebvre ed il diritto alla citta, Jane Jacobs e la critica delle grandi
metropoli americane, 1’Internazionale Situazionista, capitanata da Guy Debord, alle prese con
1I’Urbanismo Unitario e la psicogeografia. Il secondo capitolo, invece, fa luce sulle innovazioni
del teatro del secondo Novecento: in primo luogo, nasce una nuova consapevolezza dello
spazio, che diventa un elemento drammaturgico e condiviso tra attori e spettatori; e poi illustrata
I’esperienza d’avanguardia della comunita del Living Theatre e della sua missione anarchica,
pacifista ed anticapitalista; infine, e preso in considerazione il fermento della scena teatrale
italiana che conduce al Convegno d’Ivrea (1967) e alla successiva sperimentazione da parte
delle compagnie. Il terzo capitolo € invece dedicato piu specificamente al rapporto tra geografia
e teatro: sono analizzati i rapporti tra le due discipline e le reciproche influenze, ed infine sono
applicati gli esiti del confronto fra Debord, Lefebvre e Jacobs all’esperienza del Living Theatre

negli anni Settanta in particolare.

Lo scopo dell’intera tesi € dunque di analizzare come nel medesimo periodo storico degli anni
Sessanta e Settanta del Novecento due realta apparentemente tanto distanti quali le discipline
geografico-sociologiche e il mondo teatrale si concentrino su uno stesso territorio, quello dello
spazio e della citta, promuovendo una ricerca con mezzi differenti, ma dagli esiti non troppo
distanti. Il teatro d’avanguardia si dimostra interessato agli stessi temi che la critica
all’urbanistica avanza e risulta essere un notevole campo di indagine per la dimensione

performativa della rivoluzione urbana.



Capitolo 1 - La specificita dell’urbano: apertura di un discorso sulla citta nella sociologia

e geografia degli anni Sessanta e Settanta

In questo capitolo sono esplorati i tratti fondamentali della critica alla realta della citta di tre dei
pensatori piu influenti del secondo Novecento. In ordine, Henri Lefebvre (1901-1991),
sociologo, filosofo e urbanista analizza la realta cittadina innanzitutto da una prospettiva
storico-evolutiva, utilizzando categorie marxiane, ma mantenendo un approccio critico che lo
preservasse dallo scadere in dogmatismi e ortodossia®. La citta & un prodotto sociale e come
tale € assoggettata alle logiche del sistema economico capitalista, pertanto non pud essere
esclusa dalla lotta di classe: & necessario riconquistare la citta, liberarla dalla sottomissione al
valore di scambio, che la lascia in balia della speculazione finanziaria, € istituire la vita urbana
come «regno dell’uso»®. Guy Debord (1931-1994) e il gruppo dell’Internazionale Situazionista,
anch’essi partendo da presupposti di matrice marxiana, muovono una denuncia della passivita
sociale, schiava dello spettacolo e dell’apparenza, e creano il concetto di Urbanismo Unitario
per analizzare a tutto tondo, e cioe ricorrendo ai mezzi forniti dalle arti e dalle scienze, la citta
e renderla conforme alle necessita di esseri viventi, «viveurs»*, non performanti. Infine, Jane
Jacobs (1916-2006) si oppone alle tendenze di astrazione, semplificazione, standardizzazione
dell’urbanistica iper-modernista, promuovendo un’urbanistica che parta necessariamente
dall’osservazione orizzontale della citta e della sua vita quotidiana per valorizzarla nelle sue
peculiarita e renderla sorprendente per il cittadino. Sostiene la riqualificazione anziché il
rinnovamento cieco e totalizzante che sempre piu spesso si rivela un gioco allettante per

architetti e urbanisti, ma un’imposizione fatale per la ‘biodiversita’ cittadina.

1.1: Henri Lefebvre

1.1.1: Tesi sulla citta, | 'urbano e ['urbanistica
Nel 1967, in occasione del centenario di pubblicazione de Il Capitale di Karl Marx, Henri

Lefebvre redige un pamphlet di accompagnamento, dal titolo Tesi sulla citta, ['urbano e

2 M. Gottdiener, A Marx for our time: Henri Lefebvre and the production of space, in «Sociological Theory», 11,
1, 1993, pp. 129-134, p. 130.

33 H. Lefebvre, Le droit a la ville, Anthropos, Paris 1968, trad. it. Il diritto alla citta, Marsilio, Padova 1970, p.
159.

4 G. Debord, Rapporto sulla costruzione delle situazioni e sulle condizioni dell ’organizzazione e dell azione
della tendenza situazionista internazionale, Nautilus, Torino 2007.



['urbanistica®. Nei dodici punti in cui esso € articolato possiamo rintracciare la summa del
pensiero lefebvriano e una sorta di prontuario di consapevolezza proletaria per la
realizzazione di una ‘rivoluzione urbana’. Con quest’ultimo termine, che sara il titolo di
un’opera del 19708, Lefebvre intende suggerire la cospicua portata che una riforma urbana
puo apportare alla rivoluzione proletaria, prospettiva marxista necessaria all’abbattimento
del sistema capitalistico.

Secondo il filosofo, tra il XIX ed il XX secolo, si e assistito ad una disgregazione della
«morfologia tradizionale della citta»’, cioe uno stravolgimento della fisicita cittadina,
causato da due principali questioni: le politiche dell’alloggio e la gestione
dell’industrializzazione e della pianificazione globale, a loro volta dovuti ai processi di
industrializzazione ed urbanizzazione e alla crescita economica.® In questo quadro, la classe
operaia si trova a subire una vera e propria segregazione: i quartieri operai sono posti ai
margini della citta, condannati alla «miseria dell’habitat»®, ovvero una vita quotidiana
scandita dai criteri di una societa di consumo programmato, e ad un tendenziale grado di
inaccessibilita o, comunque, distanza del centro cittadino, il centro direzionale. La classe
operaia, secondo Lefebvre, ¢ 'unico gruppo in grado di risanare la societa urbana,
abbattendo I’ideologia consumistica ed il feticismo del cambiamento (pilastri della
modernita), indirizzando la pianificazione economico-politica verso i bisogni sociali,
anziché subordinarli alla produzione. Tra queste esigenze, vi ¢ I’affermazione dei diritti,
incluso il diritto alla citta: I’individuo deve essere in grado di poter godere «della vita urbana
come regno dell’'uso (dello scambio e dell’incontro liberati del valore di scambio)»Z°.
L’obiettivo ¢ quello di un «umanesimo dell’uomo urbano per il quale e per mezzo del quale
la citta e la sua propria vita quotidiana nella citta diventa opera, appropriazione, valore
d’uso (e non valore di scambio) servendosi di tutti i mezzi della scienza, dell’arte, della

tecnica, del dominio sulla natura materiale»**.

1.1.2: Il diritto alla citta

5 H. Lefebvre, Il diritto alla citta, cit., pp. 157-162.

6 H. Lefebvre, La revolution urbaine, Gallimard, Paris 1970, trad. it. La rivoluzione urbana, Armando, Roma
1973.

" H. Lefebvre, Il diritto alla citta, cit., p. 157.

8 |vi.

® Ivi, p. 159.

10 1vi,

11 |vi, p. 161.



Henri Lefebvre pubblica nel 1968 Il Diritto alla Cittal?, uno scritto di allineamento
marxiano, che, come afferma lo stesso autore, si propone di risultare aggressivo, in quanto
intende principalmente rompere con il sistema corrente: «per combattere ogni forma di
riflessione che tenda al formalismo non c’¢ che il pensiero teso all’apertura»'®. D’altro
canto, Lefebvre precisa anche che 1’orientamento del testo non ¢ esclusivamente storico-
analitico, bensi «esso ha per obiettivo di far entrare questi problemi nella conoscenza e nei
programmi politici»**. L’operazione getta luce sui processi storici e socio-culturali che
hanno condotto alla crisi della citta contemporanea, con I’intento di dimostrare come sia
imprescindibile una rivoluzione nel settore dell’urbanistica (nel senso ampio di studio
teorico e organizzazione pratica della cittd) e quanto sia necessariamente inserita nel
contesto di lotta di classe. L’analisi del concetto di urbano ¢ approcciata da Lefebvre
innanzitutto in una prospettiva filosofica e storica: il mondo occidentale si e interessato
della realta di ‘citta’ sin dall’antica Grecia, che intorno all’VIII secolo a.C. vide nascere le
prime poleisetrail V ed il IV secolo a.C. produsse i primi teorici (Lefebvre ricorda il Crizia
di Platone e I’interesse di Aristotele in particolare per Atene e le sue costituzioni).’® La
storia evolutiva dell’urbanizzazione ¢ ripartita dall’autore in quattro passaggi: partendo
dalla citta politica, antica, che coordina e assoggetta il circondario agricolo (e permane nel
modello di produzione asiatico), si procede verso la citta commerciale, che dunque
gradualmente incorpora nel suo tessuto sociale il settore del commercio, fondato sullo
scambio, inizialmente relegato a zone periferiche e gestito da minoranze spesso straniere;
nell’Europa occidentale del XVI secolo, poi, la produzione e lo scambio commerciale
assumono una sempre maggior rilevanza rispetto all’agricoltura.’® E qui che inizia a
configurarsi la citta industriale, che genera una dislocazione delle masse popolari agricole
nelle periferie urbane e allo stesso tempo espande i propri confini inglobando le campagne:
¢ il doppio processo di urbanizzazione ed industrializzazione.!’ Secondo I’autore, & a questo
punto che si colloca il punto critico: il sistema della citta tradizionale scoppia, ingenti nuove
masse abitano la citta, senza rivestire coscientemente un ruolo civico, i confini urbani si

espandono per supportare il potenziamento produttivo e disperdono 1’originale

12 |vi,

13 |vi, p. 19.

14 |vi, p. 20.

15 |vi, p. 60.

16 Ivi, pp. 90-91.
17 Ivi, p. 91.



compattezza.®®* Ne La Rivoluzione Urbana®, Lefebvre individua tre livelli, strati,
dell’urbano (e con quest’ultimo termine, I’autore designa tutto cio che concerne il termine
generico di citta): il livello globale, che corrisponde a quello che si potrebbe individuare
come ‘spazio istituzionale’ cui si affianca un’urbanistica istituzionale.?’ E qui che, secondo
Lefebvre, viene esercitato il potere/stato, su un doppio fronte: riprendendo i termini polari
della teoria schopenhaueriana, Lefebvre intende il potere come volonta, in quanto esso e
esercitato da un numero limitato di uomini tramite logiche (tendenzialmente di classe) e
strategie, e come rappresentazione, poiché esso é fondato su e legittimato da una precisa
concezione dello spazio. Il livello globale si manifesta nel mercato di capitale e nella
politica dello spazio ed e tendenzialmente gestito tramite due possibili strategie,
eventualmente integrabili: quella del neo-liberalismo, che lascia spazio all’iniziativa di
promotori e banche e del neo-dirigismo, che affida la progettazione a tecnocrati e
specialisti.?* 11 livello successivo & quello misto, la mediazione tra gli estremi di globale e
privato, che € urbano in senso stretto: si concretizza nelle strade, piazze, edifici pubblici,
chiese parrocchiali ed é tralasciato e sottovalutato dalla corrente (in riferimento agli anni
Settanta e precedenti) amministrazione.?? Infine, vi & il livello urbano privato, composto dai
concetti di ‘habitat’ ed ‘abitare’: col primo si intende I’ambiente complessivo in cui abitano
nuclei di persone, mentre il secondo si riferisce alla dimensione relazionale della vita in una
comunita proiettata nello spazio. Secondo I’argomentazione di Lefebvre, specialmente dopo
la Seconda Guerra Mondiale, la dimensione dell’abitare € stata trascurata, a causa della
pressione a provvedere a degli effettivi tetti per la popolazione. Nascono cosi i complessi

residenziali fuori citta, fuori dai limiti del centro storico. Afferma Lefebvre:

coi sobborghi s’innesca un processo di decentramento della citta. Il Proletariato,
escluso dalla citta, finira col perdere il senso dell’opera. Sradicato dai luoghi di
produzione e dovendo, a partire da una zona d’habitat, essere a disposizione di aziende
sparse sul territorio, il proletariato lascera assopire nella sua coscienza la capacita
creatrice. La coscienza urbana si dissolve.?

Vicini alla campagna, alla natura, 1 sobborghi attirano 1’attenzione anche del ceto medio-

borghese, che vi si trasferisce in case unifamiliari: si assiste dunque ad una

18 i,

19°H. Lefebvre, La rivoluzione urbana, cit.
20 1vi, p. 90.

2L vi,

22 |vi, p. 90 e ss.

23 H, Lefebvre, Il diritto alla citta, cit., p. 37.



disurbanizzazione della citta.?* Difatti, nei centri rimangono principalmente uffici, mentre
gli abitanti si distribuiscono nei sobborghi, che hanno tutti i tratti di negazione della citta:
sono privi degli elementi urbani per eccellenza, «vie, piazze monumenti, spazi
d’incontro»?®. Lefebvre predica, dunque, una riappropriazione degli spazi urbani e del loro
valore d’uso, da sottrarre ai dettami del valore di scambio della speculazione edilizia su cui
si ¢ fondata I’illusione dell’habitat, da parte della classe operaia, la prima ad aver subito la

marginalizzazione dal tessuto propriamente urbano secondo criteri di matrice capitalistica.

1.1.3: La produzione dello spazio

Gia trasparso nelle pubblicazioni precedenti, ne La produzione dello spazio®® del 1974
I’orientamento marxiano di Lefebvre si esplicita non piu esclusivamente nella
rielaborazione critica della storia della citta, ma anche nell’analisi della spazialita e dei suoi
rapporti con i modi di produzione. Proseguendo sulla linea rivolta al promuovere una
riappropriazione dello spazio urbano da parte della classe operaia, Lefebvre giunge alla
definizione dello spazio come prodotto sociale. Si pone in prospettiva critica rispetto a
Marx innanzitutto riguardo la negligenza nei confronti della dimensione spaziale della
produzione (lo spazio viene addirittura considerato dall’ortodossia marxista come
sovrastruttura)?’ e, in secondo luogo, opera una riformulazione del metodo dialettico.?®
Prendendo le mosse dal pensiero marxiano, Lefebvre pone I’accento sulla nozione di
produzione dello spazio, che € dunque provocatoriamente posto alla stregua della merce
(elemento fondante della teoria marxiana), ed imbastisce una dialettica triplice dello spazio.
L’integrazione di un terzo termine apportata da Lefebvre si fonda sulla seguente idea,
esplicitata dal sociologo Mark Gottdiener: «the third term instantly deconstructs static
oppositions or dualisms, and adds a fluid dimension to social process»2°. Di fatti, Lefebvre
organizza la comprensione dello spazio su tre livelli principali, un rapporto intrecciato tra
la I’espace percu, lo spazio percepito, I’espace concu, lo spazio concepito, e 1’espace vecu,

lo spazio vissuto. Sempre Gottdiener scrive:

2 Ivi, p. 39

5 |vi, p. 39.

% H, Lefebvre, La production de I’espace, Anthropos, Paris 1974, trad. it. La produzione dello spazio, PGreco,
Milano 2018

27 E. Mozzelin, Henri Lefebvre: la produzione dello spazio, la critica della vita quotidiana, il diritto alla citta
[tesi di magistrale], Universita Ca’ Foscari Venezia, 2018, p. 47.

28 M. Gottdiener, A Marx for our time: Henri Lefebvre and the production of space, cit., p. 130.

29 |vi.



In working with this triple relation, Lefebvre attempts to avoid reductionism, whether
it is of the economistic (Marxist) or the idealist (deconstructionist) kind. He proposes
a unitary theory of space that ties together the physical, the mental, and the social.
Developing this generalized approach to space even further, Lefebvre introduces a
second triple that amplifies the first. Space is simultaneously a spatial practice (an
externalized, material environment), a representation of space (a conceptual model
used to direct practice), and a space of representation (the lived social relation of users
to the environment).®

Le parole di Lefebvre chiariscono che:

Ogni societa produce, da forma e utilizza il proprio spazio, vale a dire ha una propria
pratica spaziale. Le relazioni di produzione danno poi origine a delle rappresentazioni
dello spazio (ad esempio quelle di scienziati, urbanisti, ingegneri sociali), mentre altri
codici ancora creano degli spazi di rappresentazione (ad esempio lo spazio
direttamente vissuto attraverso immagini e simboli ad esso associati, e dunque lo
spazio degli abitanti e degli utenti)™.

In tal modo, Lefebvre da un lato mette in evidenza come un sistema economico invade spazi
che erano, sino a quel momento, considerati autonomi: la produzione dello spazio avviene
perpetrando gli stessi caratteri della produzione di qualsiasi altra merce, alienati, in quanto
non vi & un rapporto di proprieta tra il lavoratore stipendiato e lo spazio e poiché gli stessi
produttori sono orientati dalla logica speculativa della merce. D’altro lato, pone I’accento
sul fatto che i rapporti di produzione, nello specifico alienati e di carattere dominante-
dominato, si manifestano nello spazio percepito non solo nelle performances all’interno
della fabbrica, bensi anche negli stessi nuclei familiari (basti pensare alla relazione del
padre-padrone con gli altri membri della famiglia, subordinati). Questa conformazione
sociale generale si ripresenta nell’espressione delle rappresentazioni dello spazio ad opera
degli specialisti del settore urbano, che pianificano la citta secondo una strategia di classe,
¢ nell’esperienza dello spazio da parte dei cittadini, dello spazio ‘subito’ nella quotidianita.
Quest’ultimo punto, intriso anche di connotazioni affettive, e anche quello che pud piu
facilmente sfuggire alle imposizioni egemoniche della classe dominante e che pud dare

origine a nuove intuizioni spontanee di vita dello spazio.*?

30 Jvi, p. 131.

31 H. Lefebvre, La produzione dello spazio, cit.

32 E. Mozzelin, Henri Lefebvre: la produzione dello spazio, la critica della vita quotidiana, il diritto alla citta,
cit., p. 58.
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1.2: Guy Debord e I’Internazionale Situazionista

1.2.1: 1l progetto

Si evince dal nome stesso del gruppo come centrale nel progetto dell’Internazionale
Situazionista sia il concetto di situazione, o meglio di «situazione costruita»*. Nel primo
numero della rivista, del 1958, ne e chiarita infatti la definizione: «momento della vita,
concretamente e deliberatamente costruito mediante 1’organizzazione collettiva di un
ambiente unitario e di un gioco di avvenimenti»®*. L’1.S. si prefigura quindi una proposta
rivoluzionaria che vada a stravolgere i presupposti socio-economici, nonché urbani e
psicologici della vita umana; I’intenzione € quella di approcciare un cosciente cambiamento
‘olistico’, se vogliamo, che si irradi dall’esperienza fondamentale del gioco, in opposizione
al criterio funzionalista, ¢ inteso, in senso tutt’altro che infantile, come forma di
realizzazione dell’ individuo.

Tra i presupposti alla base della critica situazionista vi é che la societa a loro contemporanea
sia costituita da spettatori passivi, assoggettati ad un potere che si serve della loro inerzia
per aumentare il guadagno, invischiati in comportamenti all’insegna della performance,
dell’apparenza, della contemplazione (tesi che si consolidera con la pubblicazione de La
societa dello spettacolo di Guy Debord nel 1967). L’1.S. si pone dunque I’obiettivo di
rendere gli spettatori-comparse non tanto degli attori, termine evitato forse in quanto rischia
di porre I’accento su una mancanza di autenticita, quanto dei «viveurs»>°, Come raggiungere
lo scopo? Attraverso, per I’appunto, la costruzione di situazioni che si sottraggano
interamente alle logiche capitalistiche e spettacolari (in senso debordiano), per attuare i
desideri individuali (il concetto di desiderio risalta come alternativa o addirittura negazione
di un criterio di logica e funzione).

Sin dal primo numero della rivista, risulta imprescindibile I’interesse per I'urbanismo,
esplicitato poi tra gli undici punti programmatici della Dichiarazione di Amsterdam, redatta
il 10 novembre 1958. Ben sette degli undici punti gravitano attorno al concetto di urbanismo
e di gestione degli spazi. L’articolo numero quattro recita: «il programma minimo dell’L.S.
e la sperimentazione di scenari completi, che dovra estendersi ad un urbanismo unitario, e

la ricerca di nuovi comportamenti in relazione con nuovi scenari».*

33 Definizioni, in «Internazionale Situazionista», 1, 1958, p. 13.

3 vi.

3 G. Debord, Rapporto sulla costruzione delle situazioni e sulle condizioni dell’organizzazione e dell azione
della tendenza situazionista internazionale, cit.

3 C. Nieuwenhuys e G. Debord, La dichiarazione di Amsterdam, in «Internazionale Situazionista», 2, 1958,

p. 31.
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1.2.2: Urbanismo unitario, psicogeografia e derive

L’urbanismo unitario si definisce nell’attivita complessa e permanente che,
coscientemente, ricrea I’ambiente dell’'uomo secondo le concezioni piu evolute in tutti
i campi. [...] L’urbanismo unitario, indipendentemente da ogni considerazione
estetica, € il frutto di una creativita collettiva di tipo nuovo; e lo sviluppo di questo

spirito creativo € la condizione preliminare di un urbanismo unitario.*’

E sempre la Dichiarazione di Amsterdam, pubblicata sul secondo numero della rivista, a
fornire la suddetta definizione.

L’U.U., colonna portante della prassi dell’Internazionale Situazionista, chiariscono i
membri da subito, non ¢é I’ennesima nuova teoria urbanistica, bensi una critica
all’urbanistica.®® E innanzitutto una attivita da collocarsi nella sfera collettiva, collaborativa,
prima antitesi all’individualismo che, denunciano i situazionisti, si trova in uno stato
dilagante. La dimensione sociale, del contatto e dello scambio fra individui, & sicuramente
nel focus dell’l.S. Secondo I’analisi di Constant Anton Nieuwenhuys, noto ai piu
semplicemente come ‘Constant’, tale aspetto e negato e minacciato dalla configurazione dei
quartieri dell’epoca: i quartieri vecchi sono marginali, attraversati da autostrade, adibiti alla
mercificazione del divertimento e «snaturati dal turismo»®®; i quartieri di recente
costruzione rispondono invece a logiche che favoriscono la circolazione di automobili e il
comfort delle abitazioni, risultando «cimiteri in cemento armato dove le grandi masse della
popolazione sono condannate ad annoiarsi a morte»“°.

| situazionisti sostengono di aver concepito, con 1’urbanismo unitario, un’urbanistica fatta
per piacere, una creazione di ambienti e spazi «appassionanti»**, un’avventura costruita
tramite situazioni. Non si tratta di una reazione al funzionalismo, ma un superamento di
esso*2: gli ambienti cosi realizzati risponderanno alle esigenze pratiche dell’uomo, senza
abbandonarlo nella passivita, poiché «I’U.U. prende in considerazione I’ambiente urbano

come terreno di un gioco e di partecipazione»*3. Lo scopo non & demonizzare e rimuovere

37 1vi, pp. 31-32.

38 L urbanismo unitario alla fine degli anni 50, in «Internazionale Situazionista», 3, 1959, p. 12.

39 C. Nieuwenhuys, Un altra citta per un’altra vita, in «Internazionale Situazionista», 3, 1959, p. 37.
40 1vi.

4 L urbanismo unitario alla fine degli anni °50, cit., p. 12.

42 vi.

% i, p. 13.
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I’automobile, o un altro bene di lusso per essa, ma di sottrarle il suo ruolo centrale nella vita
urbana: le considerazioni di Debord in merito riguardano la necessita di reinventare la
circolazione come piacere, anziché viverla a tutti gli effetti come estensione del lavoro, e
progressivamente abbandonare la delocalizzazione di zone di lavoro dalle zone residenziali
per raggiungere un grande ambiente unico e totale.**

In cosa consistono a tutti gli effetti le azioni situazioniste? Innanzitutto, 1’indagine sugli
spazi € posta in termini psicogeografici. | situazionisti, infatti, riprendono la grande
innovazione anticipata da Gilles Ivain dell’Internazionale Lettrista, gruppo scissionista del
movimento d’avanguardia del lettrismo, interessato ad una rivoluzione politico-sociale
incentrata sul ragionamento urbano. La psicogeografia consiste nello «studio degli effetti
precisi dell’ambiente geografico, disposto coscientemente 0 meno, che agisce direttamente
sul comportamento affettivo degli individui»* e tra le sue tecniche di attuazione spicca la
‘deriva’, ovvero il «passaggio frettoloso attraverso vari ambienti»*®. Di fatto il gruppo
dell’L.S. organizza sistematicamente spedizioni di esplorazione spaziale che si dilatano in
giornate intere di movimento nel tessuto urbano non secondo criteri di finalita o utilita, ma
di assecondamento del proprio stato psichico in relazione all’ambiente. Cosi la citta ¢
vissuta ed emergono intuizioni e desideri citati sopra. L’1.S. si propone poi di creare spazi
di urbanismo unitario, di avventura spaziale, e qualora non sia possibile costruire ex novo
una situazione, si opera un cosiddetto détournement architettonico, una riconversione di uno
spazio, un’«integrazione di produzioni attuali o passate delle arti in una costruzione

superiore dell’ambiente»*’.

1.2.3: Rottura con Constant

Nel rapporto alla Conferenza di Monaco, I’Internazionale Situazionista ribadisce la
necessita di trasformare in prassi i continui studi in materia urbanistica.*® Nel proporre
progetti di urbanismo unitario, pero, si profilano due linee di approccio situazionista distanti
fra loro gruppo: quelle di Constant e di Debord. Il primo pubblica sulla rivista un progetto
di citta coperta disposta su piu livelli (sotterraneo, suolo sopraelevato, piani superiori e

terrazze), i cui materiali preparatori saranno successivamente presentati con il nome di New

44 G. Debord, Posizioni situazioniste sulla circolazione, in «Internazionale Situazionista», 3, 1959, pp. 36-37.

4 Definizioni, cit., p. 13

46 |vi.

4 Ivi, p. 14

“8 C. Nieuwenhuys, Rapporto inaugurale della conferenza di Monaco, in «Internazionale Situazionista», 3, 1959,
p. 26.
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Babylon alla Biennale di Venezia del 1966, sei anni dopo 1’uscita di Constant dall’l.S.
L’idea ¢ di adibire il sottosuolo o le terrazze alla circolazione funzionale e di mantenere gli
altri piani come un continuum di spazi residenziali e pubblici, facilmente attraversabili e
separati da materiali isolanti ed iperleggeri; ogni ambiente sara poi regolarmente rimodulato
per rispondere alle nuove esigenze.

La posizione di Debord, invece, che riscosse piu fortuna all’interno del gruppo, ¢ quella di
impossibilita di realizzare vere forme di urbanismo unitario, tranne la critica teorica
all’urbanistica, sinché una rivoluzione sociale e totale non sara compiuta: il rischio ¢ quello
di riproporre manifestazioni di modernismo tecnocratico capitalistico. La soluzione alla
discordia consiste nell’uscita di Constant dal gruppo, il quale sin dalla fondazione si basa
sulla necessita di avere un orientamento comune necessariamente condiviso da tutti i
membri, al limite del settarismo.*® Successivamente, pressappoco a partire dal sesto numero
della rivista (agosto 1961), I’L.S. riduce gli interventi sull’urbanismo, per concentrarsi su

proposte e critiche piu strettamente socio-culturali.

1.3: Jane Jacobs

1.3.1: Osservare la strada

Jane Jacobs nel 1958, anno in cui Jane Jacobs si appresta alla stesura del bestseller che la
rendera nota ad amatori e specialisti di urbanistica, Vita e morte delle grandi citta, ha ben
chiaro che per imbastire un’efficace analisi della citta americana ¢ necessario far luce su
una sequenza di elementi fondanti, «la strada, il parco, la portata, la mescolanza, i centrie i
bordi, e poi le loro implicazioni e possibilita pe la citta fisica e la sua gente»*°. Jane Jacobs
insiste in ciascuno dei suoi scritti sul valore imprescindibile che I’osservazione della realta
ha per un’urbanistica indirizzata verso 1’ottimizzazione di una citta. La strada ¢ il primo
punto menzionato e, come scritto analizzato nell’articolo Downtown is for People®®, occupa
un ruolo allo stesso tempo privilegiato («il miglior posto al quale guardare & la strada»°?) e
fragile, perché messo particolarmente a rischio dai grandi piani di rinnovamento. Posto che,
secondo Jacobs, I’utente del centro citta € per lo piu il pedone®, per determinare il successo,

la vitalita e la vivibilita di un piano urbanistico e suo il punto di vista da cui partire. «ll

4 M. Perniola, L avventura situazionista: storia critica dell 'ultima avanguardia del XX secolo, Mimesis, Milano
2013, pp. 48-50.

%0J, Jacobs, Citta e liberta, a cura di M. Barzi, Eléuthera, Milano 2020, p. 63.

51 Ivi, p. 58.

52 |vi, p. 35.

53 Ivi, p. 40.
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punto € rendere le strade piu sorprendenti, compatte, varie e piene di quanto lo fossero
prima»®*: i criteri sono dunque quelli di interesse, varieta e pregnanza. Il pedone per
frequentare una strada deve innanzitutto averne motivo, pertanto in fase di pianificazione €
necessario non trascurare I’uso di una che gia ne e fatto da parte degli utenti e approfondirlo,
al fine di soddisfare reali esigenze del cittadino e pianificare spazi che siano spontaneamente
fruibili.

Per garantire il magnetismo di una strada ¢ inoltre decisivo stimolare I’attenzione del
pedone, per cui si rivela auspicabile: combattere la standardizzazione dei prefabbricati
mantenendo una mescolanza di edifici vecchi e nuovi, che si rivela interessante per il
passeggiatore ed economicamente vantaggiosa in termini di realizzazione; dotare ogni area
di almeno un punto focale, ovvero di un elemento del paesaggio che sia visivamente
riconoscibile e ben individuabile, quale una chiesa, una statua, una fontana, che
sostanzialmente funga da riferimento e colori la zona di una particolare atmosfera; per
ridurre il rischio di noia, si pud inoltre ricorrere all’irregolarita dei livelli ed allo
sfruttamento di vicoli che, essendo morfologicamente piu stretti e corti, sono naturalmente
piu adatti alla frequentazione pedonale rispetto a viali ampi; & da non sottovalutare poi che
la vitalita della strada si articoli sulle due fasi della giornata, ovvero che mantenga attivita
commerciali e punti di interesse aperti e attivi, anche a turnazione, il giorno e la sera.

Per favorire infine la coerenza di una strada, la sua compattezza, Jacobs suggerisce che
’analisi e la pianificazione non siano fondate sull’osservazione planimetrica dello spazio,
articolata in isolati, bensi che seguano lo sviluppo della strada in senso longitudinale. Questa
modalita non € particolarmente agevole per il raccoglimento dati, ma tiene conto della
percezione fisica che I'utente, sia esso pedone che negoziante, ha: chi si muove in citta fa
riferimento all’estensione della strada stessa piuttosto che al suo rapporto con la parallela
che costeggia lo stesso isolato, cosi come il negoziante si pone in relazione con i propri
vicini e dirimpettai piuttosto che gli esercenti che fanno capo al lato opposto del medesimo

isolato.

1.3.2: Ecologia urbana
Nella prefazione dell’edizione del 1993 di Vita e morte delle grandi citta, Jane Jacobs mette
a punto un concetto che si presta ad indicare 1’orizzonte generale delle sue ricerche sul

campo: I’ecologia della citta. Oggetto di questa nuovo ambito di studio altro non ¢,

5 |vi, p. 38.
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mantenendo sempre il prestito di termini dalla biologia, che 1’ecosistema urbano: esso «€
composto da un insieme di processi fisico-economico-etici attivi in un certo tempo in una
certa citta e nelle sue strette interdipendenze»®°. In una riconferma dai toni organicistici del
proprio focus sulla composizione sociale della citta, Jacobs vede la citta come un ambiente
complesso e variegato, che prospera in maniera direttamente proporzionale alla
proliferazione delle diverse attivita commerciali. «Sono i vari tipi di lavoro a essere il tesoro
pill importante»°®, afferma Jacobs, e questi si evolvono ed ibridano costantemente, come il
contesto sociale. Secondo la riflessione esposta da Jacobs nella conferenza The Residential
Areas and Urban Renewal di Amburgo del 1981, per reggere il ritmo dei tempi, gli spazi
della citta devono essere progettati per mantenere flessibilita e pertanto, contrariamente alla
tendenza americana a favorire piani urbanistici di grandi dimensioni, & fondamentale che i
piani siano piccoli, limitati.5” E pit agevole, cosi, che incontrino la “biodiversita’ del tessuto
urbano e la valorizzino: rispondono a funzioni precise, riducono i costi, si integrano al
circondario senza snaturarlo né soffocarlo (rischio che corrono i colossali edifici in

cemento) e hanno tempi di realizzazione ridotti.

1.3.3: Critica all 'urbanistica iper-modernista

L’opera di Jane Jacobs si pone integralmente in direzione contraria all’indirizzo
dell’urbanistica razionalista iper-modernista - il cui rappresentante principale ¢ I’architetto
Le Corbusier - che professa una pianificazione al servizio del rigore, della forma,
dell’estetica. Quest’ultima corrente predilige 1’osservazione aerea della citta, e questo
contribuisce alla critica che «i contesti costruiti da Le Corbusier avevano [...] una
complessiva armoniosita e semplicita formale. Ma per la maggior parte, e per molte
importanti ragioni, essi non sono riusciti ad essere luoghi dove la gente vuole vivere e
abitare»®®. Laddove gli iper-modernisti procedono per astrazione, Jacobs insiste
sull’osservazione delle citta correnti, avverte il pericolo della semplificazione come
negazione della citta: Jacobs assiste ad una realta sociale che non é riducibile ad un ordine
matematico e di conseguenza denuncia I’asfissia di un’armonia pretesa su carta. L ordine
non dev’essere ottenuto tramite la scomposizione dell’attivita umana in un numero limitato

di scopi precisi, poiché tale programmazione rischia di ostacolare cio che realmente

%5 Ivi, pp. 97-98.

5 |vi, p. 98.

57 Ivi, pp. 73-90.

%8 J. C. Scott, Jane Jacobs: contro ['urbanistica iper-modernista, in Citta e liberta, a cura d M. Barzi, Eleuthera,
Milano 2020, pp. 113-145, p. 116.
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permette alla citta di essere sicura, ovvero micro-processi sociali. Sono le relazioni che si
instaurano spontaneamente nei vicinati a rendere la citta piacevole e sicura: Jacobs sostiene
che é il coinvolgimento delle persone a fare la differenza, sono gli «occhi sulla strada» dei
passanti, dei negozianti, di chi si affaccia dalle finestre a vigilare e supportare la comunita.
E grazie ad un’etica e ad una prassi civiche spontanee, basate sulla partecipazione e la
frequentazione di spazi, che ne & garantito il funzionamento: «le citta hanno la capacita di
dare qualcosa a tutti solo perché e solo quando tutti partecipano alla loro creazione»®°. Per
preservare la diversita del tessuto urbano Jacobs si oppone alla monofunzione ed alla
zonizzazione che i razionalisti tendono ad imporre: un’area che ospita piu servizi sara
maggiormente vivace, soddisfacente e resiliente di una zona esclusivamente adibita a
complesso residenziale o insieme di uffici. Sono al contrario sollecitate possibilita di spazi
multifunzionali e non standardizzati, che possono dunque richiamare un maggior numero
di utenti e incontrare anche I’eterogeneita delle possibilita economiche: diversificazione di
spazi é infatti inclusivita, inclusivita comporta diversificazione, e la diversificazione riduce
la stagnazione ed aumenta opportunita. Una modalita di intervento che Jacobs appoggia
particolarmente é la riqualificazione: non va ad intaccare il paesaggio preesistente, mira al
miglioramento di spazi socio-culturalmente gia connotati e che rivestono un ruolo gia
identificato, non smembrano collettivita (che potrebbero essere invece danneggiate da una
demolizione e ripianificazione ex novo).

Si denota inoltre in Jacobs un interesse per la valorizzazione delle peculiarita delle citta in
questione: rispettarne le vedute, la morfologia territoriale, gli affacci alle superfici d’acqua

supportano I’individualita della citta e aumentano la dinamizzazione dei suoi abitanti.

59 J. Jacobs, The death and life of great American cities, Random House, New York 1961, trad. it. Vita e morte
delle grandi citta, Einaudi, Torino 2009, p. 222.
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Capitolo 2 — Lo spazio del teatro nel secondo Novecento

Il presente capitolo rivisita il contesto del Novecento, e specialmente della sua seconda meta,
teatrale, prestando particolare attenzione al determinante mutamento del rapporto fra teatro ed
ambiente. Lo spazio del teatro nel XX secolo cessa innanzitutto di essere un neutrale contenitore
dello spettacolo e prende coscienza del suo essere uno spazio di relazione.®® Amplificando
I’innovazione della ‘svolta performativa’ introdotta negli anni Cinquanta dalle arti visive, il
teatro percorre una generale riconsiderazione dei propri linguaggi, tra cui il rapporto dinamico
con lo spazio (che diventa elemento drammaturgico), la relazione tra attori e pubblico, che
diventa parte attiva dello spettacolo, una ridefinizione del ruolo del teatro nel mondo
contemporaneo.®® 1l capitolo affrontera le prime esperienze di questo mutato rapporto con lo
spazio, gli happenings, la teorizzazione del teatro ambientale di Richard Schechner, per poi
proseguire con I’esperienza della compagnia del Living Theatre ed il dibattito sul Nuovo Teatro
in Italia. Dapprima il Living Theatre e, successivamente, anche il Nuovo Teatro Italiano, o per
lo meno una buona porzione di esso, fanno del fondamento politico un punto centrale del ruolo
del teatro.®? L’esigenza di inserirsi nello scenario socio-politico e culturale della
contemporaneita li fa insistere su messaggi che siano accessibili allo spettatore, che lo attivino.
Quello che si riscontra in entrambe le esperienze € che queste forme di teatro parallele a quello
istituzionale si adoperano per avvicinarsi allo spettatore, incontrandolo in ‘nuovi’ spazi. Lo
scenario urbano e privilegiato: & quello che accade nel teatro di strada, che si rinvigorisce di
una nuova consapevolezza politica, e con i gruppi di base in Italia, che nascono spontaneamente

ed in diretta risposta alle esigenze di quartieri e comunita.

2.1: Lo spazio come elemento drammaturgico

2.1.1.: Rivoluzione dello spazio scenico
Il Novecento vede il mondo teatrale attraversare una grande crisi della drammaturgia,
superata attraverso una rivoluzione a piu riprese delle proprie modalita di attuazione. E

questo il secolo dell’affermazione della regia come nucleo nevralgico della realizzazione

80 L. Allegri et al., Breve storia del teatro per immagini, Carocci, Roma 2020, p. 255.

61 Vedi L. Allegri et al., Breve storia del teatro per immagini, cit.; F. Cruciani, Lo spazio del teatro, Laterza,
Roma-Bari 2020.

62 Vedi C. Valenti, Storia del Living Theatre: Conversazioni con Judith Malina, Titivillus, Pisa 2017; S.
Margiotta, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, Titivillus, Pisa 2013.
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dell’opera teatrale, della riscoperta della fisicita del corpo e delle sue possibilita espressive
che trascendono il testo e la parola, dell’istruzione dell’attore in accademie deputate, della
riarticolazione della testualita e della rinnovata ricerca del ruolo del teatro nel panorama
della vita.5® Insieme a tutte le precedenti, fondamentale nell’esperienza novecentesca ¢ il
progressivo interessarsi del teatro alla realta spaziale: la concezione sino a quel momento
prevalente era quella dello spazio scenico come contenitore fisico e aprioristico, dato e fisso,
dello spettacolo. Il teatro all’italiana, edificio internamente suddiviso in palco per gli attori
rialzato e separato tramite 1’arco di proscenio dallo spazio per gli spettatori, gerarchizzato
a sua volta in platea, palchi e galleria, ne & la principale rappresentazione. E un teatro
concepito come luogo dello spettacolo in cui gli attori agiscono in uno spazio circoscritto e
rigidamente separato dal pubblico, osservatore passivo e distante, dalla cosiddetta ‘quarta
parete’. Ebbene, nel XX secolo, si assiste ad una crescente necessita di rinnovare il rapporto
con lo spazio circostante, inteso come 1’ambiente totalizzante del teatro, considerandolo
come spazio di esperienza e di relazione, sia per I’attore che lo spettatore, e di riconoscere
lo spazio scenico come elemento drammaturgico.®* Lo spazio non & quindi un elemento
muto e precostituito, bensi acquisisce un valore strettamente in rapporto con lo spettacolo,
ovvero il regista (che sempre in questo contesto storico assume il ruolo di preminenza nella
realizzazione dello spettacolo) sceglie come gestire gli spazi in diretta correlazione con
I’intento della rappresentazione. Lo spazio ¢ significante proprio come il testo, la
recitazione, il suono e la luce. Inoltre, a seconda dell’utilizzo che se ne fa, che non é piu
un’ovvieta, ma il frutto di precise scelte stilistiche del regista, esso puo mettere in relazione
attori e pubblico nei modi piu disparati. Per esempio, la collocazione del pubblico su un
livello superiore o inferiore rispetto a quello degli attori permette una visibilita ed
un’acustica differente delle scene rappresentate, puo suscitare nel pubblico la sensazione di
onniscienza, o al contrario di impotenza rispetto al rappresentato. Il pubblico puo essere
addirittura incluso nella rappresentazione - la rottura della quarta parete e uno dei tratti piu
frequenti a partire dal secondo Novecento - e percepire un senso di partecipazione, o di
imbarazzo, persino di sconforto e fastidio. Tutto questo arricchisce il contenuto del dramma
(inteso letteralmente come azione scenica), il suo valore e le finalita.

L’approccio allo spazio del teatro nel Novecento si riassume in tre sostanziali direzioni: ¢’
chi progetta nuovi edifici teatrali, principalmente modificando la disposizione interna di

spazio per gli attori e spazio per il pubblico, ad esempio ponendo la scena centrale o anulare;

83 L. Allegri et al., Breve storia del teatro per immagini, cit.
84 Jvi, p. 255.
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esistono poi numerose ristrutturazioni di vecchi teatri all’italiana, che superano in numero
le realizzazioni di progetti di teatri nuovi; infine, in molti si rivolgono a spazi esterni
all’edificio tradizionale del teatro, all’aperto, in piazza, strada, giardini ed anche in

magazzini, palestre, case.®®

2.1.2.: La svolta performativa delle arti

Tra gli anni Cinquanta e Sessanta si assiste ad un complessivo shift nel paradigma culturale
delle arti: a partire dalle arti visive si da una trasformazione che é stata denominata come
‘svolta performativa’.%® Essa si riferisce al generale spostamento di interesse dalla
rappresentazione alla performativita, che di norma si configura come un’uscita dai canoni
propria disciplina di riferimento (che tuttavia non & mai completamente abbandonata,
essendo se non altro sempre un termine di paragone cui opporsi 0 negare) per avvicinarsi
alla vita stessa. Anziché in quanto mimesi o esposizione, queste forme d’arte, si danno sotto
forma di esperienza, gesto, azione (dai tagli sulla tela di Lucio Fontana, all’action painting,
alla body art).®’

Il teatro, la danza e la musica non sono refrattari a questo spirito del tempo, ma essendo arti
gia tradizionalmente performative, la loro uscita dalla disciplina non risiede tanto nella
focalizzazione sul gesto o sull’attivita della forma d’arte, quanto in una messa in discussione
radicale dei propri principi fondanti.®® La cosiddetta svolta performativa si sovrappone
infatti alle premesse della seconda riforma teatrale, che si basa su un rinnovato rapporto con
gli spettatori, un interesse per I’essenza piu che per la rappresentazione, una nuova

concezione dello spazio, che diventa il medesimo per attori e pubblico.

2.1.3: Gli happenings

Una delle piu consistenti novita della sperimentazione in chiave performativa e che, per
guanto si possa obiettare la sua appartenenza alla sfera del teatro propriamente inteso,
costituisce sicuramente un’influenza nella rimodulazione della prassi teatrale, € la nascita
degli happenings. Denominazione, quest’ultima, che prendera piede dall’ottobre del 1959,

quando Allan Kaprow la inserira nel titolo del suo evento Eighteen Happenings in Six Parts,

8 Ivi, p. 254.

% B. Popovi¢, Dal teatro alla performance e ritorno: la svolta performativa nel teatro contemporaneo e la svolta
teatrale nella performance art [tesi di dottorato], Universita di Bologna, 2012, p. 9.

57 0. Di Pino, La svolta performativa: da Marcel Duchamp a Rimini Protokoll, «Hystrio», 3, 2014, consultato il
2 febbraio 2021 sul sito <http://www:.ateatro.it/webzine/2014/07/30/la-svolta-performativa/>

88 B. Popovi¢, Dal teatro alla performance e ritorno: la svolta performativa nel teatro contemporaneo e la svolta
teatrale nella performance art, cit.
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tenuto alla Reuben Gallery di New York®. Si tratta di performances che non possono
prescindere, nella creazione e nell’interpretazione di fronte al pubblico, dal contesto
circostante (inclusi gli spettatori, che vengono essi stessi coinvolti e integrati), che quasi di
regola esula dagli edifici teatrali:

Here, performance provided a means through which the geography and events of
‘found sites’ could be approached outside the representational terms of painting and
sculpture. (...) In approaching real places [happenings] reflected on relationships
between practice and place, and so work and site, fostering unpredictable, fluid
exchanges between the frame of an artwork and its various contexts ™.

Una forma di performance immersiva, in cui lo spettatore ¢ coinvolto ad esperire la
convergenza di una o piu forme d’arte contemporaneamente. Questa primavera artistica si
manifesta negli Stati Uniti, con Allan Kaprow e Claes Oldenburg tra gli altri, in Europa con
Wolf Vostell e Joseph Beuys principalmente, in Giappone con il gruppo d’avanguardia
Gutai’. John Cage nella musica, Merce Cunningham nella danza e Robert Rauschenberg
nella pittura lavorano sul decentramento e sulla simultaneita delle azioni, decostruendo la
prassi artistica tradizionale che prevedeva un luogo fisso, distante e privilegiato (collocato
in funzione della massima fruizione visiva degli spettatori) come spazio per un’esibizione
dalla struttura organica e lineare. Gli Happenings di Kaprow ne accolgono gli sviluppi
metodici, aggiungendo I’incursione in spazi reali, facendo collassare la distinzione tra
’opera d’arte ed il contesto’2. Gli happenings di Oldenburg, invece, negli anni Sessanta, si

prefissano di rendere il contesto stesso, I’ambiente, ’opera d’arte.

2.1.4.: 1l teatro ambientale
Nel 1968 Richard Schechner, ispirato tra gli altri dai lavori di Kaprow, Cage, Grotowski,
nonché dalla Bauhaus e da Kiesler, espone I’idea di environmental theatre, teatro

ambientale. Schechner ne affida la definizione ai seguenti sei assiomi:

il fatto teatrale € un insieme di rapporti interagenti; [...] tutto lo spazio ¢ dedicato alla
rappresentazione, tutto lo spazio ¢ dedicato al pubblico; [...] ’evento teatrale puo aver
luogo in uno spazio totalmente trasformato sia in uno spazio «lasciato come si trova»;
[...] il punto focale ¢ duttile e variabile; [...] ogni elemento della rappresentazione

% E. Viola, Collezione Allan Kaprow, Museo Madre Napoli, consultato il 2 febbraio 2021,
<https://www.madrenapoli.it/collezione/allan-kaprow-yard/>.

"0 N. Kaye, Site-specific art: performance, place and documentation, Routledge, Abingdon 2000, p. 105.
"L E. Viola, Collezione Allan Kaprow, cit.

2 N. Kaye, Site-specific art: performance, place and documentation, cit., p. 112.
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parla il suo proprio linguaggio; [...] il testo non ¢ necessariamente il punto di partenza
o lo scopo della rappresentazione. E potrebbe addirittura non esserci’.

Secondo una linea tracciata dallo stesso Schechner, I’environmental theatre si pone a meta
tra gli happenings e le forme di intermedia (atti artistici realizzati dalla collaborazione di
piu arti contemporaneamente) ed il teatro tradizionale. Il fatto teatrale é essenzialmente
I’insieme delle relazioni tra gli elementi della rappresentazione (che sono tutti posti sullo
stesso piano di rilevanza, ovvero nessuno, nemmeno il testo, ha pit importanza degli altri)
e gli attori, il pubblico e lo spazio circostante. Ciascuno di questi gruppi € in relazione con
gli altri ed allo stesso tempo vive della comunicazione fra i membri che vi appartengono.
Lo spazio e coinvolto nella sua interezza, sia esso modificato per ’occasione o accettato
per come si presenta, ed e interamente scenico: attori e spettatori non sono confinati, ma,
come in un rituale tribale™, vi si avvicendano. Al suo interno, i punti focali sono
volutamente moltiplicati, da cui si evince che «il compito (di solito spettante al regista) di
infondere coerenza allo spettacolo & stato decisamente trasferito al pubblico»”. L unita non
e affidata al testo, che costituisce uno spunto ed un mezzo drammaturgico tanto quanto luci,
suoni, costumi e recitazione, e pertanto potrebbe essere addirittura rimosso, bensi alla
percezione e comprensione del tutto soggettiva che lo spettatore riesce a ottenere.

L’environmental theatre e le rappresentazioni del Performance Group di Schechner
costituiscono una delle teorizzazioni e realizzazioni piu peculiari degli anni Sessanta e
Settanta: si rapportano alle forme di mixed-media, intermedia e multimedia, prolifiche in
questo periodo; hanno coscienza della relazione spaziale che ogni performance individuale
0 sociale, artistica o quotidiana porta inevitabilmente con sé; appartengono ad un contesto
di sperimentazione trasversale ai generi (per altro sdoganati e ibridati durante tutto il
Novecento) artistici, rivolto alla riscoperta del valore umano e sociale dell’arte, del suo
ruolo e della sua generazione; traggono ispirazione dall’arte, come dalla vita della citta
stessa («lo spazio del teatro diventa simile a quello di una citta, in cui le luci si accendono

e spengono, il traffico & continuo, e la conversazione viene percepita solo a frammenti»’®).

2.2.: 1l Living Theatre

3 R. Schechner, 6 Axioms for Environmental Theatre, in «The Drama Review», Vol. 12, n. 3, pp. 41-64, trad. it.
La cavita teatrale, De Donato, Bari 1968, pp. 1-11.

4 Ivi, p. 5.

5 Ivi, p. 9.

6 Ivi, p. 10.
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2.2.1. La compagnia

Il Living Theatre, compagnia fondata nel 1947 a New York da Julian Beck e Judith Malina,
si inserisce nel panorama teatrale dell’Occidente novecentesco come una dirompente e
vitale forza rinnovatrice. Per il primo decennio all’incirca dalla fondazione (1947-1959), la
compagnia, sotto la guida di Beck e Malina che all’epoca rivestivano il ruolo direttivo, si
impegna in una produzione dai tratti poetici, simbolisti ed aleatori, detta il Theatre of
Chance. E questo il periodo in cui I’avanguardia artistica americana gravita intorno agli
ambienti musicali, pittorici e poetici, ma non si estende ancora al linguaggio strettamente
teatrale. Particolare influenza sul primo Living avra la sperimentazione sui «sistemi
operativi fortuiti», concetto di creazione artistica priva di nessi logici o narrativi, di John
Cage.”” Negli stessi anni, Judith, pacifista, e Julian, comunista, ricercano allo stesso tempo
I’essenza del teatro che vogliono creare e la propria identita politica. Si avvicinano
all’ideologia anarchica, anche grazie al contatto con 1’autore Paul Goodman.’® Nel primo
biennio degli anni Cinquanta, pur consolidatosi il loro orientamento, i Beck faticano a

perseguire un teatro esplicitamente politico. Afferma Malina:

bisogna ricordare che allora politica era sinonimo di propaganda. In giro si respirava
molta paura e un vero e proprio odio rispetto alle forme della propaganda comunista,
e tutto cio che conteneva una qualche idea politica era considerato estraneo all’arte’.

La svolta arriva con la scandalosa messa in scena di The Connection, del 1959, di Jack
Gelber e il successivo The Brig, del 1963, di Kenneth H. Brown: spettacoli volutamente
crudi e realistici che ritraggono la condizione esistenziale dell’'uomo alle prese con angoscia
e dipendenza. Il Living ha avviato a questo punto il processo artistico per cui sara fortemente
rilevante nel teatro panorama del secondo Novecento: gli spettacoli hanno mire di critica
sociale e politica; si caratterizzano di una forma brusca, violenta e provocatoria; il loro
teatro si pone sempre maggiormente al servizio delle criticita della societa contemporanea.
Il gruppo, ora sotto 1’occhio incuriosito di pubblico e critica, si batte per la sopravvivenza
della propria arte, ostacolata dalle autorita, dalla censura e dalla costante e debilitante
mancanza di fondi. Un’arte che € identificata con la vita stessa, nella sua accezione sia

quotidiana che politica. Il Living Theatre, infatti, diventera ben presto una vera e propria

" F. Perrelli, | maestri della ricerca teatrale: il Living, Grotowski, Barba e Brook, Laterza, Bari 2020, pp. 18-19.
78 C. Valenti, Storia del Living Theatre: Conversazioni con Judith Malina, cit., pp.76-80.
9 Ivi, p. 79.
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comunita, che convive e condivide in toto il processo creativo, e un crogiuolo di attivismo

politico.

2.2.2:1968: Scissione e obiettivi politici

Sul finire del 1968 la compagnia, reduce da una tournée nelle universita americane su invito
degli studenti in lotta, si prende del tempo per riflettere sulle proprie esigenze e sul proprio
ruolo. La rivoluzione del Sessantotto sta assumendo forme violente, che sono dunque in
forte contraddizione con il credo anarchico pacifista del Living Theatre. La compagnia si
domanda come poter contribuire allo smantellamento delle forme di oppressione sistemiche
contro cui le proteste si stanno muovendo e in risposta stabilisce collettivamente, come ogni
altra decisione (non secondo un criterio di maggioranza, ma partorendo un’idea accettata
da tutti), di scindersi in quattro cellule sparse per il mondo. In India andra chi adottera un
approccio spirituale, a Berlino intrattenimento, a Londra culturale ed infine a Parigi, insieme
a Julian Beck e Judith Malina, I’unita che si dedichera al teatro prettamente politico. «Non
siamo stati divisi dai dissensi, ma dai bisogni rivoluzionari»®, nel gennaio 1970 la
Compagnia del Living Theatre firma, tra Parigi e Berlino, la Dichiarazione d’ Azione, in cui
esplicita I’intenzione programmatica alla base della divisione: innanzitutto il Living, ormai
raggiunto e superato il secondo decennale di fondazione, era diventato, per quanto
involontariamente, esso stesso un’istituzione. «E indiscutibilmente chiaro che tutte e
istituzioni sono rigide e sostengono ’establishment. [...] Le istituzioni stanno crollando. Il
Living Theatre doveva crollare e cambiare la sua formula».8! Cambiare formula & la
modalita per uscire dalla trappola della struttura («il Complesso-Capitalista-Burocratico-
Militare-Autoritario-Poliziesco»®?), rappresentata dagli edifici architettonici teatrali. La
compagnia, rifiutando di asservirsi ad un’élite privilegiata (considerando il privilegio come
violenza verso i non privilegiati), intende cercare I’incontro con ‘I’'uomo di strada’, che non
frequenta il teatro dell’establishment in quanto tendenzialmente non pud permettersi
I’ingresso, ¢ stremato dalla vita che conduce al lavoro ed al di fuori di esso e poiché il codice
e i contenuti utilizzati nel teatro non gli appartengono né lo interpellano. Arrivano quindi
nel documento, insieme all’invito rivolto alle quattro cellule ad emanciparsi il piu possibile

dal sistema economico istituzionale, le esortazioni piu incisive: «abbandonate i teatri.

80 ], Beck, J. Malina, Il Lavoro del Living Theatre: (materiali 1952-1969), a cura di F. Quadri, Ubulibri, Milano
2000, p. 330.

81 Ivi, p. 329.

82 |vi.
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Create delle circostanze per il teatro per I'vomo della strada. Create circostanze che
porteranno all’Azione che ¢ la forma di teatro piu alta che conosciamo. Create I’ Azione».%3
Ed, in conclusione, viene proclamata la necessita di sbarazzarsi di un’arte che non sia
subordinata alle esigenze del popolo, che non palesi «cio che deve essere fatto e come

farlo»®*.

2.2.3.: L’ ’Eredita di Caino

Dopo un iniziale e breve soggiorno a Parigi, il Living Theatre, nome che dal 1970 in poi
designa la cellula di Beck, risponde alla richiesta di aiuto di Celso, direttore di un teatro in
Brasile, e inizia a lavorare portando il teatro in ambienti disagiati. A causa di uno spettacolo
dai contenuti anarchici i membri della compagnia vengono arrestati e detenuti. In carcere
riprendono a lavorare insieme ai detenuti a L 'Eredita di Caino, futuro ciclo di spettacoli
imbastito nel breve soggiorno parigino, la cui ispirazione deriva dall’opera complessiva di
Leopold von Sacher-Masoch sul sadomasochismo. Il materiale si arricchisce della stessa
cruda vita del carcere, intessuta di violenza e tortura, che confluira, successivamente alla
scarcerazione del Living, nelle scene di Sette Meditazioni sul Sadomasochismo Politico del
1973%, Scrive il Living Theatre:

Il tema principale di tutti i pezzi che compongono, come stelle, la costellazione
dell’Eredita di Caino, ¢ il rapporto padrone/schiavo e come esso pervade tutti i livelli
della struttura sociale. [...] Si costituisce in una trama dalle molteplici combinazioni
delle sei forme basilari di schiavitu: lo Stato, la Violenza, il Denaro, la Proprieta
privata, I’Amore sadomasochista e la cultura della Morte.%

Il testo prosegue poi precisando che gli spettacoli sono principalmente indirizzati ai non-
habitués del teatro, pronti per essere ricreati ex novo al variare della localita in cui sono
presentati, in funzione della comunita e dell’ambiente che ci sitrova a conoscere e col quale
si vuole instaurare un rapporto collaborativo.®’ La vitalita del teatro acquisisce dunque senso
quando esso nasce dalla creazione collettiva, in cui la collettivita spesso corrisponde alle
comunita che abitano i luoghi in cui lo spettacolo e presentato, e risponde a necessita sociali,

con strumenti fruibili da chiungue. La germinazione di questa modalita di fare teatro si

8 vi, p. 330.

8 |vi.

8 C. Valenti, Storia del Living Theatre: Conversazioni con Judith Malina, cit., p. 173.

% Living Theatre, Sette meditazioni sul sadomasochismo politico: da L'eredita di Caino / una creazione
collettiva del collettivo The Living Theatre, Edizioni del CDA, Torino 1976, p.10.

87 |vi.
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rintraccia in Paradise Now, spettacolo che debutta nel maggio del 1968 ad Avignone. Il
Living Theatre aveva creato una performance configurata come un rito collettivo di lunga
durata, «un viaggio ascendente verso la rivoluzione»®® in cui il pubblico condivideva lo
spazio con gli attori ed era completamente incluso e invitato a partecipare. Afferma Judith

Malina;

Il problema fondamentale di Paradise Now era come cambiare la natura della relazione
fra gli individui e quindi con gli spettatori. Era il ’68-"69 e la domanda fondamentale
da porci era: chi siamo gli uni per gli altri?®

Paradise Now racchiude un nocciolo relazionale che mira ad estendersi anche oltre la durata
dello spettacolo e non si estinguera nemmeno con le produzioni successive. Al termine di
esso, infatti, Julian Beck esclamava: «Il teatro e nella strada!» ed attori e spettatori si
spostavano insieme all’esterno del teatro, «preparati ad affrontare diversamente le difficolta
del mondo, diversamente conformati»®. La battuta di Beck si pone quindi come
significativa ouverture del decennio che il Living spendera in spettacoli progetti rivolti

all’uomo della strada, di lotta pacifica e riconquista degli spazi.

2.3: 1l Nuovo Teatro in ltalia

2.3.1: 1l Convegno di lvrea

Trail 10 e il 12 giugno 1967, ad Ivrea, si tiene il convegno Per un nuovo teatro, organizzato
da critici e professionisti della scena teatrale. E un incontro che vuole configurarsi come
momento costruttivo di confronto fra le diverse esperienze innovatrici che emergono
nell’ambito del teatro italiano a partire dal 1959. Sono in formazione, anche sulla scia delle
avanguardie americane ed europee, differenti tendenze di svecchiamento dei linguaggi del
teatro tradizionale e si € costituita una vera e propria corrente di teatro alternativo, di ricerca,
sperimentale. 11 Nuovo Teatro € in questi primi anni un insieme di varie proposte, che hanno
in comune il porsi in alternativa-opposizione al teatro istituzionale, ma che non hanno né
unito le forze né discusso della possibilita di un orizzonte comune. E con queste intenzioni
che prende avvio il convegno. Giuseppe Bartolucci, Franco Quadri, Edoardo Fadini ed

Ettore Capriolo redigono una lista delle tre tematiche da trattare, Gli Elementi di

8 C. Valenti, Storia del Living Theatre: Conversazioni con Judith Malina, cit., pp. 152-153.
8 Ivi, p. 160.
% Jvi, p. 161.
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Discussione®, una per giornata: «teatro laboratorio-teatro collettivo, acquisizione e
sperimentazione di nuovi materiali scenici, acquisizione di un pubblico nuovo attraverso
nuove strutture organizzative»®2. Ogni giornata prevede una condivisione di contributi in
merito ai fondamenti teorici e le dimostrazioni pratiche delle conferenze spettacolo.

Si profila una complessiva volonta di creare un teatro parallelo alle produzioni istituzionali
dei teatri stabili, che sia profondamente inserito nel contesto della contemporaneita ed abbia
un impatto sociale. E un teatro per natura politico, poiché vuole mettersi in diretto rapporto
con i tempi, intende osservare e rispondere ai bisogni popolari e spronare il pubblico a
prendere parte ad un’azione rivoluzionaria.®® L’ imprevisto che emerge dal convegno ¢ perd
che I’eterogeneita delle prospettive dei partecipanti risulta ancora inconciliabile. Sono due
le fazioni che si scontrano: Bene, Quartucci, Ricci e De Berardinis intendono promuovere
una rivoluzione estetica, della forma del teatro; il Gruppo d’Ottobre ¢ invece portavoce
degli artisti che vogliono rinnovare il teatro dandogli un focus del tutto politico, ideologico,
per alcuni propagandistico.

Il convegno non rispecchia I’aspettativa di esiti organici e congruenti, ma mette in luce le

differenti sensibilita operative degli anni Sessanta del teatro italiano.

2.3.2: 1 gruppi di base

A partire dagli anni Sessanta si verifica in Italia il particolare fenomeno dello spontaneismo.
Si tratta della proliferazione di centri di promozione culturale e politica, operanti
specialmente con le modalita del teatro collettivo, economicamente autogestiti e non
subordinati all’industria della cultura. E una concezione di teatro a stretta interdipendenza
con il territorio, perché si regge principalmente sulla necessita di esercitare un’auto-analisi
collettiva delle relazioni sociali.®* | protagonisti di questo processo sono i Gruppi di Base,

ciascuno dei quali, secondo I’attore e studioso Antonio Attisani:

intende realizzare nella propria pratica una trasformazione da oggetti (consumatori) a
soggetti (produttori), e assume lo specifico culturale (teatrale in questo caso) come
luogo di progettazione e sperimentazione di rapporti sociali diversi, in cui si lotta per
la conquista di un rapporto tra individualita e socialita e quindi luogo di verifica della
politica (partiti e organizzazioni) e dell’ideologia (mass media e istituzioni).*

%1 G. Bartolucci et al., Elementi di discussione per un nuovo teatro, in «Teatro», 2, 1967, pp. 18-25.
92 D. Visone, La nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, Titivillus, Pisa 2010, p. 228.

% v, p. 231.

% g, Margiotta, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, cit., p. 143.

% A. Attisani, La scoperta del teatro, in «Scena», 1, 1977, p. 6.
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E il caso del Teatro Popolare di Ricerca (T.P.R.) fondato in ambito universitario a Padova,
nel 1964, che nel suo statuto dichiara I’intenzione di agevolare 1’'uvomo contemporaneo a
liberarsi dai condizionamenti del passato e ad affrontare con cognizione di causa i rapporti
tra presente e passato. La compagnia del Teatro Artigiano di Cantu, fondata tra il 1969 e il
1970, & composta da amici e operai senza una formazione teatrale professionale e che
caratterizza le interazioni con lo spettatore con I’invito a compiere azioni manuali, con tanto

di attrezzi da lavoro.% Il risultato & che:

il Teatro Artigiano innesca un processo di disalienazione di quelle attivita
normalmente alienanti per un pubblico di estrazione proletaria, infondendo tensione
ideologica nel proprio lavoro, senza correre il rischio di un congelamento di natura
formale e retorica.”’

L’esperienza dei gruppi di base ¢ essenzialmente legata alla risposta ai bisogni di specifiche
comunita, a cui gli i mezzi del teatro sono subordinati.

2.3.3: Teatro di strada e politica

La vocazione politica che accompagna gran parte delle sperimentazioni del Nuovo Teatro
si riflette anche nella connivenza degli atti teatrali con le contestazioni che prendono piede
negli anni Sessanta e Settanta. L’integrazione del teatro di ricerca con il tessuto sociale
urbano vede le compagnie affiancarsi ai momenti di protesta, cortei e rivendicazioni,
rapportabili principalmente alla sinistra. Il critico Edoardo Fadini ricorda la messa in scena
del 1967, insieme a Quartucci, Capriolo, Lerici, Parodi e Mussio, di Majakowski e C. alla
Rivoluzione d’Ottobre, esclusivamente in case del popolo, federazioni comuniste, circoli
operai, piazze e sale da ballo.?® Non trascorrono che pochi mesi, quando Dario Fo fonda a
Bologna la cooperativa teatrale Nuova Scena, vicina a Pci e Arci.®® Aggiunge ancora Fadini
che il teatro incontra pero una certa forma di sospetto da parte delle forze politiche coinvolte
nella lotta operaia, qualora esso si dedichi all’azione politica. Le ragioni di questo Sono
dovute alla tradizionale ascendenza borghese della cultura, che si pone in controtendenza
rispetto alle rivendicazioni operaie, e in aggiunta, al fatto che le modalita del teatro
sperimentale, di creazione collettiva, confronto con lo spettatore, attivismo, possono

supportare una forma di rivoluzione permanente, che pud non coincidere con la strategia

% S, Margiotta, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, cit., p. 146.

7 Ivi.

% A. Ronchetta, Giubilate il teatro di strada: manuale per fare e disfare un teatro politico d'occasione,
Cooperativa Editoriale Studio Forma, Torino 1976, p.17.

9 |vi.
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politica dei partiti.’% Un esempio di quest’ultima tipologia del fare teatro & rappresentato
dal gruppo Assemblea Teatro, nato nel 1967 a Torino, che si programmaticamente dichiara:
«I’assemblea degli abitanti del quartiere sara il teatro del quartiere»'®. Dalla formula
dell’assemblea deriva la mobilita dei ruoli, ’apertura a chiunque si voglia aggregare, il
confronto su base politica, la cooperazione con le assemblee operaie e contadine, comitati
di lotta, sindacati, comitati di quartiere, ed infine 1’utilizzo di tecniche multimediali
differenti.’®2 L’operato del gruppo si distribuisce in happenings, innumerevoli azioni di
strada, contributi non-stop in quartieri periferici e borgate, e si distingue per 'irripetibilita
del fatto teatrale. Questo teatro di strada viene concepito come ‘teatro d’occasione’ ed € tale
poiché non ha un costo, ¢ frutto dell’incontro fortuito di attori e spettatori (anch’essi
considerati attori), e occasione di discussione per i passanti, € strettamente e
necessariamente legato alla specifica occasione politica in cui e attuato, a differenza del
teatro-guerriglia americano che porta avanti principalmente messaggi e denunce
universali.’®® Fondamentale & che sia totalmente accessibile al passante, che il testo sia
comprensibile e fruibile per chiunque, che il contenuto sia inequivocabilmente riferito
all’occasione politica (sciopero, contestazione, assemblea), cosi da raggiungere una vera
mobilitazione nell’immediato.%* Il contributo del teatro & in questo caso I’anomalia a cui il
passante — che & un cittadino, un operaio, uno spettatore ed allo stesso tempo un attore
(perché il teatro di strada va ad integrarlo ed interpellarlo) - va incontro all’interno di un
contesto, quello della strada, fatto di comportamenti normali e riconoscibili.'® L’azione
teatrale in strada, in quanto infrazione delle norme di comportamento e in quanto momento
aggregativo, ha il potere di catalizzare 1’attenzione del passante e di veicolare un messaggio,
in questo caso politico, in un ambiente, quello della strada, che la citta capitalista «riduce a
puro collegamento, a semplice spazio di trasporto degli elementi fondamentali di
produzione capitalista»'. Ad ogni modo, il teatro di strada non riveste il ruolo del partito,

non pontifica né fornisce soluzioni, bensi «si limita a riprodurre in modo irrisolto una realta

100 i, pp. 17-19.
101 Assemblea Teatro, La storia, consultato il 2 febbraio 2021, <http://www.assembleateatro.com/la-storia>
102 A, Ronchetta, Giubilate il teatro di strada: manuale per fare e disfare un teatro politico d'occasione, cit., p.

17.

103 |y, p. 22.
104 1vi, pp. 22-25.
105 |y, p. 34.
106 |y, p. 26.
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politica che tutti conoscono; essa stimola nel pubblico una volonta di soluzione, che si

presenta come esigenza di discutere»%’.

107 1yj, p. 91.
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Capitolo 3: 1l caso del Living Theatre come incontro tra critica ed esperienza nello

spazio urbano degli anni Settanta

Il presente capitolo approfondisce il rapporto esistente tra geografia e teatro. Si apre innanzitutto
con una breve disamina dell’interesse della letteratura geografica nei confronti dell’arte, che
non prima degli anni Sessanta si estende anche alla sfera teatrale. La svolta performativa data
alla luce dalle arti visive viene interiorizzata dalle discipline socio-antropologiche e dalla
geografia umana, che ampliano il proprio sguardo sulle pratiche sociali, concependole non piu
esclusivamente in un’ottica rappresentativa. La trattazione prosegue poi con il raffronto delle
teorie di Lefebvre, Debord e Jacobs affrontate nel primo capitolo, traendo le somme della
riflessione sulla rivoluzione dell’urbano da essi auspicata negli anni Sessanta e Settanta. Gli
esiti sono infine applicati all’esperienza della compagnia del Living Theatre, di cui ¢ dapprima

delineato il metodo relativo alla produzione artistica degli anni Settanta.

L’intento del capitolo ¢ da un lato evidenziare come I’esperienza del Living Theatre, un
caposcuola delle sperimentazioni del nuovo teatro, sia vicina alla riflessione sull’urbano fatta
dai geografi (termine da intendere con cautela nei confronti di Debord e Jacobs) nei medesimi
anni, tra 1 Sessanta e 1 Settanta; dall’altro, suggerire come 1’ambito teatrale possa fungere da

laboratorio di prassi e riflessione per le categorie specifiche di un dato spirito del tempo.

3.1. Letteratura geografica sul teatro

Iniziare il capitolo con una breve introduzione al rapporto tra geografia e teatro, o0 meglio del
progressivo interesse da parte della geografia umana nei confronti dell’ambito teatrale, ha il
doppio scopo di presentare un inquadramento critico della presente ricerca e di tratteggiare un
breve percorso cronologico dell’inclusione delle arti, tra cui in un secondo momento quella del
teatro, come oggetti di indagine geografica. Cio é utile a comprendere quanto sia relativamente
recente 1’indagine geografica sul teatro e quanto il teatro possa essere un campo di ricerca

particolarmente proficuo in termini di performance e di prassi sociale.

A partire dagli anni Sessanta del Novecento, in risposta e opposizione alla rivoluzione

quantitativa, la geografia umana ha cercato di orientare nuovamente 1’indirizzo delle ricerche
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geografiche da un punto di vista per ’appunto umano.'®® Con tale intenzione, la geografia
culturale ha esteso i propri interessi verso un pit ampio raggio di territori della realtd umana,
incluso quello dell’arte. E bene notare, che sono gli stessi anni in cui si apre la stagione della
geografia urbana, sempre come branca della geografia culturale. Per quanto concerne I’arte, la
geografia ha inizialmente utilizzato un approccio di lettura testuale del fatto artistico (come le
raffigurazioni pittoriche del paesaggio)*?®, interpretato come un sistema di segni fisso e finito,
e solo successivamente ha spostato il focus sull’esperienza del fatto artistico, della sua
percezione e delle pratiche che vi gravitano attorno. Il passaggio € stato a grandi linee dalla
concezione dell’arte (e in generale dell’oggetto della scienza geografica) come testo e
rappresentazione a quella di performance e pratica.!!® Esso & avvenuto nella geografia umana
partire dagli anni Novanta, ma gia dal finire degli anni Sessanta, Richard Schechner denotava
il legame fra la teoria teatrale, che negli stessi anni riscopriva la performativita e il rapporto con
I’ambiente, e le discipline sociologiche e antropologiche; il concetto di performance elaborato
dalle arti visive e assorbito dal teatro getta luce sulla natura performativa del comportamento
umano (la performance avviene ogni giorno nelle interazioni umane, nei riti, nello sport, in
politica).!!* 1l concetto di performance si rivela pregnante nella geografia, e specialmente per
quella urbana, non solo come mezzo di analisi tra il corpo e lo spazio, come accade nei lavori
di Michel De Certeau (che esamina ad esempio le mappe invisibili prodotte inconsapevolmente
dalle performances dei pedoni per strada)!?, Elizabeth Grosz (che mette in luce la relazione tra
il corpo umano e la citta)!**, ma anche perché permette di far virare la ricerca da analisi del
significato degli elementi di rappresentazione della citta, alla dimensione di affetti, emozioni e

pratiche.'*

In tutto cio, seguendo la lettura che ne fa Yvonne Natalie Robinson nella tesi The Cultural
Geographies of Community Theatre, il teatro, nonostante in sede di un’analisi geografica si sia
tendenzialmente preferito concentrarsi sulle arti visivi a scapito di esso, € rilevante per natura

in geografia, se si concorda con I’affermazione di Susan Smith: «Art matters to the subject of

198y, N. Robinson, The cultural geographies of community theatre, ProQuest LLC, Ann Arbor 2016, p. 60.
109 Cosgrove, D., Daniels, S., The iconography of landscape: essays on symbolic representation, design and use
of past environments, Cambridge University Press, Cambridge 1988.

110 C. Nash, Performativity in practice: some recent work in cultural geography, in «Progress in Human
Geography», 24, 4, 2000, pp. 653-664.

111 P, Dirksmeier, |. Helbrecht, Intercultural interaction and “situational places”: a perspective for urban
cultural geography within and beyond the performative turn, in «Social Geography», 6, 2010, pp. 141-164, p.
145.

112 M. De Certeau, The practice of everyday life, University of California Press, London 1984.

113 E. Grosz, Bodies-cities, in Places through the body, a cura di H. J. Nast e S. Pile, Routledge, London-New
York 1998, pp. 31-38.

114 Ivi, p. 149
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geography because the production, performance and consumption of art are so often mediated
by spacial strategies and metaphors».1*> Sempre secondo il tracciato di Robinson, il teatro &
stato interpretato come piu di un prodotto artistico, tra gli altri, da Bruce Braun, che sottolinea
relazioni e identita sociali che lo costituiscono e Doreen Mattingly, che evidenzia la potenzialita
del teatro di mutare le dinamiche di narrative authority (che si riferisce alla disparita tra chi ha
possibilita di auto-narrazione e la cui voce viene ascoltata e chi non gode di tali possibilita) e

symbolic economy (relativa all’influenza culturale sul movimento dei capitali).1®

La relazione tra spazio, corpo e teatro & invece presente in Integrating Theatre and Geography
to Develop Spatial Thinking in Youth, il cui progetto descrive come pratiche ed esercizi proprio
del teatro risultino particolarmente favorevoli per I’apprendimento di una coscienza geografica

nei bambini, in termini sociali, spaziali e affettivi.*’

3.2.  Esiti del confronto fra Lefebvre, Debord e Jacobs

Dopo aver inquadrato i termini generali della progressiva introduzione del teatro come ambito
di ricerca della geografia umana, entriamo ora nello specifico della trattazione della presente
tesi: sono a questo punto analizzati, tramite confronto, e messi in luce gli esiti delle ricerche dei
tre studiosi analizzati nel primo capitolo, che saranno successivamente messi in rapporto con la

pratica teatrale del Living Theatre, attuata nei medesimi anni.

E innanzitutto opportuno precisare la contestualizzazione di ciascuno dei tre pensatori, prima
di approcciare il confronto delle loro argomentazioni. Si tratta di tre autori appartenenti al
mondo occidentale, sebbene Henri Lefebvre e Guy Debord siano francesi ed attivi
principalmente in Europa, mentre Jane Jacobs ¢ un’autrice statunitense, naturalizzata canadese
per ragioni politiche. E inoltre da ricordare che se da un lato Lefebvre ricopre il ruolo
dell’intellettuale a pieno titolo, in quanto filosofo, sociologo e geografo di formazione
accademica, di Debord e Jacobs non si puo constatare lo stesso. Debord, come ricorda Mario

Perniola era:

115Y, N. Robinson, The cultural geographies of community theatre, cit., p.62

116 |vi, pp. 63-65.

117 B, Becker et al., Integrating theatre and geography to develop special thinking in youth, in «Theatre
Symposiumy, 23, 2015, pp 67-80.
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uno che si definiva “nato virtualmente rovinato”, “dottore in niente”, amico dei ribelli,

completamente estraneo ed aspramente ostile al mondo dell’universita, dell’editoria,

del giornalismo, della politica, dei media e a qualsiasi tipo di lavoro™®,

Jacobs, dal canto suo, non possedeva una laurea, ma I’esperienza di giornalista per Vogue e una
successiva formazione in geografia, storia, legge, filosofia e scienze naturali presso I’Extension
Program offerto dalla Columbia University.!® Dal 1952 lavora presso la redazione
dell’ Architectural Forum e dal 1955 ¢ attiva presso i comitati di protesta del Greenwich
Village?; la sua formazione non la colloca dunque nella élite intellettuale, o nella cerchia di

urbanisti accademici, ma piuttosto come una privata cittadina interessata alle cause urbane.

Siamo dunque di fronte a tre studiosi e militanti di estrazione differente: in Lefebvre
riconosciamo I’intellettuale, non per questo risulta privo di contatto con la realta (basti ricordare
la carriera nella marina militare interrotta per motivi di salute, la fondazione del gruppo
Philosophies per una filosofia al servizio della vita quotidiana, la lettura genuinamente critica
di Marx)'?!, interessato alla dimensione umana e quotidiana della vita; in Debord
I’anticonvenzionale ricerca di lettura critica dell’attualita, della sua decostruzione, con un
approccio totalizzante (che include arte, urbanistica, psicologia, sociologia, ideologia) alla
critica della vita umana; Jacobs ¢ invece un’autrice di contestazione all’establishment
dell’urbanistica che si fonda su una continua ricerca sul campo, di osservazione, e che potrebbe
essere letta come una grande semplificatrice e valorizzatrice della vita urbana, in un assetto

antitetico alle imposizioni idealistiche.

Ci troviamo innanzi, dunque, a due outsider e ad un membro della ‘casta’ intellettuale, fatto che
si puo riscontrare nelle stesse loro opere: Lefebvre affronta le questioni in modo maggiormente
sistemico, con un linguaggio scarno e non limpido; Debord punta su una critica coerente e
irreprensibile (di oggetti che non lo riguardano, al quale lui si pone a distanza), attraverso uno
stile profetico privo di soluzioni di compromesso; Jacobs scrive ed argomenta le proprie tesi

con maggiore semplicita, arricchendole di esempi e rendendole accessibili a qualunque lettore.

Un punto che li colloca in un orizzonte comune € il rapporto con il pensiero comunista, sebbene

sia affrontato in maniera differente da ciascuno dei tre. Jane Jacobs € la piu esterna ad esso:

118 M. Perniola, L avventura situazionista: storia critica dell ultima avanguardia del XX secolo, Cit., p. 27.

119 ], Jacobs, Citta e liberta, cit., pp. 7-8.

120 1vi, p. 8.

121 E. Mozzelin, Henri Lefebvre: la produzione dello spazio, la critica della vita quotidiana, il diritto alla citta
[tesi di magistrale], Universita Ca’ Foscari Venezia, 2018.
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chiamata a rispondere, in un interrogatorio, del sospetto di affinita con il comunismo, nel 1952
Jacobs risponde spiegando la sua preoccupazione per il pericolo costituito dall’Unione
Sovietica, ma reclama il diritto di parola e di espressione.'?? Jacobs protestera inoltre, nel 1967,
contro la guerra in Vietnam e si esporra a favore della disobbedienza civile. Guy Debord, invece
trae da Marx gran parte del sostrato de La societa dello spettacolo, ma esso viene inserito non
attraverso citazioni, bensi sotto forma di détournement, ovvero la tipica decontestualizzazione
situazionista di produzioni passate ed integrazione di esse in una nuova forma (che rinnega la
proprieta intellettuale della fonte originaria). Henri Lefebvre si serve degli strumenti tratti dalla
lettura diretta di Marx per impostare una critica dell’attualita e per sostenere le sue
argomentazioni in favore ad wuna rivoluzione proletaria che coinvolga anche una
riappropriazione degli spazi urbani. Il suo rapporto con marxisti e comunismo € pero
particolare: nel 1928 si iscrive al PCF, da cui verra sospeso ed uscira trent’anni dopo, nel 1929
fonda la Revue Marxiste, e con fermezza si oppone alle forme dogmatiche e strutturaliste della
nuova critica marxista, il cui esponente é il filosofo Louis Althusser, in cui lui rintraccia una

mancanza di umanismo.1%

Insofferenti nei confronti della gestione attuale dell’urbanistica, Lefebvre e Debord!?
concordano sul fatto che la rivoluzione possa avvenire a partire da un’azione del proletariato.
Con proletariato si intende la classe operaia, per Lefebvre, ed in generale gli oppressi
dall’alienazione della societa capitalistica, per Debord. Costoro sono chiamati da Lefebvre a
riappropriarsi della citta, a rinvigorire il proprio senso d’opera, a vivere nell’uso pieno i luoghi
e i momenti urbani.!® Jacobs a sua volta inserisce nei suoi scritti come felici i casi in cui la

pianificazione urbana ha preso in considerazione e attuato le proposte dei comitati di quartiere.

L’osservazione e ’ascolto delle esigenze dei cittadini risultano essere punti importanti sia per
I’'L.S. che per Jacobs. Entrambi intendono rendere la vita urbana una realta vivace, interessante
e piacevole. Non a caso si ritrovano a servirsi dell’immagine del «cimitero»'?® per far
riferimento alle recenti costruzioni razionaliste, che abbattono la godibilita dell’urbano a
vantaggio di un profitto economico o del puro autocompiacimento dell’architetto. Il comune
riferimento in negativo ¢ I’approccio funzionale all’urbanistica: I’.S. non condanna il concetto

di funzione, ma lo supera, valorizzando I’esigenza effettiva della comunita rispetto all’analisi

122 ], Jacobs, Citta e liberta, cit., pp. 101-106.

123 E. Mozzelin, Henri Lefebvre: la produzione dello spazio, la critica della vita quotidiana, il diritto alla citta,
cit., pp. 5-19.

124 M. Perniola, L avventura situazionista: storia critica dell ultima avanguardia del XX secolo, cit., p. 21.

125 H, Lefebvre, Il diritto alla citta, cit., p. 159.

126 \/edi J. Jacobs, Citta e liberta, cit., p. 31 e C. Nieuwenhuys, Un altra citta per un’altra vita, Cit., p. 37.
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condotta per astrazione dagli ideatori delle pianificazioni; Jacobs si schiera contro il concetto
di monofunzione, sostenendo la versatilita, attrattivita e resilienza degli spazi polifunzionali.
Dell’opposizione del lavoro di Jane Jacobs all’opera di Le Corbusier e della sua scuola ne parla
James C. Scott in The Case Against High-Modernist Urbanism: Jane Jacobs!?’, ma & una
posizione condivisa con I’Internazionale Situazionista, che prende le mosse anche dal pensiero
di Gilles lvain (pseudonimo di Ivan Chtcheglov), detrattore del funzionalismo a favore di una
concezione dell’esperienza vissuta dello spazio,'?® e di Lefebvre. Quest’ultimo afferma che,
anziché un’azione rivoluzionaria, come credeva di fare, Le Corbusier ha realizzato il progetto
architettonico del capitalismo monopolistico di stato e del socialismo di stato.'?® Le Corbusier
non si muove, secondo Lefebvre, in un orizzonte umano, perché pone 1’attenzione sull’habitat
e non sull’abitare, sulla dimensione effettiva della vita spesa in determinati ambienti,
irriducibile alla monofunzione analitica e geometrica. Nella medesima intervista del 1972 in
cui parla di Le Corbusier, Lefebvre afferma che:

il funzionalismo separa tutti gli elementi e li progetta in spazi specializzati, mentre la

vita sociale € stata costruita sulla polifunzionalita e non pu0 avere una base diversa da

una base polifunzionale. [...] Il funzionalismo dimentica, nella sua analisi delle

funzioni, alcune funzioni assolutamente importanti. [...] Dimentica la funzione ludica,

il gioco & una funzione della vita sociale®,

La dimensione ludica dell’esperienza umana risulta un elemento fondamentale dell’urbano sia
per Lefebvre che per Debord. Lefebvre fa riferimento alle necessita antropologiche dell’uomo
urbano, che consistono nell’ambivalente ricerca di sicurezza e incertezza-avventura, nello
‘spreco’ di energie buttate nel gioco, nella necessita di «attivita creatrice, di opera [...], di
bisogno di informazione, d’immaginazione, di attivita ricreatrici».*** Sono tutte manifestazioni
di un grande desiderio fondamentale.!3? A proposito della posizione di Debord e dell’1.S., Mario
Perniola scrive:

il concetto situazionista di gioco si pone come qualitativamente diverso da quello che

si e affermato in concomitanza all’esaltazione capitalistica del lavoro produttivo: i

caratteri fondamentali del nuovo concetto sono la scomparsa di ogni elemento di
rivalita direttamente derivato dall’appropriazione economica, la creazione di ambienti

1273, Jacobs, Citta e liberta, cit., p. 113.

128 M. Perniola, L avventura situazionista: storia critica dell ultima avanguardia del XX secolo, Cit., p. 35.
125 M. Régnier, Entretien avec Henri Lefebvre — Urbanose 15, 1972, consultabile al link
<https://www.youtube.com/watch?v=0kyL ooKv6mU&t=1502s>

130 Iyj, 20, traduzione mia.

181 H, Lefebvre, Il diritto alla citta, cit., p. 120.

132 Jvi,
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ludici e I’abolizione di ogni separazione tra gioco e vita corrente, tra scherzo e
impegno. Il gioco sara cosi non-competitivo, sociale e totale.**®

L’insuccesso, gia citato nel primo capitolo, dei progetti di Constant all’interno dell’L.S. ¢ dovuto
anche al timore che I’elemento vitale del gioco venga messo a repentaglio da una possibile
ricaduta nel modernismo tecnocratico neocapitalistico;'** sostanzialmente, la rivoluzione deve
prima avvenire a livello socio-culturale, per poi essere ‘fissata’ in costruzione. Anche Jane
Jacobs avrebbe probabilmente inserito la New Babylon di Constant nella categoria dei grandi
piani, poco integrabili in quanto forme imposte dall’alto e statiche, sebbene secondo la teoria

di Constant un’équipe di «situazionisti di professione»*3® li avrebbe periodicamente modificati.

Sono svariati 1 punti di contatto tra il pensiero di Lefebvre e quello dell’l.S., tra cui il focus sulla
vita quotidiana. Piu precisamente, secondo quanto afferma lo stesso Lefebvre in un’intervista
del 1983, fu proprio il libro Critica della vita quotidiana ad attrarre I’attenzione del gruppo
CoBrA, tra i cui membri vi erano Jorn e Constant, che fece da mediatore tra Lefebvre e i
successivi componenti dell’I.S.*%® Lo stretto rapporto di amicizia con i Situazionisti durd dal
1957 al 1961 circa (lo stesso anno in cui uscirono dall’I.S. Constant e Jorn), quando si chiuse
in un amaro litigio. Tornando alla vita quotidiana, Lefebvre la individua come un ambito di
ricerca inevitabile. Essa ¢ infatti I’ennesimo campo in cui si riflettono i modi di produzione del
capitalismo, in particolare i caratteri di alienazione e subordinazione, lo spazio della «passivita
organizzata»'®’, ma anche «quello stesso spazio in cui egli si trova a dover esistere e in cui
allora sono inscritte le possibilita e le finalita per un progetto di emancipazione e liberazione
dall’eteronomia delle mistificazioni»'®, Parallelamente, la critica situazionista vede la societa
capitalistica (e riconosce i Paesi socialisti come burocrazie reazionarie) reprimere la vita
quotidiana, relegandola ad una questione di ‘tempo libero’, che a sua volta € manipolato
capitalisticamente attraverso le forme di spettacolo e condizionamenti comportamentali volti a
ridurre D’attivita dei soggetti; sono inoltre mantenuti, contraddittoriamente, I’esaltazione del
lavoro, da un lato, e la considerazione del lavoro come tempo non vissuto, da compensare con

i consumi passivi del tempo libero. 1*° La citta stessa deve configurarsi come «momento» per

133 M. Perniola, L avventura situazionista: storvia critica dell 'ultima avanguardia del XX secolo, Cit., p. 45.

134 |vi, p. 44.

135 C. Nieuwenhuys, Un altra cittd per un’altra vita, Cit., p. 40.

136 K. Ross, Lefebvre on the Situationists: an interview, in «October», 79, 1997, pp. 69-83, p. 70.

137 E. Mozzelin, Henri Lefebvre: la produzione dello spazio, la critica della vita quotidiana, il diritto alla citta,
cit., p. 79.

138 v,

139 M. Perniola, L avventura situazionista: storia critica dell ultima avanguardia del XX secolo, Cit., p. 67.
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Lefebvre e come «situazione costruita» per I’L.S.: uno spazio-tempo sociale e relazionale, di
attivita libera, privo di condizionamenti, come li chiama Debord, e regno del valore d’uso € non

di scambio (come la merce), secondo Lefebvre.

Per quanto riguarda il rapporto conoscitivo con la citta, Jacobs e I’'1.S. sono allineati nel mettere
in rilievo I’esperienza del pedone. La prima suggerisce di camminare per capire la citta,
morfologicamente e socialmente, per individuare punti di interesse, pratiche sociali, luoghi di
aggregazione, mentre i Debord e i suoi utilizzano il sistema delle derive per operare una
sistematica ricognizione del territorio. L’uomo che si muove a piedi nello spazio urbano ¢ colui
che piu si ritrova inserito nelle dinamiche della citta, non ¢ isolato all’interno di un mezzo ed é
maggiormente coinvolto dall’ambiente che sta attraversando. Gli spostamenti da punto a punto
sono dovuti a esigenze particolari o a stimoli apparentemente immotivati, i quali sono
particolarmente necessari per conferire al paesaggio urbano i connotati di un’avventura

esperienziale.

Secondo la presente lettura dei tre autori, fondamentali, tra gli altri, per imbastire una nuova
concezione dell’urbano sono: un’opposizione al razionalismo, al funzionalismo, alla
standardizzazione e all’ipermodernismo sterili e calati dall’alto; 1’ascolto diretto delle esigenze
delle comunita urbane; la necessaria attivazione della gente comune, dei non specialisti, nella
produzione dello spazio; una riappropriazione degli spazi alienati dal modo di produzione
capitalistico; la consapevolezza che la vita, inclusa quella urbana, sia composta da esigenze
prevedibili e da esigenze di gioco, simbolismo, avventura, liberta, che non possono piu essere

amputate.

3.3.  Metodo del Living Theatre

Approfondiamo ora le modalita operative del Living Theatre, descrivendone I’inserimento nella

collettivita urbana e I’intenzionale impatto sulla realta socio-politica contemporanea.

Come gia delineato nel secondo capitolo, la compagnia del Living Theatre, che diventa un
effettivo collettivo tra il 1967 e il 1968, a partire dagli anni Settanta avvia la serie di spettacoli
de L Eredita di Caino. Dal 1975 al 1983, il Living si stabilisce in Europa, intrattenendo un
legame particolare con I’Italia, e si sposta di citta in citta seguendo inviti da parte di teatri,
festival, istituti, realta universitarie e politiche. L urgenza politica e sociale esplicitata nella

Dichiarazione d’Azione si traduce nella grande volonta di andare incontro allo spettatore, di
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cercarlo soprattutto al di fuori dei teatri (che in quanto istituzione rimangono forieri di

un’ideologia borghese, capitalistica, elitaria e a suo modo violenta e sfruttatrice).

Lo spettacolo del Living € innanzitutto una creazione collettiva: che sia elaborata
esclusivamente dalla compagnia o che sia I’esito di una collaborazione con studenti, operai,
uomini comuni (come accade sempre piu spesso nel lavoro livinghiano degli anni Settanta), lo
spettacolo si regge sul frutto di decisioni collettive. Questo implica scelte che non vengono
prese secondo un criterio di maggioranza (che Judith Malina riconosce fondamentalmente come
una forma di oppressione delle minoranze#°), bensi attraverso lunghe discussioni che portino

ad una soluzione condivisa da tutti i partecipanti.

Come gia esplicitato, I’intenzione del Living € quella di raggiungere lo spettatore e soprattutto
di attivarne coscienza e consapevolezza politica, di spronarlo all’azione. A tal fine, ogni
spettacolo del Living ¢ preceduto da un’intensa fase di studio della comunita con la quale si
andra ad interagire. Questo include non solo lo studio della lingua (come & accaduto nel
soggiorno in Italia), ma anche della storia del Paese, dei suoi riferimenti politici ed istituzionali,
delle lotte di lavoratori e sindacati, cosi come una conoscenza degli spazi cittadini culturali,
intellettuali, e comuni, con un particolare cura per gli spazi frequentati dai poveri, mercati e
quartieri. Lo spettacolo, il cui messaggio soggiacente & sempre il richiamo anarchico-pacifista
all’emancipazione dalle forme di oppressione, va ad inserirsi all’interno di contesti particolari

e ha come scopo la comunicazione con un pubblico preciso.

Se da un lato € assodato che I’attenzione del Living si mette in dialogo con realta specifiche, e
altrettanto vero che, nell’interesse della causa della compagnia, sia stato ricercato un certo grado
di universalita e semplicita di comunicazione. E per questo che il linguaggio del Living si serve
della biomeccanica teatrale di Mejerchol’d, un insieme di codificazioni di movimenti altamente
espressivi, per nulla naturalistici, la cui interpretazione é del tutto immediata. 1l Living Theatre
mantiene pero un atteggiamento critico nei confronti degli studi di biomeccanica, figli delle
analisi di Frederick W. Taylor dell’azione muscolare, che hanno condotto ad una
razionalizzazione del lavoro rivolta ad una massimizzazione disumana del lavoro. In merito al
loro impiego, Judith Malina afferma:

nel Living Theatre utilizziamo la biomeccanica per mostrare I’oppressione esercitata
dalla meccanica sul corpo. [...] La biomeccanica del Living Theatre sviluppa percio il

140 C. Valenti, Storia del Living Theatre: conversazioni con Judith Malina, cit., p. 198.
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linguaggio del corpo in condizioni di assoggettamento al lavoro e, pit in generale,

nella situazione di costrizione alla quale sono soggette tutte le nostre attivita sociali***.

La tecnica degli études di biomeccanica ha permesso di rendere piu fruibili gli spettacoli perché,
seppur nel loro antinaturalismo, essi garantivano di comprendere agevolmente il senso della
rappresentazione, anche di riconoscersi nelle dinamiche messe in scena («attraverso il
linguaggio universale della biomeccanica, gli operai riconobbero immediatamente il lavoro
delle acciaierie [...] e si fermarono a guardare lo spettacolo»'4?), e allo stesso tempo di prestarvi

attenzione a livello pratico.

La problematica della fruizione dello spettacolo si rivela nevralgica nell’esperienza del Living
Theatre degli anni Settanta, se si considera che sono questi gli anni in cui esso realizza la netta
maggioranza degli spettacoli in spazi non convenzionali, spesso aperti e affollati. 11 teatro ‘in’
strada deve necessariamente competere con il carattere teatrale ‘della’ strada stessa, attirare un
pubblico che non e garantito da biglietti in vendita, ma e da conquistare e da mantenere in un
ambiente che per la sua natura di coagulo di performances pud continuamente distrarlo.'*? Gli
attori devono dunque conoscere morfologia e dinamiche del paesaggio urbano per inserirvisi

efficacemente.

I1 teatro di strada del Living ¢ povero, un’irruzione nell’ordinario, un’azione politica sublimata
che va ad erodere il limes tra arte e vita e ad interpellare lo spettatore negli spazi della sua
quotidianita, risignificandoli. Come scrive Cristina Valenti:
diventd normale, per tutti gli anni Settanta, associare I’immagine del Living a quella
dell’esperienza di pacifica invasione degli spazi urbani che riusciva a captare e

trasformare 1’attenzione dei presenti, a fare della folla urbana un insieme di spettatori

partecipanti, a ridisegnare scenari e percorsi attraverso una lettura extra-quotidiana

degli stessi**.

3.4: 1l Living Theatre a supporto di Lefebvre, Debord e Jacobs

Al fine di descrivere come attivita del Living Theatre negli anni Settanta sia allineata con
I’indirizzo di Lefebvre, Debord e Jacobs riguardo la rivoluzione da attuare nelle citta, é

innanzitutto opportuno specificarne la posizione politica. L’orientamento della compagnia e

141 |y, pp. 180-181.
142 |yj, p. 182.
143 |vi, p. 177.
144 1vi, p. 176.
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anarchico, ma allo stesso tempo come essa va ad interagire con gruppi, organizzazioni e partiti
che appartengono alla sfera delle sinistre nazionali. «The Living Theatre has always been
devoted to nonviolent struggle within the Marxist goals for socialist change in the world»*® ha
affermato Mark Amitin in un’intervista con Beck e Malina, e di fatto questo ¢ stato il nesso che
ha condotto il Living ad avere, per esempio, il Pci (insieme ai gruppi anarchici) tra i piu proficui
collaboratori durante il soggiorno italiano del Living. Il terreno di base comune porta ad una
cooperazione iniziale, in cui vengono allestiti spettacoli il cui centro gravitazionale & un impulso
all’autonomia totale (principio anarchico), che poi si tramuta in uno spazio di intervento per i
programmi comunisti permanentemente attivi sul territorio. Judith Malina commenta: «in effetti
pensavano che la nostra funzione fosse quella che gli anarchici hanno avuto, dopotutto, in ogni
rivoluzione: quella di aprire la strada, di dare il via in attesa che subentrino i comunisti (di

norma facendo fuori gli anarchici, ma questa ¢ un’altra storia, questa & la storia)»4°.

Il lavoro del Living, intenzionato a detta della compagnia a denunciare e smantellare le strutture
del potere ‘sadomasochistico’**’, diventa una forma di opposizione politica al sistema
capitalistico. L’attacco diretto alle modalita di produzione si evince, per esempio, dalla

rappresentazione de La Torre del Denaro del 1975. Si tratta di:

una torre di quindici metri, sulla cui cima svettava un grande dollaro verde, a
rappresentare I’intero sistema del denaro. [...] Subito sotto due persone vestite
d’argento che rappresentavano i capitalisti, che tiravano fuori delle monete dalla cima
della torre. Sotto di loro c’era una piattaforma dove l’esercito e la magistratura
sorvegliavano e difendevano il prodotto che saliva attraverso la torre del denaro e,
ancora piu sotto, i borghesi, che lo investivano e lo moltiplicavano, e quindi gli operai
delle acciaierie che lavorano il metallo; infine all’ultimo livello, ¢’erano i minatori
(ossia il Terzo Mondo) che estraevano il minerale grezzo che sarebbe diventato acciaio
e che, una volta risalito in alto, in un ascensore posto al centro della torre, sarebbe stato
tirato fuori in forma di denaro. E i poveri del Terzo Mondo non dovevano solo estrarre
il ferro, ma reggere I’intera struttura sulle loro schiene.'*®

La struttura era stata allestita a Pittsburgh a pochi metri dal cancello delle acciaierie di
Homstead e, grazie alle sue dimensioni, all’impatto visivo, ma altrettanto grazie alla credibilita
delle azioni rappresentate aveva attratto gli operai. Era indiscutibilmente una visione

provocatoria e dal carico altamente politico, uno sconfinamento dell’arte negli spazi urbani, alla

145 ], Beck, J. Malina, M. Amitin, The Living Theatre abroad: radicalizing the classics. Interview with Julian
Beck and Judith Malina, in «Performing Arts Journal», 5, 2, 1981, pp. 26-40, p. 34.

146 C. Valenti, Storia del Living Theatre: conversazioni con Judith Malina, cit., p. 186.

147 Beck, J., Malina, J., Il Lavoro del Living Theatre: (materiali 1952-1969), cit., p. 329 e ss.

148 |vi, pp. 181-182.
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ricerca del confronto con particolari categorie sociali. Ulteriormente, 1’azione del Living
Theatre, poiché incentrata su un’attivazione ed un coinvolgimento pratico dello spettatore e
altresi poiché il contenuto stesso della rappresentazione va a riproporre criticamente i
meccanismi stessi di sfruttamento e spersonalizzazione dovuti al sistema capitalistico, si colloca
in antitesi con I’alienazione ¢ la standardizzazione. L’azione del Living va a demolire questi
due elementi che fungono da pilastri dell’urbanistica ipermodernista, fortemente criticata da

Lefebvre, Debord e Jacobs.

Il teatro, secondo quello che conferma Judith Malina stessa'*°, riesce a farsi largo e raggiungere
I"'uomo laddove volantini e comizi possono fallire. La capacita comunicativa e aggregativa del
teatro si rileva sia nell’intento di avvicinare il cittadino alla riflessione, sia con lo scopo di
portare efficacemente le esigenze del cittadino all’ascolto delle ‘autorita’. Rispetto a
quest’ultimo punto, € utile prendere in esame la trattazione di Geraldine Pratt e Caleb Johnston
in Turning theatre into law, and other spaces of politics'®, che indaga la potenzialita del teatro
di avvicinare le problematiche di fasce sociali in difficolta all’attenzione delle istituzioni e
addirittura di avere un ruolo nel processo di costituzione della legge. Si tratta di uno studio dello
spettacolo Practicing Democracy dell’Headline Theatre di Vancouver, che prende le mosse dal
Teatro dell’Oppresso degli anni Sessanta ideato da Augusto Boal. Attraverso I’esperienza di
P.D. e possibile rilevare come il teatro abbia la capacita di allontanare la legislazione in merito
a temi sociali, e I’esperienza politica in generale, dal calcolo razionale, per avvicinarla alla
dimensione umana in un ambiente sicuro. Secondo I’indagine di Pratt e Johnston, non solo esso
ha toccato lo spettatore tramite il canale di empatia e immedesimazione, ma ¢ stato in grado di
mettere in contatto realta abitualmente distanti, favorire il dialogo fra classi riguardo ad

argomenti spinosi affrontati faccia a faccia con i diretti interessati.

Il teatro forum, il teatro assembleare, e fortemente legato alla dimensione del senso e della
partecipazione civica. Lo stesso metodo del Living della creazione collettiva su base non
maggioritaria presta particolare ascolto alla necessita di discussione effettiva e libera
sull’attualita. Per quanto concerne il confronto con le comunita urbane partico lari, costituite da
non specialisti della produzione e gestione dello spazio, il Living va ad interagire con studenti,
operai ed operaie di fabbriche specifiche (Spezzando il silenzio e Lavoratori, lavorando amanti

amando, lavoratori non lavorando amanti non amando), crea spettacoli in sostegno agli

149 |vi, p. 181.
150 G, Pratt, C. Johnston, Turning theatre into law, and other spaces of politics, in «Cultural Geographies», 14, 1,
2007, pp. 92-113.
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scioperi (Oratorio in appoggio allo sciopero). Inoltre, I’etnografia di Doreen Mattingly sul
progetto di Around the world in a single day suggerisce conferma il ruolo che il teatro di

comunita ha nell’empowerment delle fasce sociali a rischio, inascoltate o sottomesse. >

Per quanto riguarda il rapporto con lo spazio, si potrebbe ulteriormente approfondire
I’argomentazione che il teatro di strada stesso si configuri come una riappropriazione
dell’urbano e che costituisce una forma di riscatto del valore d’uso della citta, a discapito delle
logiche del valore di scambio, come auspica Lefebvre. Di fatto si tratta di una forma di
aggregazione spontanea e non vincolata da condizionamenti economici o funzionali, che si
regge sull’interesse del passante e, presumibilmente, anche sulla dimensione di gioco della

natura umana.

Rispetto alla qualita ludica del teatro hanno riflettuto la gia citata Doreen Mattingly cosi come
Becky Becker, Amanda Rees e colleghi nell’etnografia riguardante 1’utilizzo di linguaggio ed
esercizi teatrali per insegnare il pensiero in termini spaziali ai bambini'®2. E forse con questa
consapevolezza che Constant, nel terzo numero della rivista Internazionale Situazionista,
afferma che «il nuovo urbanismo trovera i suoi primi animatori nel campo poetico e teatrale,
tra gli artisti plastici e gli architetti, nelle fila degli urbanisti e dei sociologi avanzati»'®,
Seppure all’interno della rivista dell’Internazionale Situazionista 1’attenzione dedicata
specificamente al teatro non sia costante, I’interesse del fondatore Debord in merito risale gia
ai primi anni Cinguanta. Insieme a Patrick Straram e lvan Chtcheglov, aveva ideato nel 1954 il
progetto del «Metagraphy», una forma rinnovata di teatro, in cui la performance, simile ad un
rituale, ¢ strettamente legata agli elementi di parola e immagine®**. Nel 1957, dopo il distacco
con i suddetti collaboratori aveva invece abbozzato almeno due altri progetti teatrali, mai portati
a compimento, in rottura con la tradizione del teatro borghese. Il primo si configura come un
effettivo teatro di strada, in cui non vi sia piu una netta distinzione tra spettatori, personaggi e
attori: gli attori in questo caso baserebbero la propria azione su canovacci asciutti e sintetici,
vicini a quelli della commedia dell’arte, e farebbero irruzione nella vita urbana, «metterebbero
Su un nuovo spettacolo senza una location (rompendo con lo spazio della scena), senza un
ordine, che nessuno dovra comprendere, ma in cui tutti i coinvolti possano trovare opportunita

di vivere. Questo nuovo spettacolo si separerebbe dunque, grazie alla sua stessa esistenza, dalla

151 D, Mattingly, Place, teenagers and representations: lessons from a community theatre project, in «Social &
Cultural Geography», 2, 2001, pp. 445-457.

152 Becker, B. et al., Integrating theatre and geography to develop special thinking in youth, cit.

153 C. Nieuwenhuys, Rapporto inaugurale della conferenza di Monaco, in «Internazionale Situazionista», 3,
1959, p. 27.

154 3. M. Apostolidés e M. Pecorari, The big and small theatres of Guy Debord, in «TDR», 55, 1, pp. 84-103.
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sfera dello spettacolo».® 1l secondo progetto si propone invece di eliminare la distinzione tra
la vita quotidiana e il teatro: I’idea ¢ quella di persone che si incontrino in una comune stanza,
un luogo privato, per uno spettacolo senza fine, permanente e vuoto, che li metta faccia a faccia
con la loro stessa alienazione, con la riproposizione di ruoli e relazioni sociali della
quotidianita.®® Tutto cio denota innanzitutto la sensibilita di Lefebvre nei confronti del medium
teatrale. In secondo luogo ci illumina sul fatto che il fondatore dell’l.S. abbia preso in
considerazione, con un anticipo di quasi un decennio sulla sperimentazione del Living, la
modalita del teatro di strada — sebbene probabilmente Debord intendesse spettacoli cui gli
spettatori non sono propriamente consapevoli di assistere, in quanto semplicemente «they
believe they are in the social space, characterized at the time by a dwindling availability of
public spaces»™” - come forme di ‘anti-spettacolo’ (da intendersi come esperienza in
opposizione allo spettacolo di apparenza, passivita e consumo della modernita), come
espressione teatrale della deriva'®®. 1l teatro del quotidiano a sua volta ha lo stesso obiettivo cui
mira il Living Theatre di disgregare la differenza concettuale tra teatro e vita, conducendo lo
spettatore ad una diretta riflessione sulla propria esistenza e sul proprio ruolo all’interno della
societa: il Living provoca lo spettatore con scene crude ed audaci, marcando volutamente il
riferimento alla condizione socio-politica contemporanea, Debord progetta un’idea di
spettacolo in cui gli attori non sono in nulla differenziati dagli spettatori se non dalla

consapevolezza della propria alienazione, con cui il pubblico é chiamato a fare i conti.

Ritornando alla relazione con la spazialita urbana, il caso dello spettacolo Sei Atti Pubblici del
Living Theatre € pregnante. Presentato per la prima volta a Pittsburgh nel 1975 e poi portato in
Europa, consiste in un atto teatrale che si sviluppa in un percorso cittadino. Sono sei le tappe in
cui la processione di attori e spettatori si scandisce e corrispondono ciascuna ad una costruzione
identificativa delle modalita di manifestazione basilari del sadomasochismo politico. Le tappe
venivano oculatamente scelte dalla compagnia in funzione della cultura locale. Quando i Sei
Atti Pubblici furono portati a Venezia, le tappe erano le seguenti: I’edificio della Borsa in Calle
22 Marzo é la «Casa della Morte», posto che I’economia, secondo il pensiero anarchico del
Living Theatre, costituisce una fonte di violenza, sfruttamento e morte; la seconda stazione € la
banca in Campo San Luca, la «Casa del Denaro»; la «Casa della Proprieta» e invece la sede di

un’assicurazione, mentre la «Casa dello Stato» e tra i pennoni di piazza San Marco, dove gli

15 G. Debord, Correspondance, volume 1: 1957-1960, Fayard, Paris 1999, p. 358, trad. mia..
156 3. M. Apostolidés e M. Pecorari, The big and small theatres of Guy Debord, p. 91.

157 |vi, p. 90.

158 |vi.
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attori, quasi come in un generale mea culpa si genuflettono decine di volte, sinché Julian Beck
da inizio al rituale della goccia di sangue che coinvolge attori e volontari tra gli spettatori. E poi
il turno della «Casa della Guerra», il posto fisso di polizia al Palazzo Reale di San Marco, ed
infine della «Casa dell’ Amore», inteso nella sua forma di possessivita e forza di un partner
sull’altro.*® La forte carica simbolica di uno spettacolo come questo si rivela come una
risemantizzazione, in chiave di critica politica, degli spazi pubblici. Essa opera come una
rilettura dei significati quotidianamente attribuiti ai luoghi urbani e trasmette una visione che
va a delineare il riflettersi dei modi di produzione nello spazio. E possibile interpretare questo
spettacolo come una dimostrazione pratica ed efficace di alcuni passaggi de La produzione dello
spazio di Lefebvre. Allo stesso tempo, la partecipazione attiva degli spettatori puo essere
considerata una forma di emancipazione dalla passivita collettiva descritta ne La societa dello
spettacolo. Infine, lo stesso successo del teatro di strada, che si propone come elemento di
‘disturbo’ nell’ordinaria vita urbana puo essere considerato una conferma della tesi di Jacobs,
per cui I’imprevisto, il diverso attira I’attenzione e rende la strada una destinazione d’interesse

e avventura.

159 A. Novello, L eredita di Caino: il Living Theatre contro il teatro borghese a Venezia, in «Che Storie»,
consultato il 2 febbraio 2021, < http://www.chestorie.com/teatro/livingtheatrevenezia/>.
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Conclusione

La presente tesi ha mostrato come il clima generale degli anni Sessanta e Settanta, lo spirito del
tempo, di contestazione degli assunti tradizionali delle discipline abbia comportato un
mutamento nei confronti del rapporto con I’estensione spaziale. Sia la geografia umana che le
arti performative hanno indirizzato le proprie ricerche verso indagini fondate sul concetto di
relazione. Di fatti, le scienze sociali a partire dagli anni Settanta e la geografia umana dagli anni
Novanta si sono appropriate di un termine peculiare dell’arte e del teatro, quello di performance,
e grazie ad esso hanno riformulato le proprie modalita di ricerca (ora gli spazi sono indagati
attraverso la lente della performance), per poi, successivamente procedere analizzando le forme

teatrali stesse e le loro relazioni con spazio e societa.

Lo spazio, come sostiene Lefebvre, e un prodotto, non é un elemento neutro, dato e fisso, bensi
risponde e riflette le logiche socio-economiche dettate dalla politica. La vita urbana e altamente
condizionata da queste e a sua volta le mantiene e perpetua. Secondo Lefebvre, per invertire la
rotta e riscattare la condizione proletaria, & necessaria una presa di coscienza collettiva ed una
riappropriazione degli spazi. La subordinazione dell’'uomo comune alle strutture del
capitalismo ¢ un elemento di analisi anche dell’Internazionale Situazionista, che promuove una
rielaborazione della vita della citta a partire dall’idea di un Urbanismo Unitario. Quest’ultimo,
frutto dell’intreccio di studi e consapevolezze sociali, economiche, filosofiche, artistiche e
psicologiche, si propone di rispondere alle esigenze dell’'uvomo, emancipandosi dalle
imposizioni di razionalismo, profitto e alienazione. Le ricerche in territorio americano di Jane
Jacobs degli stessi anni sottolineano come sia necessario da parte dell’urbanistica prestare
attenzione all’‘ecosistema urbano’, a mantenerne la biodiversita, la quale garantisce la
resilienza delle attivita e il benessere dell’'uomo urbano. Per adempiere a queste nuove direttive
¢ necessario, secondo Lefebvre, [.S. e Jacobs, dare voce ai bisogni dell’essere umano, che non
sono soddisfatti dal rigore e dalla speculazione, perché includono le componenti di gioco,

quotidianita, avventura.

Dal canto suo, il teatro, negli stessi anni sta attraversando quella che é riconosciuta come la sua
seconda riforma, contemporaneamente alle arti visive, che hanno avviato quella spinta
propulsiva che prende il nome di svolta performativa. Sono messi in discussione i capisaldi del
linguaggio teatrale: lo spazio scenico entra a far parte della drammaturgia, attori e spettatori

condividono lo stesso spazio, il pubblico viene attivamente coinvolto, lo spettacolo comincia
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ad essere interpretato come un’esperienza di contatto. Il rapporto con lo spazio ¢ ora
fondamentale, Allan Kaprow ha ideato gli happenings, Richard Schechner parla di teatro
ambientale, il Living Theatre diventa famoso per la propria presa di posizione politica e
I’invasione degli spazi urbani, il Nuovo Teatro italiano si alimenta delle nuove tendenze ed

esplora il proprio rapporto con pubblico, politica, nuovi spazi.

Il caso del Living Theatre si rivela particolarmente pregnante come punto di contatto tra la
nuova stagione del teatro e gli esiti delle nuove teorie urbane. Si configura come un teatro
politico, che sfida e denuncia la struttura capitalistica, affianca i movimenti di contestazione, si
avvicina alle realta della lotta operaia. Godendo del carattere aggregativo intrinseco al teatro,
assume il ruolo di veicolo efficace di messaggi di partecipazione, consapevolezza e attivita
politica. Agisce direttamente a contatto con le comunita locali, integrandole nella creazione

collettiva degli spettacoli ed alimentando il dialogo.
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Appendice Fotografica
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Figura 1: Guida psicogeografica di Parigi.
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Figura 2: Dimostranti protestano contro le accuse rivolte a Jane Jacobs di incitazione a sommossa. New York, maggio 1968.
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Figura 3: Unité d'Habitation realizzata a Marsiglia da Le Corbusier nel 1952. ©Architecture de Collection.

Figura 4: Complesso residenziale Nuovo Corviale a Roma. Progettato dal 1972 e completato nel 1984.
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Figura 5: Dionysus 69. Regia di Richard Schechner.
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Figura 6: 1l Living Theatre rappresenta i Six Public Acts alla Biennale di Veneziag
(1975). '
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Figura 7: 1l Living Theatre al Politecnico di Milano nel 1969. ©Fabrizio Garghetti.

Figura 8: 1l Living Theatre a Bologna nel 1975. ©Franco Boccafogli.
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