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Incipit (ovvero, una nota di metodo e di linguaggio per il lettore)

QCQst la matiere que nous construit et non I@nverse. 11 faut
donc lui donner rendez-vous, etre ouvert pour pouvoir etre
sensible” cela'E

Josef Nadj

La sezioneinizide di questo saggio, proprio qudla che caro lettore, stai ora
leggendo, pu” essere anche sdltata;, o meglio, in condizioni normali, cios con
riferimento ad un testo narrativo tradizionde che nonabbia anchela pretesa di essere un
testo GientificoQ il nodro suggeimento di autori sarebbe proprio qudlo di saltare
questo lungo paragrafo; e a dirla tutta, proprio in quanto testo narrativo, probabilmente
neppure ci saremo dovui prendee il disturbo di scrivere questa sorta di prefazione
Questo paragrafo, in sosanza, s prefigura come un paratesto, ovvero, secondo la
definizione di GZard Genete, « codituito da Cquéidnseme di messaggi che
precedono, accompagnano 0 seguono un testo’E con lo scopo di fomnire ddle

" Indirizzo a cui inviare le comunicazioni. Per quanto il presente documento siail risultato di un lavoro di
ricerca e di stesura congiunti, |dncipit (o paratesto) della presente testo narrativo « attribuibile a Andrea
Moretti mentre le restanti parti a Francesco Crisci. || poscritto  attribuibile ad entrambi gli autori.

! Lecitazioni sono tratte da: BIT dZM., Les tombeaux de Josef Nadj, f ditions L® il dlr, Paris, 2006.

2 Genette 1972, 1982. Inoltre: (i) a causa della nostra pretesa di realizzare un testo narrativo quanto meno
particolare (per il pubblico e per il consesso a cui » esplicitamente rivolto e di cui, caro lettore, tu stesso
sei parte), in qualit™ di GautoriOabbiamo ritenuto opportuno inserire un apparato di note a pis di pagina
che, in alcuni casi, come questa nota metodologica, esulano dalla narrazione in senso stretto; (ii) e con
riferimento atali note a margine, ritenendo utile e opportuno segnalarti cosa considerare come paratesto
(le Note dell@utore) e cosainvece come parte integrante della narrazione (le Note di Testo), nel racconto
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informazioni aggiunive e di naura esplicativa che teoricamente, non sono
indispensabili a processo di interpretazone di un testo narrativo'. Fatto questo
avvertimento, comindamo afornire informazioni aggiuntive a lettore su ddle questioni
pie profondamente di metoda

Da sempre, ndl@mbito dd COmodenoO metodo scientifico, la scrittura
codituisce un fondanentale strumento di diffusone dd sapere scientifico all@nterno
ddle comunit™ di riferimento (Latour 1989,1991, Lyotard 1979) Ecco dunqueche la
forma (intesa come strutturafisica, architettura ddle ricerche scientificheg codituisce un
passaggio fondanentale nd processo di produzone di conosenza valida’.

Parafrasando Rullani (2004b) IGurticolo sotto forma di racconto propogo nédle
pagine successive ¢ il risultato di questa riflessone pechZ usare le stesse forme e
modalit” di diffusone ddla conosenza che sono specifiche di certe strutture logiche
(ovvero ddl@pproccio statistico-matematico che Brune definisce come (pendero
paradigmaticoQ anche per strutture logiche QadicalmenteOdifferenti ddle prime dd
punb di vista dd linguaygio utilizzato, ma capaci anch@sse di produrre conosenza
atrettanto valida (il Qpendero narativoO” la Bruna)? Utilizzare il racconto non
significa solo organizzare la forma ddla scrittura scientifica in modo pie 0 meno
QomanzatoQ per diffondee la conosenza scientifica che dovrebbe essere prodota in
tale processo (Yin 1989) il racconto (in quanto conogenza conndtiva, come direbbe
Rullani) codituisce di per sZ anche una struttura logica govenaa da precise scelte
epistemologiche di fondo(Weick 1979,1995,Czarniawska 1997, Rullani 2004b,Crisci
2006b)

Di narrazone nggli studi di management (war stories, cae studies 0 case
histories, saghe organizzative o etnogrfie), in effetti, s discute da molto® (Dumez,
Jeunemad’tre 2005) ma: (i) daun lato nonci sembra vengaprestata la dovuta atenzione
alle giudificazioni di ordine epistemologico legate agli approcci quditativi che,
sbrigativamente e con notevole semplificaziong vengono definitivi QnterpretativiO
(Czarniawska 1997) (ii) e ddl@itro, chi utilizzai case studies, le storie organizzative,
unaetnografia tradizionde o atri generi di testo, non sembra considerare fino in fondo
cosa comporti |@itilizzo dele teorie letterarie nela produzone di testi scientifici di
questo tipo, vale a dire gli aspetti di natura tecnica e GtilisticaOcollegati all@dea stessa
di GoopeazioneinterpretativaOdi un testo narativo® (Eco 1975,2004a 2004b, Crisci
2006b)

procederemo distinguendo le prime (N.d.A.) dalle seconde (N.d.T.). Resta inteso che, da un punto di vista
teorico e metodologico, questa distinzione non va considerata inutilmente sottile o fine a se stessa.

! Eco 20044, 2004b.

2 In questa logica la forma standard di ogni abstract GcientificoOdovrebbe contenere: le indicazioni
sull®ggetto della ricerca; i richiami ala letteratura di riferimento da cui la domanda di ricerca,
presumibilmente, ha avuto origine; gli obiettivi che I@rticolo andr™ a trattare; la metodologia che verr”
utilizzata; i risultati ottenuti e che, attraverso |@rticolo, vengono portati allGttenzione della comunit®
scientifica; nonchZi possibili sviluppi futuri dellaricercao leimplicazioni operative, pratiche dei risultati.
31l lettore pu™ fare riferimento, tragli altri, a: Barley, Orr 1997; Barley, Kunda 2004; Czarniawska 1997,
2004; Gagliardi, Czarniawska 2003; Garfinkel 1984; Glaser, Strauss 1967; Kunda 1992; Orr 1996; Van
Maanen 1988; inoltre un recente numero della Revue franeaise de gestion ¢ interamente dedicato a
CRecits et managementO , il n. 31 (159) del novembre-dZcembre 2005; cos' come per European
Managemet Review, n. 3, 2006. Per acuni richiami legati agli studi di marketing e di consumer behavior:
Holbrook 1993; Brownlie 1997; Valliquette, Murray, Creyer 1998; Evrard, Bourgeon, Petr 2000; Sherry,
Schouten 2002.

* In sostanza, il metodo non corrisponde necessariamente ala forma, benchZ pare vi sia una sorta di
appiattimento in tale direzione nellGttual e paradigma degli studi economici (McCloskey 1986); e questo
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Inoltre, contenuto e stile (Genette 1972, Iser 1978) sono indissodabili 1@Nno
ddl@ltro: chi « interessato a studiare i fenomeni sodali come process piuttosto che
limitars ala descrizione de loro risultati (0, detto atrimenti, in una epistemologia
codruttivista), non pu” che prendee molto seriamente in consderazione la propoga
narativa (Czarniawska 1997, Latour 2002,2006) Nel caso dd fenomeno del consuimo
teatrale in senso stretto, non ci interessava solo evidenziare come qud problema di
ricerca viene (eventudmente) risolto, fomendo Quna ed una solaO soluzione
interpretativa; pie interessante ci sembrava evidenziare ancheil modoin cui il problema
di ricerca viene podo, proprio in unalogica processude. In fondo,nd momento in cui
gli studiod di scienze sodali prendonoin consderazioneil concetto di bggetivit”Ond
loro campo di ricerca, non dowebbao fare riferimento a qudla capecit™ ddla
conogenza prodota di modrare le condizioni stesse ddla propria esistenza? Produrre
conosenze QiflessiveOsignifica cercare un concetto di oggetivit™ che sia Gtoricizzato
e non storicisticoO(come direbbe Bourdieu): il pensero narativo, utilizzato al meglio
ddle proprie possibilit”, pu™ essere straordinariamente e vividamente QelativoOsenza
per questo dove essere tacciato a priori di GelativismoOo di altri peccati origindi che
forse nonha(Ricl ur 1991, Rullani 2004k Crisci 2006b,Hardy, Clegg 1997).

Restando fedde ala logica interpretativa dd testo (Eco 2005) a lettore pie
attento alla teoria che ai fatti narrati possiamo anticipare che |@rchitettura dd testo e
organizzata su ameno tre livelli traloro complementari®. In modopis 0 meno evidente,
il naratore li haingeriti al@nterno de racconto, ma in questo momento crediamo di
potere intervenire suggeendol in modo un poOpie aperto al lettore: (i) il livello
prindpale che incornicia gli altri dueresta a lung sullo sfondoddla trattazione trale
righe dd testo; all@nterno di una (paticolareO prospettiva knowledgebased (Rullani
2004a 2004b, Crisci 20069 esso prende in condderazione il consumatore qude
produttore di conosenza connetiva all@nterno di una particolare filiera cognitiva (in
guesto caso dd teatro contemporaneo), conosenza che egli propagain altri contesti
d@s anche molto differenti daquelo originaio? (ii) il secondolivello, pis esplicito,
propone di consdeare le forme artistiche contemporanee attraverso il moddlo
ddl®@pea apeta di Umberto Eco (20043 2004b) un moddlo fruitivo che pu™ fornire
unachiave di lettura particolarmente interessante dd linguaygio artistico; (iii) infinend
terzo livello, intermedio rispetto a due precedenti, anche se forse « il pie appaiscente
fornendo la dtruttura a testo e la sua divisione in paagrafi, la progetiva di
management knowedgebased ~ la Rullani e il moddlo ddl®@pea apeta di Eco
vengono collegai cercando di ricodruire il processo di conumo teatrale in senso
stretto, ovvero i fenomeni di percezione estetica che avvengonodurante |o spettacolo

* particolarmente vero anche nel caso delle ricerche qualitative e della narrazione, in cui la questione
dello GitileO(di scrittura) » importante ma non fine a se stessa (Geertz 2004, Weick 1979, Latour 1989,
1991).

! Per quanto un testo narrativo sia uno Ospazio interpretativo finito ma potenzialmente illimitatoQ, ¢i™ non
toglie che I@utore vi introduca delle GhiaviOperchZ desidera che |@pera venga letta in un certo modo
(Eco, 2004b).

2 Non « nostraintenzione, ora e in questa sede, approfondire i motivi che ci spingono ad affermare quanto
complicato, imprudente ma considerevole sarebbe per gli studi di economia e management praticare il
Gxalto paradigmaticoOall@conomia della conoscenza ™ la Rullani. Rinviando ai testi originali, il lettore
sappia solo che per chi scrive, ala luce dell@ttuae dibattito sia interno alle discipline economiche che a
livello di policy makers, I@conomia della conoscenza « forse il pis formidabile, indecifrabile e
affascinante ossimoro che sia stato concepito dalla | etteratura economica delI@itimo secolo (Crisci 2006a,
2006b).
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teatrale, attraverso una progpetiva semiotica’, riconduendo 1@ndis alo studio
QradiziondeO dd testo spettacolare e dd testo drammatico dela perffomance stessa
(Elam 1980.

Detto ddla struttura, vorremmo ora puntudizzare quétro aspetti di contenuto: 1)
|Gmbito ddla nodra ricerca; 2) che valore abbiano la nozone di opea aperta e la
prospettiva knowledge basd pe lo studio de process di produzone e consimo
ddlGrte; 3) cosa significhi parlare di Gitruttura di un®pea apetaQ nondZ di
propagazoneddla conosenza con riferimento ai fenomeni culturali; 4) infine i limiti
de nogro QliscorsoO

1. Anztutto, ci preme definire in modo pie esplicito I@mbito di questo lavoro e
ddla ricerca di cui fa pate. Questo » prindpdmente un saggio di marketing ddle
organizzazioni artistiche, e in particolare di comportamento dd consumatore di teatro
contemporaneo. Come il lettore pot”™ appurare, nZ noi nZil narratore dd racconto che
segue siano professori di estetica, di semiotica, di storia o di sodologia ddl@rte. Ma
nonogante questo, nd titolo di questo saggio compare, bene in evidenza, il termine
CpoticaE Pu~ risultare sconvolgente che degli studios di management intendanoin un
qudche modo occupasi di questo tema, ma confidiamo di svelare subito |@rcano e la
prospettiva di ricerca cheintendiamo qui proporre a nogro lettore. Come sottolinea Eco
nd suo Opera apeata’Q se Cldpea d@rte »+ un messaggio fondamentamente
ambiguo, una pluralit™ di significati che convivono in un solo significanteE (p. 16);
alorail filonepie tradizionde degli studi di estetica definisce il termine podica come
Cb studio ddle strutture linguistiche di un©pea letterariak (p. 17). Tale progpettiva
pu” alargare Claccezione di tale termine a tutti i generi artisticiE, consderando la
podica come Cke moddit™ di qudl@tto di produzoneche mira a cogituire un oggeto in
vistadi un atto di consumazioneE (ibidem: 17-18, corsivo originde). Dunque la podtica
pu” essere definita Come il programma operativo che volta avolta|Grtistas propone
il progeto di opaaafars qude|Qrtista esplicitamente [o intendeE (p. 18); e unaricerca
sulle pogiche dovrebbefondas tanto sulle Cdchiarazioni espresse degli artistiE quanto
Cs! unaanalis ddle strutture ddI@pea, in modoche, dd modoin cui |@peaa- fatta, s
possa dedurre come voleva essere fattaE (p. 18). Recupeaare |ddea che nonsia possibile
tenere lecitamente distinti il processo dal suo risultato ha de risvolti importanti con
riferimento al®ggdto di questo lavoro: permette di introdure una progetiva
GesteticaOper cui Cun@pea« al tempo stesso latracciadi ¢i™ chevoleva essere e di ¢i™
che di fatto *E; la qud cosa non e troppo lontana da una concezione QeoricaQ di
produzone che riteniamo paticolarmente congeniale alla progpetiva di ricerca (di
management) che codituisce |@ssatura, |@rchitettura stessa, ddldntero progeto in cui
questo studio s inserisce. In dtri termini, ci” ci permette (e forse codringelo studioso
di econoria e di management interessato alla produzone artistica) di introdure |@dea
di produzone di conosenza come Cun processo circolare, [in cui] |@utput deve
rigenerare le proprie premesse; [E] ma non deve riprodure il suo input deve

! Holbrook, Hirschman 1982, 1988, 1994; Holbrook 1986; Thompson, Locander, Pollio 1989; Firat,
Venkatesh 1993; Bergarda™, Nyeck 1995; Firat, Dholakia, Venkatesh 1995; Schouten, McAlexander
1995; Thompson, Hirschman 1995, 1997; Holt 1995; Cova 1997; Holt 1997; Hirschman, Stern 1999;
Bourgeon 2000; Evrard, Bourgeon, Petr 2000; Cova, Cova 2001; Care, Cova 2003; Joy, Sherry 2003.

2] numeri di paginasi riferiscono all@ntroduzione alall edizioneQ presente nella edizione del 2004 di
QDpera apertaQ per i Tascabili Bompiani.
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innovare per giugificare la propagarone€E. Indtre, I@ccostamento tra produzone
artistica e process di produzone (cognitivi) andizzati da qudla particolare progettiva
manageiae passa anche e soprattutto per lo studio da process di conumo (artistici),
in quanto parte integranti ddla definizione stessa di (poeticaO (leggi di Gproduzone
artistica).

2. Qud che+ possibile anticipare, atal proposto, ¢ che pe creare un progeto serio
pe lacomprensoneddla produzoneartistica ci « sembrato determinante accodare una
teoria che permettesse di comprendee qud paticolare linguaggio umano che « |Qrte,
con unateoria che fosse in grado di interpretarne i process di produzone (e in questo
caso di creazione di significati) al@nterno ddla GabbricaO demandaa a creare e
diffondee tale linguaygio sotto forma di Cprodoti culturaliOQ Secondo Umberto Eco?
pe un uso antropologicamente corretto dd termine CoulturaO « infatti necessario
mettere assieme almeno tre fenomeni (culturali) differenti per arrivare a comprendee a
pieno il concetto prindpde: (i) la produione e I@ di oggeti (sotto forma di
conogenze) che assumendo varie forme (cognitive), trasformano la relazione uomo-
naura; (i) la diffusone di qudli che diventano prodoti GognitiviO (nd significato
econonico-manageriale dd termine); (iii) le relazoni (sodali e s potrebbe dire
organizzative) al@nterno di rappotti istituzZiondizzati e la regolamentazone di tali
relazioni (su basi cognitive). Assieme alla nascita di un linguagio, questi tre fenomeni
sembrano essere coditutivi di ogni CeulturaQ Riletto in questi termini, lo scopo della
nodraricerca e esplorare le possibilit™ teoriche di uno studio in chiave organizzativa e
manageriale da fenomeni di produzone artistica, identificando e descrivendo il caso
specifico ddlo spetacolo teatrale come un particolare fenomeno di significazione e di
comunicazione (un mediatore cognitivo e un tipo di conoxenza conndtiva) la cui
produzone avviene al@nterno di un sistema (sodale) di regole che « dao ddla sua
filiera (cognitiva). La struttura di questo pie complessivo progdto di ricerca per lo
studio de process di produzone artistici (e questo lavoro ne codituisce solo una
tappa), haseguito, quindi, dueesigenze specifiche (i) daunlato permettere di intendere
la cultura stessa come un fenomeno di significazione e di comunicaziong assumendo
una progoetiva semiotica (e antropologica) pe la comprensone ddla produzaone
artistica qude esempio particolare di studio ddla GulturaG; (ii) e dd|@ltro, condderare
fino in fondo i risvolti legai ala formula Qoreare concscenza attraverso altra
conogenza’Q pemettendo di alargare la progetiva di ricerca degli studi di
management a livelli di andis per certi vers non completamente percors da tale
disciplina

3. Una coerente propettiva knowledge-based de process di produzone passa pe
lo sviluppoddl@dea che’: (a) C[E ] la conosenza viene ad essere, ndlo stesso tempo, il
princdpde fattore produtivo, ma anche il principde prodoto ottenuto da process
produtivi [E] E; (b) che Qa materia prima, da cui pate il processo di produzong
fornita da conoxenz precedenti che mettono a disposzione informazioni,
rappresentazioni, metodi e significati di partenzaE; (c) e che C®no sempre le precedenti

! Rullani 2004b: 23-24, il corsivo « nostro.

2 Eco 1975.

% Ad esempio, Eco 1975 in generale, e Elam 1980 nel caso specifico del teatro.
* Rullani 2004a e 2004b.

® Rullani 2004b: 24.
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conogenze a fornire le OmacchineO richieste dalle lavorazioni cognitive, ossia qué
dispostivi logici e metodologici che conentonodi AavorareOle conosenze possedute,
mettendole a confronto con quanto di NnuUoVo viene osservato o sperimentatoE. In attesa
di fare incontrare Umberto Eco (e Guadconcezione di opeaa aperta) ed Enzo Rullani
(con la Guadfabbrica ddI@mmateriale), affinchZci posano dare laloro interpretazione
CautenticaQ nd senso di GautorevoleQ circa | Gitribuzonedi significato a questi termini
e il collegamento tra questi concetti, il lettore indulgente s accontenter” ddla nodra
interpretazione QetteraleOe GautenticaQ nd senso di rigindeQ che vorremo dane. In
breve, il passaggio chiave dd nostro ragionamento « stato cheil QlialogoQpotetico tra
le due prospettive richiamate nd puni precedente Blai) eii) Doltre che possibile, pu™
risultare estremamente interessante e utile per affiancarle ndlo studio di qua particolari
process che codituiscono la produzone artistica’. Soprattutto con riferimento a rudo
de consumatori?, ovvero a qud rappotto tra opea e fruitore caro anche agli studi di
sodologia e pscologia dell@rte oltre che di estetica, sembra possibile riscoprire Ci
momento di unadialettica trala struttura de | @ggetto, come sistema fisso di relazoni, e
la rispoga dd conumatore come libera inserzione e attiva ricapitolazone di qudlo
stesso sistemak (p. 20, il corsivo « nogro). E il passo verso unaproettiva knowledge
basd degli studi econonici e ddla fabbrica ddl@mmateriale per gli studi di
management non pae eccessivamente lungo qudora s prenda seriamente in
condderazione |@dea che anche il consumatore, al@nterno di unafiliera cognitiva, sia
anch@gli un Cereatore di conosenza a mezzo di altra conosenzaQ Ci™ presupponela
possibilit”™ di sgombrare il campo da molti de problemi di ordine niologicoO(oltre
che teorico), che atre progdtive di ricerca (econoniche ma anche di management)
hanno riscontrato nel@ffrontare i fenomeni artistici in tutta la loro casudit”,
indgerminatezza, aleatoriet”, ambiguit”™, plurivalenza. In soganza, qudla dell®@pea
apeta ¢ qudcosa di pie di unaanalogia particolarmente forte rispetto al concetto di
propagazone ddla concscenza: pe certi vers ne cogituisce un caso esemplare in
guanto utilizza contemporaneamente e in modo piuttogo efficace, molte ddle possibili
strategie di trasformazone di una conogenza originaia e in questo processo adotta
macchinari e lavorazioni piuttogo singolari rispetto ai cas ideal-tipici che possono
essere rintracciati nd tradiziondi campi di indagine degli studi di economa e
management. E sono proprio queste paticolarit”™ a farne un adatamento (teorico e
pratico) straordinariamente dimodrativo.

4, Sempre secondo Eco, |@mbiguit” « indta nd messaggio ddl®@pea d@rte e
|Gmbiguit™ « collegaa ala dialettica (al discorso) trala suaforma ela suaapetura. A
tale rappotto dialettico, come parte integrante de conaetto stesso di podicaQ partecipa,
attivo pie che mai rispetto ad dtre attivit® umane, il consimatore dG@rte il quale
dovrebbe avere a disposzionel@pea intesa come CE] un oggeto dotato di propriet®
strutturali definite, che permettano ma coordinino |@vvicendas ddle interpretazioni,
lo spogars dele progetiveE (p. 16).

L@pea apeata e un GdeguatoOapproccio alo studio de process produtivi
attraverso la conosenza codituiscono dei moddli ipotetici per affrontare il fenomeno
ddla produzoneartistica conin pie la paticolarit” legaa a fatto che Cli nozoni non
indicano tanto come i problemi artistici vengonorisolti, ma come vengono posgiE (p.

! Crisci 2006a, 2006b.
2 Sherry 1983; Belk 1988; Celsi, Rose, Leigh 1993; Holt 1995; Schouten, McAlexander 1995;
Valliquette, Murray, Creyer 1998; Dalli, Romani 2003; Joy, Sherry 2003.
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19), adtrimenti detto, studiare il processo piuttosto che il suo risultato costituisce un
cambiamento di prospettiva nonfacile dasogenere finoin fonda Infatti, se a suo tempo
ha scanddizzato C[E] applicare il moddlo fruitivo ddl®@pea apeta sia a un quadro
informale che a un dramma di BrechtE (p. 20, il corsivo « nogro); atrettanto avventato
potrebbe appaire, oggi, |@pplicazione ddla propagazone ddla conosenza tanto ala
lettura storica ddla fabbrica fordista quanto ala interpretazione attuale dd capitalismo
ddle reti'. | padlelismi non sono pe”™ solo in negativo: come, infatti, il moddlo
ddl®@peaa apeta pu” risultare utile al@dndividuazione di una forma comune al
fenomeno ddlQ@rte contemporanes; cos' qudlo ddla propagazone ddla conosenza
pu~ contribuire ad unainterpretazione contemporanea dd concetto reale di creativit”™ e
di valore ndlaproduzoneecononicé.

In termini di linguaygio specifico, di seguito parleremo del®@pera come Gormal
ecios: C[E] di untutto organico che nasce ddla fusonedi diversi livelli di esperienza
precedente (idee, emozioni, disposzioni ad opeare, materie, moduli d®@rganizzazione
temi, argomenti, stilemmi prefissati e atti dnvenziong). Unaformae un@pea riuita,
il punb di arrivo di unaproduzonee il puno di partenza di una consumazone che b
articolandos D torna a dar vita sempre e di nuow, da prospetive diverse, alla forma
inizialeE (p. 21, il corsivo » nogro). Il concetto di opea riuscita pu™ essere raffrontato a
quélo di conosenza conndtiva che utilizza Rullani: se la prima s un@sperienza che
a contempo punb di arrivo e punb di patenza di una forma che s rinnova
continuamente attraverso il suo consumo; la secondaaltro non « che Cun&perienza
originde assimilata e incorporata in unaconosenza [di patenzal che hala qudit™ di
essere valida, riprodudbile, distribuita e integrataE divenendo cos' pronta al@so in
altri contesti diversi daquélo di partenza’.

In breve: lo schema che proponiamo rispondea tutte le domandecirca la natura
e la fundone del teatro contemporaneo, dd teatro in generale e ddlQ@rte tout court?
Certamente no. L @rchitettura dd presente saggio, che pogga le sue fondanenta su un
certo moddlo teorico, non intende riprodure una presunta struttura oggetiva ded
fenomeno chetratta, sSia esso qudlo dd pubbico de festival o, qudlo pie generale, de
process di produzone artistici e dd ruolo de consumatori in tale processo. Ogni
ulteriore obiettivo rispeito al@ndis ddla dimensone culturale dele esperienze di
conun artistico® potrebberisultare fuorviante e concettud mente scorretto. Questione
qudla de livelli di andisi, piuttosto controversa nd caso dd consumo d@rte, e che
merita di essere attentamente chiarita, prima di lasciare il |ettore alle prese con il suo
racconto, in quanto ognitesto « Qunamacchina pigraOcherichiedeil suo contributo per
mettersi in moto.

! Rullani, 2004b: capitoli 7, 8, 9 e 10.

2 Rinviamo aquanto gi” sottolineato nellanotan. 2 apagina 3.
% Rullani 2004b, p. 58.

* Arnould, Thompson 2005.
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Prologo: poetica e segni nel teatro

QComme la premiere rZpZtition consistait ~ lire toute la piece,
j@Gi attendu mon tour, j@i dit ma rZplique: OQui es-tu?
Comment tu t@ppelles?Q. Et puis je suis parti en dZclarant
que, de ma vie, jamais je ne ferais de thdsre. JQtais tellement
vexZE Mais il fallait quand meme que je bouge, alors jGi
choisi de faire de la lutte gr Zco-romaineE

Josef Nadj

Per quanto nd suo teatro utilizzi assai pow la paola, Romeo Castellucci o
straordinariamente espressivo quando parla ddla sua arte. In un recente incontro, non
ricordo bene nZ dove nZ in qude occasone gli ho sentito pronundare queste
osservazioni, quasi un suo Onanifesto poeico® Q. Gncontro col pubbico s percepisce
attraverso unareazionemagneica e collettiva. Ma la cosa pie interessante » |dneffabile,
qudcosa che va pie a fondo di unareazione immediata, che pure c®. é come se la
rappresentazione colasse dentro |0 speitatore e provocasse unareazioneintima, capace
di rivelars anche dopo molto tempo. In diverse occasioni, dopo gli spetacoli, gli
spettatori s sonorivolti a me parlando del mio lavoro, e descrivevano spettacoli che io
nonconosevo pie 0 chenonavevo mai conosiutoEO.
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Mi vennein mente unasituazione vissuta assieme e cherisaliva a Festival di
Avignonedd 2005quando, in un incontro a Clo'tre Saint-Louis, unaddiziosa signoma
de pubbico aveva fornito unasuaddicata e strabiliante lettura ddl@pisodio di Berlino
deIIaTragedla1 (Bene Ero stato fatto fuori! [Lo spettacolo non mi apparteneva pie] S
pu” dire, alora, chel@ntimit™ ddlo spettatore » davvero il pacoscenico definitivo. E 1o
rifiuto 1@dea di presentare un progdto che abbia un significato, o tanto peggio, un
messaggio, un giudizio. Non posso fare un commento del mondo.Di come ¢ ingiugo.
Non sono capace di consegnare a pubbico un oggéto, perchZ ci~ significherebbe
assumere una posizione Il dovee morale per me risiede ndla trasmissone di una
immagine. Buonao cattiva non fa differenza. Deve essere esatta. Punto. é |1@sattezza
che trafigge il cuore umano. 1o voglio essere ovunquee alargami ndlo spazio pe
essere trapassato datutte le cose di questa realt”™. E poi non amo la decorazione ¢ un
ambito cherispetto, manonmi appatiene 1l lavoro daun@tra pate, credoO

Ed ¢ questo chetu chiami Teatro?

Oreatro. Non voglio dire teatro con la T maiuscola. T maiuscole 0 minuscole
non mi interessano. Dico, teatro. Scavando in questa parola B se ha ancora un senso il
ricorso all@timologia Dscopriamo cheteatro « il luogoddlavisone D@ccordo?Nonil
luogo ddla visione di qudcosa che qualcuno ha prodoto per te, perchZ allora
entreremmo ndla pedagogia dd mondoddla comunicazione |l teatro nonappatiened
mondoddla comunicazione Non ha nulla da comunicare. Mai. Teatro, secondo|@dea
greca, ¢ il luogoin cui lo spettatore produc con il suo stesso sguardo I(bggetto ddla
sua contemplazone Lo sguado tragico, I@sperlenza ddlatragedia, sonoun@sperienza
intima. Non esistono fatti e avvenimenti tragici in sZ Esiste uno sguado tragico che e
capace di caricare di tragico qudsias cosa. Le co immense e quelle infinitamente
piccole. EQ uesto  interessante, perchZe daqui cheemergeil rudo fondanentae delo
spettatore. Non qudlo ddl@rtista. Sob uno spettatore pu™ vedere |@mmensit™ ddla
tragadia, owunquéQ

Crediamo che a Romeo sarebbe piaciuto |o spettacolo che N. andr” araccontare:
c® molto di questa podicain Josef Nadj; e c@ra molta di questa podicain buonaparte
di qud sessantesmo Festival di Avignone Alla fine molti se ne accorsero e la
condiisero e forse andhe pe questo » stato un bd Festival.

*k%k

Era il pomeriggio dd 26 luglio e credo fosse stato un mercoled®, ma dopo tre
settimane di Festival, ad Avignone i giorni non hanno pie i nom usudi, lo spazio s
conaentraeil tempo sembradilatars tanto damodificare lavelodat™ con cui gli eventi s
manifestano; none unluogoe un periododdl@nnocome dtri, » unasortadi aleph, Qun
puno in cui si conaentrano tutti i puniQ

N. era arrivato con pie di mezz@ra di anticipo, visto che s trattava di uno
spetacolo O placement libreQ La navata di sinistra lo accolse in un buio quasi
completo, in contrasto con il vigore ddla luce solare estiva al@®sterno e la tenueluce
dei riflettori sull@ltro lato. Sempre a sinistra, da cui stava ancora affluendoil pubbico

! Si tratta di B. #03 Berlin, il terzo episodio del Ciclo della Tragedia Endogonidia, uno spettacolo CGa
tappeQ una grande avventura teatrale, della Societas Raffaello Sanzio redizzato in tre anni di lavoro in
dieci differenti citt” europee (N.d.T).

2 Per adcuni spunti interessanti in chiave di consumer behavior: Belk, Wallendorf, Sherry 1989;
Hirschman, Holbrook 1992; Bourgeon 2000 (N.d.A.).
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ddl@ngresso laterale dla chiesa, le varie cappdle, le colonne le dte pareti oramai
disadome e qudlo che restava dd presbiterio ospitavano le opee ddla modra di
Miqud Barcelo e che egli aveva gi® visitato: CCheval crudfiZQ QMapanundi 111°Q
O/ase des Vases’Q Deserto giallo’O e QPoissons blancs avec 2 hamesonsO s
trovavano su un tavolo appena al@ngresso; di fianco, CBin titulo®Q poi, unamaschera
ddla forma animale, appesa ala paete dela prima cappdla e la famosa Orte de
cochor’Q ancora unaserie di vasi scolpiti, alcuni anche di grosse dimensioni, GGrand
pot auxscories’Q (Peix blauw’Oe APane’Q e alato del presbiterio, Q.es 3 C.*'Q GPouple
" I@nversOe CBe ne de copulation sur tarbouret noir*Q Inoltre, alcune pareti spoglie
ddle cappdle laterali erano state ricopete di graffiti. In fondo alla prima navata,
tornando verso |Qicita, era stato sistemato un video con gli estratti di duedocumentari:
unodi questi riprendeva parte dd lavoro che Barcelo stava realizzando ndla Cattedrale
di Majorca, suacitt™ naale™.

Sotto e dietro la tribung praticamente davanti agli occhi di chi entrava, era
ricavato il QetropdcoOe il deposto di sceng sulla destra, anch@ss ben visibili al
pubbico, molto vicini ala base ddla tribung gli strumenti dd tecnico ddle lua e
del@rtista che aveva redizzato i suoni ddlo speitacolo; pie avanti, sotto unacappdlao
un altare secondaio di qudlacheforse eralanavata di destra, S vedeva unacogruzione
in legno. Anche I®nno scorso, pens’ N., c@®ra un qudcosa di simile ma ogitava una
salamolto particolare di un@tra mogra (ma quella eraun@tra storia): Cnonso se fosse
esattamente la stessa casetta di legno, le somigliava molto, ma quest@nno doveva
fungae da camerino da due artistiE. Alle spdle dd pubbico, che gi°® era numeroso
sullatribunamobile in ferro montatain qudla che doveva essere la navata centrale ddla
chiesa, comindava ad entrare unabella luce chiara e naurae che, ddlQito, andava a
rifletters esattamente sotto |@bsde, al@ltezza dd transetto e proprio davanti aci™ che
restava ddlQ@Itare. || pacoscenico erarialzato, a trenta 0 quaranta centimetri dd suolo,
sicchZanche lo spetatore di media statura in primafila, seduto a nonpie di un metro e
mezzo ddla struttura, aveva unavisude pefetta anche in altezza; il fondoddla scena
era formato da un piano verticale, leggemente indinao al®ndietro rispetto a primo,
col qude, in soganza, andava ad intersecars a formare un angolo di po pie ampio di
novantagradi. Siail paco orizzontale cheil piano indinao, aformare unasortadi libro
aperto, erano ricopati da un grosso strato di argilla al@ppaenza quas perfettamente
liscio: di un colore rosso naurae 1@no, artificiamente bianco, 1@ltro, sul piano
indinao. Inoltre un filo d@cqua doveva scorrere su qudla scena improvvisata,

11999, Les Raires, 27x75x56 cm. (N.d.T.).

21999, Les Raires, diametro di 40 cm. per 40 cm. di altezza (N.d.T.).

%2001, Vietri (Italie), diametro di 28 cm. per 54 cm. di altezza (N.d.T.).

%1999, Les Raires, diametro di 48 cm. per 75 cm. di altezza (N.d.T.).

®2001, Vietri (Italie), 33x65 cm. (N.d.T.).

¢ 2001-2002, 75x67x15 cm. (N.d.T.).

71996, diametro di 26 cm., 17 cm. di altezza e 30 cm. di lunghezza (N.d.T.).

81999, Galerie Bischofberger, Zurich, 140x90 cm. (N.d.T.).

91998, 21x36 cm. (N.d.T.).

102001, Vietri (Italie), 40x25 cm. (N.d.T.)

12000, Les Raires, 148x58 cm. (N.d.T.)

122001, Vietri (Italie), diametro di 74 cm. per 9 cm di altezza (N.d.T.).

132000, Les Raires, 117x52 cm. (N.d.T.)

“ Tragli dtri, in Joy, Sherry 2003, Thompson, Hirschman 1995 e Holt 1997 trovai interessanti riflessioni
collegabili aparte di quellamia esperienza, specie con riferimento all@sposizione di Barcelo (N.d.T.).
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impercettibile ala vista e all@dito se non fosse stato per il forte riverbero prodoto ddle
lua artificiai; con tutta probabilit”™ doveva mantenere codante la consistenza, la
plasticit” de due strati di terra. La struttura, nd suo complesso, era abbastanza
voluminosa creando uno spazo scenico complessivo inusude: la parete di fondo, pie
altaddla statura di un uono, formava unasorta di quinta o retropdco dietro al qude gi”
tutti immaginavamo ci fosse celato qudcosa; anche in larghezza e in profondit™
occupava molto spazio, dd transetto fino a buonaparte ddl@bsde, esattamente sotto la
volta ddla chiesa. Vista la posiziong mi aspetavo che da un momento all@ltro, un
enome pendolo d@rgilla comindasse a penzolare dd|@lto aricreare un altro simbolico
punb di stabilit”™ cosmica’. Ldnterno dedla chiesa, anche a causa ddla temperatura
esterna, forse per I@cquache scorreva sulla scena, e certamente per la presenza di molte
persone concentrate in uno spazio che non era poi molto ampio, accentuava tanto la
sensazione di umidit”™ e di calore quanto la percezione di precariet” e di relativo
abbandonodi qud luogotanto affascinante.

Lasciano ancora per un attimo N. alOnterno del@Eglise des Celestins lo
ritroveremo po prima ddl@nizio ddlo spettacolo. Come probabilmente il lettore sa,
secondol @ romano, i terreni di sepoltura dovevano trovars fuori ddlacitt™, lungola
viaprindpae. Less daqudche pate chead Avignong dovetral@ltro, poc lontano da
questi luoghi ¢c® uno splendido museo lapidario, i ritrovamenti pie importanti furono
readlizzati al@nizio dd @00 tra la Porte de la RZpublique e cours Jean Jaures (oggi
codituiscono unaddle prindpdi vie di accesso ala citt”, a due pass ddla stazione
centrale), |@ttude CitZ administrative (davanti ala qude s sta scavando ma per
realizzare un enome parcheggio sotterranen), rue Henri-Fabre e Place des Corps Saints,
fino ala Porte Saint-Michd. Oggi * un@rea piuttogo vasta al@nterno dele mura
rinascimentali, ma in passato s trovava al@sterno ddla citt™ pie antica e da qui, per
oltre un chilometro in direzionedi Arles vi erano appunb i terreni di sepoltura lungo
|@Gntichissima via Domizia, risistemata (per questioni militari) da Agrippafin dd 22
a.C. mapreesistente atale daa. Provenendoda Pirend, attraversavail sud ddla Franda
permettendodi arrivare sinoa Milano.

L&Eglise des CAesting che faceva parte di unapie ampia struttura con molti
edifici annessi, fu uno degli ultimi interventi de Papi durante il loro periodo
avignonese, in unQ@rea nd pressi dela qude vi era anche |@monimo convento e, pom
lontano, il pie antico monastero-collegio di Saint-Martial, uno de pie importanti di
Avignone Molta storia  passata per Avignonee ogni singola pietra di questa citt™ ha
assigtito a vorticose vicende 1l nogro lettore avr™ senz@ltro sentito parlare, quanto
meno da vecchi ricordi scolagtici, dd periodo avignonese ddla corte papde: ebbene,
pe eventi chelasciamo ala curiodt™ dd lettore approfondire o cheegli potr”™ riscoprire
scavando ndla suamemoria, Clemente V era arrivato da Perugia nd sud ddla Franda
subito dopo la sua elezione nd 1305; di fatto si indal™ ad Avignonend 1309¢e il
papato vi soggiorneg” fino a 1377 quando Gregorio XI far” il suo ritorno a Roma
appenaprimadédle vicendeche portaronoallo scisma d@ccidente. Poco lontano rispetto
alla chiesa de Celestini sorgeva anche il pdazzo in cui fu firmata la vendita di

! Oltre all®ffetto emotivo che voleva suscitare, il richiamo abbastanza esplicito (degli autori Dsic!) ala
volta della antica chiesa abbaziale di Saint-Martin-des-Champs che ospita il pendolo pie famoso,
incastonata nel complesso pie tardo del Conservatoire des Arts et MZtiers di Parigi, serve anche a dare al
lettore un@mmagine attuale e realistica della chiesa e dell@ffetto scenico complessivo. In effetti, dal
punto di vista architettonico i due luoghi si dovevano somigliare parecchio nonostate |Gittuale decadenza
dellachiesadi Avignone (N.d.A.).
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Avignonea Clemente VI, nd 1348,da parte di quellaregina Giovannaalla cui storia si
appassion” anche Dumas padre ne sui celebri raccont crimindi. A lungo Avignone
sar” unacitt” Gtalianalin terra francese.

La chiesa fu edificatatrail 1396e il 1401 proprio su un antico cimitero in cui
trovavano sepoltura Odes pauwves suivant la cour romaine'Q la storia vuole che, néd
1387, vi fosse seppdlito anche il giovane cardinde di origine lorena Pierre de
Luxembourg, morto a soli diciannoveanni. Visto chegi” in vita erain odore di santit”,
la suatomba non poteva certo essere un podo normale e in seguito a moltiplicars de
miracoli, divennepresto luogodi venerazione, tanto che Marie de Blois, allorareginadi
Sicilia, gi® nd 1389fece costruire unacappdla in legno. Clemente VII, |@ntipaa di
Avignone subito dopo ordin™ agli esecutori tetamentari dd futuro besto Pierre de
Luxembourg? di fare cosruire in qud luogoun monastero e che fosse affidato all®rdine
de Celestini, fonddo di recente e molto in vogaal@poca. Gi~ nd 1394comindaronoi
lavori eil re Carlo VI di Frandain persong il 24 giugnoddlo stesso anno, mand™ gli
zii, dudhi di Berry e di Borgogna e il fratello, il duca di OrlZans, a deporre la prima
pietra. Il primo architetto fu il celebre Perrin Morel, di Lione ma originaio ddleisole
Baleari.

Scels concurail mio podo: le primefile erano occupae, manonsarebbeo state
comunqueoggeto dd mio interesse. Piuttogo, ricordo che salii qudche gradino; contai
tre, qudtro, cinque sa file. Qui poteva andae bene mi diress verso il centro, quas in
asse con la volta absidde. Ben presto venni raggiunto da altro pubbico, atrettanto
impaziente: una coppia nord americana (ma che palava francese), non giovane ma
neppure troppomatura, ala mia sinistra; unacoppia di anziane signore ala mia destra.
In attesa ddlo spettacolo, pensavo che oggi ddlE&glise des CAestins e degli edifici ad
essa contigui restano solo le vestigia dd loro antico splendore: a dispetto dd progeto
iniziale che Morel non potZ terminare, nonogante il suo aspetto robugo e massiccio e la
sua altezza non eccessiva, la chiesa rientra a tutti gli effetti ndla tradizionedd gotico
provenzale; inizidmente a tre navate, la navata centrale venne terminata solo una
ventinad@nni dopola sua consacraziong avvenutand 1402;laformadd suo transetto
rispecchia il fatto di essere stata codruita in fas differenti, con I®@ggiunta di diverse
cappdle laterai compresa qudla di Pierre de Luxembourg®; la sua volta absidde «
tutt@ra di una eleganza incredibile nonogante gli interni siano spogli e s possa solo
immaginare |@riginaria ricchezza architettonica di qudle mura e di qudle colonne
All@sterno, il suo chiostro, terminao nela prima met™ XV secolo, * aperto verso i
grandi e robugi archi da contrafforti, mentre degli altri edifici collegdi ¢ rimasto molto
poa rispetto a carattere originaio: dd vecchio refettorio, ad esempio, restano almeno
le grandi travi che ne ddimitano il plafond e le facciate gotiche ddla chiesa e dd
chiogtro hannolasciato il pogo aforme pie classiche, acomindare ddl@nome timpano
chetrongygia sul portonecheintroduce a chiogro.

Dopola Rivoluzionequdlo che erail convento pis ricco di opee d@rte di tutta
Avignone fu lasciato ndl@bbandono, prima di diventare succursale del@®i™el des
Invalides di Parigi (tra il 1801 e il 1850) poi penitenziario militare (tra il 1859e il
1900)e in seguito confluire ndla caserma de genio. Oggi |Gntera area « adiacente e in

! Per il lettore incuriosito, queste informazioni sono tratte da Girard 1958 (N.d.T.). .

2 Per questioni complicate da spiegare ora, |a sua beatificazione arriver™ GoloOnella prima met”™ del &00
(N.d.T.).

% Oggi le spoglie terrene di Pierre de Luxembourg sono venerate in una piccola chiesa di Avignone
(N.d.T.).
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pate inserita alldnterno dd recinto ddla CitZ adninistrative che hapreso il podo ddla
caserma. La piazza antistante, nonlontanada Clo’tre Saint-Louis, sede ddla direzionee
degli uffici amministrativi dd Festival di Avignone ¢ occupda dai tavoli di un gran
numero di locali animati tutto il giomo e la nate durante |@state, luogo di ritrovo
privilegiato per chi voglia girare al largo da Place de I®Horloge e Place du Palais des
Papes, congestionde, affollattissime.

|l testo spettacolare di CPaso DobleE al Festival di Avignone

QUne langue demande de la comprZhension. Pas |@mage ni le
son, c@st pourquoi j@i immZdiatement mis I@ccent sur ce
matZriau-I". Sur un langage commun qui est le gesteE

Josef Nadj

Quandoentriamo in unteatro, in qudit™ di spettatori, accongentiamo alla stipula
di unasorta di duplice patto finzonale in quanto ci~ che verr” rappresentato none un
avvenimento sponineo e accidentale, ma un mondo finzonale che ¢ pur sempre
rarassitaOdel mondo rede di cui * approssmazioné: quindi, in modo pie 0 meno
automatico, applichiamo de codici specifici che ci pemettono di comprendae
|Gnterazione tra attore e pubblico (codici teatrali), e mettiamo in gioco le nogre
QonosenzeOpis specialistiche qudi ad esempio regole generiche, strutturali, stilistiche
(codici drammatici); inoltre, non potendo trascurare I@ntero contesto in cui tutto ci~
avvieng, utilizziamo anche qudle onosenzeOlegae ale nostre attivit™ extra-teatrali
(prindpi culturali, ideologici, etici ed epistemologici). In questo modaq, |@nterpretazione
ddlo spetacolo teatrale, qude Qspazo finito ma potenzalmente illimitatoE non
codituisce un fenomeno artificioso ma Clr~ contnuanente appdlo ala nodra
comprensonegenerale dd mondoE;e non mette in gioco il problema ddla Qrerit™Q in
qguanto in un mondo narativo o teatrale una asserzione o un evento sono veri Cné
quadio dd Mondo Possibile di qudla data storiaE Come direbbeil pis esperto dei
criptoandisti: gni messaggio pu™ essere decrittato purchZs sappia che s tratta di un
messaggioO A differenza del mondoreale, in qudunquemodolo s voglia consderare,
il vantaggio di un universo finzionale » che Cnoisappiamo per certo che esso cogituisce
un messaggio e che un@utorit™ autoriale sta dietro a esso, come sua origine e come
insgeme di istruzioni per laletturelE.

In sodanza, ci” a cui mi accingevo ad assistere era contemporaneamente
spettacolare e finzionde, 0 meglio, tanto teatrale quanto drammatico®.

! Lspressione « di Umberto Eco (N.d.A.).

2 Eco 2004b, p. 143 (N.d.A)).

% Quanti QestiOmi sarebbero passati davanti nella prossima ora, nonostante il palco di argillafosse in quel
momento B apparentemente B vuoto? A posteriori, ragionando in questi termini, mi venne in mente cosa
significasse che |@ggettivo GteatraleE doveva essere limitato a ¢i~ che avviene tra attori e spettatori; e di
come |@piteto QdrammaticoE indicasse invece IGnseme di fattori che sono relativi alla fiction
rappresentata. Non si possono tenere distinte queste due componenti di un fenomeno unitario, di un
processo che ¢ contemporaneamente di significazione QeO di comunicazione. Ad ogni modo gli studiosi
moderni di semiotica del teatro tendono ad utilizzare questa distinzione artificiale a soli fini analitici per
considerare, appunto, i due tipi di materiae testuale tanto dissimili tra loro quanto intimamente collegati:
il testo prodotto nel teatro (o testo spettacolare) e quello composto per il teatro (o testo drammatico)
(Elam 1988) (N.d.T.).

Ci™ su cui stavaragionando N.  una sorta di confronto con quanto avviene nel caso di un testo narrativo,
in cui, invece, il patto finzionale  legato al@nterpretazione cooperativa del GoloOtesto scritto (Eco
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Erano passate le sei da qudche minuto e c@ra ancora una certa confusa
agitazionein sala. Oramai i podi erano stati quasi completamente occupdi eppute altro
pubbico affluiva rapido, cercando unapodazione che potesse ogitarlo; e |@nimazione
era aumentata dd confuso incedere ddle maschere che avevano il compito di dare una
pavenzadi presentabilit™ alla sala, affinchZlo spettacolo potesse comindare. Si stavano
spegnendo le lud, qudle artificidi; era forse I@nico deterrente perchZ il vodare
ingstente ddle persone diminuisse a pom a pow; intanto, rimaneva uno straordinario
aone chiaro di qudla luce naurale che proveniva ddl@sterno, da qud buwm in dto,
sopra il portoneprindpde, unavolta forse ornao daun rooneo daunaantica vetrata
L @ffetto che nerisultava, di morbida naturalezza, foriva un@ura quasi mistica a qud
pacoscenico cos' paticolare. E findmente, in modo distinto, era possibile percepire il
leggaissmo frustio ddl®@cqua che scorreva, impercettibile ala vista ma evidente
alldito. A dire il vero non ero in grado di capire se qud fruscio fosse naurae o
artificiale; ma ben presto ebbi conferma che del@cquasulla parete e sul pavimento di
argilla c@ra veramente. Infatti, la terra che componeva qudla parete chiara comind™ a
pulsare come fosse viva sotto i colpi che le venivano assestati dadietro la scena come
dadietro unaquinta Dapprimain alto, alla sinistradd pubbico. Poi ancorain ato, ma
a destra. Di nuovo a sinistra, ma pie in basso; ora verso il centro, ma con maggiore
sincronismo e continuit™. Non erano due sole mani a colpire; ad un certo punb, forse,
non erano nemmeno solo ddle mani a colpire in quanto il rumore prodoto era
differente. Tant® che unistante dopoquédla osservazionesonora la punt di un bastone
circolare shucava ddla paete lasciando patire un pezzo di argilla che atterrava po
pie avanti, in direzionedd pubbico. Un altro piccolo buw; un altro ancora; poi, una
mano appave daunodi que fori e un@tras facevalargo in un bozzo ddla paete. In
qud modo il muro di argilla, inizialmente rugo®, comindava a presentare irregolarit”
diverse: crepe protubeanze e fori erano gli unici segndi percepibili dd pubbico; la
pate indinata era come latavolozza di un pittore o la materia inerte di uno scultore che
comindavano a prendeae formain assenza dd|Qrtista, senza che apparentemente questo
S manifestasse se nonper il tramite di qua colpi oscuri.

Forse non era importante che la figura che comindava ad emergee su
quel@potetico panndlo fosse il risultato di un colpo di penndlo, di quatro mani che
plasmavano direttamente la materia viva o di uno scalpdlo; e aveva poc importanza
che il gesto teatrale fosse visibile, proprio perchZ doveva dare 1Qdea di essere un
fenomeno emergente, apparentemente celato agli occhi di tutti nonosante tutti avessero
ben chiaro in mente chi faceva cosa. Pensai: una bdla metafora dd comportamento
artistico; in qud luogo c@rano chiaramente Jossf Nadj e Miqud Barcelo che
impesonavano loro stess, Omodravano |@tto stesso de fare arteQ Parafrasando
Barthes con riferimento alla finzone narativa: se Ch poda dd lavoro letterario (ddla
letteratura come lavoro), « qudla di fare dd lettore non pie un consumatore ma un
produtore di testo'E; allora anche qudlo spetacolo era un limpido esempio di Qesto
scrivibileOe nonsolo QeggibileQ) era un@pea aperta in divenire, nonsolo unapluralit®

20043, 2004b, 1975). Inoltre, introduce il ruolo del contesto per la comprensione di acuni fenomeni di
consumo: Holbrook, Hirschman 1982, 1994; Holbrook 1986, 1993, 1999; Firat, Venkatesh 1993; Cova
1997; Holt 1995, 1997 (N.d.A.).

! Barthes 1970 (N.d.A.).
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di significati che convivevano in un solo significante, ma anche un modo per porre un
problema artistico e noncerto per risolverlo in modooggetivo'.

In qud modo noi spettatori avevamo gi© cominciato a connoare importanti
significati (secondai) sulla performance teatrale, in quanto le caratteristiche ddla scena
e il comportamento (al momento celato) degli artisti ci pemetteva di creare ddle
aspettative o di rafforzare qudle chegi~ avevamo® la comunicazioneattore-pubblico in
qudlo spettacolo assumeva unaforma del tutto peculiare, denotando eventuamente un
geneae di rappresentazione (ma qude?) e soprattutto una vera e propria struttura
artistica specifica. Il pubbico era messo in guardia fin da subito, ed anche i pie
sprovvedut tra noi (o semplicemente i meno esperti 0 meno informati) avevano avuto
modo di rende'sene conto. In fondq qudla era la penultima rappresentazione ddlo
spettacolo; il pubbico in parte sapeva cosa attendersi, anche pe coloro che avevano
cercato di mantenere sgombra la mente da ogni suggestione derivante dalla rumeur
generata i giomni precedenti dall@ffetto passaparola o da titoli dei giorndi. Ma la
curiogt” e IOnteresse generali non potevano riguadare solo | @ffettiva conascenza ddla
piece in sZ in qud caso, pie che mai, proprio perchZ mancava un testo propriamente
detto, le sensazioni e le fascinazioni che circolavano erano straordinariamente legate ad
immagini e sentimenti singolari che neanche il migliore de critici era riusito a
trasmettere riducendo cos' 1Q@ttesa per qudl@vento. Tra 1@ltro, lo spettacolo era
destinato a rimanere QunicoQ in quanto la volont degli artisti era qudla di non
distribuirlo altrove, di non sgandare la rappresentazionedd vivo daqud luogo, ma di
diffondene unaforma virtualizzata attraverso una ripresa video e la produzonedi un
DVD. Lo spettacolo s sarebbefermato a qudle dieci rappresentazioni ad Avignone

Ad ogni modo la scena proseguiva, appaentemente lenta. Da dietro il muro di
argilla spunterono Josef Nadj e Miqud Barcelo, in abito nero e camicia bianca. Inoltre,
in scena, 0 meglio appena sotto il paco, venne portato un secchio da muratore con un
poGi@equae improbabili GittrezziOin legnoal suo interno. Al centro ddla scenai due
s divisero I@zione 1@no, Barcelo, imbracciando unaspecie di zappa produceva dele
sfere di argilla colpendo ripetutamente il pavimento; |@Itro, Nadj, con un grosso
scapdlo, alzava linguedi terra lasciandole sollevate come de menhir conficcati con
regolarit™ nd suolo. In pochi minuti, ndla pate dd piano pie vicina a pubbico, le
strisce di argilla s alternavano a budhe circolari mentre i residui di lavoraziong e in
paticolare le sfere prodote ddl@sportazione di argilla dd paco, diventavano o
materiale per improbabili sculture o proiettili da landare sul retrosante muro chiaro.
Depostati quegli attrezzi nd secchio d@cqua piazzato sempre d lato ddla scena, Nadj,
su un ginocchio, ruotava su se stesso a centro del paco utilizzando la suarotula per
produre una buc. Successvamente, impugnde due grosse clave, Barcelo e Nadj
colpivano ripetutamente il centro di qudla buca, con forza e sincronismo, quasi fossero
gdeotti ai lavori forzati ale prese con una enome pietra da spaccare. Allargandola
sempre pie oralabuaarisultava pronta ad accogliere alcunesecchiate d@cqua, fin quasi
a riempirla. |1@rgilla circosante, ovviamente, rendeva impermeabile qud solco
artificiale creato sul pacoscenico.

Al di I” ddla struttura temporale ddla rappresentazione (per quanto il tempo
sembrasse dilatato, mi accors successivamente che potevano essere trascors a
massimo unadecina di minuti), in qud caso pie che ma erano le relazioni spaziali

! Eco 2004b (N.d.A)). 5
2 Dalli, Romani 2003; Belk 1988; Holbrook, O(haughnessy 1988; Belk, Wallendorf, Sherry 1989;
Holbrook, Hirschman 1982, 1994; Holt 1995; Zaltman 1997, 2000 (N.d.A.).
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qudle che venivano maggiormente definite e percepite. Lo Cpazio vuotoE (come lo
definisce Peter Brook) era codituito ddla piattaforma sopraelevata, ddla parte indinaa
sul fondo, ddla luce prodota artificialmente e che, dtrettanto artificialmente, lasciava
nd buio i lati dd pdco e la parte retrodante. Tutto sommato, o spazo preordinato era
abbastanza tradizionde: il pubbico era seduto; era seduto su unatribung la tribunas
trovava di fronte a pdco in un@rea ben ddimitata; tra platea e paco non vi era
certamente un vero e proprio arco di proscenio, benchZla volta ddl@bsde e le robuge
colonnesupplivano, almeno visivamente, atale assenza. Al contrario, nonpoteva essere
individuaa unavera e propria scenografia se s escludonole lud o la particolarit”™ stessa
dd pdco, ricopeto di argilla. Per contro, lo spazo informale tornava ad essere per nulla
anonalo, potendos consderare assolutamente ordinari i rappotti di vicinanzatra attore
e spetatore e tra spettatori: in paticolare, ognunoavevail proprio spazio demarcato, il
podo a sedere individude e unarelativaimmunit™ da contatti fisici con altri spettatori.
Per quanto riguada quest@Itimo punb, il contatto con le mie vicine s limitava ad una
fortunata combinazione che mi pemetteva di poter bendficiare dd fresco vortice d@ria
prodoto dd ventaglio impugnao ndla mano destra ddla signora alla mia destrae ndla
mano mandnaddlasignoma alamiasnistra

Solo successivamente, interpretando lo spettacolo come metafora ddla
produzone artistica, immagina che, forse, quell@so tradizionde ddle relazoni
prossemiche di base fosse voluto, addirittura ricercato: era infatti ndla relazione tra
attore e spettatore che |10 ddlo spazio cambiava, in quanto i dueartisti comindiarono
lo spettacolo rivolti a pubblco, ma dadietro un muro, lo proseguironorivolgendos a
pubblico, voltandogi a lungole spdle, pe poi condudelo tornando da dove erano
venuti. La rottura non era legaa alla fissit™ architettonica pie formale, ma a come gli
artisti utilizzavano lo spazio direttamente sul palco. Non vi erano altre limitazioni
visive, fermo restandoiil fatto che la scena era perfettamente in grado di descrivere (o,
perlomeno, di suggeire) un territorio finzonale Ghenoncoincadeconi suoi reali limiti
fisici'E. Si trattavano di tanti indizi visivi che pemettevano a noi spettatori di realizzare
il nodro codrutto mentale, di usare qudlo spazio come meglio credevamo.
Indubbamente, rispetto a situazioni pie tradizionali, il vuoto ddla scenainiziale colp®
molto. Almeno colp* molto me, in quanto mi codrinse a cercare altrove |@zione
nonosante il fatto che I@mmagine di apertura (vuota) permettesse di concentrarsi
sull@so dd suonoe ddl@mmagine pura. L @iso ddlo spazio risultava cos’, fin dasubito,
semioticamente pregnante; e questo divenneevidente con |dngresso (visivo) degli artisti
(la percezione déla loro presenza c@ra gi° stataE) . Inoltre, a mano a mano che
procedeva |@zione sulla scena, questa, gioco forza, s modificava sotto gli occhi de
pubbico: ala lunga in seguito alle lavorazioni artistiche prodote da Barcelo e Nadj,
era difficile noncondderare qua piani di argilla come unavera e propria scena, se non
addirittura, come un®pea d@rte visiva dentro un@tra opea d@rte spettacolare: Ci
concetto di ut pictura spectaculum riduceva le reali tre dimensoni ddla scena a un
qudcosa che assomigliava esattamente ala bi-dimensondit™ ddla tela’E. Visual e
performing arts unite indissolubilmente, ma non in qud rappoito antico per cui la
pittura, al massimo, serviva per produrre scenografie che a pie camuffavano in modo
bi-dimensonde uno spazio che doveva essere tri-dimensonde®. Rispetto a caso déle

! Elam 1988: 72 (N.d.T.).

2 |bidem, 73 (N.d.T.).

3 Anzi, forse  qualcosa di molto pie simile a concetto di spazio virtuale a cui aspirava un altro grande
artista come Adolphe Appia (N.d.T.).
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arti visive, i messaggi teatrali (e qudli ddle arti plastiche) sono particolarmente non
ridondant ndla misura in cui, anche in presenza di bassa informazione semantica,
ciascun segnde, ciascuna ripetizione (di un gesto come di una frase), ha una
giudificazione estetica: in presa diretta mi veniva in mente questa riflessone
ndl@sservare |iso che Nadj e Barcelo stavano facendodd loro attrezzi di legno.

Successivamente, abbandondi per un attimo gli attrezzi, rimas attratto da gesti
eleganti di Nadj, mentre d& movimenti di Barcelo mi attirava la loro indubba
(QpredisposzioneDe abitudine alavorare con qud materiae: I@nos spotava con grazia
anchend caso degli scatti pie bruschi e cherichiedevano pis energia; IQltro s accaniva
con violenza ma anche con perizia e cogniziong tanto sul tappeto quanto, in questa fase
specifica, sul muro di argilla, dandolibero sfogoalla suainventiva. Nadj, in particolare,
dimograva un ritmo tutto particolare, qudlo tipico di un danzatore e coreografo: i suoi
movimenti erano limpidi, pe certi vers richiamavano qudle arti marziali che
soprattutto da giovane, Nadj aveva lunganente praticato. Barcelo, dd canto suo, era
frendico, opaava cercando di assecondae il compagno ma era evidente la sua
abitudine a seguire ritmi differenti. E questo ritmo differente era evidente anche da
rumori che erano provocati dd contatto con la materia. Entrambi, quindi, bucavano,
tagliavano, sollevavano, scolpivano, disegnavano creando solchi e dissotterrando
improbabili figure.

Lo spazo informale, ovvero il pacoscenico in sZ, s collegava ora pie che mai
alGspetto pie dinamico e naturale de discorso teatrale, vale a dire a movimento dd
corpo sullascena Trai teorici pie importanti del teatro Artaud era, forse, quélo checon
maggior forza aveva sogndo Qun linguaygio teatrale puroOfatto di segni, gesti e
atteggiamenti puramente ideografici, definitivamente Qiberato dala tirannia dd
discorso verbdeO Mi venneo in mente le chiacchierate con Romeo Castellucci e gl
spettacoli QrisionaiOdi Pippo Delbono che tanto amavo e avevo apprezzato, anche di
recente, a Parigi'; ma mi ricorda anche ddle sterili discussioni dell@nno passato sul
teatro di Jan Fabre’. Soprattutto Fabre richiamava spesso il teatro di Artaud e la sua
ricerca di Qun linguaygio scenico plasticoOcome nelle tradizioni teatrali orientali. A tal
proposto, non era neppure un caso che, a festival di quest@nno, lo spetacolo di
apertura di Josef Nadj, ogitato nd pie importante spazio ddla Cour d®onneir dd
Palazzo de Papi, fosse dedicato a Giapponee a viaggio di unafigura pe lui molto
emblematica come Henry Michaux’.

Intanto, i due artisti in scena continuavano la loro opga senza strumenti
artificiali, ma usando ogni parte dd loro corpo, erano dediti a realizzare le figure pie
impensabili sul muro di argilla. E col passare del tempo, i loro abiti neri ed eleganti, le
loro scarpe nere, assumevano il colore e il peso ddla materia prima che stavano
lavorando: 1Grgilla umida, ovviamente, lasciava le sue tracce anche sul viso dé due

1'N. fa qui riferimento allGrtista italiano Pippo Delbono e ala sua lunga tournZe parigina dellGnverno
precedente. Anche Delbono era presente al Festival di Avignone 2006 (N.d.A.).

2 Jan Fabre, artista fiammingo di fama internazionale, « stato |@rtista associato del Festival di Avignone
del 2005. Figura geniale e controversa, artista plastico e scultore, attore, cineasta, editore, coreografo,
autore teatrale e regista, fu protagonista di una edizione del festival molto discussa. 1l lettore pu™ fare
riferimento a Banu, Tackels 2005 per farsi una idea del caso Jan Fabre ad Avignone 2005. Per una
indagine recente sul teatro di Jan Fabre, rinvio a Bortoluzzi, Collodi, Crisci e Moretti 2005 (N.d.A.).

% N. si riferisce all@ltro spettacolo presentato da Josef Nadj a Festival di Avignone, vale a dire Q\sobuO
(GBiocoOin giapponese), sei rappresentazioni realizzate nello spazio storico, pis importante, del festival:
la Corte d@nore del Palazzo dei Papi ad Avignone (N.d.A.).
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artisti, sulle loro mani (strumenti privilegiati ddlaloro aziong, sui loro pantaloni, sulle
giacche e sulle camicie orama nonpie bianche

Rispeto alle esplicite convenzoni cinesiche dd teatro-danza indiano Kathakali o
dd teatro Noh giapponese, nd teatro occidentale non vi sono sottocodici gestudi
atrettanto forti: e in qud caso specifico non mi risultava facile andae a di I” ddla
percezione di indicazioni generali; per di pie il movimento di Nadj e Barcelo non
serviva ad accompagnae il linguaygio ddla parola. In effetti, il movimento dd corpo
come mezzo comunicativo cogituisce ancora uno spazio tutto da esplorare per artisti e
spetatori’. Che sia consderato un linguaygio di simboli (vale a dire come unit”
significanti) o un complesso sistema di funzoni pratiche e fisiologiche (con uno status
semiotico proprio), il movimento « centrale nd teatro anche pa Ckgare IGittore a
contesto, al destinaario e agli oggeti dd discorso. [E ] Il gesto, in breve, codituisce la
moddit”™ essenzide ddi@sensione dd corpo, dd padcoscenico e ddl@zione sul
pacoscenico ndlo spazio (reale)’E. In CPaso DobleO (il titolo era ancor pie efficace
ora) il gesto erapic chemal strumentale alla creazioneartistica, essendoNadj e Barcelo
impegnéi asvelarnei misteri.

Oramai i due artisti avevano lasciato molti segni sul muro e sul pavimento di
argilla; un altro tableau era stato realizzato. Si trattava ora di modificarlo ulteriormente.
E impugnai altri strumenti, una spaola, unaclava e il grosso scalpdlo a QJQ i due
ripresero a moddlare la parete infliggendo ulteriori colpi, assestando tagli e scavando
altri solchi attorno alle figure precedenti, in modo complementare o talvolta distruttivo,
a sovrappors alle tracce lasciate precedentemente, oppue infierendo su alcune altre.
Altri colpi di taglio inferti con la spaola di legno, altri lana di residui di argilla lasciati
sul pavimento, altri colpi con mani, gomiti, ginocachia, piedi o talloni.

Poi un attimo di pausa, legato al momentaneo abbandonoddla scena daparte di
entrambi gli artisti. Per un attimo il pubblco poteva rivedere la scenavuota: da quella
progoeitiva nuova que segni appaentemente immotivati sulla parete, frutto di una
improvvisazione senza regole, gli attrezzi lasciati ndla bua a centro dd palco, le
lavorazioni sul pavimento, assumevano unaforma quas sensata. Giunti praticamente a
met” ddlo spettacolo, s era arrivati ad unasorta di equilibrio: il pubblco patecipava,
guanto meno riconoxendo la performance in quanb tale; il frame entro cui i
patecipanti collocavano qudl@vvenimento estetico era stato sapientemente circoscritto
daNadj e Barcelo. E qudla pauss, indatesaforse, aveva proprio il compito di fornire una
ulteriore struttura concettude alo spetatore, una specie di ancoraggio, attraverso cui
potesse: (i) comindare adare sens aqud comportamenti, quadoranonlo avesse ancora
fatto; (ii) o comindare a trovare conferme al sens che stavano produendo asseme.
Come suggeisce Goffman, il pubbico, in generale, nonhanZil diritto nZI®bbligo di

! Alcune interessanti suggestioni possono essere ricondotte alla prospettiva fenomenologica dei Merleau-
Ponty (1945) che nelle ricerche di consumer behavior ha attratto molti studiosi, tra gli altri: Sherry 1983;
Thompson, Locander, Pollio 1989; Hirschman, Holbrook 1992; Celsi, Rose, Leigh 1993; Schouten,
McAlexander 1995; Thompson, Hirschman 1995; Holt 1997; Joy, Sherry 2003 (N.d.T.).

2 Elam 1980, p. 77. Ancora. QI movimento ha una funzione esplicitamente indicale [E] che pu”
legittimamente essere definito come CdeitticoO (etimologicamente significa Gthe indica, che attira
|Gttenzione suQ poichZ la deissi ha nel discorso linguistico esattamente il ruolo ddi definire il
protagonista (JoE), il destinatario (QuE) e il contesto (QquiE) e quindi di determinare una situazione
comunicativaE. Secondo i teorici, « attraverso la deissi che viene gettato un ponte fondamental e fra gesto
e linguaggio, comunque destinati a cooperare nella produzione del discorso teatrale (ibidem, p. 78)
(N.d.T.).
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patecipare direttamente all @zionedrammatica che si svolgein scena’; ma quanto meno
* necessario metterlo ndle condizioni di poter scegliereil suolivello di partecipazionee
di attenzione

La conosenza ddle Qegole dd giocoQ in effetti la padronanza di tali regole (di
comportamento) da pate di chi va a teatro avviene, in larga misura, attraverso
|@sperienza. Non ci sono contratti espliciti, regole scritte, codici validi a priori in una
comunit” di consumo come questaa Cb spetatore ¢ codretto ad impadronirs
indutivamente de princpi organizzativi ddla performance, sperimentando cioe testi
differenti e deducendo regole comunfE. Anche in qud caso, il frame teatrale era
tipicamente intertestude, anz, unaspecie di Qpalinsesto intertestuale’Q, nonfosse atro
per il fatto cheanche qudlo spettacolo: (i) richiamava apertamente ad altre performance
di Josef Nadj, come Lag Landsape* ddl®nno precedente; (ii) e mi era possibile
individuae le continuecitazoni legae alle influenze estetiche e alle preferenze di gugo
tanto di Nadj (ad esempio, la sua passione per la foto e il disegno, I@more per i
paesaggi ddla suaterra naale o la maniacale attenzionee cura pe lamuscaeil suono)
qguanto di Barcelo (comegli evidenti richiami alefigure ddla suaesposziong.

A tutto questo bisognava aggiungee anche le compeenze extra-testudi ddlo
spetatore: ci~ che accade durante lo spettacolo » basato su un Qorizzonte di atteseOche
non s limita ad atri spettacoli e al@sperienza diretta delo spettatore stesso. Delle
relazoni inter-testuali e di qudle extra-testuali per la comprensoneddla performance
fanno parte anche |dnfluenza esercitata dalla critica e dd contesto sodale di cui lo
speitatore fa pate (ad esempio: i paenti, la cerchia di amici, la community di
appatenenza). In fondq era indubbb che la stampa specializzata aveva gi~ batezzato
quédlo spettacolo come |@eventoOdi qud festival.

Intanto, qudla seconda parte (se cos‘ poteva definirs) ddlo spettacolo non
faceva cherafforzare qudle mie riflessioni Ga caldoO Ma stava cambiandoil ritmo della
mugca, i suoni artificiali di sottofondo s facevano pie evidenti e incazanti. Era
indubbb che stava pe accadere qudcosaei dueartisti ¢i tenevano afarlo sapere.

Dapprima il cambiamento si esprimeva con una diversa partecipazione diretta®
ala QoroOopeaa questa s manifestava attraverso la produzonedi unaserie incredibile
di improbabili maschere, un bestiario immaginario completo e affascinante realizzato a
patire da unaserie di vas che, uno dopo 1Qitro, portavano in scena da dietro il
muro di argilla. Ciascuno di loro, rivolto a pubblco, GrestivaOletteralmente qué vasi
mantenuti malleabili dal@midit™, moddlandoi, ognunoper proprio conto, direttamente
sul proprio viso. A qud punb, non risultava pie difficile trovare il collegamento tra
que vas, qudle maschere e le opeae che in pate, erano espode I“ di fianco. Ogni
maschera veniva poi attentamente tolta e scagliata contro il muro pe diventare parte
ddla parete retrogante. Una, due tre, quéatro volte: ogni coppia di maschere era cos’
creata e distrutta, 0 meglio, riconvatita a ulteriore componente ddl®mmagine in
formazionesul muro di argilla Terminaa la sequenza ddle maschere, Barcelo, dasolo
in scena, con una ponpa nebulizz” il muro di argilla, ridonandogi |Grtificiale colore

! Goffman 1959 (N.d.T.).
2 Elam 1980, p. 96 (N.d.T.).

® 11 termine (palisestoOe da ricondurre, ovviamente, a Genette 1982 (N.d.T.).
4 N. si riferisce allo spettacolo che Josef Nadj, in coppia con il musicista Vladimir Tarasov, aveva creato
per |@dizione del 2005 del Festival di Avignone, quasi un@®nteprima, uno straordinario biglietto da visita,
rispetto a quanto avrebbe mostrato proprio I&nno seguente in qualit” di artista associato (N.d.A.).
® Belk 1988; Schouten, McAlexander 1995; Valliquette, Murray, Creyer 1998 (N.d.T.).
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bianco (ogni segno sul muro, scavando pie 0 meno in profondit™, faceva affiorare il
sottogtante colore originario ddl@rgilla). Solo d termine di qudla opeazione Nadj
torn™ in scena

In qudla fase s stava per conpiere il progdto estetico di Nadj, per mano di
Barcelo.

Il primo s mise a centro dd paco, gambe e braccia divaricate, mano chiusa a
pugno.ll secondo, arrivando da dietro la scena, gli land™ sul capo un grosso vaso di
argilla che s deform™ immediatamente a contatto con il corpo di Nadj. Poi duevas,
lunghie stretti, furonoinfilati ndl@vambraccio ddlo stesso Nadj: prima asinistra, poi a
destra. Ancora un grosso vaso sul primo, a cui Barcelo cerc™ di dare un@mmagine
vagamente animale. Sotto qud peso Nadj, sempre in piedi, volt™ le spdle a pubbico:
intanto Barcelo arriv™ altre tre, quatro, cinque sel volte con atrettanti vas di morbida
argilla, ognivoltalandati sul capo di Nadj. Mentre Bercelo continuava a moddlare dd
vivo lasuaopeaviva, lamuscas faceva sempre pie stridula, quasi ad accompagnae il
movimento di Nadj che a powm a pom, scivolava sulle ginocchia, appoggandos a
muro di argilla ndla pate bassa pie ala destra dd pubblco. Sfruttando qudla
favorevole posa di Nadj, in ginoachio appoggato alla paete, Barcelo continuava a
depostare e moddlare argilla sulle spdle dd compagno, vaso dopovaso.

Due piccoli vas neri venngo podi in cima a quel cumulo di argilla; Barcelo
entr” nuovanente in sceng Barcelo impugn™ due lame (in legno), unain ciascuna
mano; Barcelo le alZ~ mimandoil gesto del torero; Barcelo s avvicin™; Barcelo colp®la
pate pie dtradi qudlacreaturad@rgillaetrapass daparte apartei vas neri incima; e
le duelame s conficcaronondla paete.

Poi nuovanente il nebulizzatore: Nadj, in ginocchio, con qudla montagna di
argilla sulle spdle, faceva pochissmi movimenti; o meglio Sl potevano percepire giuso
i movimenti degli arti inferiori; e Barcelo stava completando |®@pea dando nuovanente
qudlQ@rtificioso colore bianco, ricoprendo anche Nadj, la parete su cui continuava a
restare appoggato e anche il pavimento (fino a qud momento rimasto di un colore
rosso naurale).

In qud momento, Nadj era entrato davvero in qud tableau di Barcelo.

Pochi attimi dopo Barcelo impugn™ un nuovo strumento attraverso cui tracci™
altri solchi su qud tableau bianco, solchi di color terra; usandotutto il pianoindinao, e
passando anche sulla schienabianca di Nadj, intrappolato nd muro di argilla, disegn™ la
figura di un enomme animale nonmeglio definito.

Un enorme, arcaico, graffito rupestre.

La mudca, il suono,i fruscii artificiali sembrarono interrompersi, mentre Nadj,
chino contro il muro ala estrema destra dd paco, liberandos le braccia e il capo dd
peso ddlQ@rgilla, aveva comindato a scavare la parete. Lo stesso stava facendo Barcelo
ddla pate opposa. Scavavano, scavavano, scavavano; e lentamente andavano sempre
pie afondo,scivolando dentro qudle brecce nella parete di argilla. Pochi istanti dopg
scomparvero, come inghiottiti, in qua budi da contorni irregolari. Lasciandodi nuovo
il pdco vuoto. E s spensro le lud. Neppute la luce naurale dd rosone ddla antica
chiesa c@ra pis.

CLOnterpretazione dd testo, da parte di ogni spettatore, « in effetti unanuova
codruzione di esso, secondo il carattere ideologico e culturale dd soggeto: Ol testo
(quando viene decodificato) « sottopogo ad unanuovacodificazioned EQlo spettatore
che deve dare, pe conto suo, senso alla performance, e questo viene spesso celato da
un@ppaente passivit® dd pubbico. Per quanto giudiziosa o aberant sia la
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decodificazone dello spettatore, la responsabilit™ finale dela decodificazone e déla
coerenza di ci” cheegli codruisce » sua'E.E suasoltanto.

CPaso DobleE e il Festival di Avignone: Onondi possibiliO e
Odscorso drammaticoO

CLaforme est un drame, elle se s/pare et |@nitZ est perdueE
Alexandre Hollan

CNon s potrebbeessere indoti ad affermare per queste opeae d@rte, come falo
scienziato per la sua particolare situazione sperimentale, che la conascenza incompleta
di un sistema * la componente essenziale dela sua formulazione[E] 7E. In generale,
Cldndogia tra le strutture ddl®@pea d@rte e le presunte strutture dd mondoEnon
poteva essere intesa in termini di ingenuatrasposzioneddle categorie fisiche a qudle
estetiche Cndeerminazione complementariet™, non casudit™ non sono modi di essere
dd mondofisico, masistemi di descrizioneutili per opeaarvi®. Per cui il rappotto checi
interessa non + qudlo D presunto D tra una situazione nilogicaO e una qualit®
morfologica ddl®pea, matraun mododi spiegare opaativamente i process fisici e un
mododi spiegare opeaativamente i process di produzonee fruizioneartistica. Rapporto
quindi tra una metodologia scientifica e una poeica (esplicita o implicita)’E. Qudlo
Speitacolo aveva una struttura (drammatica) molto particolare in quanto sembrava
proprio volesse discutere ddla formulazione stessa di unaposdica, oltre che di unasua
rappresentazione

Durante |o spettacolo avevamo lasciato N. alle prese con |@ aborazionedi codici
e convenzioni che sono ala base dd frame teatrale: 1o scopo era qudlo di Cpemettere
dlo spetatore di OeggaeO in modo appropriato la pefomane come una
rappresentazione drammatica’E. In quanto spetatore di quedl@vento artistico, non
faceva altro chericavare qudcosa che, genericamente, possiamo definire informazioni
drammatiche, a fine di tradume ci” che vede e sente (0 meglio percepisce®) in
Qqudcosa di diverso® un mondodrammatico fictional. Questa costruzione era anche e
soprattutto il frutto ddla suaabilit™ di spetatore di Cimporre un ordine ad un contenuto
drammatico la cui espressione * discontinua e incompleta’E per definiziong effimera
nd caso dd teatro.

Ora posiamo affrontare la questione che avevamo lasciato in sogeso in
precedenza e su sui vale lapenafar convegere |@ttenzionedd lettore. Torniamo quindi
alo spettacolo di Nadj e Barcelo. Chetipo di mondo« qudlo che, al@nterno de limiti
convenziondi ddla rappresentaziong viene codruito nd corso ddla performance?
Rispetto a mondoreale di attori e spettatori e al contesto teatrale a cui N. aveva preso
parte, qudlo complessivo delo spettacolo teatrale « un OmondopossibileQinteso come

! Elam 1980, p. 99 (N.d.A.).

2 (dspressione « trattada Eco 2004a, p. 53 (N.d.A)).

% Nella letteratura sul consumer behavior: Belk 1988; Sherry 1983; Belk, Wallendorf, Sherry 1989;
Thompson, Loncander, Pollio 1989; Hirschman, Holbrook 1992; Holt 1995; Cova 1997; Bourgeon 2000;
Evrard, Bourgeon, Petr 2000; Zaltman 2000; Dalli, Romani 2003 (N.d.T.).

* Eco 20044, p. 53, notan. 13: il corsivo  originale (N.d.T.).

® Elam 1980, p. 103 (N.d.T.).

® Merleau-Ponty 1945 (N.d.T.).

" Elam 1980, p. 105 (N.d.T.).
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Cunaltrove spazio-temporal e rappresentato come se fosse effettivamente presente per il

pubblico'E. In assenza di un testo drammatico propriamente detto, senza un solo
Qlidlogo palatoOe carico di immagini, OPaso DobleO non codituisce propriamente
|Grchetipo ddla comunicazione teatrale standard: dunque qude status ntologicoO
avevaqud codrutto fictional, specie agli occhi ddlo spettatore? Per quanto S Sia portati

apensare che vi fosse poa di fictional ndlo spettacolo di Nadj e Barcelo, aben vedere
non era il caso di restare troppolegati ale GipparenzeOche, come ndl@ntico adagio,

spesso ingannano. Per provare ad interpretare qud particolare mondopossibile s poteva
provare a capire come la pensavano atal proposto gli stess artisti.

*k%k

Qudche giorno prima ddla rappresentazione a cui assistetti, patecipa ad uno
degli incontri a Clo'tre Saint-Louis in cui dovevano esserci sia Nadj che Barcelo: la
prima occasionedi confronto diretto col pubbico avvenne proprio il giorno successivo
al debutto ddlo spetacolo. Qudlo ddla tarda mattinata tra artisti e pubbico era un
appunemento conugo, main qudlaoccasoneJosef Nadj s present” solo.

Miqud sta beng, * solo un poGstanco. EQancora in albergo che dome. Sapete,
none abituato e poiE ieri seraera cos' contento dd suo esordio sul pacoscenico che ha
azato un poQil gomito!O disse spiritosamente Nadj cercando di rassicurare tutti i
presenti. Una risata generale precedette |@nizio di uno de tanti incontri che doveva
vedere la presenza del|Qrtista assod ato de Festival di qudl@nno.

Pochi giorni dopqg vi fu un@Itra oppotunit® di incontro, questa volta con
entrambi gli artisti: non ricordo bene quando e dove avvenne questa convasazione ad
Avignone succede spesso di incontrarss ovungue e in qudunque momento ddla
giomaa. Ad ogni modg, Barcelo e Nadj vennago chiamati in causa con unadomanda
sullagenes ddlo spettacolo.

(Cela fait d4” longemps que Josef vient passer du temps dans mon atelier et
voir ce que je fais; il prenat d4~ des phobs des dessins sur les murs, des graffitis
notamment. Je lui ai Zgdement montrZ des films et ce queje rZalisais avec I@rglle Il
voulait me proposr de venir au Festival d@vignonquand il a su qud serait |1Q@rtiste
assod ZOdisse Barcelo.

Nadj annuiva compiaciuto e aggiunse: Meme dans les arts plastiques, il y a peu
d@xemples d@ne propostion de ce type. [E] j@i souvent cherchZ” rester en relation
avec qudques peintres, © prolonge le temps et la possibilitZ di vivre un peu avec leur
tableau, en restant plus longemps que ne le permet une exposition, ™ proximitZ des
I uvres, dans |@telier. Je suis meme restZ seul la nuit dans celui de Miqud. Avec des
bougies, j@i jouZ avec les onmbres et les lumieres pour Zudier de plus pres le
mouvement de ses tableaux, sentir les ligues de force, vivre la paysage Comme une
prZparation intuitive ~ cette performance qui n®st visible, approchable que dans ce
tempsuniquede son exZcutionO

GQuand il m@ findement propo¢ de faire qudque choe ensembleQ disse
Barcelo, Q@maginas, pou ma pat, utiliser le corps humain comme extenson de ma
main sur |@rgile mais je ne pensais pas du tout me retrouve en train de jous, c@st-"-
dire en action devant un public. Dans mon idZ, il sQgissait de travailler aves les
danseurs. Je pensais que crZer un espace de ce type serait plus intZressant, que je

! Ibidem, p. 106 (N.d.T.).
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pourrais diriger tousles corps sur 1@rgile. On s@st retrouvZ” Naples pour faires des
essais. Ctait bien, mais on a compris tout de suite tousles deux qu@ valait mieux que
nousparticipionsdirectementQ

Indicando a pubbico |@mico pittore, disse: CGEun jour, je lui a dit
spontnZment B cGtait une envie qui sGtait accumulZe en moi B que j@imerais bien
faire |@xpZience d@ntrer dans son tableau. Il m@ rZpondu Gui, mais comment?Q
D", dansses | uvres picturales, il y aletravail sur le relief, la profondeur de surface,
dedzZhirure. Qui plusest, laterre qudd utilise, IGrgile, est omniprZsente ™ Kanizsa, ma
ville naale. Depuis longemps cette matiere mlncite ~ faire qudquechos avec ele,
|@itiliser de maniere plus approfondie. J&i donc cherchZ une forme possibile de
rencontre et c@st la perfomance qui me semblait «tre lameilleure solutionO

Nadj sembrava dire al suo pubbico chei mondidrammatici sonos* de codrutti
ipotetici (seguonolaregoladd Ccome sed) in quanto vengonoriconogiuti da noi come
stati di cose controfattudi (vale a dire nonreali); ma ddl@ltro Cveagonoincorporati
come se fossero in progress nel qui e ora attuale'E ddlo spetatore stesso. La
paticolarit” era legaa a fatto che qudlo era uno spetacolo su un®pea dGrte:
un@®pea apeta su come s fa un®peaa apeta®. Il mondo cosruito attraverso il
dramma ha la caratteristica di essere GaccessibileQin relazione a mondo attude del
pubbico. La questione chiave «: come s arriva |“ da qui? Attraverso un grado di
sowrappasizionepie 0 meno esteso tra mondodrammatico e mondoreae; vale adire, il
primo Craccoglie un indeme pre-esistente di propriet” dd mondo QeaeQ cioe da
mondoa cui lo (spettatore) « invitato ariferirs come il mondodi referenza’E. In questo
senw, vale adire in termini di metodo, CRrte, pie che conosereil mondo,produce de
complementi dd mondo, ddle forme autonome che s@ggiungonoa qudle esistent
esibendo leggi propiie e vita pesonde’E. Attraverso GPaso DobleQ Nadj voleva
entrare nel quadro di Barcelo portandod dentro anche lo spettatore, e in scena aveva
trovao il modo per dare forma a questo suo messaggio estetico; inoltre, in quanto egli
stesso spettatore che ha un ruolo chiave in tutto ci”, anche Nadj havoluto patecipare
direttamente alla realizzazionedd quadro di Barcelo. Ma come in qud caso S poteva
conordare con |@dea che Cogm forma artistica pu™ benissmo essere vista, se non
come sodtituto ddla conoseenza scientifica, come metafora epistemologica’E.

In seguito, secondo una logica che comindava a convincermi sempre di pie
nonogante non avess ancora visto lo spetacolo, Barcelo e Nadj soffermaroro sul
procedimento, sui problemi tecnici che avevano dovub affrontare: e dietro ogni
problema tecnico risolto c@ra, ovviamente, unasoluzoneesteticamente rilevante.

Orout d@bord, j@i pensZ ™ la durZe du spectacle, environ une heure devant les
spectateurs. Dans un preminer temps, je me suis prpaZ en travaillant seul la matiere,
|Grgile. Puis, Miqud est venu ~ Kanizsa [€t] tres vite s@@st imposZes |@dZe que nous

! Elam 1980, p. 106 (N.d.T.).

2 Come il lettore avr™ inteso, |@pera aperta invita a fare |@pera con |@utore; inoltre, vi sono alcune
opere che sono gi~ (predisposteOad Quna germinazione continua di relazioni interne che il fruitore deve
scoprire e scegliereE a momento della percezione; e, in generale, ogni opera d@rte, in modo pie 0 meno
esplicito, « Csostanzialmente aperta ad una serie virtualmente infinita di letture possibiliE. Paso Doble
aveva tutte queste caratteristiche, sia come spettacolo sia come metafora dell@pera aperta (N.d.T.).

¥ Eco 1975 (N.d.T.).

* Eco 2005, p. 50. Forte » anche il collegamento con lafase di strutturazione delle conoscenze proposta da
Rullani (Rullani 2004b, ma anche Crisci 2006a) (N.d.T.).

5 L@spressione orginale credo siadi Umberto Eco (N.d.A.).
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devionsfaire cette performance en dug lui et moi, et surtout avec |dntention de dAoiler
son propre geste de peintre, d@xposer |@cte meme defaireOdisse Nad|.

Barcelo aggiunse: CEn effet, dans ce premier essai, j(tais ~ |@xtZrieur et je
passais montemps” donne des directives: (roeici, Aargit, creuse! Q Ce n@st pas dans
ma naure de procZder de cette fason. E Quandje rZalise, j@i un rythme de travail et
Josef en a un autre, un geste de danse, tout en prZsence, au raenti. Cela me genait
beaucoup. J@i essayZ d@tre moinsfrznZiqueet lui d@ccAZrer, nousavonscherchZun
rythme communO

Nous avons donc fait des essais ™ deux pour voir comment cette terre rZagit,
ensuite seulement nousavonsimaginZ cette sorte de trame, de parcours dansl@space
et le tempsOdisse Nadj.

Il linguaygio, come avevo inteso pis volte e da pie pati, Cnons un mezzo di
comunicazione tra tanti; » @i~ che fonda ogni comunicazioneQ meglio ancora Gl
linguaygio * realmentelafondezlonesteaa ddla cultura. In rappotto a linguaggio tutti
gli altri sistemi di simboli sono accessori o derivati'E; detto atrimenti, il linguaygio Ce
unaorganizzazionedi stimoli attuata ddl@on, fatto artificiale, come fatto artificiale »
la forma artisticaE. In questo caso il linguaygio non poteva essere cercato nela paola;
ma il movimento e I@mmagine cogituivano le strutture cognitive prevalenti. Ed era
guesto, le forme che qudle strutture assumevano, che rendeva il significato cos’
multiforme e ricco, talmente non univoco da lasciare appagat e al tempo stesso
insoddisfatti a causa di tanta variet?.

al s@glt d@ne eporlence unlqueOsplega/a Nadj QGu sens o+ elle prend son
origine dans I@ngant prZsent plus persZment I o+ j@n suis de mon rappott au
traitement des images: |@mage comme travail d@rt visud. Cela devient un moment, un
espace unique ddntervention. Au sens o je me concentre exclugvement sur comment
je peux toucher son tableau, qud type de gestes je peux faire sansdZigurer son Zan, ou
sa vision des choses, qu@st-ce queje peux appotter avec mon physque E un certain
moment, il ajoute des matieres, des vases d@rgile fasonnz mais pas encore cuits un]
lance sur moi et remodsle. Dans cette propostion, aucun de nousdeux nejoue 1l s@git
uniquement de rester conaentrZ sur son geste et de voir dans cette heure, cette durZe de
la performance ou traversZe temporelle et physique corrbien de tableaux peuvent
surgir, combien ddmages peuvent Aoluer, se trandormer, s@ffacer, avant de tout
recommencer le lendemain. E chaquefois, ce parcours se recondruit tel des vairations
improvisationssur un meme themeQ

Vo, je peux improviser chague jour une structure diffZrente qui s@ffondre,
cela me pla’t ZnormZment tout comme la fin qui devient comme un grand tableau, un
grand animal chaguejour diff ZrentOaggiunse Barcelo.

In questa logica, |@paa d@rte che restava a termine ddlo spetacolo e che
aveva tanto attratto il pubblico, atro non era che unaistantanea di un processo in
divenire che era stato brutalmente arrestato. Non era essa stessa un@pea, essendo
destinaa a scomparire pe ricomindare da capo il giorno dopo; ma cogituiva unasua
immagine unasuaevoluzionea cui, uscendodi scena, i dueartisti avevano impedito di
sviluppas ulteriormente per unaquestionedi limiti spazio-temporali (teatrai). Ma per
arrivare a questo, unatrama c@ra, eccome.

! Eco 2005, p. 71: corsivo originale (N.d.T.).

2 Merleau-Ponty 1945, ma anche: Sherry 1983; Thompson, Locander, Pollio 1989; Hirschman, Holbrook
1992; Celsi, Rose, Leigh 1993; Schouten, McAlexander 1995; Thompson, Hirschman 1995; Holt 1997;
Joy, Sherry 2003 (N.d.A.).
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OVous avez donc coneu votre travail avec une trame d@mprovisation?O
domandaonodd pubbico.

(Pour moiOdisse Barcelo divertito OQdZe de rZpzer dix jours unememe chos,
c@st mortel! C@st le contraire demontravail. E Justement, je trouvetres bien dejoue
avec |@rgile, une matiere tellement vivante, fra’che, mobile et changeante, qu®n ne
peut prendre quece qui va passer chague jour sera pareil. De meme, quand je jette un
vase sur Josef, sa chute, avec la matiere qui est sur lui, ne peuvent produire de formes
identiques chaquejour. Cela change il faut doncquej@mprowse congamment et c@st
vraiment passionant. J@ime bien cerisque s on peut direQ

Al y a en effet une peite trame. Ce sont tour d@bord les formes. Dans nos
premisres convesations nous avons AvoquZ |@space des grottes, les dessins de la
przhistoire, les dbuts de la crZation. C@st pourquoi nous avons gardZ 1@dZe de
travailler sur des formes primaires. Puis nous avons dZerminZ |@space de cette
peaformance: un mur d@rgile, avec I@nvie di commencer dans un Zat dZyagZ de toute
perZermination afin de pouvor se laisser bousuler par tout ce qui advent dansle
prZsent travers le geste et |@ctualitZ de la performanceQ E aggiunge ancora Nadj:
GComme nous avons findement pr&AZZ dzerminer un nombre de tableaux ™ congruire,
cette trame contient une dimenson dramaturgique puisqu@lle structure dans le temps
delaperformance diff Zents 2Zments ™ mettre en place. En qudquesorte, elle contribue
~ dZinir ce parcours. Si noussommes tenusde conprimer un certain norrbre d@ctions
dansun tempslimitZ, on ne peut Aiiter qu@ en rZsulte malgrZ tout unedramaturgieQ

Rivolgendos direttamente a Barcelo qudcuno gli domand™ qude fosse, in
quanto pittore, il suo rappotto con il QestoO

Mansle travail queje rZalise dansla cathZdrale de Majorque qui est tellement
Znome, tout est exagZZ, meme les outls que nous avons dz fabriqua pour coupe
|Grgile par example. CPaso DobleO sera comme une version ClveE de cette T uvre-1®
qui est laplusgrande quejGie jamais rZalisZe. Cela m@ pris des annZs de travail pour
apprendre et inventer une technique qui n@xistait pas. D@bitude on procede par
carreaux, jamais en un seul morceau. L™, je sculpte la surface en entier. Puis, unefois
terminZe, elle est cassZe en morceaux, chacun de plusieurs metres carrZs. Ces morceaux
Znomes sont cuits, puis recondituz en une seule grandel uvre. Dans CPaso DobleQ
onnecuit pas, on dzruitQ

CE chel®@peaa scompaanone per lel un problema?Q gli domand” qudcunaltro.

CCelale serait s cGrait unel uvre d@n autre type, mais dansce cas, |® uwre est
en fait un processus. On n@ pense pas Cette destruction est me me necessaireQ

E aggiuns: QLes arts ont depuis longemps ddassZ leurs limites. Cette pisce
n®st ni une sculpture, ni une penture. Et pourtant moi je reste assez classique je fais
des toiles et des sculptures, pas des vidZos au des indallations J@ime vraiment la
matiere et le rappat direct aux chosesE La dZmarche de Paso Doble est proche de
|Grt contemporain, d@ne approche thZ4sale, d@ne forme de sculpture ou d@n
happeaing. Josf conndt tres bien montravail et je crois quenousavonssu trouve pour
cette occasion un langage commun par [dntermZdiaire de cette matiere, 1Qrgile. [E ]
Pour prZparer le spectacle, nous avons travaillZ dans diffZents endroits: = Naples,
Kanizsa, et Avignon. Jamais nous n@wons eu besoin d@change beaucup avec les
mots et je crois que c@st une bonnecho. Cela fait partie dela particularitZ de cette
I uvre, lefait qu@lle ne soit pasverbalisZe, parce quenousessayons d@ller plusloin”
partir ddinenZessitZ quenousressentonssur placeQ
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Miqud compte dZormais des annzes detravail, d@xpZience et de ma'trise. E
travers ses | uvres, sa dZmarche s@st dzployZ en de multiples dimensons sur
diff Zrents suppots et matisresE  Souvent, il utilise la terre et intsgre son geste dans
|® uvre meme. Autrement dit, il est dansson tableau. Pour moi, stre amenZ”~ travers
cette peformance, ~ partager qudques-uns de ses gestes, me permet de dZouviir, de
comprendre qudque chos de son travail, de [OntZrieur. [E] Mes gestes sont dirigZs
vers le tableau, mais sans savoir s lestraces quejelaisse”™ patir demon corps et de ses
mouvements sont juges, c@st-"-dire compatibles avec son propre geste. Dansce projet,
je deviensle supportt du matZriau meme.

Poi, lo stesso Nadj aggiunse un@ltima batuta: QE] 11 s@git de sculpter la
forme. Indissodablement liZe au geste qui la travaille, elle fait partie de notre prZsence.
Mais ce qui compte d@bord, ce n@st pas |@cteur, |Onterpraation, mais |@ffet de
|@bijet. En tout cas, c@st ce quenouscherchons™ obtenir, unejustesse de gate et de
forme qui ne soit ni une reprZsentation, ni une matiere de jeu. Donng ~ voir ce
processusest d4” unecho uniqueen soiQ

Epilogo. CAvignon, le public rZinventZ'E

QUne cr Zation n@st pas un jeuE
Josef Nadi

Non so se s fosse creata unaqudche paticolare intengt™ di sentimento, se vi
fosse commozonee potenza drammatica in qua momenti. Resta il fatto che trascorsero
alcuni lunghssimi istanti trail buio ddla scenaeil fragore degli applaus dd pubblico.
La cosa incredibile ¢« che, ameno a me, era evidentemente chiaro che lo spetacolo
stesse finendo nd momento stesso in cui i dueartisti venivano risucchiati dai duebudi
ndla scena Ed ero perfettamente conspevole che s stavano per spegnee le lud e che
il buio sodituiva la chiusura di qud sipario cheil pacoscenico di fatto non prevedeva.
Insomma, a ripensarci a pogderiori, non ero in grado di spiegare in acun atro modo
qugli istanti di silenzio e di raccoglimento prima degli applaud, se nonin termini di
pathos Inoltre, qudla sensazionemi sembrava di condividerla con chi mi stava vicino,
cos' come condiis gli attimi di risveglio da qudla sensazione di torpore emotivo, in
quanto gli applaus comindarono quas al@nisono, come se ognunoavesse sentito la
stessa esigenza di QogringaeO il proprio corpo a qud gesto solo al@ppaenza
meccanico. Fu unapercezionecheraramente mi era capitato di cogliere in qud modo.E
quas mai mi era riucito di coglierlo in maniera cos' vivida dagli/negli atri spettatori
che erano presenti con me in unasala teatrale: se » vero cheil dramma congste in un
CbEches rivolgead un CUE nd CquEein un@oaE;in qud caso specifico tutto ¢i~ Ci
aveva trasformati anchein un Cnok straordinariamente coeso®.

L @ntrata in scenadi Barcelo e Nadj fu un tripudio di battiti di mani e di piedi.
Pochi istanti e qud sentimento di riservato pudose, qudla discrezione malcelata ddlo
spettatore che, al termine ddlo spettacolo, nons sente pie avvolto ddl@ccomodante e
protettivo buio ddla platea, era scomparso ndla grande maggioranza dd pubbico: ci
ritrovammo in piedi, un poQyoffamente, arrancanti, codretti come eravamo nélo spazio

! Devo IGdea del titolo di questo paragrafo conclusivo alla pubblicazione del professor Emmanuel Ethis
sul pubblico del Festival di Avignone (Ethis, 2002) (N.d.T.).
2Vedi notan. 3 apaginal8 (N.d.T.).
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ddle srette tribune Nadj era raggiante: in tutti qua giorni non gli avevo mai visto
attraversare cos' spesso il viso da un sorriso; e su un visto come il suo, cogantemente
segnao ddla riflessione e dd rigore ddlo sguado, ogni sorriso sembra essere pie
luminos, sembra risplendere di luce particolare. Barcelo, dd canto suo, sembrava un
bimbo in preda all@ccitazione anche se fisicamente proveo, esprimeva una gioia
irrefrenabile. Ad un certo puni, con le mani ancora impastate di argilla, tir” fuon ddla
tasca unadi qudle fotocamere digitali giappones, tanto piccole che quas ti S perdono
in mano: clic-clic, ed un flash. Una foto ricordo, lui a pubblico. Non mi era mai
capitato di vedere un artistafare foto ricordo dd suo pacoscenico a suo pubbico!

L e scene successive furono altrettanto particolari in quanto altrettanto raramente
mi era capitato, alla fine di uno spettacolo, vedere pate dd pubblico avvicinas ala
scena, entrarvici, girarci attorno, contemplare ci~ che restava ddl®@pea di Nadj e
Barcelo. E adire il vero faceva un certo effetto qudl@iteriore opeaa d@rte al@dnterno
ddl@bsde ddla chiesa, creata dd vivo, a fianco degli atri pezzi in mogra. LQinica
differenza era |@ffimera congstenza di qudl@pea nuova chedi I a pom sarebbestata
distrutta per la penultima volta. Quacuno s doveva essere informato a tal proposto,
tant® che ad un certo punio, io mi trovavo ancora al mio pogo sulla tribung acuni
chiesero di poter avere un pezzetto di argilla di quello che, daopeaad@rte, eratornato a
diventare il pacoscenico di una performanae teatrale. Spinti da un forte spirito di
emulazione, altri spettatori S sentironocos'’ autorizzati araccogliereil loro feticcio, qud
souvenir simbolo magico di stima, desiderio e interesse.

*k%k

Questo spettacolo » un bd modo per Condae il nodro rappotto con I@ggeto
ddla nodra conoxenza, la nodrainquietudine di fronte alla forma che abbiamo dato a
mondo, o ddla forma che non posiamo dagli. [E] In ogni caso, comunque
|@peaazionedd|Grte chetenta di conferire unaformaaci™ che pu™ appaire disordine,
informe, dissodazione mancanza di ogni rappotto, » ancora |@sercizio di unaragione
chetenta di ridurre a chiarezza discorsivale cose; e quandoil suo discorso pare oscuro ¢
perchZ le cose stesse, e il nodro rappato con esse, « ancora molto oscuro. Cos' che
sarebbe molto azzardato pretendee di definirle dal podio incontaminato ddl®@ratorio:
questo diventerebbe un modo di eludere la redt™, per lasciarla stare cos' come Z Non
sarebbequesta | @iltima e pie compiuta figura ddl@lienazione?'E

Ecco il motivo per cui, forse, vale ancora la pena cercare di sporcars le mani
per comprendere, pie checercare di spiegare restandointons. De te fabula narratur.

Posritto del dicembre 2006. Il racconto precedente, appaentemente fuor
luogo, probabilmente goffo e parziale, ma sicuramente non arbitrario, ¢ stato realizzato
non certo per risultare irriverenti a lettore professonde o per mettere in discussione,
confutandoli, radicati e condivis process di produzone dd sapere scientifico negli
studi di management e ndla disciplinadd marketing. Pie modestamente, s desiderava
solo porre la questionein termini di conquista di differenti puni di osservazioneg pie o
meno privilegiati, rispetto a ci” che ¢ generamente oggeto di osservazionein alcune
prospettive degli studi di marketing e di consumer behavior. E con riferimento agl

! Eco 2004, p. 289-290.
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obiettivi pie generadi di questo lavoro e a risultati che s crede di poter recare ala
comunit” scientifica, alcuni di questi aspetti meritano ches spendaqudchepaola.

La presente ricerca pu” essere inqualrata in qudla vasta e metodologicamente
variegaa letteratura internazionde sul consumer behavior che negli ultimi duedecenni,
haindirizzato la propria attenzioneallo studio degli aspetti sodoculturali, esperienziali,
simbolici e ideologici del consumo (Arnould, Thompson 2005) In tal senso, lo studio
ddle dimengoni culturali dd consumo riferite a prodoti artistici non codituisce solo
unaapplicazionedi questa progettivadi analig, in quanto tale oggeto di ricercarischia
di redtituire alla formulazione teorica interessanti implicazioni empiriche e, prima
ancora, metodologiche proprio con riferimento alla necessit™ non tanto di cambiare,
guanto di aggiungee puni di osservazione differenti di qud fenomeno di consumo
specifico.

In un suoironico maautorevole articolo, Douglas Brownlie argomenta:

CALt this time management was, for me, about imposing a benificient order on the socia.
Marketing management was about rationality, THE rationality that provided the sure sense
of closure, of centredness, of identit™, human agents needed within marketing organizations
and the intistutional structures that made them possibile. Marketing was efficiency,
conformity, certainty; the tying of knots to pin down the world: a social technology whose
purpose was profit and efficiency.

Then it became easy to see the limitations of marketing management [E] . The humanity
was missing; the creativity and imagination too. The literature provided agorithms instead
of humanity; and the ordering of humanity was the object of those algorithms. Marketing
management was a panopticon: a self-perpetuating system of control and suveillance, over
managers, managed, scholars and market. That the social life of those objects, human and
non-human, was taken for granted became increasingly problematic for meE (1997: 268,
enfasi aggiunta).

Il panoptcon di BenthamQ qude metafora dd rapporto tra oggeto osservato e
osservatore, * ormal assurto a vero e proprio emblema di qua concetti di potere,
controllo e disciplina che sembrano rappresentare il destino ddla modena sodet”,
raziondmente organizzata.

Nel caso specifico, I@llargamento daé (puni di osservazion&) vale a dire de
programmi di ricerca, sul fenomeno di consuimo delGrte passa per una
QronsapevolezzaQdifferente nd rapporto tra osservato e osservatore. Ancora unavolta,
|@videnza empirica sembra redtituire alo studioso |@pertura di un atro fronte di
conflitto, di un@tra breccia, ndl@terno gap tra teoria e pratica: la cosruzione e
|Gndis ddl@dentit” di qud consumatore (spettatorelvisitatore) non passer™ per la
Qcopeta attraverso |@dozone strumentale di concetti e prindpi di marketing, dei
contenut smbolici che s innestano artificiosamente in un prodoto che « astrattamente
culturale, smbolico, estetico.

Ad unprimo livello, le difficolt”™ ddle organizzazioni artistiche di fronteggiare la
comprensonedd process di consumo che le riguardano e di govenane a meglio le
componenti pie peculiari, sembrano evidenziare un distacco tra obiettivi conoscitivi e
strumenti utilizzati: gli strumenti di marketing, messi a disposzione ddle QradiziondiO
teorie, Onal digerisconoOla molteplicit™ semantica e cognitiva di un prodoto che per
sua stessa naura « simbolico ed estetico. Questi risvolti di ordine pratico s collegano
direttamente ad un altro livello: la produaone di conogenza di marketing su un
fenomeno cos' paticolare come la pecezione estetica passa pe 1@dea che
Qdnterpretazione » un atto autonond dd soggeto, che assegna valore ad una certa
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conosenza in base ala sua capacit” di definirne potenziait™ e significatiO (Rullani
2004b: 31). Come in un gioco di specchi, la Qiflessivit"O necessaria agli studi di
management e di marketing per affrontare tale cambio di progettivas trasformain uno
straordinario  strumento se i ricercatori la accompagnano a coerenti  scelte
metodologiche.

Stemperando la metafora di Brownlie riferita alla tradizione dd marketing
management, S tratta di evidenziare che, per rendere, per |@ppunto, pie GonsapevoliOi
meccanismi attraverso cui s fa ricerca di marketing e di consumer behavor,
coerentemente coni fenomeni che queste disciplineintendonooggi spiegare, il punp di
osservazione di un fenomeno dovrebbe codituire non solo un luogo Cche fa vedere
tuttoO (come nd QDanopiconQ ma anche uno spazio in cui ndeme si vedeQ, in cui si
controlla consapevolmente |@peare di chi produe qudle mappe percettive con cui
leggae laredlt” che ci circonda Una volta esentati ddla probato diabolica che una
esperienza di consumo presenta caratteri estetici, smbolici e relaziondi, probabilmente
gli sforzi di ricerca degli studiod potanno spodars (findmente) al@sigenza di
identificare, descrivere e interpretare come tai caratteri vengono effettivamente
percepiti, quando sonocoditutivi ddl@sperienza stessa.

Ringraziamenti

Il presente lavoro « pate di un pie ampio progdto di ricerca che, negli ultimi
due anni, tra IQtalia e la Franda, ha avuto come oggeto lo studio sul Festival di
Avignone

Un ringraziamento speciale va al@ntera Zquipe dd CRG-PREG (Centre de
Recherche en GestionP™¢ de Recherche en Gestione et Economie) ddl@cole
Polytechnique di Parigi, per |@spitalit™ fuori dd comune che riservano sempre ad uno
de co-autori di questo articolo, rendendo speciale ogni periodo di lavoro che questi
trascorre in Franda. Buonaparte ddle riflessioni metodologiche e di contenuto present
in questo lavoro sono nate e s sono sviluppde proprio ndla magnifica atmodera
scientifica dd Q.abo® CE I"-haut, sur la Montagne Sante-GenevieveQ ndl@ntica
sedepaiginadd prestigioso Polytechnique

Un riconogimento paticolare, per avere reso possibile questa ricerca, va alla
direzione dd Festival di Avignone ad Hortence Archambault e Vincent Baudriller,
nondZ a segretario generale dd Festival, Patrick Belaubre. Inoltre, fondanentale »
stato il contibuto e |@itait™ ddla Maison Jean Vilar di Avignone gli autori
desdeaano pe tanto ringraziare, in paticolare, il presdente e il direttore
ddl@ssodazone Jean Vilar, Roland Monod e Jacques TZphany, nonchZ M.me Marie-
ClaudeBillard, conservatrice responsbile ddla Biblioteca che, antennaddl@utorevole
Bibliotheque Nationale de France, conserva con cura e dedizione gli archivi Glean
VilarOe dd Festival di Avignone

Riferimenti bibliografici

ARNoULD E.J., THomPsoN C.J.,, Consumer Culture Theory (CCT): Twenty Years of
Research, in Qoumad of Consumer ResearchQ n. 31, 2005

BANU G., TACKELS B. (eds), Le cas Avignon 2005. Regards critiques, Editions
L &Entretemps, Paris, 2005

ECOLE SUPfRIEURE DE COMMERCE DE PARIS (ESCP-EAP), 26-27 GENNAIO 2007 29



V| CONGRESSO INTERNAZIONALE ITALIA DFRANCIA: OMARKETING TRENDSO

BARLEY S., ORR J., Between Craft and Saence: Technical Work in the U.S Sdtings
Corndl University Press, 1997

BARLEY S., KUNDA G., Gurus Hires Guns, and Warm Bodies. Itinerant Expertsin a
KnowedgeEconony, Princeton University Press, 2004.

BARTHESR., S/Z, f ditionsdu Seuil, Paris, 1970.

BELK R.W., Possessions and the Extended Sef, in Gouma of Consumer ResearchQ n.
15,1988

BELK R.W., WALLENDORF M., SHERRY J.F., The Saced and the Profanein Consumer
Behavior: Theodicy on the Odissey, in Qoumd of Consumer ResearchQ n. 16,
1989.

BERGADAE M., NYECK S., Qud marketing pour les activitZs artistiques: une analyse
comparZe des motivation des conmmateurs et produdeurs de thZ%dte,
(Rechercheet Applicationsen MarketingQn. 10 (4), 1995

BouRGEON D., Evaluating Consumer Behavour in the Field of Arts and Culture
Marketing, in Onternaiond Joumad of Arts ManagementQ n. 3, 2000.

BorTOLUZZI G., CoLLoDl D., Crisct F., MorerTi A., Il conportamento del
consumatore teatrale: indagine sul pubbico dd Progeto Jan Fabre 200500/
Convegno internazionde Italia-Franda B Le Tendenze dd MarketingQ Venezia,
2005.

BrRowNLIE D., Beyond ethnogrmaphy Towards writerly accounts of organizing in
marketing, in GEuropean Joumad of MarketingQn. 3/4 (31), 1997

BRUNER J., La mente a pie dimensoni, Economica Laterza Edizioni, Roma, 2005

Caro A., CovA B., Analysing Aesthetic Experiences at Classical Mudgc Concerts:
Implications for Marketing the Arts, in QProceedings 7j AIMACQ Milano,
Universit™ Bocconi, June29BJuly 2, 2003.

CeLs R.L., Rose R.L., LEIGH T.W., An exploration of high-risk leisure consunption
throughskydiving, in Gouma of Consumer ResearchQ n. 20, pp. 1-23, 1993
CovA B., Community and conaunption: towards a definition of the linng value of
produds and services, in CEuropean Jouma of Marketing® vol. 31, pp. 297-

316,1997

CovA B., Cova V., Tribal agects of pogmodan consurmption research: the case of
French in-lineroller skaters, in Qouma of Consumer BehaviourQ vol. 1, pp. 67-
76,2001

Criscl F., La Qabbiica ddla conosenzaOartistica. Alcune riflessioni sulla filiera
(cogmtlva) dello spettacolo dal vivo a partire dal caso dd Festival di Avignone
Working paper, CBeries in Management & Organizationd StudiesQ Department
of Econonics, University of Udine, Januay, 2006

Criscl F., Sudi di managenent e passeggiate nei boschi narrativi® riflessioni su una
propoga di metodo per le scienze sodali, Working paper, (Beries in Management
& Organizationd StudiesQ Department of Econamics, University of Uding May,
2006b.

CzARNIAWSKA B., Narrating the Organization. Dramas of Inditutional Identity, The
University of Chicago Press, Chicago, 1997.

DALLI D., RoMANI S, Il comportamento dd conumatore. Acquisti e conum in una
prospetiva di marketing, Franco Angdi, Milano, 2003.

DuMEz H., JEUNEMASTRE A., Q.a dZmarche narative en ZcononieQ in Rewue
f conomque n. 56 (4), Juillet, 2005

EcoU., Trattato di semiotica generale, Bompiani, Milano, 1975.

ECOLE SUPfRIEURE DE COMMERCE DE PARIS (ESCP-EAP), 26-27 GENNAIO 2007 30



V| CONGRESSO INTERNAZIONALE ITALIA DFRANCIA: OMARKETING TRENDSO

Eco U., Opera apeata B Forma e indderminazione ndle podiche contemporanes,
Bompiani, Milano, 1962(VI1 ed., 20043.

Eco U., Lector in fabula. La coopgazone interpretativa ne testi narrativi, (ed.
OrascabiliQ, Bompiani, Milano, 2004b

ELAM K., The Samiotic of Theatre and Drama, Londonand New Y ork, Methuen, 1980.

ETHIS E., Avignon,le puldic rZinventZ Le Festival sousle regard des sciences sodals,
La Documentation Franeaise, Paris, 2002.

EVRARD Y., BOURGEON D., PETR C., Le conportement de consommation culturelle: un
Zat del@urt, in Q\ctes del @ ssodation Franeaise du Marketing® MontrZal, 2000.

FIRAT F., VENKATESH A., Pogmodaenity: the ageof marketing, in Onternationd Joumd
of Research in MarketingQn. 10, 19%.

FIRAT F., DHOLAKIA N., VENKATESH A., Marketing in a pogmodern world, in
CEuropean Joumad of MarketingQn. 1, 1995.

GAGLIARDI P., CzARNIAWSKA B., Narratives We Organize By, John Benjamins

Publishing Company, Amsterdam/Philadd phia, 2003.

GENETTE G., Figures|ll, f dition du Seuil, Paris, 1972.

GENETTE G., Palimpsestes, f dition du Seuil, Paris, 1982.

GeerTz C., Antropologia Interpretativa, 1| Mulino, Bolognag 2004.

GIRARD J., Evocationdu Vieil Avignon Les f ditionsde Minuit, Paris, 1958

GLASER B.G., STRAUSSA.L., Thediscovery of groundel theory, Aldine Chicago, 1967

GorrFMAN E., ThePresentation of Self in Everyday Life, Doubleday, New Y ork, 1959

KunDA G., Enginesring Culture. Control and Commitment in a HighTech
Corporation, Philaddphia, Temple University Press, 1992.

HIRscHMAN E.C., HoLBROOK M.B., Pogmode'n Consumer Research: The Sudy of
Conaunmption as Text, Sage, Newbury Park, 1992.

HIrRscHMAN E.C., STERN B.B., The Role of Emotion in Consumer Research, in
QA\dvances in Consumer ResearchQ n. 26, 1999

HoLBrooK M.B., Aims, Conaepts, and Methodsfor the Representation of Individual
Differences in Esthetic Responss to Design Futures, in Goumd of Consumer
ResearchQn. 13,1986.

HoLBrOOK M.B., An Approadh to Investigaing the Emotional Determinants of
Conaunmption Durations: Why Do People Consume What They Consume for as
They Consure It?, in Qouma of Consumer PsychologyQn. 2 (2), 1993

HoLBroOOK M.B., Popular Appeal versus Expert Judgments of Motion Pictures, in
Qoumd of Consumer ResearchQ n. 26,1999.

HoLBROOK M.B., HIRSCHMAN E.C., The experiential agpects of consumption: consumer
fantases, fedingsand fun, in Orhe Jouma of Consumer ResearchQ vol. 9, n.2,
pp.132-140,1982.

HoLBROOK M.B., HIRSCHMAN E.C., Age sex and attitudetoward the pad as predictors
of consumersOaestethic tages for cultural produds, in Qoumd of Marketing
Research, vol. XXXI, pp.412-422, 1994

HoLBROOK M.B., OBHAUGHNESSY J., On the Sdentific of Consumer Research and the
Need for an Interpretive Approach to Sudying Consumption Behawor, in
Qoumd of Consumer ResearchQn. 15, 1988.

HoLT D.B., How Conaumers Conume: A Typology of Consunmption Pradtices, in
Qoumd of Consumer ResearchQn. 22,1995.

ECOLE SUPfRIEURE DE COMMERCE DE PARIS (ESCP-EAP), 26-27 GENNAIO 2007 31



V| CONGRESSO INTERNAZIONALE ITALIA DFRANCIA: OMARKETING TRENDSO

HoLT D.B., Podstructuralist Lifestyle Analysis. Conceptualizing the Sogal Patterning
of Consunption in Pogmodernity, in Qouma of Consumer ResearchQ n. 23,
1997.

ISR W., The Act of Reading, JohnHopkins University Press, Baltimora, 1978.

Joy A., SHERRY J.F. JR., Spaking of Art as Embodied Imaginaton: A Multisensory
Approacdh ti Undestanding Aesthetic Experience, in Qoumd of Consumer
ResearchQ n. 30, 2003.

LATOUR B., La science en action, La DZcouvete, Paris, 1989

LATOUR B., Nousn@wonsjamais 2Z modenes, La Decouvete, Paris, 1991

LATOUR B., La fabriquedu droit. Une ethnographie du Consail d@tat, La DZcouverte,

Paris, 2002
LATOUR B., RZassembler le sodal: Introdudion ~ la thZorie de |@deur rZseau, La
DZcouvate, Paris, 2006.

LyoTARD J.-F., La condition podmodene, Les f ditionsde Minuit, Paris, 1979

McCLoskey D.N., Therhetoric of econonics, Wheatsheaf Books Brighton, 1986

MERLEAU-PONTY M., PhZhomenologie dela perception, Gallimar, Paris, 1945.

ORR J., Talking aboutmachines: An Ethnographyof a Moden Job, Corndl University
Press, New York, 1996.

RiCi URP., Tempset rZcit. Vol. I, Vol. I ,Vol. 11, fdition du Seuil, Paris, 1991

RuLLANI E., Economa ddla conogenza, Carocci, Roma, 2004a

RULLANI E., La fabbrica ddI@mmateriale, Carocci, Roma, 2004b.

SHERRY J.F. JR, Gift giving in anthropological perspective, in Qouma of Consumer
ResearchQvol. 10, pp. 157-168 1983

SHERRY J.F. JR, SCHOUTEN JW., A Role for Poetry in Consumer Research, in Qouma
of Consumer ResearchQn. 29, 2002

SHOUTEN JW., MC ALEXANDER J.H., Subailture of consumption: an ethnographyof the
new bikers, in Gouma of Consumer ResearchQ vol. 22, pp. 43-61,1995.

THompPsON C.J., HIRscHMAN E.C., Undestanding the Sodgalized Body. A
Pogstructuralist Analysis of ConsumersQ Sef-Conceptions Body Images, and
Sdf-Care Practices, in Qouma of Consumer ResearchQn. 22,1995.

THoMPSON C.J.,, LocAaNDER W.B., PoLLiO H.R., Putting Consumer Experience Back
into Conaumer Research: The Philosophy and Method of Existential-
Phenomenology, in Qouma of Consumer ResearchQ n. 16,1989.

VALLIQUETTE A.M., MURRAY JB., CRever E.H., The tattoo relhasance. an
ethnographic accountof symbolic consumer behavior, in QAdvances in Consumer
ResearchQ n. 25, pp.461-467, 1998

VAN MAANEN, J., Tales of the Field: On Writing Ethnography, University of Chicago
Press, 1988.

WEIck K.E., The Sogal Psycology of Organizing, Addison-Wesley, Reading, 1979.

WEeick K.E., O'he Collapse of Sensemaking in Organizations The Mann Gulch

DisasterQ in Administrative Séence Quarterly, n. 38,1993

WEIck K.E., Sensemaking in Organizations Sage Pupplications Inc., 1995.

YIN R., Case SudyResearch: Design and Methods, London Sage Publications 1989

ZALTMAN G., Breaking Out of the Box Meaning and Means in QAdvances in
Consumer ResearchQn. 24,1997.

ZALTMAN G., Consumer Researchers. Take a Hike!, in Qoumd of Consumer
ResearchQ n. 26, 2000.

ECOLE SUPfRIEURE DE COMMERCE DE PARIS (ESCP-EAP), 26-27 GENNAIO 2007 32



