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A SCUOLA D’UTOPIA
Coordina  Renzia D’Incà – scrittrice e giornalista

 Grazie all’Assessore Pellegrini che ha tratteggiato un quadro non propriamente idilliaco della situazione attuale del teatro e della scuola, tanto da averli definiti “malati gravi”. Il nostro compito sarà proprio questo: interrogarci e indagare sul senso e sulla gravità di questa malattia. 

Cercherò di tratteggiare, in maniera molto generale, il quadro complessivo dei temi su cui andremo a confrontarci nel corso di queste tre giornate. Permettetemi prima di dire due parole rispetto al luogo che ci ospita. Questo convegno è stato ideato dal Centro Studi della Fondazione Sipario, e nasce all’interno di un processo di trasformazione dell’intera struttura impegnata su un piano di ricerca e d’innovazione artistica. Si tratta di una svolta strategica che coinvolge in primo piano il settore della produzione e che vede il nucleo artistico impegnato in una sfida destinata a percorrere nuove strade e nuovi obiettivi artistici, ed è dentro quest’ottica generale di cambiamento, come conseguenza dei mutamenti che sono in atto nella società, che Sipario si colloca rispetto al mondo del teatro e dei giovani. Questo convegno è, quindi, una prima tappa di un percorso che vuole riposizionare la Fondazione Sipario in prima linea rispetto all’osservazione dei fenomeni legati al mondo delle nuove generazioni. 

Vorrei dare inizio a questi lavori con la consapevolezza che ci stiamo affacciando su una realtà di estrema complessità, propria della nostra epoca, perché la realtà dell’immaginario giovanile e infantile è in grande fermento. Partiamo anche dal presupposto di non prevedere delle risposte univoche presupponendo un criterio di parzialità dello sguardo dell’osservatore. Se le verità sono molteplici, dunque, anche le risposte potranno essere altrettanto numerose.  In questa prospettiva, questo convegno - laboratorio è un punto di partenza di un percorso che vuole indagare sul senso delle mutazioni e delle rappresentazioni dell’immaginario giovanile.

La prima domanda che potremmo porci per dare avvio alle relazioni di oggi e al successivo dibattito, oltre che al lavoro dei tre laboratori che si attiveranno nel pomeriggio, potrebbe essere: questa mutazione è reale oppure è solamente un’ipotesi accademica? 

Il punto di vista di chi ha promosso questo convegno è che la mutazione sia veramente in atto e che sia strettamente connessa a due elementi che fanno da sfondo a mutazioni antropologiche: la prima è il cambiamento del rapporto spazio-temporale entro il quale si muovono, apprendono, crescono e si sviluppano i bambini e gli adolescenti, il secondo indice è quello della mutazione dei processi di apprendimento introdotta dalla rivoluzione dei mezzi di comunicazione   e delle nuove tecnologie.   Allora per gli educatori, gli insegnanti, gli operatori teatrali la domanda - provocazione che la Fondazione Sipario pone è proprio questa: secondo voi siamo o no di fronte alla nascita di un nuovo soggetto, il cosiddetto “bambino virtuale”?

Anche di questo, ma non solo, ci interrogheremo nel pomeriggio, stimolati dagli interventi di alcuni scrittori per l’infanzia, a cui chiederemo se quest’epoca sta dichiarando la fine della narratività o, comunque, del racconto di tipo tradizionale.

Questa giornata di apertura, che ha per sfondo il tema “A scuola di utopia”, è stata ideata partendo dalla considerazione che il bambino è cambiato, che i modelli linguistici sono mutati, che le nuove tecnologie costituiscono un modello strutturale con cui il bambino conosce e si rappresenta il mondo. Insomma la questione aperta è quella di capire a quale modello di bambino noi educatori, operatori, artisti che lavorano con le nuove generazioni, ci dobbiamo rapportare.

Ho cercato di fornirvi alcune tracce utili ad indirizzare un piano di percorso. Il nostro auspicio è che, a conclusione dei lavori del convegno, le suggestioni e le sollecitazioni che usciranno da queste tre giornate ci aiutino a scoprire che proprio il teatro, forse, è il soggetto che può ritornare al centro di una discussione e di un processo culturale ed educativo che ha per obiettivo l’uomo, e quindi il bambino che diventerà uomo.

Aurelio Pellegrini -  Assessore  alla Cultura e Pubblica Istruzione della Provincia di Pisa 

Teatro educazione sviluppo sociale 

I MESSAGGERI DEL TEMPO CAMBIATO

Alessandro Garzella – direttore artistico La città del teatro

 Vorrei anch’io, come voi, riuscire ad esplorare la confusione senza farmi ingannare dalla nebbia che sembra circondare tutta quella miriade di cose che, trasformandosi, crea in noi una girandola di dubbi e di misteri. 

Vorrei riuscire a farlo avendo qualcosa di semplice da dire ed essendo sicuro di essere stato capace di ascoltare ciò che sta cambiando nella nostra vita, ma l’unica cosa certa che sappiamo è che, in apparenza, dovremmo credere che non ci sono più certezze e che, forse, non ci sono più neanche divinità. E a noi insegnanti, artisti, operatori, che di un mestiere antico e sacro ci occupiamo, questa presunta mancanza ci spiazza e ci scolora.

“Navigate a vista - dicono - senza bussola!”, ma abbiamo dimenticato l’arte di orientarsi con le stelle, abbiamo perduto l’arte di ascoltare, di osservare, di vibrare, così come vibrano i pianeti e, nonostante tutto questo, non possiamo fare a meno di giudicare, insegnare, governare, riuscendo, quasi sempre, soltanto a dissipare le risorse.

Quando gli araldi, nell’età antica, erano intermediari sacri e inviolabili fra il re e il popolo a loro erano affidati gli annunci sulle nuove leggi, era raccolto in loro il senso dello scorrere del tempo nel presente e nel futuro. I messaggeri della mutazione, avvolti dall’ambigua segretezza di quel qualcosa che una notizia avrebbe trasformato per sempre, nella piccola esistenza di una vita o di una comunità,  viaggiavano nel tempo - indecifrabili e oscuri - con la leggerezza di un annuncio che sarebbe stato la conoscenza del domani. 

Oggi non sappiamo più ascoltare quegli annunci, né vedere nei volti dei nuovi messaggeri i successori di una funzione antica. Oggi noi adulti siamo divenuti sempre più distratti e paurosi, perché la rapidità e la natura delle notizie ci appare sempre più assillante, paradossale e fastidiosa. Così è accaduto, ci pare, in tutti i campi della vita: dalla politica all’arte, dall’etica al mondo del lavoro. Solo un baluardo sembra restare immobile alle intemperie del tempo: la legge dell’economia, che sempre più trasforma l’esistenza della vita in merce. Merce è la politica, l’etica, il lavoro e l’arte. Merce è l’infanzia, merce è la scuola e merce è, o può essere, qualsiasi nostra emozione. Merce sono anch’io in questo momento, e voi. 

Perciò il destino dell’epoca contemporanea sembra indurci a desiderare simboli, caratteristiche e virtù capaci di esprimere potere. Ogni individuo desidera per sé la potenza di un altro individuo, sia egli veramente potente, sia che gli appaia tale, e vi è un altro individuo ancora che, a sua volta, desidera che il primo riconosca, apprezzi e ammiri i propri simboli e la propria potenza. Questo secondo individuo offre se stesso come oggetto per il desiderio del primo e si fa anello di un’interminabile catena di invidie, di conflitti e gelosie. 

L’omologazione al modello vincente diviene così progetto educativo e la complessità dell’esistenza si dissolve per dipingere edulcorati modernismi occidentali che ingoiano la vita nella narcosi di un vuoto che, a tratti, esplode nell’orrore improvviso di borghesie assassine.

Questi i fatti.

Noi, tuttavia, crediamo ancora possibile l’utopia e non per nostalgie romantiche di epoche lontane o illusori sogni di fanciullesche civiltà irreali, ma perché l’utopia è un bisogno fisiologico dell’uomo, una necessità corporea e tangibile in ciascuno di noi: nutrire la fame dei desideri immateriali.  

Nel mondo occidentale c’è una fame di ideali che quasi pareggia la sazietà delle cose che abbiamo sottratto al terzo mondo. Per la legge universale dell’opposizione il nord e il sud, l’oriente e l’occidente controbilanciano tra loro le proprie sofferenze in una specie di ingiustizia universale dentro la quale noi, ovviamente, siamo i rapinatori dolenti e fortunati. 

Che bel mistero l’esistenza e che dono  provare a vivere la vita seriamente, come fosse un gioco, cercando d’essere protagonisti di quel po’ di impossibile che sappiamo fare. Si scoprirebbe allora che il teatro, o la scuola, possono essere, anche, merce buona e che ogni cosa potrebbe anche esistere nella sua armonia, arrivando addirittura a concepire che perfino l’economia potrebbe giungere a riconoscere un’utilità alla cosa più inutile del mondo: il teatro.

Il teatro inutile e costoso, sempre troppo costoso, ma attraente! Attraente perché il teatro è un figlio mitico, spesso degenere o goffo, nato dall’amore tra la bellezza e la follia, perché il teatro è la forma più alta e più profonda della vita e dell’educazione. La più antica, così antica da evocare ancora oggi il senso della continua mutazione del mondo e della funzione dei riti.  

Non voglio inaugurare questo incontro sul rapporto tra il teatro e la scuola suscitando avversioni nella platea degli insegnanti ma credo che se il processo formativo di una persona fosse modellato ponendo come disciplina base dell’apprendimento il teatro, avremmo senz’altro persone migliori, più consapevoli e più preparate, poiché alla base del teatro ci sono le energie psicocorporee della trasformazione, vi è la necessità di fare i conti con sé stessi, col conflitto e con la relazione, e a nessuna materia scolastica, a nessun insegnante, tranne forse ad un teatrante bravo, può essere chiesto di frequentare contemporaneamente l’interiorità e l’esteriorità di una persona, la zona cognitiva e le funzioni motorie, l’istinto corporeo e le emozioni, navigando attorno agli altri e dentro di sé.

Noi operatori di Sipario, assieme ai nostri amici teatranti toscani, vorremmo lanciare questa sfida: lasciateci adottare una classe, dalla scuola materna fino all’università e vediamo la qualità delle persone che riusciremo a formare. 

Nonostante lo scherno che questa mia provocazione potrà sollevare, vista l’antipatia che, spesso e giustamente, suscita chi fa dello snobismo del teatro il suo mestiere, penso veramente che nella riforma scolastica via sia, fra i tanti, un buco nero: quello di non rapportarsi all’interezza dell’individuo, alla sua totalità evolutiva, pretendendo di frammentarne l’esistenza su un unico percorso cognitivo che, spesso, educa solo alla dissociazione, dimenticando che ogni allievo è un fatto complesso, differente e originale in sé. 

Si può fare del teatro una scuola? Penso di no, anche se noi ci proviamo, rendendo il teatro una scuola di se stessi e sappiamo che in Italia non si sono mai investite e che, forse, non si investiranno mai sufficienti risorse sulla qualità dell’insegnamento, sulla ricerca e, tanto meno, sulla qualità del teatro; i nostri figli stanno ereditando un paese meno competitivo, perché meno ingegnoso e meno geniale, appiattito ad assorbire modelli estranei alla nostra storia e alla nostra grande cultura nazionale.

Questo convegno, ovviamente, è una goccia nel mare, ma sentiamo fortemente il desiderio e la responsabilità di ricominciare, da qui, a disegnare una nuova mappa di progetti e di sentieri che tornino a rendere la Toscana, ancora una volta, quella regione d’eccellenza alla quale guardare come a quella parte del paese che riflette e sperimenta sull’innovazione, sulla cultura e sull’arte, facendo della qualità artistica e delle occasioni educative e formative offerte al mondo giovanile uno dei propri vessilli nazionali. 

Dal Rinascimento ad oggi, questo territorio, questa provincia è stata un’anticipatrice di molti processi e in questo stesso teatro si sono spesso aperti conflitti e confronti che hanno dato vita ad eventi che sono poi diventati modelli per altre realtà culturali. Speriamo che, anche questa volta, da queste giornate di incontro, dai laboratori, dai confronti, possa uscire una nuova linea di lavoro, la conclusione di una lunga fase e l’inizio di un’altra, più matura, aperta e collettiva.  

Per questo il convegno non terminerà fra due giorni ma resterà attivo nei gruppi di lavoro che si formeranno, nei documenti che trasmetteremo e nei progetti che si attiveranno, sperimentando traiettorie e complicità inedite fra poetiche, metodologie, linguaggi e artigianati differenti tra loro.           

Ci sembra che questo investimento di energie e di risorse sulla ricerca e sulla qualità sia indispensabile per cercare di rispondere coerentemente alla crisi e alle nuove domande che pongono quei processi di mutazione generazionale che sono in atto nella società, processi che hanno profondamente trasformato le dinamiche comunicative e gli stili di vita dei gruppi sociali. 

Una delle domande che ci poniamo è in che modo il teatro, la scuola e l’università siano in grado di esplorare - sul piano pedagogico e creativo - la mutazione, avventurandosi tra le contraddizioni di un mondo attuale in cui, ad esempio, l’adolescenza e la giovinezza si prolungano ben oltre i confini anagrafici convenzionalmente definiti. Cosa comporta la fortissima sollecitazione dei mezzi di comunicazione di massa e del mercato sull’infanzia, costretta a crescere e omologarsi al modello adulto, in tempi e modi completamente differenti rispetto a quelli presenti nel più recente passato? In che modo oggi è proponibile la trasversalità di una comunicazione tra culture, età, provenienze differenti, in un sistema di trasmissione dei saperi sempre più banalizzante e volgare? La crisi progettuale e di identità che attraversa la scuola e che percorre anche quello che era, anni fa, l’ambito più innovativo dell’intero sistema teatrale italiano, ci induce a pensare che il teatro ragazzi abbia definitivamente concluso la fase in cui ha espresso un proprio modo di essere e di stare nel teatro e nella società. Quale la situazione attuale? Se veramente è terminato un ciclo storico e se occorre riprogettare, a partire dalla scena, i modi e i luoghi attraverso i quali rilanciare l’idea di un teatro rivolto alla mutazione generazionale del gusto e degli spettatori, occorrerà anche mutare taluni orientamenti e uscire allo scoperto, rinunciando a quello che oggi altro non è che un ghetto emarginante e dequalificato.

Credo che l’attuale rincorsa ai progetti di relazione con la scuola senza che questi progetti maturino dei processi di sperimentazione, delle esperienze innovative, sia veramente fuori luogo, noi di Sipario ci siamo sottratti a questa metodologia, nel senso che pensiamo di trovarci di fronte a una fase all’interno della quale la specializzazione, l’aggiornamento, la ricerca debbano ridiventare centrali per poter esprimere delle proposte realmente dinamiche e innovative per la società con la quale si confrontano e interagiscono. Il teatro scuola deve, secondo noi, mostrare se e come è in grado di andare oltre la demagogia e il consenso. Ciò presuppone la possibilità di mettere in rete alcuni nuovi modelli di progettualità che, rispetto alla relazione tra teatro, territorio e scuola, siano in grado di operare con complementarietà su questi tre punti:

• praticare, attraverso la ricerca, il primato creativo della scena, diversificando il processo educativo dal prodotto artistico che, per sua natura, risponde a dimensioni e valori completamente indipendenti e in funzionali. L’auto riconoscimento della qualità artistica dei processi produttivi e l’emancipazione dalla funzione puramente sociale della professione sono due degli elementi fondamentali per la costituzione di un’area innovativa d’eccellenza, capace di sormontare tutti i settori d’appartenenza, costruendo un nuovo sistema di relazioni in rete tra artisti, teatri e territori, basato sulla qualità e sullo scambio dei bisogni espressivi reali;

• concretizzare un’effettiva diversificazione dei processi creativi, separando la produzione per l’infanzia da ciò che è connesso al così detto mondo giovanile - definizione che indica tendenze, ambiti, stili di vita che non sono più circoscritti ad un luogo o ad un’età - con una conseguente articolazione di mercato tra ciò che si colloca in ambito scolastico (per il quale occorre una vocazione specifica) e ciò che si rivolge al cosiddetto libero mercato (contesto che agisce sul ricambio generazionale di pubblici anagraficamente indefiniti, operando un confronto tra le diverse provenienze e professionalità artistiche attive nel sistema). 

• intrecciare Università, artisti e mondo della scuola in relazione agli ambiti della ricerca, della formazione professionale e dell’educazione permanente attraverso organismi d’impresa istituzionalmente definiti, attribuendo a tali organismi interconnessi specifiche funzioni e finalità innovative di alta specializzazione, di aggiornamento professionale e d’integrazione tra i paesi dell’Unione Europea in quegli ambiti lavorativi che appartengono al terziario socio - culturale. 

In breve, credo che se noi non lavoreremo sull’innovazione, sulla ricerca e sull’integrazione europea, rischieremo di dissipare il grande patrimonio culturale di cui siamo portatori, mettendoci al servizio di modalità di relazione sociale e politica che non ci appartengono. Non credo che la nostra cultura si possa rinnovare solo attraverso le tre “i”del nostro attuale governo: informatica, inglese e impresa.

Senza pretendere che queste suggestioni delimitino gli sfondi di questo appuntamento, vorrei concludere richiamando la necessità di trovare un modo per riconoscere i nuovi messaggeri del tempo, provando anche ad assumerci, in questi giorni, una responsabilità che appartiene ai maestri: quella di lasciar intravedere che - nell’individuazione di una nuova pluralità di forme e contenuti - si è disponibili ad imparare, ancor prima di insegnare. E di maestri e di democratici re, anche di piccoli maestri e di piccoli re, i nuovi messaggeri dicono averne un gran bisogno.

A  SCUOLA D’UTOPIA 

INFANZIE E ADOLESCENZE INFRANTE
Don Luigi Ciotti - Fondatore Associazione Gruppo Abele
 Buongiorno, vorrei iniziare il mio intervento condividendo con voi una riflessione che parte da un interrogativo: è possibile una scuola d’utopia? Questa domanda ci obbliga a confrontarci con la dimensione più profonda dell’essere umano, con la sua tensione verso l’altro, il sogno, la speranza, l’infinito. Utopia non significa solo “nessun luogo” ma anche, soprattutto, un luogo altro in cui sia possibile il cambiamento. In questa prospettiva costruire scuole d’utopia diventa quotidianità che vale la pena realizzare perché ciascuno di noi, a partire dai bambini, possa credere che è possibile inseguire la speranza, realizzare se stessi, crescere, vivere nel pieno senso della parola. Una scuola d’utopia deve aiutare l’individuo a non pensare alla fuga come alla soluzione ideale per i suoi problemi, ma a nutrire il sogno di un futuro nuovo e realizzabile. Per utopia non intendiamo, quindi, evasione o illusione ma, più profondamente, tensione, e perché la nostra realtà possa essere immaginata diversamente tutti noi, in primo luogo coloro che si occupano  di arte, di musica, di teatro, dobbiamo impegnarci a costruire questi percorsi.

Vorrei, a questo punto, aggiungere un’altra riflessione. 

Abbiamo l’abitudine di definire “poveri” i bambini che vivono in situazioni di miseria e marginalità sociale, dimenticando, tuttavia, che i cosiddetti “poveri” sono resi tali dal nostro egoismo, dalla nostra ricchezza, da politiche sbagliate, dalle ingiustizie. Oggi questi bambini hanno solo due possibilità: o morire dentro la propria miseria o illudersi che quella miseria non esista e fuggire con la fantasia nel mondo illusorio delle  telenovelas o nelle favole eterne del grande calciatore o della splendida modella cresciuti nelle favelas e divenuti ricchi e famosi in Europa. Penso che fomentare queste illusioni sapendo di dare false speranze a questi bambini, a questi adolescenti, sia un gioco vile che forza il dramma della miseria, che addormenta la coscienza, che deresponsabilizza l’individuo, che crea fuga.  

Oggi, nel compleanno di Gianni Rodari, vorrei ricordare una sua stupenda frase: “è difficile fare le cose difficili cioè regalare una rosa al cieco, cantare al sordo, liberare gli schiavi che si credono liberi” e augurarmi e auguraci che quell’invito di Rodari, quella fantasia a cavallo della ragione, si realizzi, permettendoci di legare il sogno alla realtà, per far sì che nessuno più giochi quel gioco vile e illusorio che rafforza il dramma, che addormenta l’anima.

 Credi sia importante aggiungere, infatti, che, se è difficile parlare di utopia a chi vive in una condizione di povertà e marginalità, è, forse, ugualmente difficile educare all’utopia una generazione che è schiava senza saperlo. Molti giovani oggi vivono in questa condizione, credono di essere liberi e non si rendono conto dei troppi condizionamenti di cui siamo soggetti, una cappa di un orizzonte culturale sottile ci opprime e ci spinge a credere che ciò che conta veramente sia il potere, il denaro, l’immagine e non quella dimensione più profonda che aiuta a vivere, a crescere, che è l’essere ora. Dobbiamo rifiutare i sogni intesi come facili illusioni, come inutile evasione e intendere invece il sogno come utopia, come  possibilità di cambiare, e quindi costruire una scuola di utopia contro l’inganno dell’illusione di questo orizzonte culturale. In questo senso credo che la parola utopia presupponga un atteggiamento più vero e più attento rispetto al futuro e alle idee che i giovani ci propongono.

 I giovani sono grandi ricercatori di nuovi modelli di partecipazione sociale, non condividono alcune nostre scelte ma aprono nuove strade. A noi il compito di accogliere queste innovazioni, di riconoscere questo patrimonio di intelligenza, di intuizioni meravigliose. L’illusione e il sogno spesso ci coinvolgono individualmente, la scuola di utopia è, invece, classe, gruppo di compagni in cui, insieme, si sogna, non per fuggire singolarmente ma per creare premesse di cambiamento comune, insieme. Scuola intesa, quindi, come luogo, opportunità e spazio in cui tentare di dare espressione alle proprie fatiche e alle proprie speranze perché convinti che il mondo possa essere cambiato poco a poco, a volte lentamente, a volte con fatica, a volte con rabbia. I segnali emersi dalla marcia Perugia – Assisi sono indicazioni importanti di una denuncia seria, attenta, ci dicono che cambiare è possibile anche se a volte ci sembra di essere impotenti. Scuola di utopia diventa così scuola di sogno e scuola di giustizia perché da questa fame e da questa sete nasca la speranza. Questo intendo per scuola di utopia e, da questa utopia la Fondazione Sipario Toscana, proponendoci nel giorno del compleanno di Gianni Rodari una riflessione in questo senso, ci dà un segno di speranza. 

Mi sono limitato a questi titoli che sento profondamente e che voglio condividere con tutti quegli amici che cercano di inventare strade diverse, diverse perché l’utopia sia aderente sempre di più alla storia delle persone, alla speranza, all’infinito, al futuro di tutti, grazie.

OMAGGIO A GIANNI RODARI

GIANNI RODARI 

IL PENSIERO E LA FORZA DELLE PAROLE
Pino Boero - Università degli Studi di Genova.

Ho diversi, netti ricordi di Gianni Rodari: l’ironia sulla ricerca affannosa di un paio di calzini intonati al colore dell’abito da parte di un relatore ad un convegno collodiano e l’autoironia sulla fama raggiunta dopo l’Andersen “Nobel” della letteratura per l’infanzia; il gusto nell’indicare La serie B come sottotitolo del mio primo volume di saggi sugli autori per l’infanzia, lui compreso. Sono passati più di trent’anni da quando, insegnante e studente al tempo stesso,  dedicai a due suoi libri altrettante recensioni su un quotidiano cittadino. Era il 1971; tre anni dopo, ormai laureato e titolare di una borsa di studio in Università, progettai il primo numero monografico a lui dedicato da una rivista di settore ("Il Minuzzolo" del Centro Studi sulla Letteratura Giovanile del Comune di Genova), lo curai, scrissi un lungo saggio d’apertura, Gianni Rodari: invenzione e ideologia, e, arrivato a Roma per altre ragioni, gli telefonai per un commento: disse di sentirsi molto importante...

L’autobiografia davvero non è nelle mie corde, ma sono passati trent'anni e molti risultano i vuoti: non c'è più Gianni, che ricordo acutissimo ed ironico, appunto, ma anche malinconico e pessimista; non c'è più Carmine De Luca, che a Rodari dedicò con intelligenza e generosità moltissimo del suo breve tempo; sulla cattedra dell'Università di Bologna non siede più – per scelta - Antonio Faeti, che ci aprì nuove strade e che, proprio con l'Einaudi di Rodari, ci spalancò le porte di Guardare le figure (e anche dei testi del passato per bambini e ragazzi); non ci sono più i pochi elementi bibliografici su cui ci si perdeva per seguire un'intuizione critica, per progettare un percorso. Ci sono, in compenso, moltissimi volumi, usciti postumi, a firma Gianni Rodari; ci sono, purtroppo, favole e filastrocche disperse malamente nei mille rivoli dei libri di lettura per le elementari, delle antologie scolastiche; ci sono altre iniziative editoriali che spesso finiscono col far perdere identità all'autore; ci sono disinteressati tentativi di valorizzazione del suo messaggio culturale e altri discutibili… In questo quadro ricorrere alle date non è un esercizio ozioso: prendiamo il sottotitolo del Convegno odierno Omaggio a Gianni Rodari a 30 anni dalla pubblicazione della “Grammatica della Fantasia” e decliniamolo a ritroso proprio come farebbe il barone Lamberto protagonista del romanzo rodariano omonimo: 1973 esce da Einaudi Grammatica della fantasia; 1983 escono gli atti del Convegno di Reggio Emilia, Se la fantasia cavalca con la ragione. Prolungamento degli itinerari suggeriti dall’opera di Gianni Rodari
; gennaio 1994 si svolge a Genova il Convegno nazionale la Grammatica della Fantasia. Una storia lunga 20 anni organizzato dal Teatro dell’Archivolto e dalla Regione Liguria; ottobre 2003 la Grammatica della fantasia ha trent’anni e se ne parla qui a Cascina. Se le date possiedono, dunque, qualche significato vale la pena ripartire dai tre decennali per ribadire la centralità di Grammatica della fantasia non solo nell’ambito della produzione del nostro Gianni, ma anche nella storia della pratica educativa e della cultura italiana dell’ultimo trentennio. E non è caso che – e arrivo subito all’argomento del Convegno odierno - in Grammatica della fantasia Rodari non dimentichi di dedicare spazio consistente proprio al “teatro ragazzi” giocandolo all’interno delle molteplici esperienze che propone nei diversi capitoli: fin dal 3° capitolo, La parola “ciao”, parla del “gioco del cantastorie” nato nelle scuole per l’infanzia di Reggio Emilia con i bambini, che “a turno salgono su una predella come su una specie di tribuna e raccontano ai loro compagni, accoccolati sul pavimento, una storia di loro invenzione”
; al capitolo 22 mette in gioco non metaforicamente le Carte di Propp e la loro funzionalità nel combinare e costruire storie da parte dei bambini
; al capitolo 23 parla delle “carte in favola” di Franco Passatore
; al capitolo 23 parla di Marionette e burattini
 e lo stesso capitolo 43, Giochi in pineta
, altro non è che uno straordinario esempio di drammatizzazione. Perché faccio queste osservazioni? Perché a mio parere l’esperienza del teatro è stata uno dei punti fondamentali nella costruzione di quella poetica rodariana che tutti apprezziamo: non dimentico, ad esempio, la collaborazione con Emanuele Luzzati a quel magnifico progetto che nel ’74 coinvolse le scuole di La Spezia
, ma non dimentico neppure che in Il manuale del Pioniere
 esistono capitoli dedicati al coro, alla filodrammatica, al cinema e nel secondo caso, quello della filodrammatica, abbiamo l’impegno di Rodari a fornire in scansione diverse tipologie di spettacoli: recite, rappresentazioni di quadri viventi, spettacoli variati, spettacoli interamente cantati, rappresentazioni di teatro di massa, rappresentazioni di giochi, marionette e burattini; il tutto tenuto da un’avvertenza che è bene citare per rilevare come Gianni fin dai primi anni di attività fosse in grado di leggere con chiarezza i bisogni e le caratteristiche dell’età evolutiva:

 Bisogna avere molta fiducia nella bravura dei ragazzi e nella loro inventiva: per quel che riguarda costumi e scene, per esempio, i ragazzi, se messi al lavoro, sanno ottenere magnifici risultati [e bisogna trovare il modo] di concludere uno spettacolo portando [tutti] sul palcoscenico per il coro finale: così si evita il “divismo”, così odioso nei piccoli quanto nei grandi, e si sottolinea che si cerca il successo di [tutti], e non dei singoli ragazzi.

Ha davvero un senso, dunque, nel convegno di oggi parlare di pensiero e di forza della parole legando il tutto alla condizione giovanile che non può essere guardata con occhio nostalgico rivolto al passato ed è per questo che unendo un po’ i fili del tema che mi è stato assegnato non posso fare a meno di tracciare un breve ritratto dell'artista da giovane, anche a testimonianza dell’importanza di quelle radici civili che oggi paiono diventate inutile peso in nome di una globalizzazione che troppo spesso significa perdita di identità. In un'intervista televisiva concessa da Rodari a Nico Orengo qualche anno prima della morte, Gianni diceva:

Non avevamo libri, mi regalarono un libro per la prima volta quando facevo la terza elementare, mi regalarono il libro Cuore, allora siccome mio padre faceva il fornaio e riempiva sempre il cortile di casse di pasta e aveva delle casse vuote, io ne prendevo una, ci facevo il mio rifugio e ci andavo a mangiare pane e cioccolata e a leggere il libro Cuore e a piangere...
Il bambino che leggeva Cuore e che - come testimonia anche il fratello Cesare - usciva di casa all'imbrunire per sistemarsi in cortile sotto un lampione a leggere, non perde neppure da ragazzo l'abitudine. Luciano Caimi che nel '94 ha pubblicato una densa ricostruzione degli anni della formazione di Gianni
, riporta una testimonianza di Mons. Citterio che nell'anno scolastico 1931-32 fu rettore del seminario di Seveso-San Pietro dove Gianni studiò nel periodo ginnasiale. Dice Citterio: 

Rodari leggeva in tutti gli spazi che la vita seminaristica allora consentiva. Nel cosiddetto ritiro della sera, ad esempio, nelle serate invernali o del brutto tempo. Nell'aula/camerata di ogni sezione, si giocava a gruppi o si chiacchierava. Lui preferiva leggere. 
E ancora ricorda: 

Era venuto a sapere che uno dei professori - don Mandrini, titolare della II A - era appassionato di libri per ragazzi e fui il tramite per passargliene uno e, dopo quello, parecchi altri. 
D'altra parte è Gianni stesso a confessare "Dall'età di quattordici anni leggevo di tutto, soprattutto filosofia, letteratura, storia dell'arte e delle religioni. Studiavo da sole le lingue".

Perché ho messo insieme queste testimonianze? Non tanto per fornire il ritratto esemplare di un ragazzino lettore, quanto per porre sul tavolo della discussione il tipo di lettura praticato da Gianni, un tipo di lettura capace di distinguere fra i libri scolastici (le sue pagelle ginnasiali riportate in luce da Caimi danno voti non inferiori al sette con abbondanza di 9 e 10) e quelli da leggere sotto i lampioni. E sarà bene ricordare quanto disse Gianni in occasione dell'inaugurazione della nuova sede della Biblioteca Civica della sua Omegna: 

Leggere significa acquistare consapevolezza di se stessi, vivere con più pienezza la vita della nostra mente. Nei libri, per questo, noi troviamo una fonte di esperienze vitali, che non sopporta surrogati. La parola letta non è uno spettacolo che può esser seguito distrattamente, parlando d'altro. Leggere è una attività che ci impegna, che mobilita le nostre risorse interne, che esige il nostro giudizio intimo. Leggere è razionalizzare, criticare, costruire.

Nei libri noi incontriamo le sterminate riserve dell'immaginazione. E non parlo solo delle grandi opere di poesia o di narrativa in cui uomini di ogni tempo hanno dato voce e sentimenti relativamente senza tempo, a dolori di sempre, a speranze non ancora realizzate
. 
Ecco, questo Rodari che nel 1972 diceva che le sterminate riserve dell'immaginazione non appartengono solo agli autori maggiori, era il Rodari cresciuto fra le grandi opere e i testi della cosiddetta letteratura d'evasione, era lo studente esemplare del ginnasio ed era il lettore semiclandestino dei libri d'avventura.  E qui  -  a parer mio -  si può aprire l'altro grande archivio della memoria d'infanzia rodariana. Sempre nell'intervista a Orengo, Gianni dichiara:

Mia madre non aveva tempo per raccontarci le favole, qualche volta lo faceva una zia o la nonna quando andavamo da lei, ma quando con mio fratello andammo a abitare in un paese scoprimmo che là c'era ancora l'abitudine di raccontare; la sera ci si vedeva in una casa dove c'era una donna che faceva le trapunte e mentre lei cuciva, c'era sempre qualcuno che raccontava. Ed erano storie di fantasmi, di morti, di apparizioni, cose da far paura e noi ci si andava apposta.
Quindi letture autonome, al di fuori dell'ordinaria, scolastica amministrazione e storie ascoltate nella prima infanzia dalla voce di narratori popolari aprono la strada all'intellettuale adulto che rievocando quegli anni ricorda che la valle di Omegna "era un luogo di favole aeree" e mi piace questa dimensione della favola aerea perché da essa partono per me tanti fili legati alla leggerezza, non solo quella del Calvino delle Lezioni americane
, ma anche quella che apparteneva - per così dire - al DNA della stessa giovanile vocazione alla lettura e alla precoce scrittura; una leggerezza resa esplicita nella produzione di Gianni dalla casa volante
, dall'Ascensore per le stelle
 che sottrae dalla routine il garzone del bar e dal cavallo a dondolo viaggia nello spazio in  Il Pianeta degli alberi di Natale
 e da quella Torta in cielo
 che nasce da un'immagine, da un aereo modo di dire: 

Avevo sentito dire da un collega che era stato molti anni in America: é come una torta in cielo, cioè è come fare castelli in aria; io mi ero annotano l'espressione sulla bustina di Minerva e il giorno dopo, incontrando gli alunni di una scuola romana, avevo buttato lì l'espressione.... [Rodari sempre nell'intervista televisiva ad Orengo].

Rodari fin dall'infanzia ha respirato cultura popolare e avventura, ha affinato l'attenzione verso i modi di dire, le espressioni inusuali, gli imprevedibili giochi della lingua. Favole aeree, però,  richiama anche un momento drammatico nella formazione di Gianni, la scomparsa nel 1929 del padre fornaio:

La parola forno  per me vuol dire uno stanzone ingombro di sacchi, con un'impastatrice meccanica sulla sinistra, e di fronte le mattonelle bianche del forno, la sua bocca che si apre e chiude, mio padre che impasta, modella, inforna, sforna. Per me e per mio fratello, che ne eravamo ghiotti, egli curava ogni giorno in special modo una dozzina di panini di semola doppio zero, che dovevano essere molto abbrustoliti [...] L'ultima immagine che conservo di mio padre è quella di un uomo che tenta invano di scaldarsi la schiena contro il suo forno. È fradicio e trema. È uscito sotto il temporale per aiutare un gattino rimasto isolato tra le pozzanghere. Morirà dopo sette giorni, di bronco-polmonite. A quei tempi non c'era la penicillina [...] So di essere stato a vederlo più tardi, morto, sul suo letto, con le mani in croce. Ricordo le mani ma non il volto. E anche dell'uomo che si scalda contro le mattonelle tiepide non ricordo il volto, ma le braccia: si abbruciacchiava i peli con un giornale acceso, perché non finissero nella pasta del pane. Il giornale era La gazzetta del popolo. Questo lo so di preciso, perché aveva una pagina per i bambini. Era il 1929
.
E sentite ora come moltissimi anni dopo, questo ricordo d'infanzia, tornerà, vivo, reso leggero dalla memoria e dalla scrittura in una poesia degli ultimi anni, rimasta nei cassetti dello scrittore:

[...] nel mio passato c'è un uomo

che ha impastato milioni di pani

e che ho chiamato padre

il mio passato è il suo odio

per il suo padrone

il suo amore per i gatti

la sua docile morte

io amo il mio passato
.
Perché mi sono mosso sul filo di questi ricordi, di questo ritratto di uno scrittore che - per essersi legato alla letteratura per l'infanzia - troppo spesso finisce per risultare autore in minore, ottimista quasi per forza, disponibile sempre a costruire luminosi percorsi? Perché mi pare che proprio restituendo Rodari alla sua complessità psicologica e civile, alla sua personale ricerca di un passato ("sono un uomo senza passato", scriverà in un'occasione), di robuste radici, ci si possa rendere conto dell'altezza della sua figura, dei livelli notevolmente elevati della sua testimonianza intellettuale. Nel '36, ancora legato all'Azione Cattolica, Rodari scriveva che se l'apostolato " non dà frutti copiosi o visibili, non bisogna disperare, ma attendere. Non buddisticamente, ma con attività. Non ci dobbiamo, cioè lasciar vivere: dobbiamo voler vivere"
. E - a ben vedere - questo volontarismo è rimasto, stemperato forse dall'aerea scrittura, comunque testimone di una volontà di vita, di partecipazione, di autonomia critica. Ricordate la poesia bellissima sull'imparare a fare le cose difficili? Eccola:

È difficile fare

le cose difficili:

parlare al sordo,

mostrare la rosa al cieco.

Bambini, imparate

a fare le cose difficili:

dare la mano al cieco,

cantare per il sordo,

liberare gli schiavi

che si credono liberi
.
E non v'è chi non veda in questa poesia, in quell'imparate così raro in Gianni una forte adesione a quel "dobbiamo voler vivere" degli anni della formazione. Anche qui passato e presente si intrecciano come fondamenta antiche a nuove costruzioni, anche qui la dimensione dell'infanzia è capace di far volare la fantasia, di far progettare il futuro. Gianni sapeva "mescolare vicende", amalgamare ingredienti diversi, trovare ogni volta un sapore nuovo ed è chiaro come il riferimento centrale fosse alla fantasia e all’uso delle parole: 

L'immaginazione non è fuga dalla realtà, ma conquista di una realtà più vera di quella che si rivela ad una vista ingenua: la realtà delle cose che non si vedono, la realtà delle cose possibili [...] L'immaginazione è uno strumento indispensabile per costruire un futuro migliore. La parola scritta rimane lo strumento più prezioso dell'immaginazione: il libro ha ancora molto da darci per aiutarci a trasformare il mondo
.
Rodari è attuale per averci insegnato la capacità di legarci al passato per progettare il futuro, di leggere per trasformare il mondo, di recitare per produrre qualcosa di nuovo. Già in quelle sue “rime bislacche” o “pazze” che fin dalla metà degli anni Cinquanta comparivano su  “l’Unità” dimostrava di conoscere l’importanza della gratuità delle parole: “anche se non significano nulla, divertono il mio bambino” gli scriveva una lettrice e lui di rimando citava  “le rime pazze  [di quel ] pazzo e bellissimo libro che è Alice nel paese delle meraviglie” e poi, anni dopo, a voce alta, in Grammatica della fantasia osservava che “Tutti gli usi della parola a tutti mi sembra un buon motto, dal bel suono democratico. Non perché tutti siano artisti, ma perché nessuno sia schiavo”  e aggiungeva che “Il libero uso di tutte le possibilità della lingua non rappresenta che una delle direzioni in cui [il bambino] può espandersi [e la sua ] immaginazione [...], stimolata a inventare parole, applicherà i suoi strumenti su tutti i tratti dell'esperienza che sfideranno il suo intervento creativo. Le fiabe servono [...] proprio perché, in apparenza, non servono a niente: come la poesia e la musica, come il teatro o lo sport (se non diventano un affare)”.

Insomma davanti alla realtà contemporanea, dove i codici di comunicazione dell’età evolutiva sono cambiati e dove paiono galleggiare in uno stagno le foglie secche dell'acquiescenza, della rassegnata accettazione, dell'assopimento di ogni possibile indignazione davanti a molteplici manipolazioni, Rodari ci invita a scommettere ancora sul sasso lanciato proprio nello stagno e capace di suscitare onde concentriche come antidoto all’omologazione, alla povertà morale e culturale, alla solitudine, ma ci invita anche ad avere piena consapevolezza dei limiti perché è proprio questa a contenere già in sé l’idea di superamento, la volontà di progetto, la capacità di vedere – come direbbe Montale – che “tutte le cose portano scritto più in là”.  Se progettare vuol dire andare oltre, superare barriere, infrangere il silenzio, Rodari non separa mai il progettare dal conoscere: non posso elaborare soluzioni nuove – sembra dire - se non ho acquisito tutti gli elementi esistenti e necessari, non posso superare le barriere se non sono stato attrezzato per farlo; la capacità di non accettare la realtà così com’è, l’atto dello slancio, la capacità di guardare in alto nascono dalla giornaliera disponibilità a mettere in crisi la realtà di cui siamo padroni e prigionieri: non è un caso che Rodari parli di “scuola grande come il mondo” e che proprio alle parole della fantasia deleghi il compito di immaginare una realtà diversa e di educare a quell’utopia che risulta ad un tempo spazio di libertà individuale e via alla convivenza  civile. 

I CENTRI RODARI IN ITALIA: IDEE PROGETTI PROSPETTIVE…

Mario Piatti – Centro Rodari di Pontedera

Docente di Pedagogia musicale – Conservatorio di musica di La Spezia

Il Centro di Documentazione, Ricerca Educativa e Didattica innovativa “Gianni Rodari” di Pontedera, continuando nella serie di iniziative avviate nel 2000 col progetto “Omaggio a Gianni Rodari” (Convegno “Un secchiello e il mare. Gianni Rodari, i saperi, la nuova scuola”
, Spettacoli musicali e teatrali, incontri con scrittori, mostra ecc.) e proseguite nel 2001 con il convegno “Gianni Rodari e la letteratura per l’infanzia”
, ha ritenuto naturale, in occasione del trentennale della pubblicazione della Grammatica della fantasia. Introduzione all’arte di inventare storie (Einaudi, Torino 1973) proporre una nuova tappa nel percorso di valorizzazione del pensiero e dell’opera di Rodari con particolare riferimento al teatro. La proposta è stata accolta e ampliata dalla Fondazione Sipario Toscana Politeama di Cascina che, tramite il proprio Centro Studi e Documentazione, ha dato vita a questo importante convegno e alle iniziative correlate.

Prima di illustrare alcune iniziative di vari Centri che si ispirano all’opera e al pensiero rodariano, desidero fare alcune brevi riflessioni a partire proprio dalla Grammatica della fantasia, il testo che ha ispirato anche questo incontro.

L’attualità del “libretto” di Rodari (come l’ha definito lo stesso Autore), sta nel fatto che ancora oggi molti insegnanti, educatori, operatori culturali fanno riferimento agli spunti, alle tecniche, alle indicazioni della Grammatica della fantasia, rispondendo appieno a quanto auspicato da Rodari stesso nell’Antefatto:

Io spero che il libretto possa essere ugualmente utile a chi crede nella necessità che l’immaginazione abbia il suo posto nell’educazione; a chi ha fiducia nella creatività infantile; a chi sa quale valore di liberazione possa avere la parola. «Tutti gli usi della parola a tutti» mi sembra un buon motto, dal bel suono democratico. Non perché tutti siano artisti, ma perché nessuno sia schiavo (Grammatica.., p. 6).
Ampliando il motto di Rodari potremmo dire, non solo tutti gli usi della parola a tutti, ma anche tutti gli usi della musica, del teatro, della danza, della letteratura, del cinema, della televisione, ecc.; quindi, tutti gli usi dei linguaggi artistici a tutti, perché tutti possano accrescere il proprio senso critico e la propria voglia di liberazione da ogni forma di schiavitù. Questa tematica scorre come un filo rosso in tutta la produzione rodariana, e sicuramente avrà echi e risonanze nei contributi dei relatori e degli esperti che interverranno in queste giornate.

Ma l’attualità delle proposte e delle prospettive delineate da Rodari sta anche nel fatto che, in occasione delle recenti riflessioni e delle azioni funzionali a un progetto di riforma della scuola, da più parti, anche se non in modo consistente e comunque senza ricevere particolare ascolto, sono state ribadite la necessità e l’importanza della presenza, nei curricoli, dei saperi artistici (definiti talvolta, con espressione alquanto brutta, linguaggi non verbali), in particolare la musica, il teatro, la danza, e così via
. Per quanto riguarda il teatro, è ormai consolidata la convinzione che le molteplici forme della rappresentazione teatrale raggruppano in sé la molteplicità dei linguaggi espressivi. Da qui l’opportunità e l’esigenza di attivare esperienze teatrali fin dall’infanzia.

Il legame tra Grammatica della fantasia e teatro è suggerito da Rodari stesso quando, nel descrivere sinteticamente il suo “libretto” afferma:

Vi si parla di alcuni modi di inventare storie per bambini e di aiutare i bambini a inventarsi da soli le loro storie: ma chi sa quanti altri modi si potrebbero trovare e descrivere. Vi si tratta solo dell’invenzione per mezzo delle parole e si suggerisce appena, ma senza approfondire, che le tecniche potrebbero facilmente essere trasferite in altri linguaggi, dal momento che una storia può essere raccontata da un narratore singolo o da un gruppo, ma può anche diventare teatro o canovaccio per una recita di burattini, svilupparsi in fumetto, in film, venire incisa su un registratore e mandata agli amici; potrebbero, quelle tecniche, entrare in ogni sorta di giochi infantili, ma su questo punto è detto ben poco (Grammatica…, p. 6).
Il tema del teatro scorre come un fiume sotterraneo per tutta la Grammatica, emergendo qua e là con varie annotazioni e proposte (come quelle su “Marionette e burattini”, pp. 111-115), per essere poi trattato specificamente nelle “Schede” poste alla fine, in cui Rodari dichiara i suoi riferimenti ad autori e opere specifiche sui vari aspetti trattati nella grammatica, e risolve alla radice il dilemma teatro dei o teatro per i ragazzi. Data la brevità, è utile qui riportare per intero la scheda su “Il teatro dei ragazzi” (Grammatica…, pp. 185-186). Rodari scrive:

Sullo sviluppo di un «teatro dei ragazzi» - cioè di un’attività di produzione teatrale infantile, dentro e fuori la scuola – oltre al libro di Franco Passatore e amici (vedi cap. 23), si vedano: Il lavoro teatrale nella scuola, nei Quaderni di «Cooperazione educativa», La Nuova Italia, Firenze 1971; Le tecniche del teatro nella pedagogia Freinet, di Fiorenzo Alfieri, in «Cooperazione educativa», n. 11-12, 1971; Facciamo teatro, di Giuliano Parenti, Paravia, Torino 1971; Un paese – Esperienze di drammaturgia infantile, di Sergio Liberovici e Remo Rostagno, La Nuova Italia, Firenze 1972; Il teatro dei ragazzi, a cura di Giuseppe Bartolucci, Guaraldi, Milano 1972. Gli esperti potrebbero tentare di espellere, dalla serie dedicata alle esperienze e alle tecniche che riguardano il bambino come «produttore», il libro di Giuliano Parenti, che è sì una «guida alla pratica teatrale», ma solo in piccola parte riguarda il bambino come creatore dei suoi testi: teatro «fatto» dai ragazzi, ma non, propriamente parlando, «teatro dei ragazzi». L’articolo citato di Fiorenzo Alfieri si situa all’estremo opposto: in esso vediamo i bambini improvvisare canovacci, allestire un minimo di apparecchiature, recitare a soggetto, coinvolgendo anche gli spettatori, tutto sotto il segno di una magnifica «irripetibilità»: il teatro come «momento vitale», non come «rivissuto». Personalmente trovo validissimo il momento «teatro-gioco-vita», e non meno valida la riflessione, proposta da Parenti, su una «grammatica del teatro», che può allargare l’orizzonte del bambino inventore. Dopo le prime improvvisazioni, perché il gioco non si esaurisca, bisogna arricchirlo. La libertà ha bisogno del supporto della «tecnica», in un equilibrio difficile, ma necessario. Lo diceva anche Schiller. Aggiungo che mi starebbe bene, se ci fosse, anche un «teatro per i ragazzi», per soddisfare altre esigenze culturali, non meno autentiche. «Teatro dei ragazzi» e «teatro per i ragazzi» sono due cose diverse, ma ugualmente importanti se l’una e l’altra sono, sanno mettersi veramente, al servizio dei ragazzi.
Questi aspetti del pensiero e dell’opera di Rodari sono già stati analizzati e sviluppati in studi e ricerche specifiche e anche in occasione di altri convegni. In particolare credo utile qui ricordare un intervento di Giorgio Diamanti (studioso e prezioso catalogatore delle opere di Rodari, che mi ha fornito il manoscritto della sua relazione), dal titolo “Il teatro di Gianni Rodari”, al convegno “Grammatica della fantasia. Una storia lunga vent’anni”, organizzato nel gennaio 1994 dalla compagnia teatrale dell’Archivolto di Genova. Nella sua relazione, Diamanti evidenzia tre aspetti del discorso su Rodari e il teatro:

a) il teatro di massa a sfondo sociale;

b) la produzione teatrale per i bambini;

c) il teatro inteso come animazione teatrale, come occasione di sviluppo della creatività dei bambini.

Per ciascuno di questi tre aspetti Diamanti riporta rimandi e riferimenti a scritti e ad attività di Rodari, dando informazioni anche su alcuni testi inediti relativi proprio al teatro, ed evidenziando come, nelle riflessioni di Rodari, il binomio teatro – bambini viene articolato in tre modi diversi: il teatro per i bambini (ossia il bambino inteso come spettatore, spettatore comunque attivo, che attiva una relazione positiva col patrimonio di umanità e poesia presente nelle rappresentazioni teatrali); il teatro con i bambini (inteso come laboratorio, che Rodari stesso ha sperimentato con La storia di tutte le storie nel marzo 1976 a La Spezia
); ed infine il teatro dei bambini, “inteso – dice Diamanti – non solo come libera espressione, ma come strumento di comunicazione”. E’ fondamentale, per capire l’orientamento rodariano, leggere una frase dell’inedito citato da Diamanti: “Io non sono dalla parte né del teatro per i ragazzi, né del teatro dei ragazzi; voglio essere dalla parte dei ragazzi, dalla parte dei bambini; è giusto che loro abbiano diritto di impadronirsi di tutto e se posso aiutarli a farlo, lo faccio volentieri”.

Per concludere queste considerazioni preliminari mi piace citare una frase che Rodari scrisse nel 1951
:

Ognuno che abbia qualche pratica di organizzazione sa quanto ai ragazzi piaccia recitare, interpretare parti anche modeste, quanto piacciano le maschere, i travestimenti, le truccature e quanto godano, anche quando (a volte) affettano il contrario, nel dire poesie e filastrocche. «Il teatro» è ancora una grande attrazione (corsivo mio), soprattutto per i ragazzi, e soprattutto per i ragazzi di provincia. «Fare il teatro» significa per essi entrare in un mondo fantastico.
Oggi, la dimensione teatrale può essere una “grande attrazione” per nuove prospettive di relazione tra scuola e società, con particolare riguardo all’infanzia e al mondo giovanile.

Vorrei ora dare qualche informazione su alcune iniziative che, a livello nazionale, intendono aiutare - come dice Rodari nella frase sopra citata - bambini e ragazzi a impadronirsi di tutto, con la fantasia e la creatività che non viene mai meno in loro. Citerò chi ha partecipato, lo scorso 30 maggio, al primo incontro nazionale dei centri e delle istituzioni intitolate a Gianni Rodari, ben consapevole che sicuramente ci sono anche altre realtà vive e vitali che operano secondo lo spirito e seguendo le suggestioni rodariane, augurandomi perciò che si riesca a sviluppare una rete sempre più completa ed efficace tra tutti coloro che trovano nelle opere e nel pensiero di Rodari spunto e stimolo per rendere sempre più creativa la propria azione formativa.

L’incontro a Pontedera dei responsabili dei centri e delle strutture permanenti che fanno riferimento a Gianni Rodari, alla sua opera, al suo pensiero, aveva l’obiettivo di attivare un primo scambio informativo diretto sulle specificità dei vari centri, sulle iniziative messe in atto e sui progetti futuri. L’incontro ha visto la gradita e fattiva presenza di Maria Teresa Ferretti Rodari.

Ribaltando un po’ l’ordine del discorso, dico subito che le conclusioni operative a cui si è giunti al termine, riguardano:

- l’attivazione di un ‘cartello’ degli amministratori degli enti locali per poter dare continuità all’impegno politico-culturale e finanziario nei confronti dei ‘Centri Rodari’;

- l’informazione reciproca e la cooperazione nella progettazione e nella realizzazione degli appuntamenti convegnistici;

- la verifica delle potenzialità del sito web dell’Indire “La torta in rete”, in quanto sito ‘del ministero della P.I.’. Si tratta di verificare come rendere più vivo e aggiornato questo sito, tenendo conto che sono circa 270 le scuole intitolate a Gianni Rodari che potrebbero attivare, tramite il sito, una rete informativa sulle proprie esperienze creative;

- l’elaborazione di un progetto per una rivista nazionale di ricerche e studi rodariani, a cadenza quadrimestrale, sostenuta e prodotta dall’insieme dei centri (con impegno pluriennale da parte delle amministrazioni locali), con eventuali collaborazioni con sedi universitarie;

- l’attivazione di un web ring tra i vari siti della rete web.

La prima parte dei lavori del 30 maggio è stata dedicata alla presentazione delle diverse istituzioni, supportata da documentazione cartacea e/o multimediale. Ne viene qui proposto un sintetico resoconto, aggiornando le informazioni (al novembre 2003) con quanto i centri stessi mi hanno comunicato relativamente alle iniziative del prossimo futuro.

Pontedera (PI)

Daniela Pampaloni, assessore del Comune di Pontedera, ha sottolineato le motivazioni dell’incontro: sollecitare la costruzione di una rete tra tutti i centri rodariani. Ha quindi illustrato le attività del Centro Rodari di Pontedera, con particolare riferimento alle iniziative rivolte alle scuole, sia con i bambini che con gli insegnanti, e mirate alla formazione dei genitori, e ha ricordato i convegni finora realizzati, ai quali ho già fatto cenno in apertura della relazione. E’ stato poi presentato da Fabrizio Cassanelli il programma del Convegno che oggi ha preso il via. Per il prossimo futuro è prevista l’attivazione del sito web, mentre proseguiranno le iniziative formative e di documentazione. Molte scuole della provincia di Pisa hanno lavorato e lavorano nell’ottica della creatività rodariana. L’invito è a prendere contatti col Centro studi, per dare ed avere informazioni, per raccogliere la documentazione delle interessanti esperienze didattiche fatte in questi anni, per progettare insieme nuovi percorsi ed esperienze.

Orvieto

L’assessore Maurizio Negri ha informato sulla ripresa delle attività del Centro di Orvieto, con un nuovo statuto e, a breve, con una sede adeguata. Il Centro, sorto nel 1987 per iniziativa del Comune di Orvieto e di Maria Teresa Ferretti Rodari, ha oggi come presidente onorario Tullio De Mauro, mentre a Mario Di Rienzo è affidato il compito di direzione e di organizzazione. Per il 2004 il Centro Rodari di Orvieto ha in programma le seguenti iniziative:

- Convegno annuale

Il convegno del 2004 si svolgerà nel mese di febbraio e affronterà il tema della Scrittura divulgativa a scuola, un tema molto caro a Gianni Rodari e scarsamente esplorato e studiato dai rodarologi. Vi parteciperanno Tullio De Mauro in qualità di Presidente onorario del Centro oltre che uno dei più autorevoli studiosi di linguistica; Carlo Bernardini, ordinario di Metodi matematici applicati alla Fisica all’università La Sapienza di Roma;  Guido Petter, psicologo, scrittore per l’infanzia e autore di libri di testo per la scuola elementare; G. Silvestrini, direttore della Città della Scienza di Napoli, Piero Angela, giornalista televisivo; Alberto Oliverio, psico-neuro-biologo dell’Università la Sapienza di Roma. Durante il convegno, i partecipanti potranno visitare la mostra Luzzati-Rodari, ovvero le illustrazioni fatte da Lele Luzzati per i libri di Rodari. Lele Luzzati è cittadino onorario di Orvieto. Si sta allestendo inoltre una mostra sulle traduzioni di Rodari.

- Rapporti con le scuole

Il Centro ha avviato una serie di incontri con le scuole del Comprensorio Orvietano per sperimentare la possibilità di attivare un concorso annuale di scrittura creativa, secondo le tecniche indicate da Rodari nella Grammatica della fantasia e negli Esercizi di fantasia
.

- Corsi di scrittura creativa. 

E’ intenzione del Centro organizzare corsi di scrittura creativa. I corsi saranno residenziali, a numero chiuso e a pagamento. Alla fine di ciascun corso, a chi supererà la prova finale verrà rilasciato un attestato che lo autorizza a organizzare corsi di scrittura creativa secondo le tecniche rodariane in un territorio di propria competenza, sotto l’egida e il controllo del Centro Studi Rodari di Orvieto.

- Newsletter  

Il Centro ha già messo in funzione in modo provvisorio una Newsletter con la quale dà informazioni su quel che avviene in nome di Rodari  (manifestazioni, pubblicazioni, premi, mostre, concorsi) e che comunque si richiami direttamente o indirettamente all’opera multiforme di Rodari.

- Documentazione e sito Web

Grazie all’opera impagabile e generosa di Giorgio Diamanti, che ha fornito al Centro tutti i testi degli articoli pubblicati da Rodari su quotidiani e periodici, il Centro ha iniziato a digitarli e li metterà poi nel suo sito web, a blocchi. E’ un’opera impegnativa che richiederà tempi non brevi e investimenti non indifferenti, ma che darà al Centro la possibilità di fornire un servizio a tutti gli studiosi di Rodari sparsi nel mondo. Presto il Centro avrà  anche tutte le recensioni che Rodari pubblicò su “Paese sera” raccolte dalla professoressa Flavia Bacchetti dell’università di Firenze.

Il Centro ha acquisito le registrazioni audio-video del Convegno di Scandicci del 2000. Il Centro possiede l’elenco aggiornato di tutte le pubblicazioni (ristampe e riedizioni) delle opere di Rodari uscite in Italia e all’estero e di tutte le iniziative (mostre , convegni, giornate di studio, tesi di laurea) che sono state fatte in Italia e all’estero.

- Premio Rodari per la letteratura per l’infanzia. 

Si sta studiando una nuova formula e una nuova giuria per far ripartire il Premio e dargli maggiore visibilità  e autorevolezza. 

- Rapporti con gli altri Centri Rodari. 

Si auspica il potenziamento dello scambio informativo e progettuale, avviato con l’incontro di Pontedera.

Napoli

La rete che si sta ampliando tra alcuni ‘parchi’ che prevedono spazi specifici per l’infanzia è stata illustrata, nell’incontro pontederese, da Raffele Picardi: i parchi di Omegna, Collodi, Città della scienza di Napoli fanno riferimento a modalità operative ispirate a Rodari, cercando di collegare etica ed estetica, logica e fantastica. Picardi ha dato informazioni inoltre su alcune iniziative relative alla valorizzazione dei media (cinema, TV) in particolari contesti operativi, come i comuni che sono stati soggetti a catastrofi naturali, e in collegamento con l’Osservatorio Bambini & Media della Fondazione Banco di Napoli per l’assistenza all’infanzia. A queste iniziative si collega il Rodari Club, associazione che dovrebbe favorire il collegamento in rete di scuole, insegnanti e bambini a livello nazionale, e al quale hanno già aderito numerose scuole di varie parti d’Italia. Notizie sulle prossime iniziative, convegni, pubblicazioni sono reperibili sul sito web di Picardi.

Il collegamento con i media è stato sottolineato anche da Morena Terraschi, che evidenzia l’impegno di Lynx per la progettazione e la realizzazione di software, di materiali, di siti per la rete telematica che favoriscano la partecipazione creativa dei bambini, anche con la contaminazione tra i vari linguaggi
.

La Spezia

Sempre nell’incontro del 30 maggio, Maurizio Bisciotti ha presentato le attività svolte a La Spezia, a partire dal convegno del 2001 ‘Gianni Rodari: meteora o cometa?’, che si è collegato idealmente all’esperienza realizzata da Rodari stesso nel 1976 a La Spezia. In particolare sono stati attivati alcuni ‘laboratori fantastici’, anche con il coinvolgimento dei genitori, e si prevede per il prossimo anno scolastico l’attivazione nelle scuole di laboratori espressivi che svilupperanno il tema della ‘città sottosopra’.

Siano (SA)

Le iniziative del Centro Studi Fantasilandia di Siano, in provincia di Salerno, sono state presentate dal suo ideatore e fondatore Gerardo Leo che ha ricordato i vari concorsi e convegni sulla creatività, mirati a far conoscere i testi di Rodari e a raccogliere la produzione creativa dei bambini, nella convinzione che sia essenziale mirare alla valorizzazione della letteratura dell’infanzia, oltre che per l’infanzia. Alcuni contributi di studiosi ed esperti che hanno partecipato alle diverse edizioni di Fantasilandia sono stati raccolti e ordinati da Gerardo Leo nella recente pubblicazione Gianni Rodari, maestro di creatività, Graus editore, Napoli 2003. Per il 2004 è prevista una nuova edizione di Fantasilandia.

Ascoli Piceno

Anna Maria Novelli, specificando che ad Ascoli Piceno non esiste un vero e proprio centro, ma un insieme di iniziative sostenute dalla Amministrazione provinciale, ha informato sull’origine del lavoro su Rodari ad Ascoli, ricordando la sua esperienza di insegnante e gli incontri con Rodari nella sua scuola. La valorizzazione di quella esperienza è avvenuta con la pubblicazione del volume Rodare la fantasia con Rodari ad Ascoli e con il convegno organizzato nel 2000. A queste iniziative si collega la mostra curata da Luciano Marrucci, che raccoglie contributi creativi di una ventina di artisti, alcune disegni originali di Rodari, le illustrazioni di Munari e una documentazione curata da Giorgio Diamanti. La mostra è ora itinerante. Per il 2004, le iniziative dell’Amministrazione provinciale si concentrano sui “laboratori di creatività”. Come specificato nella lettera che gli Assessori alla Cultura e alla Pubblica Istruzione hanno inviato alle scuole, “ (…) l’iniziativa tende a far superare gli stereotipi, a indirizzare i ragazzi verso l’invenzione, la riflessione e, quindi, ad essere i protagonisti della conquista del loro sapere. Ciò nella convinzione che la creatività e la fantasia, associate alle attività espressive, siano componenti indispensabili per la loro crescita. Secondo Rodari, il nemico da combattere nelle scuole era il “signor Trantran”: l’abitudine precostituita a pensare, fare, reagire in un certo modo, senza il dubbio che le cose e la gente intorno a noi siano mutate e richiedano nuovi comportamenti. Pertanto, alle scuole dell’infanzia si suggerisce una produzione tra l’iconico e il linguistico combinando i metodi Munari-Rodari. Nelle elementari e medie inferiori il lavoro potrebbe riguardare più direttamente le ‘tecniche’ suggerite dalla “Grammatica della fantasia”. Le scuole superiori (in special modo le classi del biennio) potrebbero indagare su Rodari romanziere, sceneggiatore, opinionista, giornalista, saggista; oppure su Rodari in rapporto alla musica e agli illustratori dei suoi libri (quest’ultimo tema è particolarmente adatto per gli istituti d’arte). Diffondere la conoscenza delle opere letterarie e gli altri scritti di Gianni Rodari - testimone e lucido interprete del Novecento - può costituire un’importante operazione culturale; un’occasione per dare sostanza a progetti di sicura valenza formativa in cui i docenti possano sentirsi liberi dai preconcetti didattici e dai limiti imposti dalle strategie codificate. In questa ottica, nei laboratori le parole e le idee di Rodari potranno diventare colore (cioè, rappresentazione grafico-pittorica), scrittura (cioè, storie), fumetti, marionette, teatro e altro ancora (…)”.

Gavirate (VA)

Anche a Gavirate non esiste ancora un vero e proprio Centro, ma, come ha illustrato l’assessore Maria Pia Parnisari, si stanno predisponendo alcune iniziative che potrebbero portare a questo. In particolare, oltre alle ricerche sul periodo giovanile di Rodari a Gavirate, sfociate in una pubblicazione purtroppo esaurita, sono in corso iniziative nelle scuole ed è in fase di preparazione una mostra sugli illustratori di Rodari.

Omegna (VB)

Amilcare Acerbi ha sintetizzato le molteplici iniziative del Parco della Fantasia di Omegna, evidenziano le linee guida del progetto, che si concentrano sulla valorizzazione delle risorse del territorio, anche in vista di un turismo scolastico di tipo creativo, sulla attivazione di gruppi di operatori qualificati, su modalità di gestione che portino all’autofinanziamento, sulla ristrutturazione di spazi utili per l’attivazione di laboratori creativi permanenti, sulla costruzione di una rete di scuole sia a livello locale che nazionale.

In queste settimane è in corso al Parco della fantasia una iniziativa dal titolo “Giovannino Perdigiorno ancora in viaggio… tra  dinosauri, mostri meccanici, mostri notturni, ecomostri, animali di parole”. Si tratta, come si legge nella presentazione, di “giocattoli e letture, per bambini e ragazzi dai 5 ai 12 anni, che diventano piacevoli stimoli e spunti al lavoro scolastico, semplici o complessi esercizi di fantasia, di educazione all’espressività, di educazione alla creatività logica; emozionanti e simpatiche attività che avvicinano alla conoscenza e alla riflessione, pescando tra gli idoli che l’industria contemporanea costruisce e distrugge, freneticamente. Compagno di viaggio Giovannino Perdigiorno, infaticabile esploratore rodariano, di paesi e uomini  dell’immaginario infantile”. Anche per il Parco della fantasia gli aggiornamenti sulle iniziative possono essere consultati sul sito web.

Roma

Le iniziative romane sono state richiamate brevemente da Maria Teresa Ferretti Rodari, che ha ricordato in particolare “Casa Rodari”, un insieme di eventi organizzati nel 2000 da vari enti, tra cui il Comune di Roma. Sul piano istituzionale va poi ricordato il sito curato dalla ex Biblioteca di Documentazione Pedagogica, del Ministero della Pubblica Istruzione, che andrebbe rivitalizzato
.

In questi giorni ho avuto dalla signora Rodari e da Gianluca Bottoni, animatore delle iniziative del 2000, informazione che si stanno perfezionando gli accordi tra Comune di Roma – Assessorato alla Politiche dell’Infanzia, Università RomaTre e Maria Teresa Ferretti Rodari stessa per un progetto che ha un nome che è sicuramente un binomio fantastico: “Tamburi Rodari”, e che prevede l’attivazione di salotti letterari rodariani per bambini, una mostra, un convegno, un premio di letteratura per l’infanzia e un evento teatrale insolito.

Cosenza

Le attività del Centro Rodari per la musica di Cosenza sono state, nell’incontro del 30 maggio, presentate sinteticamente dal sottoscritto, sulla base di una documentazione cartacea inviata da Sara Simari, direttrice del Centro, impossibilitata a partecipare per impegni imprevisti. Il Centro ha attivato produzioni di teatro musicale su testi rodariani, laboratori creativi, seminari di formazione per insegnanti e animatori, progetti di ricerca per la valorizzazione delle tradizioni musicali e teatrali locali, sperimentazioni didattiche in varie scuole, e sta attivando un progetto di ricerca su “Rodari e il teatro”, articolato nell’arco di un triennio. Relativamente a questo progetto, ecco in sintesi la descrizione delle attività previste per il 2004, così come comunicate da Sara Simari.

Nell’ambito delle iniziative della Città dei ragazzi di Cosenza, inaugurata di recente, di grande rilevanza è il Progetto-evento “Rodari e il Teatro”, dove il termine teatro è usato nell’accezione più ampia, ed esteso quindi a quel teatro più propriamente detto “musicale” colto ed extra colto. Partecipano al progetto vari enti, università, centri. IL progetto è così articolato:

- Avvio dell’attività di ricerca e documentazione (periodo gennaio-dicembre 2004) finalizzata all’acquisizione di materiali su cartaceo, supporti audio, video e informatici, editi e non. Il lavoro di ricerca sarà svolto da giovani ricercatori, con il coordinamento di Carlo Fanelli, del Dipartimento di Scienza della Comunicazione dell’UNICAL e Università di Bari, e di Mario Piatti, docente di Pedagogia Musicale presso il Conservatorio di La Spezia. 
- Indagine conoscitiva (già attivata nell’autunno 2003 e da sviluppare nel periodo gennaio-dicembre 2004)  sulle produzioni teatrali scolastiche del territorio calabrese, quale oggetto di studio atto a fornire un prospetto analitico delle esperienze finalizzato al confronto/interazione col panorama nazionale. 
- Rassegna di teatro dei ragazzi e di scrittura teatrale "La storia di tutte le storie" per le scuole elementari e medie (verrà attivata con apposito bando e si realizzerà a maggio 2004) 

- Convegno "Il teatro per e dei ragazzi oggi" (che si terrà tra fine ottobre e primi di novembre 2004) In linea con importanti istituzioni nazionali, si è ritenuto importante organizzare una iniziativa specifica sui problemi del settore, un momento di confronto per approfondire il significato di queste esperienze, per analizzare la situazione attuale e per individuare linee di tendenza e prospettive. Un incontro che parte dall'analisi della situazione provinciale per allargare poi lo sguardo al panorama nazionale, per sottolineare l’importanza dell'informazione e dello scambio tra le varie esperienze, cercando anche di porre le basi per la progettualità dei prossimi anni.  Oltre ai rappresentanti Istituzionali e degli Enti promotori, sono previsti: interventi di operatori teatrali, pedagoghi, studiosi del territorio; spazi d’intervento per testimonianze di esperienze (insegnanti, operatori, alunni, genitori); l’allestimento di una mostra in uno spazio stand multimediale in cui esporre testimonianze delle esperienze territoriali su supporto cartaceo o/e video.
- Laboratorio di scrittura teatrale: "L’arte di inventare storie" (febbraio 2004)
Come nasce un copione?. I partecipanti danno la loro risposta confrontandosi in gruppo con la stesura di un copione teatrale, inteso come “seme” del futuro spettacolo che ha bisogno di una particolare forma di scrittura, soprattutto quando si affronta un lavoro teatrale a scuola con insegnanti e alunni. Servono quindi particolari modi e strategie per affrontarne l’offerta e l’analisi con il gruppo di lavoro.

- Seminario-laboratorio: "animazione teatrale” (aprile-maggio 2004)

Giorgio Scaramuzzino, accreditato esperto e conoscitore del rapporto fra l’idea di Rodari e il teatro, mette a disposizione la sua insostituibile esperienza per approfondire uno dei più importanti aspetti dell’attività dello scomparso scrittore. Questo laboratorio intende attivare sia un percorso teorico-pratico finalizzato all’appropriazione degli elementi dell’Animazione Teatrale, della drammaturgia e del teatro di narrazione (riconoscendovi importanti valenze pedagogiche ed educative da riutilizzare poi nel lavoro diretto con i ragazzi) e sia un percorso di lavoro su un testo drammatico da trasformare in testo spettacolare.

In quanto coinvolto direttamente nel progetto di Cosenza, mi sento di poter rivolgere un invito, a tutte le persone interessate, a prendere contatto con il Centro Rodari per la Musica di Cosenza, anche tramite il sottoscritto, nella speranza di poter valorizzare al massimo non solo quanto possiamo ricavare ancora oggi dal pensiero e dalle opere di Gianni Rodari, ma anche quanto bambini e bambine, ragazzi e ragazze, insegnanti e operatori teatrali, musicali, artistici sapranno fare e pensare in modo creativo per inventare il futuro trasformando pacificamente questo mondo. Lo so: è una cosa difficile da fare, o forse è un sogno, ma, come per Il paese senza errore, “I sogni, quando si vuole, / diventano realtà”
.

PRESENTAZIONE DEI LABORATORI

UN TEATRO PER I BAMBINI CHE SI PERDONO NEL BOSCO
Fabrizio Cassanelli - Direttore Centro Studi La città del teatro

Cari amici e care amiche, questo convegno, seppur svolto nello spazio un po’ disorientante e labirintico di questo villaggio è, per me, simile ad un viaggio in un territorio in cui ho camminato spesso. Ogni volta che mi accingo alla partenza sono preso, da una parte, da un trepido entusiasmo e, dall’altra, dal timore che il territorio da indagare sia mutato, al punto da apparirmi completamente sconosciuto, così da farmi percepire quel particolare batticuore che prende quando, durante l’attraversamento di un bosco, il sentiero che un tempo avevamo percorso è stato cancellato, e siamo costretti a dover scoprire nuovamente il verso e la consapevolezza della direzione da seguire. Per precauzione mi sono messo in tasca una manciata di sassolini bianchi da seminare sul sentiero per poter tornare a casa, nel caso dovessi perdermi…

L’immagine del nuovo bosco mi appare, a prima vista, molto meno fiabesca di un tempo. 

Luce e ombra, bene e male, vita e morte, le dicotomie di colori e contrasti capaci di emozionare sembrano essere svaniti in questo nuovo bosco, solo apparentemente simile a quello di un tempo, e anche i suoi abitanti, mostri, maghi, fate e animali parlanti sono introvabili, la luce è strana, uniforme, piatta e mi sembra di percepire dei segnali luminosi che indicano il percorso da fare e delle piazzole attrezzate con musica ed effetti sonori. Forse questo bosco è stato privatizzato da qualche multinazionale che lo ha trasformato in un grande supermercato interattivo per bambini e adolescenti?

Mi dico “Aspetta a giudicare, forse il bosco mitico, vecchio, era troppo complicato e misterioso per un bambino, forse sono state eliminate solo le ombre e le presenze inquietanti, per consentire al bambino di crescere più sereno.  Decifrare il mondo interiore e dare risposte all’inconscio, da soli, è una fatica improba, dunque qualcuno competente, forse uno psico-pedagogista con una particolare sensibilità artistica, assunto dalla multinazionale, ha disseminato il nuovo bosco di figure simboliche, suoni e colori in grado di soddisfare i nuovi bisogni del nuovo bambino. È noto che un bambino ha minori capacità, rispetto all’adulto, di separare il reale dal sogno, il possibile dal probabile, il vero dal virtuale, e dunque che il bosco rimanga bosco, ma più lineare, solare con misteri più misurati, calibrati, insomma un bosco fruibile, nuovo e reale, con percorsi preconfezionati, punti d’acquisto, tesori e giochi preziosi, anche il sentiero nascosto non deve essere più cercato ma viene lui da te, questa è davvero una bella novità, e poi è impossibile perdersi perché il bosco è disseminato di stimolatori che se ti vedono un attimo in difficoltà..tac..intervengono all’istante per riportarti a una dimora fredda che ha perso la sua caratteristica affettiva.”
A questo punto del cammino vado un po’ in ansia, credevo che fosse ancora possibile perdersi nel bosco, magari per ritrovare se stessi, pensavo che il bambino potesse ancora trovare degli spazi dove immaginare liberamente, inventare voci, giocare con personaggi fantastici…

Mi fermo, e mi faccio delle domande “Dov’è finita quella naturalissima e antichissima forma di relazione con gli altri, che consiste nel provare ad essere altro da sé? Io in questo nuovo bosco non la trovo, sarò di parte, come ho detto faccio teatro, ma non è forse dalla funzione mimetica che si forma l’individuo con le sue specificità? E l’arte, come diceva Aristotele, non è forse imitazione, che non ha niente a che fare con l’altra imitazione, quella ingannevole, sulla quale già Platone fece cadere il suo disprezzo?”

Forse il nuovo  bosco nel quale sto camminando è ingannevole, perché non vi è più traccia di segreti, ma ogni essere umano ha il suo antro nascosto, luogo di pulsioni e di emozioni, ed anche i bambini portano dentro un bagaglio di emozioni segrete che nessuno può cercare di rubare o, ancora peggio, farne un uso improprio. Nel percorrere questo nuovo bosco ho la sensazione di trovarmi, insieme al bambino, di fronte a qualcosa che ha a che fare con l’inganno, la manipolazione, la menzogna, con quelle astuzie della virtualità, immagini che si sostituiscono alla vita concreta, facendoci credere vero il falso e viceversa, indicandoci variegate e sfavillanti mappe di magnifiche possibilità, dove sembra davvero impossibile correre rischi, subire gli abusi, le privazioni, gli stenti, gli smarrimenti dei piccoli eroi che percorrono i vecchi boschi delle fiabe e dei miti. Nel nuovo bosco senza incanto della realtà il bambino e l’adolescente sono sempre più preziosi, oggetti di cure e attenzioni ma, nello stesso tempo, mai come oggi queste attenzioni sono disattese, ignorate, illuse e minacciate.

È del tutto evidente che questi ingenui viaggiatori non si trovano più in qualche remoto punto del bosco - labirinto senza provviste, al contrario, abbiamo la sensazione che siano sicuri di sé, forse nel paese dei balocchi, mai stato più spensierato di ora e in procinto di fare nuove e stupende conquiste e innovazioni sociali.

Sulla base di questi messaggi virtuali dovremmo essere, quindi, più rilassati, forse alcuni dubbi che mi sono posto sembrano essere dettagli trascurabili, non importa se il bambino si adultizza e l’adulto si infantilizza, è un aspetto del progresso, non importa se gli adolescenti hanno, talvolta, la faccia sana  e l’anima stanca, è del tutto normale e consueto che i nostri ragazzi sostituiscano i vecchi giochi e i vecchi boschi con ore e ore di televisione, telefonini, computer e video giochi, anche perché le nuove favole pubblicitarie ci dicono che quel bambino con la merendina, quello che percorre il sentiero più luminoso del bosco nuovo, è bello, simpatico, innocente, ubbidiente, si sviluppa più rapidamente, è bravo a scuola, perfetto, come  desiderano mamma e babbo, anche loro perfetti. 

In ultima analisi siamo in piena metafora fiabesca: e vissero tutti felici e contenti…ma il dubbio continua a farsi strada in me, felici e contenti di cosa? 

In questo nuovo bosco, in cui quasi tutti i sentieri scorrevoli, automatizzati, portano  nello stesso punto, uguale per tutti, vi sono ancora un paio di sentieri, segnati in terra e nascosti tra i rovi, che portano in direzione del teatro e della scuola, ma sono sentieri sempre meno curati, dal cammino difficoltoso. Questi due sentieri devono essere percorsi a piedi, quindi devono essere scelti con consapevolezza e, poiché sono stretti, costringono coloro che li percorrono a comunicare con gli altri viandanti, sono luoghi inventati per stare vicini fisicamente, la relazione è personale e impegnativa, insomma roba vecchia, come la civiltà.

In procinto di uscire dalla metafora del bosco mi risuonano nella mente le parole teatro, scuola, civiltà, concetti davvero molto antichi, e credo che salvarne l’esistenza sia un’azione necessaria e che per farlo occorra dare spazio a nuove energie, nuove idee, nuove modalità per imparare a creare. In questa prospettiva la virtualità, quella non ingannevole, può essere un ottimo campo di ricerca che stimola a fare ipotesi e  prefigurare modelli di lavoro futuri possibili. In questa prospettiva la simulazioni e le  finzioni  proprie del teatro, esercizi della mente antichi come l’umanità, non possono essere assimilati alla realtà virtuale che, quotidianamente, ci viene instillata dai media.

Io credo che questo convegno – laboratorio possa e debba rilanciare l’idea che il teatro e la scuola abbiano l’incarico primario di stimolare e coltivare le risorse innate dell’immaginazione,  quella peculiare capacità degli esseri umani che le più recenti ricerche di neuroscienze ritengono essere abilità  necessaria per il buon funzionamento delle nostre facoltà mentali.

In chiusura della sessione del convegno di stamattina prenderanno l’avvio i laboratori, luoghi di riflessione e di scambio all’interno dei quali formulare ipotesi di lavoro per il futuro. Conosco bene i conduttori e i loro sostenitori e so che sono professionalmente e umanamente attrezzati ad intraprendere un viaggio per giungere, nonostante il poco tempo a disposizione,  a delineare ipotesi e modelli di itinerari di innovazione nella relazione del teatro con la scuola, con le nuove tecnologie e nell’impegno sociale, dalla strada ai luoghi della sofferenza.

In conclusione vorrei dire due parole sull’omaggio a Gianni Rodari che abbiamo voluto, congiuntamente al Centro Gianni Rodari del Comune di Pontedera, sullo sfondo del convegno:

Rodari fu un grande innovatore, per lui il linguaggio, la poesia, l’arte e il teatro furono strumenti per riflettere sulla realtà sociale, a partire dall’uso della fantasia e dell’immaginazione, merce sempre più rara nel presente. Rodari era assolutamente contrario sia al teatro inteso come “recita dell’ultimo giorno di scuola” sia all’utilizzo del teatro al servizio della didattica. Il teatro deve essere insegnato come teatro, lì è la sua forza.

Il ragazzo  - affermava Rodari - non è una freccia che va in una direzione sola; se mai è un ventaglio di frecce che vanno in tante direzioni ed io credo che chi si vuole mettere al servizio dei ragazzi deve seguire tutte queste frecce e magari inventarne delle altre, ma non privilegiarne una e pretendere che questa risponda a tutte le esigenze dei ragazzi…

 Sembra riecheggiare ancora una volta il principio che sta alla base della “Grammatica della fantasia”: “Tutti gli usi della parola a tutti, non perché siano tutti artisti, ma perché nessuno sia schiavo” e, su questa considerazione, per la quale bisognerebbe spendere più di una riflessione finisco, augurando a tutti buon lavoro.
24 ottobre 2003

TEATRO EDUCAZIONE INNOVAZIONE
Coordina Simonetta Pecini – Presidente Fondazione Toscana Spettacolo

Buongiorno e benvenuti o, per meglio dire, ben trovati perché siete già al lavoro, un lavoro molto attivo e produttivo. La seconda giornata del convegno “Teatro Educazione Innovazione” ripete proprio il titolo del convegno. Quale sarà il tema della giornata di oggi? Il problema se il teatro sia una forma di innovazione nell’educazione e nella formazione che la scuola offre ai suoi studenti. 

Partiremo dalla relazione dell’Assessore Benesperi, che sarà supportata, in termini esemplificativi, da quella della Dottoressa Mafra Gagliardi la quale è stata partecipe del comitato scientifico del progetto regionale, e illustra questo progetto che la Fondazione Toscana Spettacolo ha coordinato e gestito, alla luce anche delle indicazioni che sono venute dalla Regione e dal comitato scientifico stesso. È stato un lavoro molto importante e produttivo, in cui siamo andati a verificare ed analizzare una serie di esperienze scolastiche che utilizzavano il teatro, non più come attività extracurriculare. In questa esperienza il filo del ragionamento è l’innovazione didattica, un tema che sta a cuore, ormai da molti anni, alla Regione Toscana, che non rivendica, come altre Regioni, la competenza sui programmi scolastici, ma anzi si mette al servizio della scuola portando in luce esperienze importanti sul piano dell’innovazione didattica, che possono essere ripetute e diffuse come ha fatto già con il progetto dell’educazione scientifica a cui segue questo sull’educazione teatrale. 

Tutto il materiale del progetto derivante dal lavoro svolto dal comitato scientifico di selezione e verifica, è stato inserito nel progetto TRIO, e può essere visionato sul computer presente nell’atrio del teatro all’indirizzo www.progettotrio.it/eduteatri. Il comitato scientifico ha individuato, per adesso, sessanta esperienze, ha in corso la verifica di altre venti, tra le quali una molto interessante elaborata dall’Istituto d’Arte di Cascina, trenta esperienze sono già state inserite nel suddetto TRIO.

Ringraziamo per l’ospitalità la Fondazione Sipario Toscana, centro di produzione per il teatro ragazzi, e il suo Direttore Sandro Garzella, il presidente Aurelio Pellegrini e tutti coloro che hanno collaborato.   Darei quindi la parola all'assessore Benesperi che svolgerà la prima relazione.

L’EDUCAZIONE AI LINGUAGGI TEATRALI: 

IL PROGETTO DELLA REGIONE TOSCANA

Paolo Benesperi - Assessore all’Istruzione, Formazione Professionale, Politiche del Lavoro, Concertazione della Regione Toscana
Ringrazio gli organizzatori del convegno per quest’invito, in quanto reputo un’idea eccellente quella di un momento di riflessione sui temi posti come titolo del convegno. Noi naturalmente abbiamo affrontato questo problema soprattutto dal versante delle politiche educative e la mia relazione riguarderà, nelle linee generali, il progetto regionale testè enunciato da Simonetta Pecini, cioè il linguaggio teatrale nel contesto dei problemi della scuola. O meglio, nel contesto delle politiche scolastiche regionali e dei problemi aperti che abbiamo in quel campo, a prescindere dalle competenze regionali stesse, in rapporto ad una linea di miglioramento e qualificazione della didattica nelle istituzioni educative.

Ci sono poi altre relazioni che entreranno nel dettaglio sia del progetto, sia delle tematiche interne alla scuola dal punto di vista didattico. Perché a livello regionale si affrontano tematiche come il rapporto scuola teatro, i linguaggi teatrali nella scuola e nella didattica? 

In realtà, com’è noto, sia la Regione sia le istituzioni locali non hanno competenze scolastiche in senso proprio, e questo perché nel nostro paese non solo gli ordinamenti, i cicli, i curricula sono di competenza statale, ma la stessa organizzazione scolastica è di competenza e gestione statale. La responsabilità omnicomprensiva dello Stato in materia di politica scolastica in Italia è assolutamente completa, non ancora alterata da decisioni che sono comunque state assunte e di cui parlerò successivamente. Com'è noto Comuni, Province, Regioni hanno alcune competenze nel diritto allo studio a diversi livelli e, recentemente, si sono prodotti degli aumenti di responsabilizzazione, soprattutto sul versante della formazione professionale e dell’integrazione fra formazione professionale e scuola. Questo rafforzamento si è verificato, essenzialmente, sul versante delle politiche del lavoro e della formazione professionale. 

In questo contesto, è ovvio che il rapporto scuola e teatro deve essere tematizzato e, in qualche modo, giustificato.  In realtà questa scelta non è recentissima ma risale a diversi anni fa e deriva da alcune considerazioni. Le responsabilità regionali dei Comuni e delle Province sono, come ho detto, sul versante del diritto allo studio. Cosa vuol dire politica per il diritto allo studio? Un tempo politica per il diritto allo studio voleva dire politica per agevolare l'accesso alla scuola. Oggi siamo in una fase in cui la percentuale dei drop-out, sopratutto nella scuola media superiore, è ancora troppo alto in Italia. Anni fa questo problema c'era anche nella scuola dell'obbligo, per cui il problema del diritto allo studio era incentrato sulle condizioni necessarie per portare i ragazzi a scuola e, infatti, la prevalenza erano le politiche per i trasporti scolastici, le refezioni ecc.., politiche cioè rivolte a servizi di questo tipo. Tutto questo andò avanti nel contesto del processo di scolarizzazione di massa e ha prodotto risultati notevoli dal punto di vista quantitativo. Oggi siamo al 100% dell'assolvimento dell'obbligo scolastico e siamo a livelli altissimi anche per il passaggio dalla scuola dell'obbligo alla prima classe della scuola media superiore. I problemi cominciano ad arrivare nella seconda classe della scuola media superiore. Recentemente l'Unione Europea ha dato indicazione agli stati membri di portare il livello di fuoriuscita dalla scuola media superiore entro il 2010, al 10%. Attualmente i livelli italiani di fuoriuscita sono intorno al 30%.   In Toscana questa percentuale è un po' inferiore, si aggira intorno al 25% e sta migliorando, però le cifre sono comunque notevoli. Facciamo un passo indietro. Dicevamo che il problema dell’assolvimento dell'obbligo scolastico è ormai risolto. Questo processo di scolarizzazione di massa andò in parallelo alla qualificazione delle politiche per il diritto allo studio, in termine di fornitura di servizi per l'accesso alla scuola e per l'inserimento a scuola dei ragazzi. Nel corso del tempo la situazione è mutata perché più andava avanti la scolarizzazione di massa più si rifletteva se, una volta terminata la scuola dell'obbligo, il livello di competenza e di preparazione dei ragazzi fosse veramente indifferente rispetto al ruolo sociale che avevano avuto nella famiglia o nella società e che li aveva caratterizzati nel momento in cui erano entrati a scuola e cioè, in altre parole, la garanzia della qualità dell'apprendere fosse egualitaria per tutti o no. Questo è il problema che ci si pose. Allora, risultando che la qualità dell'apprendere non era affatto egualitaria e che si scontavano molto le provenienze sociali e, soprattutto, culturali della famiglia, si ritenne opportuno che le politiche per il diritto allo studio dovessero occuparsi anche dell’intervento per il miglioramento della didattica, al fine di diminuire le differenze sociali. Ridotte le differenze per l'accesso, si poneva il problema di ridurre le differenze per il risultato finale. Per la qualità delle competenze acquisite al termine del ciclo ripeto, si parlava soprattutto di scuola dell'obbligo, mentre ora si comincia a parlare in questi termini anche per la scuola media superiore. Capite che, seguendo per questa strada, anche le responsabilità regionali provinciali e comunali cominciarono ad entrare nel mondo della scuola, nella didattica, non per decidere curricula o metodologie ma per fornire supporti per il miglioramento. 

In questo contesto ideammo, nell’ambito di una legge per il diritto allo studio dei primi anni novanta, uno strumento molto diffuso che si chiama “progetto integrato di area - PIA”, uno strumento dato alle scuole per offrire occasioni di miglioramento della didattica in un mix di responsabilità tra Comuni, scuole, organizzazioni culturali, che dette risultati molto interessanti. Fin dall'inizio fu attuata una scelta ben precisa nell'ideazione del “progetto integrato di area”, scelta scaturita da una riflessione fatta su uno dei tanti errori della scuola italiana, che è stato quello di pensare di arricchire, nel corso del tempo, la didattica con materie quali l'educazione sanitaria o altro. Scelta assolutamente legittima ma con il difetto di non spostare niente rispetto alla materia o alla lezione tradizionale, ai contenuti, alle metodologie. 

Per questo motivo, quando inventammo i progetti integrati di area elaborammo una scelta precisa e cioè che tali progetti non avrebbero costituito una nuova materia ma si sarebbero integrati nel progetto educativo. Il concetto alla base del progetto integrato di area era che si dovesse qualificare la scuola, il progetto educativo, la didattica ecc., utilizzando risorse esterne alla scuola. Apporti della società che andavano inseriti, non sovrapposti né aggiunti al progetto educativo. Questo progetto assicurava una forte autonomia delle scuole, sia pur in rapporto ai comuni e alle organizzazioni delle società, autonomia che si è rinforzata successivamente grazie ad alcuni decreti.

Le opportunità regionali, comunali e provinciali per aiutare la scuola per la sua qualificazione, la volontà programmatica di non aggiungere niente ma anzi, di qualificare l’esistente e sollecitare la creatività del mondo scolastico e la responsabilizzazione e l'autonomia didattica della scuola, sono i tre punti che abbiamo tenuto sempre presente nella nostra riflessione incentrata sulle metodologie da utilizzare per esercitare questa funzione di sostegno per la qualificazione scolastica. Al termine della nostra riflessione siamo arrivati alla conclusione che, per coerenza, non dovevamo inventare progetti didattici che la scuola avrebbe vissuto come provenienti dall'esterno, ma dovevamo esercitare la nostra missione creando un processo di fornitura di occasioni, servizi, opportunità ma, soprattutto, valorizzando le esperienze più significative prodotte dalla scuola stessa e metterle in circolo. 

L'attuale discussione in sede europea su come utilizzare l'esperienza di programmi come Socrates o Leonardo non è come ideare nuovi progetti, ma come valorizzare progetti già realizzati. Quindi non è banale quello che sto dicendo perché si colloca esattamente allo stesso livello della riflessione europea.

Questa fu la nostra scelta. Partimmo dal problema di educazione scientifica nella scuola italiana, iniziando a vedere che cosa si faceva nella scuola dal punto di vista dell'educazione scientifica. Fornimmo alle scuole l'occasione per presentarci i progetti realizzati da loro stessi e valutammo questi progetti secondo schemi di valutazione di altissimo livello. Valutammo anche l'utilità della messa in circolo dei progetti più significativi perché altre scuole, informandosi o vedendo, potessero riflettere e qualificare la loro stessa attività e andare in una direzione giudicata giusta. I progetti così confluiscono in uno strumento che è il progetto Trio di cui parlava Simonetta Pecini, il nostro sistema regionale di teleformazione, quindi di grande accessibilità e assolutamente libero, in un'area di Trio che si chiama 'open', che è a disposizione di tutti.  

Dall'educazione scientifica abbiamo fatto il salto successivo nel progetto 'l'educazione al linguaggio teatrale' e, insieme alla Fondazione Toscana Spettacolo ci siamo interrogati. Abbiamo costituito il Comitato Scientifico, di cui parleranno altri successivamente, ed è cominciato il processo di chiamata e di valutazione dei progetti, basandoci sul Centro Risorse Educative di Scandicci e di Livorno.  I primi risultati sono sessantacinque progetti esaminati, di cui trentadue validati che entrano nel circuito della teleformazione a disposizione di tutti, e il processo continua. I tre criteri prima citati, qualificazione, autonomia scolastica e supporto, non aggiunti ma a sostegno, sono il filone unitario che abbiamo seguito.

Come sapete in Toscana abbiamo cambiato completamente la legislazione del circuito educazione - istruzione - orientamento - formazione professionale e lavoro.  Oggi esiste una sola legge che unisce tutti questi settori, l’ abbiamo redatta nel luglio del 2002 e nel luglio del 2003 abbiamo approvato i due principali strumenti attuativi della legge, che sono il regolamento e il piano d'indirizzo. Per quest’ultimo si intende i contenuti e le politiche che andranno avanti fino alla fine della legislatura nel 2005. Nel piano d'indirizzo è previsto che il progetto 'l'educazione al linguaggio teatrale' continuerà fino alla fine della legislatura. Porteremo avanti quindi questo ulteriore processo di valorizzazione, che non deve essere inteso come esame dell'esistente perché è ovvio che la messa in circuito di ciò che è stato valorizzato produca conseguenze sull'esistente. Però non è un miglioramento eterodiretto, ma che nasce da sensibilità e da bisogni che nelle scuole ci sono.

Vorrei sottolineare un altro elemento, relativo alla formazione degli insegnanti. Spesso questi progetti nascono dalla congiunzione tra la volontà dell'insegnante e le competenze dell'operatore teatrale e spesso è difficile il dialogo tra questi due mondi: uno interessato alla didattica, l'altro alle metodologie del teatro. Una formazione congiunta potrebbe produrre risultati più validi. Il progetto quindi continuerà con una maggiore attenzione al tema della formazione.

La mia ultima considerazione è relativa al contesto attuale che vede l’approvazione della legge Moratti incentrata sui cicli e gli ordinamenti e una bozza di primo decreto legislativo attuativo che riguarda la scuola primaria. Il primo problema che si porrà sarà come la progettualità regionale toscana si possa coniugare con quelle che saranno le nuove indicazioni curriculari e organizzative

 Un secondo problema è, poi, che la vecchia gestione centralista del Ministero della Pubblica Istruzione è stata rotta. Il nuovo Titolo V° della Costituzione fa salire a dignità costituzionale l'autonomia scolastica e, contemporaneamente, assegna alle Regioni le competenze generali su tutta l'istruzione. Il che vuol dire che lo Stato stabilisce gli ordinamenti, i cicli, le competenze di base, a cui tutti gli italiani hanno diritto, ma poi tutto il potere regolamentare e programmatico non è più dello Stato ma delle Regioni. Questo implica un passaggio forte di poteri gestionali, amministrativi e programmatori, dal Ministero della Pubblica Istruzione alle Regioni. Non so quando questo avverrà, però la direzione è segnata

 La legge Moratti interpreta questo nel senso che l'aumento di poteri alle regioni implica anche decisioni sulle materie. Uso il termine materie e non curricola perché la legge così si esprime, cioè come di una riserva regionale su una certa percentuale di materie.  La nostra opinione è che tale riserva a livello regionale non sia necessaria. E’ invece necessario il passaggio delle competenze programmatorie e gestionali, perché nel processo di qualificazione della scuola o si va verso l'integrazione di funzioni e la realizzazione di percorsi personalizzati o, altrimenti, la qualificazione della scuola non ci sarà. Siamo convinti che per fare integrazione e personalizzazione ci debba essere un unico responsabile, che non può che essere il potere locale, nella fattispecie la Regione.  L'aumento di responsabilità non è tuttavia sinonimo di padronanza di pezzi didattici perché, se così fosse, il potere centralizzato sarebbe sostituito dal potere regionalizzato e niente cambierebbe. In questa maggiore responsabilizzazione di livello regionale ci deve invece essere un atteggiamento di grande rispetto dell'istituzione pubblica locale nei confronti dell'autonomia scolastica, che dev'essere addirittura rafforzata.  Per rafforzare l'autonomia scolastica e rafforzare contemporaneamente la responsabilità generale degli enti locali, occorre un rapporto di grande rispetto degli enti locali, chiamati a programmare e gestire dal punto di vista organizzativo verso la scuola e la didattica. I servizi da fornire, che non sono più solamente lo scuolabus o la referezione, devono essere offerti non come sovrapposizione o interferenza ma lasciando l'autonomia per l'utilizzazione di questi supporti. Questo fa parte di un processo di valorizzazione di ciò che esiste e di messa a servizio di ciò che è valorizzato.

In conclusione andremo avanti sul progetto dell'educazione al linguaggio teatrale e possiamo farlo  con sufficiente fiducia. Grazie.
CULTURA TEATRALE E INNOVAZIONE DIDATTICA:

LE ESPERIENZE DELLE SCUOLE TOSCANE
Mafra Gagliardi - Studiosa di teatro ragazzi, membro del Comitato Scientifico del progetto regionale
Sono stata incaricata, come membro del Comitato Scientifico che ha lavorato al Progetto “L’educazione al linguaggio teatrale”, di illustrare brevemente i primi risultati del lavoro.

 Compito del Comitato era quello di analizzare e discutere le esperienze delle scuole toscane che assumono la cultura teatrale come elemento innovativo della propria azione formativa. Perciò abbiamo preventivamente definito dei criteri di validazione delle singole esperienze, studiando il fenomeno per fasce d’età, metodologie ed obiettivi formativi. Successivamente abbiamo preparato delle schede di documentazione che hanno consentito a due operatori del progetto di contattare le scuole e di intervistare gli insegnanti via via segnalati dai Cred (Centri Risorse Educative  Didattiche) come  conduttori di progetti interessanti. Si è così raccolta la documentazione relativa alle motivazioni, agli obiettivi, ai processi delle varie esperienze, insieme ai fattori strutturali e organizzativi delle stesse, alle difficoltà incontrate, ai rapporti tra colleghi di una stessa scuola e con  l’operatore teatrale. 

I materiali cartacei sono stati integrati da video, fotografie, audiocassette e quant’altro può concorrere a restituire il senso di un evento assolutamente effimero come quello teatrale. Infine, le esperienze validate sono state inserite nella didateca della Regione Toscana e pubblicate sul sito ufficiale all’indirizzo www.progettotrio.it (Area Open)

Naturalmente siamo consapevoli che nulla è meno “esportabile” di  un’esperienza teatrale che  - in quanto tale -  si fonda  sul desiderio, sull’energia e sul vissuto irripetibile di un determinato gruppo in una determinata situazione. Tuttavia abbiamo ritenuto opportuno segnalare quei progetti che presentavano un percorso metodologico per motivi diversi “esemplare”, in grado cioè di offrire stimoli e indicazioni ad altri  insegnanti che  volessero impegnarsi   nell’esperienza teatrale. Non dimentichiamo che la radice europea “per” che si ritrova nella parola “esperienza” - come ci ricorda  Turner – significa “viaggio con connotazione di rischio”: ed effettivamente l’attività teatrale  comporta un percorso periglioso e accidentato, che richiede di  mettersi in gioco personalmente, di esplorare linguaggi diversi da quelli in uso nella prassi scolastica e  di  impegnare  un notevole patrimonio di energia e di tempo. Al punto che ci si potrebbe chiedere come mai tanti insegnanti, tanti animatori, tanti ragazzi si cimentino oggi in un percorso teatrale senza un adeguato sostegno finanziario e senza precise indicazioni programmatiche. (forse solo nella Scuola dell’infanzia i programmi ministeriali contengono riferimenti espliciti all’attività di drammatizzazione). Ma dalle dichiarazioni degli  insegnanti contattati  emerge con assoluta chiarezza la convinzione che i saperi, i linguaggi, le poetiche del teatro siano una risorsa molto  significativa sia per l’innovazione didattica, sia per la qualità dei processi formativi che la scuola attiva.  E questa consapevolezza naturalmente porta a superare anche   difficoltà e problemi di varia natura..

Premetto che la documentazione che oggi presentiamo non è completa ed    è caratterizzata da  valenze territoriali molto diverse, perché  non tutti i Cred hanno risposto con la stessa sollecitudine alla richiesta di inviarci il materiale relativo al loro territorio. Dunque, quella che si può trovare in rete non è una mappa esaustiva e definitiva delle più valide attività teatrali realizzate nelle scuole toscane nell’ultimo triennio, ma solo una prima panoramica  dello “stato dell’arte” nelle  sue premesse, nelle sue problematiche, nelle sue linee di tendenza. Si tratta, dunque, a tutt’oggi, di un work in progress, dal quale tuttavia è già possibile enucleare  alcune caratteristiche di carattere generale:

a) - la significativa diffusione  di attività  teatrali  nelle scuole toscane di ogni ordine e grado (dovuta probabilmente alla presenza nel territorio di un altissimo numero di Compagnie di Teatro/Ragazzi professionali e di operatori teatrali qualificati, nonché all’elevata quota di scolarizzazione che tradizionalmente connota la situazione toscana); 

b) - il notevole livello qualitativo di queste esperienze, sia per quanto riguarda i presupposti teorici, sia la prassi all’interno delle singole scuole. Basti pensare che molti dei progetti “valicati” si sono sviluppati nell’arco di due o addirittura tre anni, e talvolta si sono innestati in una consuetudine decennale di attività teatrali, divenute ormai uno stabile inserimento nel curriculum didattico. A livello di Scuole Superiori, le esperienze risultano particolarmente significative e diffuse presso tutti tipi di scuola, non solo al Liceo Classico (secondo la tradizione), ma presso lo Scientifico e gli Istituti Tecnici e Professionali, che spesso si consorziano tra loro intorno a un comune progetto;

c) - la conduzione di queste esperienze delinea, in linea di massima, un protagonismo dell’insegnante e originali forme di collaborazione con il partner teatrale che altrove non sono altrettanto calibrate  sulle esigenze  delle scuole stesse.

d) - il teatro nella situazione toscana sembra assolvere, nel suo complesso, a una duplice funzione: da un lato viene assorbito dalla scuola, inserito nel curriculum, finalizzato alla didattica o alla formazione in generale. Dall’altro spesso sviluppa una forza “espansiva”, per cui, straripando – per così dire - dai confini della singola classe e del singolo Istituto, stabilisce di fatto relazioni con il territorio, in forme più o meno strutturate, ma comunque dall’alto valore socializzante.

 Partendo dunque da questa premesse di carattere generale, dedotte dall’analisi complessiva dei materiali che ci sono pervenuti, è possibile individuare alcune tipologie di progetti che approfondiscono l’una o l’altra delle valenze teatrali, in rapporto agli obiettivi specifici che gli insegnanti si prefiggono, alle loro competenze, e ai diversi ordini di scuola.

In genere, nelle scuole di base,   prevale  un’attività  di drammatizzazione  intesa soprattutto come potenziamento delle capacità espressive dei bambini, attraverso la sperimentazione di una pluralità di linguaggi, che  vanno dal corporeo, al  grafico, al musicale, al manipolativo. Si struttura così  un percorso multidisciplinare , che pratica   un’esemplare  integrazione di codici diversi,  anche con  bimbi molto piccoli. Il punto di partenza è quasi sempre l’espressione corporea (a differenza di quanto si verifica nelle Superiori, dove  si parte quasi sempre dal testo). Per esempio, la   Scuola dell’Infanzia “Il giardino di Sara” di Livorno    ha imperniato  i progetti  teatrali degli ultimi due anni proprio  sul   “ corpo in movimento  come dimensione sensoriale  e come rapporto con  lo spazio, il tempo e gli oggetti” per arrivare , attraverso  il  collegamento con la musica e la motricità,  “alla  consapevolezza dello schema corporeo”.

La Scuola Elementare   “Toti” di S.Vincenzo  a Torri di Scandicci (Firenze) arriva alla comunicazione  teatrale  attraverso un percorso sul colore inteso in chiave steineriana come  elemento espressivo carico di emozionalità. La Media “Gramsci” di  Firenze  punta sulla molteplicità dei linguaggi non verbali  per amalgamare nel gruppo di lavoro teatrale  (sull’interessante  tema dell’attesa) alunni extracomunitari  che  naturalmente  si esprimono  con maggiore facilità  attraverso il corpo, la musica o l’immagine, piuttosto che attraverso il linguaggio verbale.  La scuola Media “Fattori” di Rosignano  utilizza il linguaggio musicale  come forma di racconto parallelo a quello letterario, unificando le diverse attività in  uno stimolante percorso interdisciplinare. Molto efficace, in questo contesto, la partecipazione  di artisti  dell’area teatrale e letteraria,  che si inseriscono  nel percorso  con  funzioni di stimolo creativo, in un’ottica attenta alla globalità dei linguaggi.

In un’altra categoria di esperienze, i linguaggi e le tecniche proprie del teatro vengono impiegate come strategia efficace per potenziare  la didattica di una specifica  disciplina.

Nella Scuola Elementare dell’Istituto Comprensivo “O.Vannini” di Castel del Piano (Grosseto) gli insegnanti di matematica, lingua italiana, educazione motoria, educazione musicale, geografia, educazione all’immagine si accordano per introdurre   in un’attività teatrale a classi aperte (due seconde) una nuova modalità di insegnamento della geometria nell’aspetto della tassellazione del piano. Si promuovono giochi con le forme e con sequenze ritmico-spaziali, si inserisce l’animazione musicale del testo di Francesco Tonucci, “Il paese dei Quadrati, dei Triangoli e dei Cerchi”, si cercano  soluzioni estetiche per la strutturazione  regolare dello spazio: il tutto confluisce in una rappresentazione finale dal titolo “Forme in gioco”. 

Un analogo percorso si svolge presso la Scuola Media “Gamerra-Mazzini” di Livorno, dove i docenti   utilizzano il linguaggio teatrale per favorire l’approccio a una materia  tradizionalmente ritenuta ostica  e suscitatrice di ansia come la matematica  e studiano il modo  di  rendere visibili  le espressioni algebriche, lo zero e tutto il mondo dei numeri, inventando   soluzioni davvero brillanti. A fine percorso, i docenti rilevano nel gruppo coinvolto nel laboratorio teatrale un significativo aumento di confidenza con la materia speculativa  presa in esame  e una maggiore capacità di soluzioni pratico-operative .

Nei Licei Classici prevale piuttosto la   rivisitazione del repertorio drammatico greco e latino, inserito nel curriculum didattico.

Al Classico “Machiavelli” di Firenze il progetto si fonda sulla riscrittura dei miti classici e su un minuto lavoro di traduzione dei testi greci, che consente un recupero storico-filologico degli stessi. Si parte dall’”Edipo re” e, poiché il laboratorio da anni si concentra sul “femminile a teatro”, l’analisi si appunta sulla figura di Giocasta e ricupera dalla mitologia altri  personaggi femminili che vengono inseriti nel coro  come  altrettanti punti di vista.. Un bell’esercizio di meticciato, visto che sulla rielaborazione del testo di partenza si innestano anche interventi di scrittura creativa  da parte delle allieve. 

Altrove il progetto teatrale si focalizza sulla didattica della lingua straniera.

All’ISIS “Niccolini Palli” di Livorno si sviluppa un originale progetto interdisciplinare che si fonda sulla pratica dell’inglese, coinvolgendo però, oltre al docente di lingue, quelli di greco, italiano, storia dell’arte su due temi, “Donne di fronte alla guerra” e “ Il viaggio”, innestando sulla traduzione di passi latini e greci, brani di autori contemporanei come Virginia Woolf e James  Joyce, con una  spericolata e stimolante  pratica di contaminazione linguistica. Il tutto consolidato da una forma di gemellaggio biennale con la Oxford College School of Art, che permette uno scambio di soggiorno fra allievi italiani e allievi inglesi, con notevoli ricadute positive sulla conoscenza linguistica e  sulla valorizzazione della cultura classica.

L’ITS “Signorelli” di Cortona, per favorire l’acquisizione di competenze testuali  linguistico-letterarie e per sviluppare una riflessione profonda sul tema della violenza, ha messo in cantiere un’attività  teatrale intorno al  testo di un autore francese contemporaneo, “Cinquantamila notti  d’amore” di J.Pierre Milovanoff. 

Lo scrittore s’intrattiene con i ragazzi, prima e dopo la rappresentazione, discute con loro in francese e anche questo è un valore aggiunto all’esperienza.

E ancora: il Liceo Scientifico “Copernico” di Prato inserisce nel POF un progetto di teatro che promuove la competenza comunicativa della lingua madre e della lingua straniera (inglese) e attraverso il testo scelto (Girl di J. Kincaid ) veicola riflessioni   sulla tematica  della convivenza in una società multietnica.

In altri percorsi, l’attività teatrale si struttura come integrazione  di  ciò che il curricolo, nei tempi stretti della programmazione didattica, non riesce a sviluppare, assicurando così un’apertura verso problematiche  altrimenti ignorate  dal percorso formativo generale della scuola.  

 Così il Liceo Scientifico “Gobetti” di Bagno a Ripoli, sviluppa, nell’ambito dell’insegnamento di Storia della Filosofia, un’esperienza teatrale biennale innestata su un precedente Seminario di studi intorno a  “Occidente/Oriente”. L’obiettivo è quello di dare agli alunni una visione meno eurocentrica della vita (tra parentesi: il tema del seminario suscita un’interrogazione dei politici a livello locale a proposito del pericolo di proselitismo buddista….) Il Liceo coinvolge nel progetto  l’Istituto  Morante di Firenze, che si occupa in particolare del  superamento dell’handicap, e quindi introduce  nel laboratorio studenti disabili : allo spettacolo finale  collaborano sessanta  studenti dei  due istituti, malgrado le notevoli difficoltà di collegamento fra scuole distanti fra loro..

L’Istituto Nautico “Cappellini” di Livorno promuove un’attività teatrale che veicola la storia della Shoah. Si parte dalla lettura e analisi di vari testi narrativi sull’argomento: ma il vero punto di partenza è l’analisi del vissuto dei ragazzi, della loro consapevolezza  rispetto a una cognizione del dolore  e dell’offesa. Su questo s’innesta la rievocazione del dramma dello sterminio, in una prospettiva di adesione al progetto Memoria del Comune di Livorno. Anche in questo caso, la scuola si apre a interlocutori esterni : incontra sopravissuti allo sterminio, visita il Centro di Documentazione dell’Antifascismo  e la Resistenza, infine compie un viaggio a Mathausen

L’ Istituto Statale d’Arte di Cascina, partendo da un problema presente nella scuola -  il consumo di sostanze sintetiche - vara un progetto biennale, “Leggere la droga”, in collaborazione con altri due Istituti, l’ITC Pesenti di Cascina  e  l’Istituto  Magistrale di Pontedera. “Sipario Toscana” fornisce gli operatori teatrali, fa da tramite tra la scuola,  il  Gruppo Abele e la Cooperativa “Il Cerchio” di Pisa, che forniscono  supporti all’informazione e alla riflessione. Da tutta l’esperienza nasce un video (a cura dell’ Istituto Magistrale) e uno spettacolo teatrale da parte degli altri due Istituti.

Anche nell’Istituto “Rosmini” di Grosseto il laboratorio teatrale si è specializzato nell’affrontare tematiche di interesse civile, spesso schiacciate dalle necessità curriculari. Negli ultimi anni ha coinvolto i ragazzi su temi come la responsabilità civile della storia, la violenza all’interno delle mura domestiche, la tolleranza; nel 2002/2003 ha strutturato un progetto sull’intercultura. In questo caso, il punto di partenza è stato l’Otello shakespeariano, rielaborato e attualizzato con l’inserzione di articoli della legge Bossi-Fini, notizie sugli  sbarchi dei clandestini  e echi dell’opinione pubblica.

Il desiderio di raccontare e raccontarsi, di portare sulla scena la vita quotidiana della scuola, ha prodotto nell’Istituto per Geometri “Fermi” di Pistoia, un saporosissimo  trittico all’insegna di un immaginario viaggio di Dante e Virgilio “nell’Inferno dell’Istituto”: qui il gusto del teatro ha contagiato gli stessi insegnanti che hanno partecipato in prima  persona  alla rappresentazione, mescolati ai loro  allievi

In altri casi, sono i genitori dei bambini che chiedono di partecipare ai laboratori teatrali e allo spettacolo finale: come nelle Scuole dell’Infanzia Le coccinelle di Acquaviva di Montepulciano e di S.Donato di Pisa, dove l’attività teatrale svolge una funzione aggregante per l’intera piccola comunità in cui è inserita. 

Altrove, l’attività teatrale introduce una socializzazione verticale, finalizzata a traghettare i bambini (e i loro genitori) da un ordine di scuola a uno successivo: dal Nido alla Scuola dell’Infanzia, da questa alla prima Elementare e successivamente alla I°Media. ( “Il giardino di Sara” e La Guglia, entrambe di Livorno, l’Elementare Frasso di Serravezza (Lucca), ecc

In genere, nelle Superiori manca la partecipazione dei genitori.  Si sviluppano invece singolari forme di socializzazione trasversale: prima di tutto nel corpo docente, dove nella maggioranza dei casi non si verifica più la tradizionale identificazione tra referente del progetto e insegnante di lettere (che invece resiste in gran parte delle esperienze del Liceo classico). Negli altri ordini di scuola, ora appaiono coinvolti a pieno titolo  docenti di matematica, di lingua straniera, di storia della filosofia, di  scienze, di religione, di diritto. E quasi sempre le attività sono progettate per coinvolgere  gruppi trasversali di  più  classi o addirittura, come si è visto, di più  Istituti.

Esemplare, in questo senso, l’esperienza del  liceo sperimentale “Cecioni” di Livorno , che struttura intorno al “Piccolo Principe” di Saint Exupéry un progetto articolato  in due moduli distinti: il primo rivolto agli studenti di francese  provenienti da tutte le classi dell’indirizzo linguistico (in cui si legge il testo, lo si analizza e lo si mette in scena in lingua originale), l’altro rivolto agli studenti provenienti da tutti gli altri indirizzi  dell’Istituto (artistico, scientifico, tecnologico, socio-pedagogico, ecc) che, oltre a collaborare  come comparse, aiuto scenografi e costumisti alla rappresentazione in francese, interpretano come attori  la rappresentazione  dello stesso testo in italiano.

E ancora: quando l’Istituto Statale d’Arte di Firenze decide di collaborare alle manifestazioni per il IV° Centenario della morte di Giordano Bruno, coinvolge nel progetto altre scuole Superiori e una scuola Media della città. Vari indirizzi dell’Istituto (scenotecnica, illuminotecnica, indirizzo moda e costume, arti grafiche, comunicazione) si impegnano in un lavoro biennale. I ragazzi assistono alle prove dello spettacolo realizzate dagli studenti degli altri Istituti in orario extracurriculare e decidono via via le soluzioni relative ai costumi dei protagonisti e alla scenografia complessiva dello spettacolo. Redigono anche un diario con la cronistoria delle fasi della progettazione, aggiungendo le loro osservazioni e i loro suggerimenti: e sarà proprio questo diario a diventare  oggetto di valutazione  di tutto il percorso.

Vediamo ora quali sono i modi e i tempi di realizzazione dei progetti teatrali nelle diverse situazioni e come si configura il rapporto con l’operatore. teatrale.

Alla Scuola dell’Infanzia le attività si svolgono sia di mattina che di pomeriggio, indifferentemente, perché l’orario scolastico copre l’intera giornata. Alla Scuola Elementare, il laboratorio si svolge più frequentemente al pomeriggio, sia nel tempo pieno che nel tempo normale (in quest’ultimo caso, in orario extrascolastico).

Alle Superiori, la soluzione prevalente è la seguente: l’analisi del testo, la sua eventuale traduzione e gli esercizi di scrittura creativa costituiscono in genere un lavoro  preliminare che si svolge in orario curriculare. Il laboratorio teatrale per la messinscena  si svolge con l’operatore teatrale, in orario extrascolastico; in genere si tratta di  incontri settimanali  di un paio d’ore, che si intensificano in prossimità dello spettacolo. Spesso vi assistono anche i docenti  delle materie curriculari.

Ma qual è il rapporto con l’operatore teatrale?

Dal complesso delle esperienze sembra emergere, come dicevo prima, una sorta di protagonismo operativo dell’insegnante, più accentuato nella scuola di base. In genere è    il docente che  sceglie   il progetto e lo  svolge nell’attività quotidiana con i bambini, talvolta senza ricorrere all’operatore esterno, più spesso utilizzandolo con  diverse modalità: può essere un  esperto che partecipa in  itinere,  con due/tre incontri mensili, uniformandosi alle indicazioni dell’insegnante  e curando alla fine la  regia dello spettacolo (come nella Scuola dell’ Infanzia “Le coccinelle”di Acquaviva); può essere un  pedagogista  che  supervisiona le attività con i  bambini e coordina quelle avviate con i genitori  ( come a “La Guglia” di  Livorno); oppure un  operatore teatrale che  tiene un breve corso  di formazione alle insegnanti alle quali fornisce alcune metodologie di base. Questa modalità è stata scelta, per esempio, dalle insegnanti della Scuola dell’Infanzia “Toti” di Scandicci, che, dopo un breve corso d’aggiornamento hanno lavorato autonomamente con i loro bambini sul tema da loro stessi proposto: i giocattoli preferiti. A conclusione dell’attività, l’operatore ha incontrato di nuovo le insegnanti per analizzare il materiale raccolto e per suggerire una sua valorizzazione in chiave teatrale; infine ha collaborato alla messinscena finale. Le insegnanti dichiarano: ”Abbiamo apprezzato che l’operatore non abbia imposto il suo modo di fare spettacolo, ma abbia rispettato pienamente ciò che è venuto dai bambini”: potrebbe essere, questa, una perfetta definizione del  ruolo dell’animatore teatrale in situazione pedagogica.

Un’ultima osservazione a proposito della formazione degli insegnanti, tema che figurava tra le domande della scheda di documentazione. Un po’ più della metà dei docenti intervistati dichiara di non avere una formazione specifica in campo teatrale, oppure solo una formazione autodidattica, che trova supporto in letture di saggi sull’argomento e nella frequentazione di spettacoli.  Una parte (circa il 40%) dichiara di aver frequentato qualche corso di formazione promosso, a seconda dei luoghi, da vari Enti: dalla Comunità Montana, dal Politeama di Cascina, dal  Teatro Pupi e Fresedde di Rifredi, oppure dal Cidi, dall’Inda, dall’Irrsae, dall’ Eti. Pochissimi, da contarsi sulla punta delle dita, i docenti (quasi esclusivamente delle Superiori) che dichiarano di aver frequentato più di un Corso, acquisendo competenze plurime. I. docenti dell’area pisana fanno riferimento  agli  stages e  agli incontri  con drammaturghi e registi offerti dal  Teatro Verdi e dal Politeama di Cascina. Per tutti gli altri, la frequentazione di spettacoli teatrali professionali risulta nel complesso sporadica e saltuaria. Alcuni insegnanti si autodefiniscono “onnivori di teatro”, ma confessano di incontrare difficoltà ( di tempi, di distanza) a soddisfare la loro passione. Altri pronunciano giudizi molto critici sugli  spettacoli  in repertorio  dei Teatri ufficiali.

Invece dalla grandissima maggioranza dei docenti, cioè dall’84% (percentuale in cui sono compresi anche quegli insegnanti che hanno già frequentato qualche corso di aggiornamento) emerge   una forte domanda di formazione teatrale articolata e organica, magari specificamente calibrata su singoli progetti o su singole tecniche, ma soprattutto “di qualità”. 

E’ un dato su cui riflettere, magari pensando in prospettiva a una formazione congiunta di operatori teatrali e insegnanti. Se sono chiamati a collaborare nella scuola, sarebbe  opportuno che affrontassero insieme  le problematiche, le metodologie e le peculiari forme  espressive/comunicative  di questo tipo di teatro. Che non è una novità, sia ben chiaro. Anzi, a detta di uno studioso come Gian Renzo Morteo, nei secoli scorsi il teatro   praticato in ambito scolastico ha conosciuto momenti di grande diffusione; e in qualche caso ha dato addirittura notevoli contributi al teatro ufficiale: come è avvenuto per il teatro goliardico del  13° e 14° secolo nei confronti della produzione teatrale  umanistica e rinascimentale, o, più tardi , per  il teatro prodotto  all’interno delle scuole dei Gesuiti,  che si è affermato  non solo come  “vetrina” di una metodologia educativa, ma come evento culturale  capace di coinvolgere  un’intera città. 

Oggi questa forma di teatro conosce una nuova vitalità: particolarmente significativa, come si è visto, nella regione Toscana, ma presente, seppur in forme minori, anche in altre regioni del nostro paese. Ed è abbastanza strano che questo fenomeno si verifichi nel cuore di una mutazione antropologica come l’attuale, in cui la società mediatica, caratterizzata da un alto tasso di tecnologia, sembrerebbe monopolizzare le forme comunicative in tutt’altra direzione. Questo forse significa che il teatro risponde  a  desideri/bisogni che la società mediatica (per altri versi  portatrice  di supporti utilissimi) non è in grado di  soddisfare. Il desiderio, per esempio,  di una finzione  che non sia mero prodotto  che mescola la realtà alla sua trasformazione  in immagine, ma resti processo, qui e ora ; una finzione  fedele alla sua etimologia latina, che la riallaccia al  “plasmare”, “dare  forma”, “modellare”, dunque “costruire”, “creare”.  Desiderio di corporeità, di un’attività in cui il linguaggio corporeo non si limiti al gesto “metafisico” della digitazione al computer o al telecomando, ma ritrovi spessore e immediatezza nella totalità delle sue potenzialità espressive. Desiderio di una relazione  che permetta un rapporto effettivo con la fisicità dell’altro, che offra la possibilità di  raccontare e di raccontarsi , che istituisca comunità.  

Forse per tutto questo il teatro trova oggi spazio nella scuola, si insedia nel curriculum, affascina i bambini e gli adolescenti. E proprio in questa sua dimensione “pedagogica”, non solo contribuisce  a innovare  la scuola, ma si pone come alternativo alle  forme sclerotizzate di certo  teatro ufficiale: perché spinge nella direzione opposta, quella  di un teatro non  vincolato  da formule esclusivamente estetiche, ma che risponde piuttosto ai desideri/bisogni di chi lo fa e non alle leggi del mercato, che instaura  un rapporto profondo con il suo pubblico e intesse molteplici forme di relazione. Un teatro che per questi aspetti si apparenta piuttosto a quelle forme di “teatro sociale”, oggi in progressiva diffusione, che portano sulla scena attori non professionisti: carcerati, anziani, disabili.. 

Anche quella della scuola è una comunità che desidera “prendere la parola”: occorre fornirgliene gli strumenti, facilitare il suo accesso ai linguaggi teatrale, perché attraverso quei  linguaggi possa esprimersi e comunicare. 

E’ importante ascoltare i suoi  segnali. Hanno qualcosa ( o  molto ) da dirci .

L’EDUCAZIONE TEATRALE NELLA SCUOLA DI OGGI

Enzo Catarsi – Pedagogista

La Grammatica della fantasia costituisce indubbiamente un “classico” della cultura italiana, non solo pedagogica. Ritengo, quindi, sia stato qualificante dedicare questo convegno al trentennale della pubblicazione di questo libro, che si rivela ancora oggi una miniera di suggestioni e suggerimenti. Nello specifico delle problematiche teatrali, poi, propone alcune riflessioni ancora oggi attuali e valorizza una stagione – quella degli anni Settanta – che, pur tra contraddizioni ed alcuni eccessi spontaneistici, rappresenta in ogni caso un punto di riferimento.
Gianni Rodari valorizza specificamente il lavoro di Franco Passatore e del gruppo “Teatro Gioco Vita”, citando esplicitamente il volume Io ero l’albero (tu il cavallo (Passatore et al., 1972), che costituì allora una lettura obbligata per tutti coloro che si avviavano alle professionalità educative. In particolare sottolinea l’originalità e le potenzialità del gioco “mettiamo le carte in favola”, che a Rodari piace molto per le evidenti ascendenze surrealistiche e che ci fa pensare alla tecnica rodariana del “binomio fantastico”. Ma facciamo descrivere questo gioco da Gianni Rodari: «danno ai bambini tre oggetti disparati – una caffettiera, una bottiglia vuota, una zappa – e con quelli li invitano a inventare e rappresentare una scenetta. È quasi come inventare una storia con tre parole, ma molto meglio evidentemente, perché gli oggetti offrono all’immaginazione un supporto molto più solido delle parole: si possono guardare, toccare, maneggiare, ricavandone numerosi suggerimenti fantastici» (Rodari, 1973, 82). Mi piace ricordare questo gioco perché poi in questo ultimo decennio io stesso – pur mutuandolo dal “binomio fantastico” – l’ho utilizzato negli asili nido, dove ai più grandi abbiamo proposto il “cestino fantastico”, con 3-4 oggetti, con cui inventare una storia. I bambini così piccoli, infatti, vanno sviluppando la loro competenza rappresentativa e dunque sono facilitati nella invenzione e nella verbalizzazione dalla utilizzazione da oggetti reali.
Ma Gianni Rodari sottolinea il valore delle “carte in favola” anche  per «la funzione critica del gruppo» che esse implicano e perché valorizzano il significato dell’esperienza quotidiana dei bambini nella prospettiva dell’invenzione fantastica. Non per niente, nel riferirsi alle modalità di lavoro del gruppo “TeatroGiocoVita”, ricorda che «spesso, quando vuol far disegnare i bambini, dà a ciascuno di loro una scatolina misteriosa nella quale c’è un batuffolo di cotone che odora di benzina, una caramella, qualche cosa che odora di cioccolato. L’ ispirazione può venire anche dal naso» (Rodari, 1973, 82). È evidente l’ ascendenza proustiana di un tale riferimento, che testimonia ancora una volta della grande vicinanza di Rodari alla cultura francese.

Questo nostro studioso, peraltro, pur valorizzando la lezione surrealistica, non sottovaluta l’apporto della tecnica e proprio per questo, rivendica anche l’utilità di una “grammatica del teatro”. È ancora nella Grammatica della fantasia che Rodari si esprime al riguardo con grande chiarezza: «personalmente trovo validissimo il momento “teatro-gioco-vita”, e non meno valida la riflessione, proposta da Parenti (1971), su una “grammatica del teatro”, che può allargare l’orizzonte del bambino inventore. Dopo le prime improvvisazioni, perché il gioco non si esaurisca, bisogna arricchirlo. La libertà ha bisogno del supporto della “tecnica”, in un equilibrio difficile ma necessario. Lo diceva anche Schiller» (Rodari, 1974, 185-186).  E di seguito, con indicazioni operative, che rivelano una conoscenza puntuale della realtà scolastica e dell’esperienza teatrale: «Aggiungo che mi starebbe bene, e ci fosse, anche un “teatro per i ragazzi”, per soddisfare altre esigenze culturali, non meno autentiche. “Teatro dei ragazzi” e “teatro per i ragazzi” sono due cose diverse, ma ugualmente importanti se l’una e l’altra sono, sanno mettersi veramente, al servizio dei ragazzi» (ivi, 186).
Gianni Rodari dimostra, quindi, di conoscere e di giudicare positivamente le esperienze teatrali più significative prodotte per e con i ragazzi ed in effetti la storia delle attività teatrali con i bambini e dei bambini non può evidentemente prescindere dai riferimenti a Franco Passatore ed anche all’attività di Giuliano Scabia, Remo Rostagno, Sergio Liberovici, che indubbiamente rappresentano i nomi più autorevoli di un gruppo peraltro assai più numeroso che, nel corso degli anni Settanta, sviluppa la prospettiva dell’animazione ed in particolare dell’animazione teatrale. 
Se questo è vero è evidente che appare doveroso il richiamo alla realtà di Torino, dove questi personaggi operano inizialmente con non poche difficoltà. Come ci ricorda Fiorenzo Alfieri, prima maestro innovatore del Movimento di Cooperazione Educativa e poi per molti anni Assessore (lo è ancora oggi): «Nel comune di Torino tra il 1970 e il 1975 fu proibito a Franco Passatore, dall’allora Sindaco in persona, di proseguire nelle sue attività, dentro e fuori la scuola, perché le prime esperienze di animazione da lui svolte negli ultimissimi anni ’60 erano state considerate, in certi ambienti cittadini, scandalose e indecenti. La stessa parola “animazione” non era pronunciabile all’interno della mura di Palazzo Civico» (Alfieri,1990, 75-76). Per fortuna la situazione mutò sostanzialmente nel decennio successivo, quando al governo della città vi fu una giunta di sinistra che, addirittura, introdusse nella pianta organica del personale comunale la figura dell’”animatore culturale”.
Certamente, come spesso avviene, quella originale esperienza torinese fu possibile per la presenza delle figure significative che abbiamo richiamato, ma indubbiamente se ne deve la esistenza anche alla lungimiranza di un progetto politico che puntava anche sulla “formazione dell’uomo”. Al contempo non possiamo dimenticare il contributo che l’animazione dette in quegli anni al rinnovamento della pratica didattica, in particolare nella scuola di base, dove, non per niente, si saldò alle più significative esperienze di tempo pieno e contribuì a valorizzare le categorie della creatività e della divergenza. 
Non mancarono, d’altra parte, eccessi spontaneistici, che portarono a mitizzare la spontaneità infantile ed a recuperare – sotto mentite spoglie – categorie della pedagogia idealistica, in special modo laddove si teorizzava che con l’animazione sia i bambini che gli adulti avrebbero trovato la spinta per diventare dei veri “artisti”, cioè degli uomini in grado di costruire autonomamente i propri linguaggi e di decidere in questo modo i propri destini. Non mancarono, in effetti, elementi di ingenuità e di velleitarismo, che portarono talvolta ad un vero e proprio conflitto con gli insegnanti ed il mondo della scuola. Ricorda ancora Fiorenzo Alfieri: «Il problema dei contenuti culturali non veniva affatto sentito negli ambienti dell’animazione e, anzi, chi lo avanzava rischiava di essere considerato un tecnocrate se non addirittura un controrivoluzionario» (Alfieri,1990, 86).
In Toscana la realtà fu abbastanza diversa e si caratterizzò per un impegno diffuso a favore delle istituzioni teatrali che in quegli anni cominciano a nascere sulla base di scelte di tipo sperimentale. È significativa, al riguardo, l’istituzione del Teatro Regionale Toscano, avvenuta nel 1973 per volere della Regione e la nascita di molte altre esperienze. Fra queste spicca certamente quella del “Piccolo Teatro” di Pontedera che decolla nel 1974 e si fa apprezzare immediatamente per le scelte innovative e per i legami molto stretti con figure di spicco quali Barba e Grotowski. Ed è appunto in questi anni che cominciano a lavorare i gruppi che danno vita al “Sipario Stregato” di Cascina ed a “Giallo Minimal Teatro” di Empoli, così come ad altre esperienze simili sviluppatesi in Toscana e caratterizzate in generale da un costante legame con la scuola e da una chiara vocazione pedagogica per la formazione di operatori teatrali (Mariani,1998, 503-508).
È in questo contesto che anche in Toscana, nel corso degli anni Settanta, si diffondono esperienze di animazione teatrale, che hanno però, in maggior parte, il limite di giustapporsi alle altre attività scolastiche e di essere realizzate da animatori che suppliscono gli insegnanti, di cui prendono il posto. Questi ultimi, in effetti, non si lasciano generalmente coinvolgere in questo tipo di attività, che generalmente vivono come esornativa. In taluni casi, poi, i dirigenti scolastici osteggiano apertamente l’ingresso nella scuola di operatori provenienti dal mondo esterno ed impediscono la realizzazione di qualsivoglia esperienza innovativa.
Attualmente la realtà è assai più variegata e – come ha dimostrato anche la relazione di Mafra Gagliardi – mostra un numero assai cospicuo di esperienze, anche se in pochi casi pare potersi parlare di innovazione, con la maggior parte delle attività caratterizzate da una sorta di “scimmiottamento” del teatro per gli adulti. Queste ultime peraltro, avranno magari un riconoscimento ufficiale nella scuola della cultura tardo gentiliana legittimata, ancora una volta, dalla legge Moratti, come ben si può vedere dalla ribadita glorificazione del liceo classico, esplicitata nel documento di Indicazioni per i Licei (Citran, 2003).
Questo documento, peraltro, appare di indubbio interesse, derivato in particolare da alcuni elementi che – almeno in linea di principio – appaiono innovativi, a cominciare dal richiamo costante a riconoscere e valorizzare la specificità di ogni singolo ragazzo. Questo avviene in particolare quando si parla degli obiettivi formativi delle Unità di Apprendimento, che debbono essere «adatti e significativi per i singoli allievi» e quando si sottolinea la necessità di valorizzare l’identità del singolo ragazzo.
Evidenziati questi aspetti positivi vorrei però sapere quali saranno i docenti in grado di realizzare questo tipo di scuola; perché, appunto, la stragrande maggioranza di quelli attuali non credono in questo tipo di prospettiva e non hanno le competenze adatte per poterla realizzare. In ogni caso tutto il documento mi pare assai contraddittorio – o forse in apparenza contraddittorio - rispetto alla filosofia ispiratrice della legge Moratti, che guarda al passato ed è pervasivamente alimentata dalla teoria dei due popoli

Si ha un bel dire, infatti, che «Il secondo ciclo di istruzione e di formazione si compone del sistema dei Licei e del sistema regionale degli Istituti dell’istruzione e formazione professionale. Ambedue, secondo le linee tracciate dal Profilo educativo, culturale e professionale dello studente alla fine del secondo ciclo di istruzione, valido anche ai fini della determinazione dei livelli essenziali di prestazione e degli standard minimi formativi per gli Istituti dell’istruzione e della formazione professionale, mettono al centro delle proprie preoccupazioni l’armonica ed integrale maturazione degli studenti e delle studentesse».
In realtà i due sistemi sono – nei fatti – molto diversi e di diversa considerazione sociale, anche se si intende affermare il contrario: «I due sistemi sono diversi per natura, scopi e durata, ma, allo stesso tempo, sono complementari e di pari dignità qualitativa. Per questo  «è assicurata e assistita la possibilità di cambiare indi​rizzo all'interno del sistema dei licei, nonché di pas​sare dal sistema dei licei al sistema dell'istru​zione e della formazione professionale, e vice​versa, me​diante apposite iniziative didattiche, fi​nalizzate al​l'acquisizione di una preparazione ade​guata alla nuova scelta»; e inoltre, «la frequenza positiva di qualsiasi seg​mento del secondo ciclo comporta l'acquisizione di crediti certificati che possono es​sere fatti valere, an​che ai fini della ripresa degli studi eventualmente in​terrotti, nei passaggi tra i diversi percorsi» di istruzione e di formazione (art. 2, co. 1, punto i della legge delega n. 53/03)».
Ma non si può negare che nella realtà fattuale la situazione è ben diversa. L’impressione è che si abbia piena consapevolezza del fatto che la “parificazione” ideale dei due sistemi resterà solo sul piano dei principi, anche perché si ritiene che il modello sia ancora oggi l’attuale liceo classico, con il faro orientatore costituito dalla cultura classica. È comunque la teoria che illumina la pratica, senza rilevare che la categorizzazione delle esperienze e dei saperi pratici produce essa stessa teoria.
Il principio educativo è ancora quello classico ed i riferimenti alle esperienze di alternanza paiono essere più il pedaggio pagato per rispondere a principi generalistici, piuttosto che a percorsi in grado di arricchire la formazione delle giovani generazioni. Ma quello che più fa pensare è appunto il privilegiamento assoluto della cultura classica che ci rimanda al passato che si vuol mantenere presente e rendere futuro. È scritto infatti: «In quanto Liceo, ogni percorso promuove le competenze teoretiche in tutte le diverse dimensioni che compongono il Profilo educativo, culturale e professionale dello studente alla fine del secondo ciclo di istruzione e di formazione per il sistema dei Licei  e che garantiscono l'apertura e la polivalenza di sbocchi prima menzionata. Per altro, nella consapevolezza che è suo compito far riscoprire nella cultura classica i fondamenti della comune cultura europea e delle stesse matrici disciplinari che lo caratterizzano».
L’ancoraggio filosofico, quindi, è ancora una volta la “teoria dei due popoli” che, senza voler assumere atteggiamenti pregiudizialmente ostili, pare esplicitarsi anche per quanto riguarda l’esperienza teatrale, su cui ci sofferma nelle Raccomandazioni per la scuola dell’infanzia, salvo disinteressarsene in misura progressiva relativamente ai gradi scolastici successivi. Nel caso della scuola per i più piccoli le riflessioni proposte appaiono interessanti e significative, anche perché riprendono in grandissima parte quanto già affermato negli Orientamenti del 1991, che ancora oggi costituiscono il documento pedagogico ufficiale più qualificato nel panorama scolastico del nostro paese. Al proposito una domanda: che senso ha avere fatto Raccomandazioni che riprendono – talvolta anche con le medesime parole – Gli Orientamenti del 1991? Evidentemente vi era – comunque – la volontà di segnare una rottura.
Nello specifico, in ogni caso, le proposte riguardanti l’esperienza teatrale sono interessanti e riguardano in primo luogo l’acquisizione di competenze comunicative e la personale capacità creativa, che i bambini debbono poter sviluppare individualmente e nel rapporto collaborativo con i compagni. È scritto infatti nel documento: «La dimensione estetica e la cura per il bello, sia attraverso le arti figurative sia attraverso la musica, la danza, il teatro, la poesia o la multimedialità, a seconda delle risorse degli insegnanti e delle abitudini presenti nella comunità, sono una via importante per avviare i bambini ad un’espressione personale creativa, in cui essi scoprano il piacere di essere motivati allo sforzo personale e alla collaborazione di gruppo anche più faticosa e complessa».
Allo stesso modo interessanti appaiono le Raccomandazioni fornite nel paragrafetto dedicato esplicitamente alle “attività drammatico-teatrali”, laddove si evidenzia l’importanza della drammatizzazione per tutti i campi di esperienza proposti ed in particolare per lo svilupparsi di quelle competenze mimico-gestuali, fondamentali per l’affinamento delle capacità comunicative dei bambini. Allo stesso modo è condivisibile la sottolineatura concernente le abilità linguistiche, che «trovano nelle attività drammatico-teatrali la strategia ideale di esercizio e di sviluppo in quanto presentano tutti i vantaggi della situazione comunicativa simulata, e quindi libera dall'impulsività e dall'emotività del reale, ma anche tutti i vantaggi di una situazione di grande interesse e coinvolgimento ludico».
Le attività teatrali, inoltre, facilitano al bambino l’acquisizione delle prime competenze relative alla gestione della propria emotività, proprio perché lo aiutano ad acquisire consapevolezza della differenza esistente tra il piano della realtà e quello della fantasia e favoriscono la rappresentazione verbale delle emozioni e - più specificamente in questo periodo - delle paure, che cominciano così ad essere identificate ed in qualche modo padroneggiate.
Ovviamente in questo caso le competenze professionali specifiche dell’insegnante sono essenziali, come è giustamente detto anche nel documento, quando è scritto che «sicuramente la competenza dell'insegnante intorno alle tecniche di animazione e di narrazione verbale e teatrale è fondamentale per il coinvolgimento e lo sviluppo delle singole “invenzioni” personali». Allo stesso modo pare giusto sottolineare il carattere pervasivo delle attività teatrali, che indubbiamente riguardano trasversalmente tutti i campi di esperienza e consentono più facilmente ai bambini di esplicitare unitariamente le diverse competenze acquisite.
Il significato complessivo dell’esperienza teatrale è invece assai meno presente nelle Raccomandazioni per la scuola primaria, dove è possibile leggere una volta il termine “teatro” e due volte “teatrale”. Quest’ultimo è riferito a possibili “laboratori espressivi di tipo teatrale” che potrebbero essere organizzati nell’ambito dei percorsi di conoscenza del patrimonio artistico locale. Nel documento è infatti scritto: «Il territorio e l’ambiente culturale in cui vivono gli allievi deve essere esplorato e conosciuto attraverso visite d’istruzione, presentazioni di lavori di artisti, ricerche in classe o in biblioteca, stage in atelier esterni. L’insegnante, in particolare, promuove la cultura del patrimonio artistico locale, dei beni ambientali e paesaggistici che gli allievi hanno costantemente a portata di mano, fornendo loro anche semplici strumenti tecnici che li mettano in condizione di individuare le caratteristiche principali di quanto osservano». 
Queste raccomandazioni vengono date nell’ambito del paragrafo dedicato a “Arte ed immagine”, laddove un riferimento all’espressione teatrale sarebbe stato quanto mai opportuno ed anche semplice da introdurre; se solo – evidentemente – lo si fosse voluto. In questo caso, infatti, parlando di educazione all’immagine, si sostiene che essa «rientra a pieno titolo nel campo della comunicazione, affiancandosi all’educazione linguistica, musicale, motoria; essa sottolinea come i segni non siano l’unico codice espressivo ma siano presenti forme, colori, movimento, con i quali ci si può esprimere e comunicare». È chiaro che il richiamo all’espressione teatrale sarebbe stato in questo caso doveroso. Il fatto che così non sia stato legittima quindi la convinzione che tale forma di espressione artistica non sia adatta alla scuola di tutti. Forse il teatro e le sue modalità di espressione artistica sono adatte solo per un pubblico colto? Sono forse elitarie? Forse è un cattivo pensiero, ma certamente il silenzio sul tema autorizza ogni tipo di congettura.
Il riferimento al “teatro” si trova invece nella parte iniziale del documento, laddove si parla dei laboratori e si chiarisce che nella scuola primaria essi possono essere di 6 tipologie, fra cui quella delle «attività espressive (dal teatro alla musica, dalla pittura al modellaggio, ecc)». Come si vede l’esperienza teatrale è citata di sfuggita, al pari di tutte le altre attività espressive, accomunate nella medesima valenza comunicativa. Se questo è vero, è altrettanto evidente che la preparazione di uno spettacolo teatrale ha potenzialità maggiori e certamente implica la pratica e lo sviluppo delle molteplici competenze comunicative dei bambini. Ed è già importante che lo spettacolo teatrale venga richiamato per prima nella elencazione delle diverse manifestazioni artistiche possibili in cui coinvolgere i ragazzi. «Il Laboratorio di Attività Espressiva – è scritto infatti nella Raccomandazioni - può essere il momento in cui l’allievo riunisce i diversi tipi di linguaggio che ha imparato a conoscere (verbale, orale, scritto, visivo, gestuale, musicale, artistico, …), ed utilizzarli con una precisa intenzione comunicativa che può trovare realizzazione in uno spettacolo, in una mostra, nell’arredo pittorico della propria aula o della scuola, in una campagna pubblicitaria ecc».
Ancora minore è l’attenzione per lo specifico dell’esperienza teatrale nelle «Indicazioni nazionali per i piani di studio personalizzati nella scuola Secondaria di 1° grado», dove il termine ricorre una sola volta, laddove fra le proposte operative indicate per favorire la riflessione sulla lingua, si indica anche quella di «operare transcodifiche (da un genere all'altro, da una favola ad un racconto, da un romanzo ad una sceneggiatura, da una biografia ad un testo teatrale, …) e contaminazioni (di più testi e più stili)». È evidentemente un po’ troppo poco e legittima lettura pessimistiche come quella a cui accennavamo. 
La proposta di attività teatrali significative, peraltro, implica la disponibilità di competenze reali, che possono essere anche all’interno della scuola, ma che verosimilmente si trovano al di fuori delle mura scolastiche, in strutture territoriali con cui la scuola deve necessariamente interagire. A me fa infatti paura la prospettiva di esperienze teatrali realizzate con la “regia” di insegnanti tanto volonterose quanto tecnicamente – e forse anche culturalmente, almeno nello specifico – incompetenti. Tali realtà, in effetti, mi sanno tanto di sagra paesana, quando è possibile giocare a fare l’attore davanti a platee più attente alla battuta da avanspettacolo piuttosto che a una produzione realmente significativa da un punto di vista teatrale.
 La strada che abbiamo da percorre è quindi lunga e riguarda sia la formazione di insegnanti nel campo specifico dell’educazione teatrale, sia l’attivazione di rapporti convenzionali con enti territoriali che operano per la diffusione della cultura e della esperienza teatrale. Ma è altrettanto evidente che tale via appare velleitaria in assenza di risorse finanziarie che il ministero appare ben lungi dal reperire e mettere a disposizione. Questo, d’altra parte, non deve indurci al pessimismo totale, a cui dobbiamo invece reagire con un atteggiamento ottimistico, che faciliti il lavoro nela quotidianità scolastica e favorisca l’affermarsi di un nuovo principio formativo, non più basato unicamente sulla cultura classica e la comunicazione verbale, ma arricchito dalle culture “altre” (scientifica, tecnologica, del lavoro) e dalla utilizzazione di più registri comunicativi, in grado di valorizzare il contributo del gruppo e promuovere la formazione di personalità onnilaterali e multilateralmente sviluppate.
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IL CURRICOLO E I PIANI DI STUDIO:

QUALE SPAZIO PER QUALE INNOVAZIONE?
Carlo Fiorentini – Responsabile del Cidi di Firenze

Buongiorno a tutti. Avevo preparato un intervento centrato sul confronto tra la situazione attuale e quella che ci si prospetta ma non so se, per motivi di tempo, riuscirò a sviluppare la seconda parte. La mia relazione, da un certo punto di vista, potrebbe apparire molto esterna al tema fondamentale di questo convegno perché riguarda riflessioni più generali, non riguarda lo specifico del teatro e dell’educazione teatrale ma, alla luce degli interventi che ci sono stati finora, credo che ci sia un nodo particolarmente connesso e che, se vogliamo che l'educazione teatrale sia profondamente integrata con il rinnovamento del curricolo, ci siano diverse riflessioni da fare. 

   La mia prima riflessione è, come già anticipato da Catarsi, che una cosa è affermare che ci sono delle esperienze significative per il teatro (o per il progetto sull’insegnamento scientifico, il quale, partito cinque anni fa, ci ha permesso di individuare una trentina di esperienze), che esistono venticinque, trenta, quaranta esperienze significative, che non riguardano inoltre le scuole nel loro insieme ma uno o due insegnanti per scuola, ed altra cosa è la realtà delle scuole nel suo insieme. In Toscana ci sono sei, settecento scuole, quindi di strada da fare ce n'è ancora tanta. Mi rifaccio agli interventi che mi hanno preceduto condividendoli, a partire da quello dell'assessore, però ritengo necessario fare un passo ulteriore rispetto a quanto è stato detto da Catarsi. 

Voglio, cioè, dire che il problema degli abbandoni, dell'insuccesso scolastico, della selezione  riguarda tutta la scolarità pre-universitaria e credo che sia riduttivo fissare l'attenzione soltanto su quel 30% che non arriva a nulla nella scuola secondaria superiore, credo che i problemi abbiano la loro origine prima. Trenta o quarant'anni di tentativi di riforma hanno modificato si e no le briciole nella scuola secondaria superiore. Dove si è lavorato di più per realizzare una scuola di qualità per tutti è, ovviamente, nella scuola di base, nella scuola elementare e dell'infanzia, mentre per le medie io ho già più perplessità. Ciò che voglio dire è che, se è nella scuola secondaria superiore che la selezione e gli abbandoni diventano macroscopicamente evidenti, i problemi sono già presenti nella scuola di base in termini di mancanza di competenze; nella scuola di base il fenomeno più evidente non è tanto la selezione palese, quanto quella occulta. Di cammino credo ce ne sia molto da fare, se non ci accontentiamo dell'apparenza, del fatto, cioè, che troppi studenti arrivano alla fine della scuola elementare, ed in particolare della media, semi-analfabeti, con non più voglia di continuare gli studi; e, a questo proposito, un libro molto interessante di Bottani, uscito circa due anni fa, mette in evidenza che l’Italia è il secondo paese in Europa come percentuale di studenti che alla fine della scuola media non hanno più intenzione di studiare, che non ne possono più della scuola.. Il problema dell’analfabetismo, della mancanza di competenze è collegato, ovviamente, al tema della motivazione, dell'interesse. Queste considerazioni critiche non negano ovviamente il grande cammino che la scuola italiana ha realizzato in questi quaranta anni a partire dalla riforma media;  la situazione  era allora inconfrontabile ad oggi: chi continuava gli studi era il soltanto circa il 10% della popolazione. 

Oggi chi ha una visione diversa, e qui mi richiamo alla legge Moratti, chi ha una visione della scuola dei due popoli, ha a mio parere, una posizione politica sbagliata, ma ha un corrispettivo nella realtà. Oggi, purtroppo, già alla fine della scuola media attuale i due popoli ci sono; una risposta di destra è quella che afferma che le cose sono ineluttabili perché tanto c'è chi è portato a studiare e chi a zappare, ed è quindi giusto dare al secondo popolo quello che gli spetta, il secondo canale; c'è chi dice invece, e io fra questi, che non è così, che occorre dare competenze culturali a tutti, e ciò significa che c’è tanto da fare innanzitutto nella scuola di base, perché a quattordici anni i giochi sono già sostanzialmente fatti.

Ed ora passiamo al secondo passaggio del mio ragionamento, il legame fra l'educazione in generale, il rinnovamento del curricolo e l'educazione teatrale. Che cosa significa concretamente la tematica del rinnovamento del curricolo? Sono convinto che l'interpretazione più diffusa del termine curricolo, anch’essa pertinente, sia quella che si riferisce all'insieme delle materie che caratterizzano le varie tipologie di scuola, la scuola elementare, l’istituto professionale, il liceo classico, etc.; questa è indubbiamente un'accezione importante ma qual'è il significato di curricolo più pregnante rispetto alla 'mission', fondamentale delle scuola?  A mio parere esso consiste nelle scelte culturali, disciplinari, pedagogiche, didattiche e relazionali che rendono possibile che la scuola sia per tutti gli studenti interessante, motivante, coinvolgente, che essa sia in grado di stimolare la voglia di conoscere e acquisire competenze nelle aree disciplinari fondamentali, quali la lingua italiana, la matematica, le scienze, la storia l’arte, ecc . Da Dewey in poi, da circa un secolo, la migliore pedagogia si è posta il problema di far sì che le discipline tradizionali diventino appetibili, coinvolgenti, motivanti, interessanti e, devo dire, che in questi ultimi quarant'anni molto si è fatto.   Molto si è fatto, però, con iniziative dal basso, dalle scuole, da alcuni enti locali, da alcuni IRRSAE, da qualche universitario, ma quasi nulla di significativo è stato realizzato da parte del Ministero della Pubblica Istruzione e del mondo universitario nel suo insieme. 

Nella scuola tutta c’è evidentemente necessità di innovazione pedagogica, didattica e relazionale; tuttavia io ritengo che la pedagogia da sola, la didattica da sola, la psicologia da sola non siano in grado di produrre trasformazioni profonde del fare scuola. Il problema, dal mio punto di vista, è un problema più complesso, e rifacendomi ai grandi della psicopedagogia nel Novecento Dewey, Piaget, Vygoskji, Bruner, direi che c'è bisogno contemporaneamente di molta pedagogia, didattica, di capacità relazionali e di scelte relative ai saperi disciplinari più adeguati agli studenti delle varie età. Ciò che serve non è la giustapposizione delle varie competenze ma loro compenetrazione per costruire effettivamente la ‘cultura della scuola’ che si situa sul terreno della massima complessità. Le scienze dell’educazione insieme alle epistemologie disciplinari costituiscono gli strumenti indispensabili per smontare le discipline accademiche, per destrutturarle e per costruire la ‘cultura della scuola’. 

 Il passaggio dalla scuola del programma, cioè dalla scuola selettiva ed elitaria, alla scuola del curricolo consiste, sostanzialmente, nell’individuare saperi significativi ed essenziali nella cultura ma, contemporaneamente, adeguati alle strutture cognitive e motivazionali degli studenti, alle varie età.

Quindi per ‘cultura della scuola’ io intendo  interrogarsi, ricercare, sperimentare su quella parte di cultura delle discipline che è adeguata all'età dei bambini della scuola materna, elementare, media.  Molta cultura che circola invece nei testi scolastici non è adeguata ai bambini, è adatta agli adulti, agli specialisti: uno degli aspetti fondamentali quindi è la scelta delle problematiche, dei concetti, dei contenuti più adatti alle varie età; senza questa scelta la pedagogia e la didattica sono soltanto chiacchiere a vuoto. Questi contenuti, questi concetti, queste problematiche dopo che sono stati individuati, diventano realmente significativi per gli studenti, vivificanti, soltanto nella misura in cui vengono praticati con metodologie e modalità relazionali sostanzialmente innovative, costruttive, coinvolgenti, creative, che pongono effettivamente lo studente al centro della costruzione della conoscenza. Da questo punto di vista io credo che i linguaggi teatrali nel rinnovamento del curricolo possano e debbano contribuire tantissimo. Faccio un esempio. Credo che sarebbe opportuna un'iniziazione, nella scuola elementare, al linguaggio poetico; ed il linguaggio poetico è fatto, innanzi tutto, non di lettura scolastica e di parafrasi ma di voce, espressione corporea, ritmo e quindi vedo le competenze teatrali imprescindibili per un rinnovamento profondo del curricolo linguistico. Da questo punto di vista, e non faccio altro che unirmi al coro, ritengo che il progetto della Regione Toscana vada in questa direzione, nella direzione di favorire questo rapporto vivificante fra rinnovamento delle discipline fondamentali ed i linguaggi teatrali.

 A proposito della Legge Moratti mi limito a qualche considerazione: se diventerà operativa dal prossimo settembre nella scuola di base sarà importante sottolineare il grande ruolo che avranno le scuole autonome nel gestirla nel modo più intelligente possibile. I piani di studio, che rappresentano in un certo senso i nuovi programmi, sono costituiti da una parte prescrittiva, le indicazioni, e da una parte orientativa, le raccomandazioni. Ma anche la parte prescrittiva non va interpretata dalle scuole con una logica impiegatizia di adempimento burocratico. Vi è una distinzione fondamentale nell’impianto dei piani di studio, quella tra obiettivi specifici di apprendimento ed obiettivi formativi. Questa è la chiave di volta che permetterà alle scuole di esercitare la loro autonomia; gli obiettivi specifici di apprendimento sono indicati dal centro e sono indubbiamente in quantità enciclopedica ed in una percentuale del 20-30 % assurdi (inadeguati cioè cognitivamente allo studente di quella fascia di età), ma nei documenti ministeriali c'è scritto (e non poteva che essere così essendoci l’autonomia scolastica) che gli obiettivi formativi devono essere decisi dalle scuole avendo interpretato, mediato, scelto gli obiettivi specifici adatti al proprio contesto, al territorio, agli studenti che concretamente si hanno di fronte.

Le scuole hanno un grande ruolo da giocare grazie all’autonomia scolastica, a condizione ovviamente che la sappiano utilizzare per concentrare le migliore energie degli insegnanti nel fare scelte disciplinari che permettano il coinvolgimento di tutti gli studenti nella costruzione di competenze culturali significative. Ciò implicherà un salto di qualità perché le grandi opportunità dell’autonomia sono state molte volte sprecate. In conclusione io ritengo che ci siano molti spazi per far sì che le scuole possano, ovviamente con più difficoltà rispetto a prima di questa legge, fare delle scelte nel senso della scuola dell'inclusione. Chiudo ribadendo questo concetto e cioè che io penso che l’autonomia rappresenti una grande opportunità, e dico questo nonostante che nel passato avessi opinioni molto diverse; sei sette anni fa, quando i primi progetti presero le mosse, ero abbastanza perplesso perché coglievo rischi di privatizzazione, di mercato; eravamo negli anni iniziali dell'esperienza di Berlinguer. Penso invece che l'autonomia come si è successivamente sviluppata sul piano giuridico rappresenti l'equivalente della riforma della scuola media del 1962, rappresenti cioè una delle più grandi riforme degli ultimi decenni. Riforma di tipo giuridico, istituzionale che finora non ha dato grandi risultati nel senso del miglioramento del sistema scolastico, tuttavia ritengo che le grandi riforme possano operare in senso positivo nell’arco non di qualche anno ma nell’arco dei decenni, se ovviamente sono gestite in modo pregnante sia dal basso che dall’alto.
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LO SCHERMO SPORCO

LE GIOVANI GENERAZIONI TRA INGANNI, SEDUZIONI, 

ABUSI TELEVISIVI

Anna Oliverio Ferraris - psicologa, psicoterapeuta, Università degli Studi “La Sapienza”
Che tipo di televisione ci troviamo davanti, oggi? Lo scenario non è confortante: molti programmi di varietà in prime time si assomigliano: ripetitivi, sono delle ninnananne per un pubblico di scarse pretese. Anche l’umorismo lascia molto a desiderare in questo periodo: manca un substrato culturale e molte battute riescono ad essere solo volgari o stucchevoli

C’è una quantità sorprendente di quiz, di sfilate di moda; molti programmi ruotano intorno ai personaggi dello spettacolo, dei media, della moda, del calcio. Ci sono categorie sovra rappresentate: attori, personaggi dei media (autoreferenzialità: si scambiano inviti), politici, stilisti, cuochi, anche i preti non scherzano…

Per quanto riguarda i TG soltanto quando guardiamo quelli di altri paesi ci accorgiamo dell’anomalia dei nostri: del fatto che sono lottizzati dai partiti. Ogni sera, soprattutto in quelli della Rai c’è una sfilata di politici, che per par condicio devono comparire con le loro quote di tempo stabilite: a noi sembra normale ma normale non è.  

Ci sono programmi di informazione e di approfondimento che però non sempre fanno una reale informazione e un approfondimento; spesso fanno un miper di informazione  e spettacolo per paura di perdere audience  e naturalmente con questa mescolanza è facile confondere, sviare, emozionare, influenzare. Un caso tipico caso tipo è “Porta a Porta” di Vespa.

Ci sono anche dei buoni programmi ogni tanto (Report è uno di questi, Blob, l’Infedele, Cominciamo bene…) così come ogni tanto ci sono dei buoni film.  

Ci sono -soprattutto ci sono stati in passato- dei program e dei canali che rispettano il pubblico a cui si rivolgono, che sono trasparenti nelle intenzioni: vogliono divertire in modo intelligente, vogliono trasmettere dei contenuti interessanti, vogliono far pensare, vogliono comunicare in modo chiaro accessibile e onesto (senza “drogare” i contenuti, senza usare mezzucci per tenere incollati al video gli spettatori), vogliono offrire un prodotto di qualità, vogliono offrire anche una varietà di prodotti, che è una prerogativa fondamentale della qualità. Però è innegabile che in questo momento abbondano i programmi seriali mediocri e scadenti, specialmente nelle ore di maggior ascolto. D’altronde è anche vero che è difficile coprire 24 ore su 24, decine e decine di canali, con programmi di qualità ed è anche difficile fare dei programmi di buon livello se si insegue l’audience. 

Alcuni sostengono che la tv è lo specchio della società, perché si adegua ai gusti del pubblico: non credo che il rapporto sia proprio così lineare perché la tv in parte crea il proprio pubblico, però è anche vero che c’è un pubblico elementare che orienta gli operatori televisivi ed è anche il pubblico più influenzabile e più disposto a seguire le mode (qualsiasi moda) e ad acquistare prodotti a lasciarsi guidare, omologare, a delegare agli altri scelte, decisioni

Per quanto riguarda i programmi per B c’è qualcosa di buono (Melavisione) ma ci sono anche molti prodotti dozzinali, diffusi dalle grandi case produttrici che per attirare l’attenzione e tenere i bambini incollati al video usano ritmi veloci, musiche incalzanti, scene impressionanti, molta competizione (giapponesi), violenza non solo fisica ma anche verbale: i registi fanno abbondante uso di violenza e di sesso perché questi sono mezzi semplici, in mancanza di contenuti di qualità, per tenere gli spettatori incollati al video.

I programmi per adolescenti sono pochi e generalmente insoddisfacenti, alcuni, come quelli della De Filippi o del genere Grande fratello propongono modelli irraggiungibili o effimeri e sempre nell’ambito dei media: come se tutti dovessero entrare in giorno nel mondo dello spettacolo e diventare famosi; come se tutti i giovani fossero dei narcisisti centrati su di sé e non avessero aspirazione più elevate, uno spessore personale maggiore. Il modello velina è attualmente quello dominante per le ragazze e per le loro sorelle più giovani c’è la lolita. Per i maschi c’è la monocultura del pallone

 Ci sono poi tutta una serie di programmi sui miracoli, gli eventi straordinari, gli extraterrestri, l’astrologia, il parascientifico, la magia: la cosa rilevante di questi programmi è che i contenuti vengono presentati con grande rispetto e considerazione, come se fossero verità indiscutibili e quindi diffondono e consolidano una visione pre scientifica del mondo.

Dopo le 22.30 fino all’una le locali mandano televendite e  programmi porno. Ora noi sappiamo che  dopo le 22.30 c’è oltre un milione e mezzo di minori tra i 4 e i 14 anni davanti alla tv: molti hanno il televisore nella propria stanza e vedono sia film col bollino rosso che i programmi delle locali.

Ma il programma che ha maggior spazio in assoluto che entra in tutti i programmi è la pubblicità, che è poi l’anima dell’attuale televisione: una televisione commerciale, una televisione che risponde alle leggi del mercato. Tra i padroni della tv ci sono gli sponsor i quali si avvalgono dell’opera dei pubblicitari.

Non dobbiamo sottovalutare la pubblicità, perché attraverso gli spot vengono inviati molti messaggi: sessuali, sullo stile di vita, sul rapporto con i genitori, con gli insegnanti, con il proprio corpo, col cibo,  con gli altri: si trasmettono le mode, si trasmette una certa visione del mondo, una filosofia consumistica. Messaggi che per rapidità e incisività sono più efficaci di un lungo programma.

Per i pubblicitari il pubblico è smaterializzato è target, e target sono anche gli adolescenti e i bambini.  I pubblicitari sanno come catturare l’attenzione di un B di 3 anni, di 8, di 12 o di un ragazzo di 15. In media in un anno un B è raggiunto da circa 30.000 comunicati commerciali.  I B di oggi sono continuamente sollecitati dai prodotti del mercato e dagli esperti del marketing i quali ormai si rivolgono anche a B molto piccoli  (vedi Teletubbies).

I pubblicitari sono diventati degli esperti in psicologia infantile: si rivolgono alle diverse fasce d’età con messaggi mirati: sanno ad es. che i B 3-6 anni sono molto più interessati alla confezione che al contenuto e molto di più a quelle confezioni che fanno riferimento alle differenze di genere: questa infatti è l’età in cui sono molto interessati  alle distinzioni tra maschi e femmine, sanno di essere un maschietto o una femminuccia e vogliono capire che cosa è per loro e che cosa non lo è; quindi a questa età si possono far passare dei messaggi su ciò che è propriamente femminile o propriamente maschile e legarli a dei prodotti, a dei logo; il che ci spiega perché i giocattoli oggi siano così caratterizzati in senso maschile e femminile quando invece noi sappiamo che, se non indirizzati se lasciati liberi di scegliere, maschi e femminefino a 10-12 anni possono allegramente giocare insieme (vedi esperimento classico della Fischer) e ci spiega anche perché oggi una bimba di 5-6 anni pretenda di andare a scuola vestita con i vestitini alla moda e sia pronta a fare un capriccio se i genitori non le cambiano d’abito ogni giorno.

Per vendere a un pubblico di massa bisogna insistere sugli stereotipi perché lo stereotipo, lo slogan è facile da capire e da memorizzare, soprattutto arriva in maniera rapida al cervello dell’ascoltatore, arriva in tutto il mondo e rende più agevole la diffusione del prodotto (effetto globalizzazione).

Queste nette differenze di genere continuano anche nelle età successive, perché è comodo schematizzare, semplificare: così, quando ci si rivolge ai maschi si punta sull’azione, sui conflitti, sugli oggetti, sulla forza fisica; quando ci si rivolge alle femmine si punta invece sulle relazioni, la bellezza fisica, sull’armonia, sul trucco. Anche in altri programmi assistiamo a questo fenomeno di stereotipizzazione di genere: soprattutto le donne sono iperfemminili, ammiccanti, con il trucco impeccabile e abiti sexy.

Per tutti si usano poi colori vivaci, che attirano l’attenzione, cosicché oggi molti B sono orientati a mangiare  cose molte colorate: l’obesità infantile è dovuta sia alla vita sedentaria che ai cibi pieni di grassi e conservanti che vedono negli spot. Tra l’altro a proposito di alimenti (ma non solo) c’è uno scambio continuo tra personaggi della fiction e messaggi pubblicitari: per vendere merendine, gelati, ecc. si fa ricordo ai personaggi della Disney, di Pokèmon o della Warner: quindi i Bi ritrovano i personaggi a cui sono affezionati in molti contesti diversi e il clima emotivo (l’aura) creata da questi personaggi si trasferisce sui prodotti di consumo: è il cosiddetto “effetto alone”

Le grandi aziende acquistano i diritti per poter usare questi personaggi sui loro prodotti: P.es la McDonald può acquistare a carissimo prezzo dalla Disney i diritti per usare il Re Leone per vendere un certo tipo di hamburger.

Ma su i B i pubblicitari sanno molte altre cose: sanno ad es che tra i 7 e i 9 anni piacciono le collezioni e sfruttano questa naturale inclinazione. A quell’età i B sono anche molto interessati agli animali e all’ambiente naturale, apprezzano l’umorismo e siccome possono leggere diventa importante lo slogan scritto sulle confezioni;  tra i 9 e gli 11 anni piacciono le situazioni buffe, le “star” dello sport e dei media, i B amano anche la musica trascinante, gli effetti sonori, la magia, l’animazione, le sigle sonore, le figure mostruose. Tra i 12 e i 14 anni diventa più evidente il ruolo che i personaggi carismatici svolgono nell’indirizzare le scelte e modellare l’identità dei ragazzini: mentre prima potevano scegliere una marca per la narrazione della pubblicità, la musica e altri aspetti di contorno ora la marca conta se è associata ad un eroe dello sport, a un attore, a un idolo della cultura pop o rap o a un personaggio della fiction accattivante: soltanto in questo modo un certo prodotto e una certa marca diventa “fico”.

Quindi un ragazzino nell’acquistare un prodotto in realtà acquista anche senso di potere, ruolo, competenza, appartenenza, identità.

Successivamente le cose si fanno più complesse e la conquista del target va fatta in modo più accorto e sottile (vedi il caso della Nike).

Infine ai B ci si rivolge anche per vendere prodotti per la casa, l’auto, il telefonino: i pubblicitari sanno che i B possono insistere molto per convincere i genitori ad acquistare un prodotto piuttosto che un altro e quindi si rivolgono a loro direttamente (i pubblicitari considerano i Bi i loro agenti dentro casa)

Ci sono anche aspetti positivi nel lavoro dei pubblicitari ovviamente: p.e. quelle di Benetton e Toscani, portando alla ribalta ragazzi di tutte le razze hanno favorito il diffondersi di un atteggiamento anti-razzista. Molti pubblicitari riescono ad inviare messaggi interessanti sia pure all’interno delle gabbie espressive in cui devono lavorare per i loro committenti.

Ci sono pubblicità originali, divertenti, intelligenti, molto più dei program in cui sono inserite. Non è tutta spazzatura, anzi, c’è molto da imparare dai pubblicitari e infatti noi dobbiamo abituare i giovani a distinguere, a esercitare il senso critico, a stabilire tra sé e il messaggio una distanza di sicurezza. 

Il problema però è che in quei program dove il marketing è la colonna portante, è la filosofia dominante va bene qualunque cosa, qualunque tipo di messaggio purché faccia vendere: per battere la concorrenza bisogna colpire, sorprendere, emozionare. eccitare, spaventare, compiacere... ci si fa avanti con ogni mezzo, con grinta, con aggressività, senza esclusione di colpi..

Ma quello della pubblicità è soltanto un aspetto. 

La tv è un medium complesso, invadente e pervasivo che va conosciuto non solo da chi la fa ma anche da chi la guarda. Per es. una prima cosa da considerare è che la metacomunicazione è spesso più importante della comunicazione. Che significa? Significa che un medium multimediale come la tv invia messaggi a vari livelli: la parola è spesso meno rilevante dell’immagine. La scenografia, la sceneggiatura, le inquadrature, i primi piani, l’associazione di immagini diverse, la loro successione sono aspetti fondamentali che esprimono molto anche se noi possiamo avere l’impressione che non dicano niente o quasi. P es Costanzo: il suo potere, il clima creato da certi personaggi…

 Ecco perché chi fa televisione ha un enorme potere. Un potere che spesso viene sottovalutato: chi fa televisione costruisce una narrazione e chi guarda deve stare all’interno di quella narrazione che però può essere parziale, di comodo, non esauriente, ambigua e a volte del tutto falsa però siccome è divertente o emozionante passa per vera (nel mondo delle immagini l’emozione vince facilmente sul senso critico): chi fa tv può mostrare solo una parte della realtà, partendo dalle immagini può fare generalizzazioni indebite, può far passare per vero ciò che è soltanto verosimile, si possono enfatizzare gli eventi iniettandoci emotività… si può soprattutto semplificare Prendiamo l’effetto maquette, ad esempio (vedi “Tv per un figlio” ed. Laterza)

Si possono operare delle censure senza che lo spettatore ne sia consapevole. Come? non affrontando mai certi argomenti, non invitando mai certe persone, non dando voce a certe categorie sociali, affidando la direzione di importanti strutture a persone di parte, messe lì per motivi ideologici, per fedeltà politica: magari prive di onestà intellettuale, magari più interessate all’audience cioè a dei numeri che  non agli spettatori come persone, diverse le une dalle altre per età, maturità, interessi, cultura…

Noi siamo molto attenti ai divieti relativi a ciò che appare sugli schermi e di cui abbiamo notizia p.es. diciamo Santoro non deve essere censurato, quel film non deve essere vietato -giusto- più difficile è invece smascherare la censura a monte: quella che viene operata all’origine:

alcune tematiche in tv non vengono mai trattate perché non fanno spettacolo o non piacciano a un certo orientamento politico, oppure sono relegate ad orari di scarso ascolto (è in questo senso che la tv, come divo prima, crea il proprio pubblico….) 

Un altro effetto frequente è quello di esposizione o vetrina: per cui a forza di vedere un personaggio, di osservarne i primi piani finiamo per abituarci a lui, addirittura affezionarci e non ci chiediamo più perché quel personaggio sia sempre in televisione, il fatto stesso che la sua faccia sia inquadrata in una cornice ce lo fa sembrare importante: in cornice si mettono le opere rilevanti, inoltre la nostra visione è concentrata sul personaggio mentre nella vita reale c’è maggiore dispersione. Un altro è effetto simile a questo è quello della fusione che nasce dalla ripetizione.

D’altro canto il mondo dell’immagine sollecita molto le emozioni, le immagini attivano l’emisfero destro del cervello, ma lasciano inattivo l’emisfero sinistro quello che presiede al linguaggio, alla logica, al ragion, alla riflessione: ecco un valido motivo per cui i B in fase di crescita non dovrebbero restare ore e ore davanti agli schermi: devono esercitare tutto il cervello, non solo alcune parti. Il cervello si sviluppa sì sotto l’azione di una spinta biologica, ma anche in base alle esperienze a cui è sottoposto: il cervello continua a crescere fino a 20-22 anni  e le sinapsi, i punti  contatto che si formano tra le varie cellule cerebrali e che formano delle reti essenziali alla comunicazione nervosa sono favorite dagli apprendimenti e dall’esercizio.

Davanti alla tv ci si abbandona, non si fa nessuno sforzo mentale, si può anche vivere un tipo di piacere per simbiosi che è molto appagante (lo stesso che si può provare al cinema o sul campo di calcio): ci si identifica con i personaggi e le situazioni –p. es. una star del calcio– e ci si lascia trasportare dall’emozione, senza analizzare, senza fare dei distinguo… 

Continuando sul tema della metacomunicazione: si parla molto degli effetti della violenza sui B: certamente le scene violente possono impressionare, a volte una sola scena induce delle paure persistenti, però più della singola scena è l’effetto cumulativo ad essere importante è il vederne tante che alla fine può dare l’impressione di essere autorizzati a comportarsi nello stesso modo in cui si comportano le star, a considerare normale ciò che normale non è e anche a desensibilizzarsi nei confronti del dolore, dell’ingiustizia, dei soprusi. 

Inoltre, è soprattutto il modo in cui la violenza viene raccontata che conta: il contesto, le musiche e i rumori di accompagnamento, la velocità dell’azione. Per cui a seconda dell’età dello spettatore uno spettacolo può essere violento non tanto per ciò che racconta ma per il modo in cui lo racconta.

Imparare a vedere al di là delle immagini, contestualizzare, conoscere gli obiettivi di chi fa televisione, esercitare il senso critico, sono attività che un B non può ancora fare da solo: i B tendono a prendere alla lettera ciò che vedono, inoltre pensano che se la tv, che è fatta dagli adulti, manda certi messaggi questi messaggi sono veri, sono validi, sono importanti: è così che si vive, è così che ci si comporta, è così che si parla. I modelli che la tv invia sono molto forti  La decodifica non è immediata neppure per un adulto pensiamo ad un B. I B possono essere intelligentissimi e di fatto lo sono, ma non sono ancora in grado assorbire certi messaggi senza una mediazione, un filtro. Non possiamo confondere l’intelligenza con l’emotività, così come non possiamo confondere l’intelligenza con la maturità… o l’informazione con la comprensione: io posso essere informato, posso anche ripetere esattamente ciò che ho sentito o visto ma al tempo stesso posso non capire il significato o la portata di una certa informazione o di un certo comportamento: 

i Bi sono abilissimi nell’ imparare per imitazione, nel ripetere, nel rifare quello che vedono fare dagli altri e sugli schermi… sono dei mimi perfetti… gran parte dell’apprendimento infantile passa per questa via… è un apprendimento veloce; ma una cosa è imparare e un’altra è capire: imparare e capire sembrano sinonimi ma non lo sono.

Ora, tutto questo mondo ha un suo impatto sulla mente e sulla formazione dei Bi e del ragazzi che non possiamo ignorare: ovviamente l’impatto sarà più o meno forte a seconda della famiglia da cui un ragazzo proviene, però c’è il mondo dei coetanei che “contagia” (in parte) anche quelli le cui famiglie sono meno influenzate dai messaggi dei media.

Tra l’altro i sociologici dell’infanzia ci dicono che, questo insieme di fattori che stiamo analizzano, contribuiscono a creare una crescente separazione tra il mondo dei giovani e quello degli adulti: per cui molti giovani considerano genitori e insegnanti come persone appartenenti ad un mondo diverso dal loro, con consumi, gusti, interessi e categorie mentali differenti e possono coltivare una utopia al contrario: cioè considerare genitori e insegnanti dei modelli da evitare: per anni hanno visto, giorno dopo giorno, program  che descrivono i genitori e gli insegnanti come falliti, ottusi, inconsistenti, ridicoli (I Simpson, South Park, il re della collina) o show come “Saranno famosi” o simili che offrono come modelli vincenti le veline, i divi dello sport e del cinema e della tv o i protagonisti del Grande Fratello e hanno sentito i messaggi dei cantanti pop che sottolineano il valore della trasgressione, le differenze generazionali, ecc. ecc.

Per concludere, chi lavora con questo media, molto potente, molto poroso, molto invadente, dovrebbe avere a cuore la formazione dei giovani e intrattenere con loro un rapporto onesto e un dialogo trasparente però è difficile ottenere questo oggi dalle tv che hanno un’anima commerciale e che rispondono soltanto alle regole del marketing. Per es. una misura da prendere subito sarebbe quella di togliere le pubblicità dai program per B, non perché le pubblicità siano mal fatte o stupide; ma perchè strumentalizzano, influenzano, sfruttano, creano inquietudine, insoddisfazione, competizione tra B, accelerazione dello sviluppo, trasmettono una visione del mondo irrealistica e comunque non condivisa da molti: altri paesi hanno tolto le pubblicità dai programmi per bambini.

Bisognerebbe poi avere a cuore la qualità delle trasmissioni, segnalare quelle di buon livello, non indulgere con i prodotti dozzinali che per raggiungere Bi e adolescenti di tutto il mondo devono inviare messaggi semplici e omologanti, creare emozioni con scene di violenza gratuita, ipnotizzare, creare uno stato di trance nello spettatore.

Chi fa televisione da anni sa come fare un buon programma…

Tuttavia anche se venisse fatta la migliore televisione del mondo, non per questo i B e i ragazzi devono trascorrere interi pomeriggi e serate davanti allo schermo: devono vivere prima di tutto nel mondo reale e, soprattutto i B, hanno il diritto di giocare: è essenziale che giochino, il gioco viene prima della Tv, oggi però i Bi giocano poco, soprattutto all’aperto e molti genitori li mettono davanti alla tv per farli entrare in uno stato di trance così come una volta per far star tranquilli i B si metteva un po’ di vino nel biberon. Oggi molti Bi sono inquieti, agitati, incapaci di concentrarsi, capricciosi perché passano troppe ore davanti alla tv che li attiva con scene forti ed eccitanti ma non dà loro modo di scaricare l’adrenalina che accumulano guardano certe scene.

Quando i B sono piccoli la tv va gestita e controllata dai genitori. Non va consumata in maniera indiscriminata 

La scuola dal canto suo può fornire griglie di interpretazione oltre che contenuti + sostanziosi e - effimeri di quelli offerti in abbondanza da questo medium: è sufficiente a volte creare uno spazio di riflessione e sono poi loro stessi a trovare i risvolti negativi di certe realtà, a scoprire certi inganni o manipolazioni. Gli insegnanti di lettere, di filosofia, di storia dell’arte, di tecnica e naturalmente i maestri possono prendere spunto dalle trasmissioni più popolari per iniziare un discorso e quindi, proprio come fanno molto abilmente i pubblicitari, sfruttare un interesse già esistente per andare oltre e portare i ragazzi a riflettere, a ragionare. Gli approcci possono sono vari e diversi a seconda delle discipline, dell’età degli alunni, del loro livello di conoscenza. 

Insomma, crescendo devono poi diventare spettatori “critici” non “referenziali”, capaci di valutare e di scegliere e avere una base culturale sufficiente per guardare ciò che vale la pena di guardare e annoiarsi e spegnere di fronte a molti dei programmi che attualmente mandano in onda le tv, altrimenti il loro destino sarà quello dell’uomo massa, che si lascia trattare come un numero, un target, non come una persona.

LA FAMIGLIA MUTANTE 

SQUILIBRI TRASFORMATIVI, GENITORI E FIGLI

Corrado Bogliolo – psichiatra

Nello straordinario incremento della comunicazione e dell’informazione degli ultimi decenni, le strutture mentali delle famiglie, sia in senso orizzontale (il sistema familiare nel qui ed ora), sia in senso longitudinale (la capacità di recuperare il passato e di sapersi infuturare), hanno subito una pressione così intensa da rischiare la frammentazione. 

Soprattutto i minori sono esposti ad una quantità di sollecitazioni come i cambiamenti dei modelli culturali e degli strumenti comunicativi. Ad esempio il gergo, l’uso del telefono cellulare (in particolare i cosiddetti “messaggini”), i tipi di divertimento e di luoghi da frequentare, i modelli di corteggiamento e di rapporto amoroso, sembrano molto lontani dalle strutture d’interazione sociale che avevano i loro pari pochi lustri fa. I fenomeni sociali si sono innestati come mai prima nelle strutture e nei funzionamenti delle famiglie: ad esempio la funzione vicariante la madre, svolta da sempre dalle nonne o dalle zie oggi è soppiantata dalla TV, che è diventata una sorta di genitore virtuale, con tutto quello che comporta sul piano delle esperienze sia cognitive sia emotive. E’ in piena affermazione l’altra macchina elettronica, con funzioni analoghe, ma forse più devastanti: il video gioco. Peraltro, oltre che esprimere un’ineludibile realtà, questi “genitori digitali” possono essere di notevole aiuto.

I genitori, quelli che oggi sono intorno ai quarantacinque anni, padri e madri di adolescenti, tendono ad essere anch’essi coinvolti nei mutamenti socio culturali come il bisogno di affermazione, l’impegno salutista, cui corrisponde un’apparente distrazione dal mandato genitoriale. Nelle attuali analisi psicosociologiche si finisce spesso affermando che è in atto una grave “carenza emotiva”.  

Certamente i modelli di vita stanno cambiando nella forma. Dobbiamo chiederci se ciò accade nella sostanza. 

Non si può, infatti, negare che esiste una tendenza ad emancipare gli stessi genitori dai bisogni “naturali”: ne è derivato un adattamento alla carenza di un “nido” nella accezione antica del termine. Una sorta di “far da sé ” per sciogliere precocemente i problemi dell’attaccamento dei bambini, su cui si sono gettati i venditori, dalle scarpe in poi. A mio avviso i genitori d’oggi non amano di meno i figli, e questi non hanno meno bisogno di guida e di protezione.
Ma questo fenomeno è talmente esteso da sembrare “la regola”. 

Queste premesse corrispondono ad una trasformazione delle dinamiche familiari o sono solo l’espressione dell’incontro tra ciclo vitale e cultura contemporanea? Dovremmo concludere che questi cambiamenti, profondi e radicali, comportano la necessità di rielaborare il significato e soprattutto l’esistenza di un “ciclo vitale della famiglia” così come è stato descritto da oltre mezzo secolo?

Personalmente ritengo che i “mutamenti” fanno parte del divenire delle cose e le culture o “i progressi” o “le innovazioni” etc., altro non fanno che modulare di volta in volta, e anche migliorare, le organizzazioni familiari e le loro strutture, in senso evolutivo e trasformativo. 

Come dire: la storia non annulla, ma semmai varia e riadatta le dinamiche interne, mentre il ciclo vitale ripropone sempre il suo percorso di base.

A questo proposito ho voluto recuperare un mio scritto di circa 10 anni fa, dove utilizzavo la parola metamorfosi 
 riferendomi al racconto di Franz Kafka che porta lo stesso nome: "La metamorfosi ", del 1912. 

Kafka propone una storia raccapricciante e tragica, dove un commesso viaggiatore, Gregor Samsa, un mattino si sveglia e si accorge di aver cambiato le sue sembianze in quelle di un insetto ripugnante, un grosso scarafaggio. Samsa scopre in modo sconvolgente non di “immaginare”, o essere suggestionato, ma di "essere veramente" il grosso insetto, incapace di muoversi negli spazi della sua camera. Così deve adattarsi ad un’ineluttabile realtà nella quale sa​ranno presto coinvolti i familiari: la madre, la sorella e in parti​colare il padre. Nell’interpretazione dell'opera, il padre di Kafka è stato chia​mato in causa per mettere in evidenza il rapporto di devastante dipendenza che avrebbe accompagnato la vita dell'autore. Il significato metaforico e quello autobiografico sono evidenti: Kafka è impri​gionato nella famiglia, dove vive il padre come un ti​ranno prepotente. Si sente un estraneo, incapace di autonomia, di libertà. La sua crescita e la possibilità di vivere sociale sono impediti dai suoi gravi limiti. “Scarafaggio”, usava chiamarlo il padre. Madre e sorella hanno fatto da contorno e da rinforzo a questo membro della famiglia fiacco, debole, privo di autostima, del tutto amareggiato della propria immagine fisica, mentale, morale. Coerentemente alla connotazione paterna, la sua incapacità a mantenere rapporti interumani, lo porterà a " viversi" come un essere inferiore, degno solo di un aspetto, appunto, da scarafaggio, per poi morire.
L’ esperienza della trasformazione
Noi sappiamo se ci sia un vissuto di una farfalla quando cessa di essere un bruco: si afferma che non ricorda com’era e non potrà apprezzare il nuovo status. Nella novella del "brutto anatroccolo" il futuro cigno soffre solo in quanto è proposto come capace di vedersi diverso (dagli altri anatroccoli) e di  non sapere che il suo status è solo il preludio della futura bellezza.
  

Nel tema  kafkiano un uomo si trasfigura in una creatura anomala e si vede tale: cosa accade quando in una famiglia la trasformazione riguarda le tumultuose modificazioni fisiche e psicologiche di un adolescente? 

Nell’adolescenza i giovani, ma​schi e femmine, vivono consapevolmente il loro cam​biamento, ne hanno la percezione somatica, emotiva, psichica. Questa capacità cognitiva consente loro di vedersi e di valutarsi. Di solito vivono la cosa in modo abbastanza tranquillo, anzi in generale convivono bene con questa fase di transizione, e spesso si compiacciono e vanno fieri di se stessi. E’ la fase

della individuazione (o la rivendicazione) del proprio sé, della differenza, preludio alla separazione dal nucleo di appartenenza. 

Peraltro certe volte la crescita staturale, il cambiamento della voce nei maschi, la comparsa delle "forme" nelle femmine, il risveglio della sessualità, possono talora dare il via a turbamenti e inquietudini. Sul piano fisico si può assistere a vissuti di tipo ansioso legati alla sensazione d’essere brutti o impresentabili, con un corpo che non è quello desiderato e una mente che annaspa per riconoscersi e darsi un’autosufficienza. Nei confronti dei genitori, le sensa​zioni di “custodia”, che erano state rassicuranti nell'infanzia, ora appaiono invasive, o aggressive. Al giovane pare di agire non perché decide, ma perché "loro" lo stanno decidendo. La dipendenza è vissuta con intolleranza, ma anche con turbamento.  

Se lo scarafaggio Samsa rappresenta metaforicamente il fallimento di un uomo sul piano della stima di sé, del riconoscersi nella propria identità, così scarafaggio si sente un giovane imbranato, pieno di incertezze e di incapacità ad affrontare gli altri, o la ragazzina che non si considera abbastanza bella per competere con le amiche. 

Questo “sentirsi” non esprime solo le induzioni avviate dalla adolescenza, ma anche il senso di inadeguatezza suscitato da un bombardamento sensoriale televisivo o da un certo sfaldarsi delle sicurezze connesse alla unità familiare. Penetrano profondamente i modelli proposti dai media, fatti di eroi aggressivi, indomabili, scalatori del successo, Rambi sempre vincitori, seduttori impavidi, donne giovanissime, altissime, magrissime, con uomini ricchissimi etc.. Tutto ciò diviene qualcosa di “raggiungibile” e porterà al fatale rifiuto della propria identità somato psichica.  Di fronte  agli stimoli proposti, non è difficile finire per credere di apparire diversi: si tratta  di una suggestione che esprime il travaglio di questa fase di passaggio. 

Basti pensare al peso della “moda del corpo” che sta dilagando, specie tra le giovanette, dove l’aspirazione ad una certa linea (ben più che snella) diventa fonte d’angoscia di poter essere esclusa dal gruppo dei pari. Purtroppo certe mamme si allineano nella ricerca di un fisico da “Barbie”. Altrettanto si dica di certi padri che si avventurano in improbabili tornei di tennis.  

E i genitori ?

I cambiamenti di un adolescente sono solitamente accolti con relativa facilità, o anche con divertito pia​cere da parte dei genitori: Questi, fino quel momento si vivono ancora come "giovani",  appena distaccati dal proprio sistema familiare. Talvolta sono dei tardo-ado​lescenti loro stessi. 

Nella famiglia, quale unità sistemica, il cambiamento di un figlio si riflette sui vissuti soggettivi di ciascuno di loro e quindi influenza anche la loro percezione di  mutamento corporeo e psicologico 
.
Così una madre potrà improvvisamente accorgersi che il suo viso non è più vellutato, o preoccuparsi per una reale o presunta "cellulite", o un padre notare di essere piuttosto bassotto, visto che il ragazzo lo sovrasta di 10 centimetri. 

E' facile che ambedue si piacciano "di meno", che si trovino dei difetti cui sino ad ora non avevano fatto caso. Non sono rare in questo periodo espressioni tipo " sono devastata ", "sono ridotto malissimo”, etc. Questi genitori  possono avvertire le loro menti confuse, inquiete. 

Talvolta si esagera, come quando i genitori che scoprono la palestra, il jogging, le eccessive cure di bellezza, ma talvolta si hanno cambiamenti di carattere, iniziative incongrue, come spese del tutto sconsiderate per di appropriarsi di oggetti status symbol (la casa, l’auto, la TV  etc…), oppure una madre che si  agghinda con capi di vestiario idonei per una quattordicenne, o un padre che si esibisca in tentativi  patetici di fare il play boy. 
Riassestamenti familiari:

Cresce un senso di disagio e di smarrimento, che investe anche lo stare insieme. Come se fossero di nuovo stranamente soli, e incapaci di riorganizzarsi. Di regola si tratta d’eventi transitori che appartengono notoriamente a questa fase del ciclo vitale della famiglia, dove i cambiamenti si rinforzano o si elidono a seconda dei portati di sto​ria dei componenti: le rispettive appartenenze. I "miti familiari" in questo momento possono riemergere, di fronte alla necessità di riadattarsi. In ogni caso l’evento "adolescenza" corrisponde ad una fase critica della famiglia 

Come un giovane si trova a dover "rinegoziare" la propria relazione col padre e con la madre, così i genitori dovranno ri​discutere, a loro volta, il loro rapporto: è il segnale per un sistema di trovare una nuova struttura. Tutto il sistema è investito dalla novità.

Il processo sarà  molto condizionato, come ho detto, dal contesto sociale economico e culturale in cui i fatti si svolgono. Tutta la famiglia sarà impegnata, in modo quanto mai rapido e forse come mai in passato, nel confrontarsi ed adeguarsi ai tempi.

Sono vicende note, che fanno giustamente sorridere: questo mondo dove ci si può facilmente sentire scara​faggi è quello che ci circonda, è il nostro mondo.

La clinica: scarafaggi veri
 Il racconto di Kafka si è prestato a tante interpretazioni quante sono le teorie. Kafka, attraverso la metamorfosi di Gregor Samsa, descrive un modo patologico per trovare una separazione da un magma familiare disfunzionale: il personaggio si libera dai legami perversi col padre, attraverso il prezzo di essere un “mostro”. L’annullamento esistentivo di Samsa, con la radicale modificazione della sua immagine, lo faranno apparire un altro essere, o semplicemente “ altro”, o alieno, o alienato, vocaboli che si usano in psichiatria 
. Gregor Samsa, una volta scarafaggio, non avrà più il padre addosso, ma in realtà non si libererà di lui:  la modificazione delle sue sem​bianze sarà l'unica folle possibi​lità di uscire da una realtà intollerabile pagando con la propria umiliante snaturazione. Ma alla fine lo libererà solo la morte. La verità è che Gregor Samsa non diventa un insetto perché il padre è tiranno, o perché la madre non riesce a difenderlo, o perché la sorella gli suggerisce fantasie incestuose: lo scarafaggio è il risul​tato dell’incapacità di tutti di  trasformarsi, di cessare di essere così, dentro queste regole: questo consentirebbe a Samsa, e a tutti, di cambiare. Da qui il significato psicopatologico: "in questa famiglia, purché tutto rimanga così com'era, ci vuole uno scarafaggio! ". In patologia familiare il paziente designato  non si affran​cherà mai dalla dipendenza dalla famiglia.  

IL passaggio da una situazione di inquietudine connessa a potenti increzioni ormonali, ad un vissuto di competenza della psicopatologia, viene inteso come “sintomo” connesso ad una struttura familiare che si è squilibrata nel corso del ciclo vitale. Ci sono purtroppo situazioni gravi, dove la metamorfosi degenera, diventa realmente “mostruosa” (da monstrum). L'insetto compare davvero. Si reifica nello stravolgimento del corpo, o del mondo mentale. Lo scheletrino angosciante di un’ano​ressica del peso di 26 kg  si mostra con ben altra immagine rispetto alle paure di poter essere non abbastanza snella. E’ in corso una metamorfosi radicale che stravolge il corpo e la mente di queste giovanette 
. Altrettanto diventa il ragazzo che si vive come realmente "schifoso e brutto",  tanto da non uscire più da casa, mentre i fa​miliari lo descrivono come "strano,  complessato etc”.

Il passaggio dal timore alla certezza, vale a dire quando il  soggetto dice che "è uno scara​faggio” e ci crede, non "come se" lo fosse”, ma si vedendosi tale: questo può accadere nel corpo fisico (come nei casi citati) ma anche nella mente (e questo ci introduce al mondo delirante delle psicosi). Il soggetto assume l’aspetto (l’anoressica) o le deformità mentali (lo schizofrenico)  alienate, e così lo vedrà il mondo.

In definitiva l’evoluzione di una famiglia, inne​scata dall'evento adolescenza, può bloccarsi per problemi comunicativi d’origine anche lontana, per re​gole familiari preesistenti di cui gli stessi geni​tori possono essere portatori: i "mandati" della famiglia d’origine possono condizionare il modo di vivere e pensare di due genitori e riflettersi sui figli. Un meccanismo analogo può attivarsi in un nucleo familiare che non regge agli stimoli e alle pressioni di un mondo che chiede sempre di più. 

In questo dobbiamo comprendere i casi dei “sostituti elettronici dei genitori” che dicevo all’inizio”: se un bambino può avere un simulacro del nido, della base sicura in una televisione sempre accesa, dovremo anche temere che arrivi ad un certo punto la resa dei conti. Negozierà le sue relazioni (premessa per la sua crescita) con la TV?

Sul palcoscenico di uno psicoterapeuta sfileranno famiglie con un padre intransi​gente, ottuso, o tiranno, o una madre invadente, ipercoin​volta, ipercritica, cui fanno da contro altare adolescenti dipen​denti, o depressi, o chiusi in sé stessi, o sospettosi. Questi giovani saranno accusati di essere passivi, inetti, inca​paci di, o "malati" etc. Oppure, viceversa,  vedremo figure genitoriali deboli, passive, rassegnate, incapaci di tollerare il conflitto, cui fatalmente si contrap​pongono giovani arroganti, aggressivi, pronti per l'ultima sfida, quella della devianza o della droga. 

In questi casi il mostro (lo scarafaggio) ufficiale di solito è il figlio/a, che assume il ruolo di malato, ma sono tutti circolarmente "insieme" nel processo disfunzionale. L’adolescenza impone un adattamento del giovane e un riassestamento della famiglia: di regola tutto questo è brillantemente superato. Le difficoltà d’oggi comprendono anche le mutazioni radicali alle quali, persino nella più tenera età è difficile sottrarsi. A quale teoria si può fare riferimento per stabilire l’età più appropriata perché un minore disponga di un telefonino?
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CULTURA PER L’INFANZIA, CULTURA DELL’INFANZIA
Roberto Farnè - Università degli Studi di Bologna
Vorrei affrontare il tema del mio intervento partendo dalla distinzione fra la “cultura per l’infanzia” e “cultura dell’infanzia”, come una sorta di paradigma interpretativo su alcuni aspetti della condizione educativa dei bambini e delle bambine nella nostra società. 

Per cultura per l’infanzia intendo quell’universo di merci culturali - nel campo dell’editoria tradizionale, della tv e degli altri media, del gioco e dei giocattoli – ideato e prodotto dal mondo adulto appositamente per l’infanzia. La cultura per l’infanzia è un prodotto storicamente recente, ed inizia con quella che Ariès (1960) ha definito “la scoperta dell’infanzia” e cioè da quando, nell’epoca moderna, l’infanzia diviene un soggetto sociale importante, riconosciuto sulla base delle sue caratteristiche peculiari, su cui è necessario investire per il futuro soprattutto attraverso l’educazione. Nel XVIII secolo nascono i due fondamentali repertori che definiscono la cultura per l’infanzia: la letteratura per l’infanzia il giocattolo moderno, nati per soddisfare il bisogno (il diritto) del bambino ad avere dei materiali creati appositamente per lui, non solo per soddisfare il gioco e l’immaginazione, ma anche per migliorare i suoi apprendimenti. 

Negli ultimi due secoli abbiamo assistito ad un progressivo incremento della cultura per l’infanzia, attraverso una straordinaria quantità di merci, che sono aumentate con l’espansione dei media: il cinema, la televisione, l’editoria multimediale, le nuove tecnologie. I nuovi strumenti di comunicazione sono, infatti, immediatamente visti come campi di investimento anche per i bambini, poichè se ne intuiscono immediatamente le potenzialità ludiche ed educative. Questo aspetto c’induce, ovviamente, a compiere una serie di analisi, per esempio su cosa sia oggi la letteratura per l’infanzia e su come si configuri l’esperienza ludica dei bambini. 

C’è chi afferma, con toni più o meno apocalittici, che i libri e la lettura stanno morendo… Non sono d’accordo: negli ultimi due decenni sono state create molte collane editoriali per bambini, è un settore che ha registrato un vero e proprio boom e ne sono testimonianza i successi internazionali di Harry Potter e di Geronimo Stilton. Ciò che è profondamente cambiato è l’esperienza della lettura, i suoi prodotti e le sue forme. Anche per i giocattoli si può fare un discorso analogo, oggi i genitori ritengono che sia importante che i bambini abbiano degli oggetti creati appositamente per il loro bisogno di giocare, mentre nel passato i giocattoli o erano riservati ai bambini ricchi, o erano ritenuti oggetti inutili; il gioco stesso era considerato un’attività infantile nel senso deteriore del termine, nella quale sostanzialmente “si perdeva tempo”. Questo universo della cultura per l’infanzia comprende, inoltre, le varie forme dello spettacolo con prodotti realizzati per il pubblico dei bambini, attraverso la televisione, il cinema il teatro. Il mondo adulto produce, quindi, cultura per l’infanzia pensando che i bambini abbiano un’identità sociale e un bisogno di approvvigionamento culturale significativo e specifico. 

Ovviamente non tutti i prodotti sono adeguati o di buona qualità, gli esperti di teatro sanno che nel teatro ragazzi ci sono spettacoli eccellenti e altri che non lo sono affatto, coloro che si occupano di cinematografia per ragazzi sanno che in Italia se ne produce pochissima, mentre all’estero questo tipo di cinema esiste ed è molto significativo. Insomma, sulla cultura per l’infanzia in tutte le sue articolazioni si possono (si devono) esercitare le categorie di una critica rigorosa e competente, capace di utilizzare e di coniugare le categorie estetiche e pedagogiche, di valorizzare quando si significativo si produce, uscendo finalmente da quella condizione di “minorità culturale” in cui una cultura vecchia ma dura a morire ha sempre relegato tutto ciò che ha a che fare con i bambini.   

 L’analisi condotta sull’universo della cultura per l’infanzia rivela aspetti interessanti perché ci consente di capire non solo l’identità dell’infanzia, in quanto destinataria di quei prodotti, ma, soprattutto, ci permette di conoscere l’immaginario adulto legato all’infanzia. Questa è una chiave di lettura fondamentale per noi: studiare la storia del teatro per ragazzi in Italia negli ultimi trent’anni significa capire l’idea che gli adulti hanno avuto a proposito del bambino fruitore di teatro. La cultura per l’infanzia, nel senso in cui ho cercato di definirla, ci dice molto del mondo adulto, e dell’idea che il mondo adulto ha dell’infanzia. Pensiamo, per esempio, ai giocattoli, oggetti ovviamente destinati ai bambini, ma ideati, prodotti, pubblicizzati e comprati da adulti che pensano l’infanzia. 

L’altro termine di riferimento che ho usato è quello della “cultura dell’infanzia”; qui si tratta delle elaborazioni, manipolazioni, interazioni che i bambini stessi producono rispetto alle loro esperienze, maturate anche su questi prodotti. La giornalista Loredana Lipperini (2000), ha raccolto materiali di osservazione su quella che lei chiama, nel suo libro, Generazione Pokemon, con il tentativo, ben riuscito, di guardare un fenomeno di cultura per l’infanzia dal punto di vista della cultura dell’infanzia. 

Ho fatto una lunga esperienza come educatore, circa undici anni, prima di iniziare la mia carriera universitaria di pedagogista, e sono sempre stato fortemente interessato alle modalità ed alle mediazioni culturali che consentono ai bambini di produrre comunicazione, di elaborare un loro linguaggio. Come pedagogista, quando faccio ricerca, utilizzo le chiavi di lettura ermeneutica forgiate dagli adulti per analizzare un libro, un fumetto, uno spettacolo per ragazzi, ma mi interessa, parallelamente, la fruizione da parte dei bambini che sono i destinatari di questi prodotti. Osservare e studiare l’approccio infantile a tali prodotti ci mette in condizione di scoprire, per esempio, che l’idea diffusa di una sostanziale passività dei bambini, visti come vittime di un condizionamento pressante e totalizzante da parte delle merci a loro destinate, è sbagliata come affermazione di principio. I bambini hanno, infatti, un enorme bisogno di essere attivi rispetto alle stimolazioni che ricevono e, in molti casi, se non mostrano interesse per alcuni prodotti è perché non riescono a costruire alcuna relazione significativa con essi. Due esempi: il primo è quello delle ragazzine preadolescenti che amano i serial televisivi come Dawson Creek e Orange County, in cui diverse problematiche affettive come ad esempio l’omosessualità, i conflitti amicali e generazionali ecc. sono affrontate dai protagonisti in un contesto totalizzante di relazioni interpersonali e confidenziali, di innamoramenti inquieti e di fraintendimenti. Questi prodotti televisivi, su cui è fin troppo facile esercitare una critica demolitrice, diventano materiali di un “immaginario” tanto effimero quanto coinvolgente. Essi diventano “cultura dell’infanzia” nel momento in cui le ragazzine undicenni se ne appropriano e “ci giocano”, alimentando quel bisogno tipicamente preadolescenziale di appropriarsi di temi e problemi propri di una affettività convulsa, fatta di desideri e timori, con cui confrontarsi, parlare, porsi interrogativi che hanno “nel gruppo” il loro luogo di espressione e di condivisione. 

L’altro esempio riguarda un famoso programma educational della televisione inglese, I Teletubbies, rivolto all’infanzia prescolare e che ha avuto un successo internazionale (anche la RAI lo ha mandato in onda). Una mia allieva ha condotto, per la sua tesi di laurea, uno studio mirato su questa trasmissione, mettendo in evidenza le manipolazioni di tipo “creativo” ed “eversivo” di cui sono fatti oggetto quegli strani personaggi, un po’ bambini e un po’ pupazzi. Gruppi di adolescenti, per esempio, hanno creato dei siti internet per bambini in cui rivolgono una critica feroce ai teletubbies; in altri casi c’è addirittura chi li ha trasformati in personaggi cattivi o pornografici… Fenomeno interno alla cultura dei media, dove si attua una sorta di parodia ludica e sarcastica su un prodotto televisivo di successo; è più o meno ciò che i bambini hanno sempre fatto manipolando storie e personaggi nei loro giochi, eterne parodie di storie e di figure su cui si formano aspetti importanti della propria soggettività. 

Molta parte di questa “cultura dell’infanzia” sfugge all’attenzione degli adulti, perché i bambini la esprimono lontano dai loro sguardi, nei contesti di gioco e di socializzazione in cui sono effettivamente liberi di comunicare e di fare; pensiamo, per esempio, alle figurine con quell’insieme di attività fatta dall’album, dagli scambi dai giochi. E pensiamo al mondo dei videogames, dalle cassette per il Game-boy a più sofisticati,  e alla rete di interazione che sviluppano, creando vere e proprie nicchie di competenza dalle quali gli adulti sono generalmente tagliati fuori (Herz 1997; Maragliano et al. 2003). Un altro fenomeno è quello legato al mondo di Anime e Manga, cioè ai cartoons e ai fumetti giapponesi; letture, gioco, immaginario, vanno oltre la mera fruizione di prodotti indubbiamente diversi nelle forme e nei contenuti da quelli della tradizione europea e americana (Raffaelli 1994; Ghilardi 2003). Adolescenti maschi e femmine (per la prima volta, poiché tradizionalmente questo era un mondo tutto al maschile) fanno di una passione per Capitan Harlok o per Sailor Moon una “esperienza di vita”, come l’hanno definita Francesco Filippi e Maria Grazia di Tullio (2002) in una ricerca sugli Otaku nostrani.

Ci siano oggi aspetti della cultura dell’infanzia estremamente interessanti da scoprire e da conoscere; essi nascono da elaborazioni che in parte hanno come riferimenti ambiti della cultura per l’infanzia che arriva ai bambini senza la mediazione di adulti. E vero che un bambino, se si trova da solo in casa, molto facilmente accende il televisore; ma sono altresì convinto che due o tre bambini insieme preferiscano giocare fra loro anziché guardare la tv. E comunque, anche nel caso in cui questi bambini decidessero di guardare la televisione, il loro trovarsi insieme a condividere questa esperienza, sarebbe cosa assai diversa dalla condizione del bambino solo.  La dimensione del gioco nell’infanzia è una sorta di “cerchio magico” estraneo al mondo adulto, attraverso quella particolare elaborazione che i bambini fanno degli oggetti di cui fruiscono in un certo spazio, di personaggi e situazioni che evocano e ricreano per gioco; è il loro modo di elaborare cultura, intendendo con questo termine la creazione di linguaggi, interazioni, contenuti, in una dimensione che è “condivisione di senso” dell’esperienza. 

Questa distinzione fra cultura della e per l’infanzia dovrebbe essere tenuta presente per capire come una corretta intenzionalità pedagogica si pone nel creare delle buone condizioni perché la cultura dell’infanzia abbia spazio, cioè i bambini possano agire da soli o con gli altri nell’ambiente, mettendosi alla prova, creando situazioni che rispondono a un loro modo di pensare e di fare. L’originaria idea montessoriana della “casa dei bambini” non è quella di miniaturizzare il mondo, ma di creare un ambiente in cui il bambino sia in grado di attuare autonomamente percorsi di esperienza in cui lui elabora, interagisce, comunica, esplora.

Questo principio non ci esime, ovviamente, dall’avere un occhio critico nei confronti della cultura per l’infanzia, all’interno della quale individuare prodotti più o meno significativi o interessanti, utilizzando anche criteri selettivi, ma dobbiamo anche sapere che il mercato culturale, ludico, spettacolare rivolto all’infanzia per molti versi ci sfugge, non ne abbiamo il controllo completo. Ci sono esperienze che i bambini possono fare a condizione che degli adulti attenti e disponibili colgano alcune occasioni culturalmente interessanti e anche divertenti, come per esempio andare a teatro e al cinema, entrare in una libreria per scegliere un libro ecc. Ma ci sono altre esperienze nelle quali i bambini si muovono da consumatori esperti, sulla base di una rete di comunicazione e di socializzazione fra pari, e che a noi adulti per lo più sfuggono o ci trovano impreparati, come è il caso dei videogiochi o di certi cartoons. 

Il problema è che oggi i bambini vivono condizioni di forte dipendenza; gli spazi e i tempi per il gioco libero, per la socializzazione e la creazione di quelle esperienze condivise che sono la base fondamentale del “mettersi alla prova”, sono sempre più condizionati da una programmazione rigida delle giornate, sottoposti a ritagli di disponibilità sempre più difficili da trovare. La mia impressione è che più il mondo dell’infanzia è caratterizzato da prodotti e rappresentazioni che esprimono dimensioni virtuali, più il loro bisogno di esperienze reali aumenta e diventa essenziale. 

Un’altra osservazione riguarda la scuola che, almeno all’apparenza, non ha un ruolo significativo in questo contesto. In effetti, dal mio punto di vista, la scuola ha dei propri compiti, una specifica mission pedagogica da portare avanti; ciò di cui si è detto finora riguarda soprattutto la pedagogia del famiglia e dell’extrascuola. Personalmente, non sono d’accordo con chi è convinto che la scuola oggi conti sempre meno perché i bambini hanno una molteplicità di fonti di approvvigionamento culturale come internet, la televisione ecc, per cui la scuola avrebbe perso la propria centralità. Al contrario, credo che la scuola sia oggi più importante che mai e che ci siano esperienze, competenze, apprendimenti, che solo la scuola può dare in maniera significativa: pensiamo per esempio al linguaggio poetico e al sapere matematico, alle competenze storiche e critiche, a quelle scientifiche e psicomotorie, e al ruolo fondamentale che esse rivestono nella formazione del soggetto. Dalla scuola dell’infanzia in avanti, si tratta di educare il bambino all’uso attivo di queste competenze; è l’epistemologia della didattica che deve essere profondamente rivista, e con essa la cultura degli insegnanti che ne sono i protagonisti.

La scuola non ha nulla di naturale, essa è un grande artificio pedagogico che la società moderna occidentale ha inventato, a partire da Comenio, attribuendole un ruolo istituzionale e un impianto scientifico nel concepire il processo di insegnamento/apprendimento tali da renderla un fattore essenziale nella nostra concezione del progresso. Un bambino che ha una buona capacità linguistica e logica, che matura una buona cultura sui saperi storici e scientifici, non avrà problemi di fronte alla televisione, nel senso che non la subirà come un medium che mette a rischio la sua identità. Proprio rispetto al problema-televisione credo che la scuola svolga un buon lavoro educativo rinforzando nei bambini i saperi fondamentali che riguardano il linguaggio e la comunicazione. Ci sono anche insegnanti che riescono a utilizzare uno spot pubblicitario o un programma televisivo, come si usa un testo per fare educazione linguistica, dando ai bambini il senso che anche la cultura della televisione possa essere oggetto di analisi, o di “animazione didattica”. In questo senso, la Media Education è già diventata, a livello internazionale, un campo dell’esperienza didattica nella scuola e di animazione nell’extrascuola, avendo anche un impianto teorico e dei percorsi metodologici (Masterman 1994; Gonnet 1997; Rivoltella 2001; Felini 2004).   

Proprio in questa complessa articolazione fra cultura per l’infanzia e cultura dell’infanzia, credo si debba rivalutare ciò che definisco, provocatoriamente, “inattualità della scuola”; il suo ruolo diventa davvero indispensabile. Per motivi in parte analoghi mi interessa anche il teatro: una forma di comunicazione “fuori moda” secondo alcuni, certamente lontana e differente dalle sinestesie tecnologiche dei media. Per questo trovo che “i fondamentali” del teatro, cioè la comunicazione diretta, il corpo, il gesto e la voce, la centralità della scena come luogo di presenze giocate fra reale e virtuale, siano qualcosa di importante (di profondo) nella formazione di un soggetto a partire dall’infanzia. Non a caso la “pedagogia del teatro” ha attraversato tutta la nostra cultura, e c’è davvero da chiedersi perché abbia così scarsa cittadinanza nelle nostre scuole, e perché siano così pochi a riconoscere come il teatro per ragazzi sia, da molti anni, uno dei pochi settori di ricerca e di sperimentazione teatrale in Italia.

Riferimenti bibliografici:

Ariès P., 1960, L’enfant et la vie familiare sous l’ancient régime, Plon, Paris, (trad.it., 1968, Padri e figli nell’Europa medievale e moderna, Laterza, Bari).

Felini D., 2004, Pedagogia dei media, Editrice La Scuola, Brescia.

Filippi F., Di Tullio M.G., 2002, Vite animate. I manga e gli anime come esperienze di vita, King Comics, Roma.

Ghilardi M., 2003, Cuore e acciaio. Estetica dell’animazione giapponese, Esedra editrice, Padova.

Gonnet J., 1997, Education e médias, Presse Universitarie de France, Paris, (trad.it. 2001, Educazione, formazione e media, Armando, Roma).

Herz J.C., 1997, Joystick Nation: how videogames ate our quarters, won our hearts and rewwired our minds, (tard.it., 1998, Il popolo del joystick. Come I videogiochi hanno mangiato le nostre vite, Feltrinelli, Milano).

Lipperini L., 2000, Generazione Pokémon, Castelvecchi, Roma.

Maragliano R., Melai M., Quadrio A., 2003, Joystick. Pedagogia e videogames, Walt Disney Italia, Milano.

Masterman L., 1994, A Rationale for Media Education, Council of Europe, (trad.it. 1997, A scuola di media, Editrice La Scuola, Brescia). 

Raffaelli L., 1994, Le anime disegnate. Il pensiero nei cartoons da Disney ai giapponesi, Castelvecchi, Roma.

Rivoltella P.C., 2001, Media Education, Carocci, Roma.

COSI’ NEL TEATRO COME NELL’EDUCAZIONE

Ivano Gamelli - Università degli Studi di Milano “Bicocca”

Sono stato invitato a parlare di Autobiografie educative, da un lato, e di Pedagogia del corpo, dall’altro, e di come queste due dimensioni del sapere possano dire qualcosa sia all’educazione sia a chi incontra l’educazione da una prospettiva artistica. 

Differentemente da altre volte, qui a Cascina ho partecipato all’intero convegno, assistendo agli spettacoli, alle relazioni, al laboratorio, molto interessante, di Giorgio Testa, così, trovandomi a prendere la parola alla conclusione dei lavori, mi vedo costretto a dover tradire, almeno in parte, la mia comunicazione originaria, per restituire qualcosa della ricchezza e dei tanti stimoli che mi sono pervenuti. 

In ogni modo, parlerò di Autobiografie e di Corpo, e soprattutto anch’io, come Roberto Farnè - che ringrazio per aver introdotto dei temi comuni in modo esemplare - parlerò di scuola. Non affronterò però direttamente strategie e strumenti autobiografici, per i quali esistono ottimi percorsi di formazione (la metodologia, del resto, s’impara dentro i contesti di formazione, non ascoltando qualcuno che ne parla in un convegno…). 

L’opportunità dell’Autobiografia a scuola appare immediatamente comprensibile già solo ripensando al nostro 6° anno di vita, e poi al’11°, al 14°: vale a dire agli anni che hanno coinciso all’incontro prima, e al passaggio poi, da un ciclo istituzionale scolastico al successivo.

Che considerazione hanno ricevuto in quei momenti cruciali le nostre storie di vita, quelle storie che inevitabilmente abbiamo portato all’incontro con il sapere specifico dei curricoli delle materie scolastiche? Tra il sapere della vita e quello della scuola è stato un incontro o uno scontro? Quali occasioni ci sono state offerte per divenire consapevoli delle vicissitudini che l’intreccio fra il vissuto personale e quello scolastico comporta? A chi di noi e come è stato chiesto di interrogarsi e auto-riflettere sui processi esistenziali che ci avevano condotti a essere e sapere ciò che allora eravamo e sapevamo? Se, come credo, la maggior parte delle nostre risposte a queste domande sono rimaste senza risposta, non si può che giungere alla conclusione che la scuola è stata, per molti di noi, il luogo formativo per eccellenza della rimozione e della normalizzazione delle storie di vita. 

Così non può sorprendere se, chiedendo a un bambino - ma anche a uno un po’ più grandicello - perché l’italiano, la matematica, l’educazione artistica o musicale con buona probabilità la risposta sarà: perché serve a scrivere e leggere, a fare di conto, a disegnare, a suonare… e assai raramente la consapevolezza che tutto ciò consente l’esprimersi, il comunicare, il conoscersi in forme tanto differenti quanto interconnesse.

La decontestualizzazione delle discipline, la loro assolutizzazione quasi che preesistessero ai saperi (fenomeno precoce che vede infine il suo apogeo nella configurazione per cattedre dell’insegnamento universitario) trova conferma in un insieme di procedure metodologiche fatte proprie da una prassi consolidata nella scuola. E’ il caso della programmazione di materia che ogni insegnante – non foss’altro perché costretto – predispone ex-novo all’inizio di ogni nuovo anno (più avanti negli anni, modificando a volte solo il riferimento all’anno scolastico). Dalla programmazione si è chiamati a individuare con largo anticipo, prima ancora di aver stabilito un rapporto personale con i soggetti destinatari, una sequenza lineare di azioni in vista di prestabiliti obiettivi curricolari. Azioni che si dimostrano presto nella maggioranza dei casi inadeguate, in quanto efficaci in condizioni esterne stabili che per definizione non attengono al farsi delle relazioni, ancor più se di natura educativa. “Tutto il nostro insegnamento tende al programma, mentre la vita – suggerisce Morin - ci chiede strategia e, se possibile, anche serendipità e arte. E’ proprio un ribaltamento che si dovrà attuare per prepararci ai tempi dell’incertezza.

Un bisogno di Autobiografia appare pertanto immediato ed evidente, anche prima di sapere bene che cosa significhi, senza poi dimenticare o negare il fatto che la parola Autobiografia è un concetto antico come l’uomo, che sta nelle nostre radici, nelle nostre origini, nel famoso e sempre attuale: “ Conosci te stesso” di Platone. 

Avvicinandoci a noi, alla base della nascita dell’Autobiografia moderna troviamo due grandi figure che ci possono aiutare a comprendere qualcosa di più dei suoi sviluppi: Agostino e Rousseau con le loro rispettive “Confessioni”, un mistico e un laico. Nella sua Autobiografia Agostino opera nella convinzione che Dio veda qualunque cosa e che quindi non si possa esimersi dall’essere trasparenti, dal dire tutto di sé nel momento in cui ci si racconta. Rousseau, molto meno ben disposto nei confronti della sincerità del genere umano (il suo grande trattato pedagogico, “Emilio”, inizia con questa riflessione: “Tutto è bene nelle mani dell’autore, tutto è male nelle mani degli uomini”), affrontando le proprie confessioni capisce che non può dire tutta la verità, che in qualche modo la verità deve essere mediata, contaminata dall’artifizio; alcuni critici sostengono che proprio con Rousseau nasce il romanzo moderno. Tutta la questione dell’Autobiografia è così stretta tra il dire la verità o giocare dentro la dimensione dell’artifizio per poter dire di sé, per potersi ritrovare, e questa “strettoia” tocca nella sua essenza la questione dell’insegnamento, dell’apprendimento e, io credo, anche il teatro così come in questi giorni lo abbiamo considerato.

L’insegnare non consiste nella semplice trasmissione delle informazioni, ma nelle modalità attraverso le quali si trasformano le informazioni in conoscenze. Abbiamo quindi un problema di interpretazione dell’apprendimento. Che cos’è l’apprendimento? 

Pochi anni fa è uscito un bel libro di Raffaele Simone dal titolo: “La terza fase. Forme del sapere che stiamo perdendo”, in cui l’autore prova a ricostruire, con un approccio genealogico, il divenire delle forme di apprendimento nella storia. In questo testo è facile riconoscere le prime due: la fase della trasmissione orale, quando i testi non c’erano o erano accessibili a pochi e, successivamente, quella legata all’avvento della stampa, che ha determinato un cambiamento profondo delle metodologie di apprendimento e di trasmissione, rendendo possibile ai più l’accesso all’oggetto libro, che ha naturalmente determinato una trasformazione cognitiva radicale. Simone ipotizza che noi si viva oggi una terza fase, un periodo di transizione, che non esclude naturalmente le precedenti, una fase di cui non conosciamo bene le modalità, una novità che ci sta di fronte attraverso le menti e i corpi delle nuove generazioni. Le giovani generazioni apprendono, e apprendono (moralismi a parte) molto bene, ma attraverso delle modalità che noi non abbiamo ancora intercettato, riconosciuto. 

Scelgo, a tal proposito, di soffermarmi non tanto sulle mutazioni intervenute nelle rappresentazioni adulte dell’infanzia e dell’adolescenza, ma di che cosa significhi per noi apprendere e di come questo concetto possa essere, esso stesso, mutante. Dalle rappresentazioni che noi abbiamo dell’apprendimento dipende, infatti, l’idea di scuola che intendiamo costruire, cambiare, abitare. 

Ciò che più mi ha colpito di quanto ho ascoltato ieri è  la conferma di un’idea ancora diffusa dell’apprendimento e della conoscenza che io definirei “documentarismo”, una conoscenza enciclopedica che sintetizzerei così:  un sapere è tanto più vero quanto più è vasto e, soprattutto, quanto meno reca traccia di colui o colei che l’apprende. L’idea di accumulare il sapere, di ordinarlo, di classificarlo; alla base di questa metafora dell’apprendimento come enciclopedia agisce il solito pensiero di carattere logico e classificatorio, il pensiero dell’educazione di tipo tradizionale, che ancora domina l’immaginario della scuola di molti, nonostante si riveli sempre più fallimentare nella comprensione dei processi cognitivi complessi che sono tutti i compiti che oggi pone la scuola. 

Questa metafora dell’apprendimento e della scuola come enciclopedia, come documentarismo, è una metafora dell’apprendimento nella quale io personalmente non mi riconosco. Dentro questa metafora il teatro va certo bene, ma a condizione che… (si metta al servizio, funzioni come ancella, ricrei ecc.).

Mi riconosco, invece, in una metafora come “reticolo”, “navigazione”, che credo intercetti di più la terza fase. Una navigazione naturalmente non solitaria, da cui emerge che io ho bisogno dell’altro e ne ho bisogno per ancorare le conoscenze ad una relazione alla quale possa appartenere; una prospettiva di carattere dinamico, relazionale, non cumulativo. 

Dentro questa metafora del reticolo alcune frasi, che potrebbero apparire oscure e criptiche, o semplicemente provocatorie, assumono un altro valore, un altro significato. Penso, per esempio, ad una frase storica di don Milani, allorché affermava che “Maestro è colui che non ha alcun interesse culturale quando è solo”. Ecco la necessità di ancorare le conoscenze ad una relazione che stia dentro un processo, un percorso di ricerca, nella quale io posso rispecchiare, mentre conosco, la mia storia, metterla in gioco. Nell’”enciclopedia”, al contrario, le conoscenze rischiano di apparire ai ragazzi come satelliti privi di orbita che ruotano sopra le loro teste e che provocano solo noia e indifferenza. 

Assumere una metafora diversa dell’apprendimento significa anche indicare e alludere ad un paradigma differente. In questo caso, al passaggio da un paradigma di carattere logico e classificatorio a un paradigma di tipo narrativo, reticolare, dove non trattiamo più “cose” (informazioni) ma il significato che quelle cose hanno per noi. 

L’approccio autobiografico consente appunto di interrogare e di proporre una simile revisione delle premesse epistemologiche; è il suo un pensiero che valorizza il ricorso alle metafore, al corpo, all’educazione sensibile, cioè a tutte quelle strategie che sono anche le strategie del teatro, utili a favorire la comunicazione e la capacità di dare senso all’esperienza del conoscere. Maturana, un cibernetico cileno che si è molto occupato di educazione, da poco scomparso, diceva “Se vuoi conoscere agisci, e agisci sempre per moltiplicare le possibilità di scelta”. 

Le domande-chiave del fare scuola dentro una prospettiva di carattere enciclopedico, logico- classificatoria di impronta cartesiana erano, e sono: “Hai capito? Hai studiato?”; nella prospettiva dell’apprendimento di carattere narrativo (reticolare) esse diventano: “Che cosa è successo mentre imparavi? Quale soluzione hai trovato mentre affrontavi un problema e, soprattutto, quali hai scartato e perché?” In un’espressione: “Stai attento a come fai mentre impari”. 

Per queste ragioni Gregory Bateson amava parlare della necessità di un pensiero “abduttivo”, comprendendo in questa categoria, fra l’altro, la poesia, il gioco, i paradossi, i motti di spirito, il teatro: tutto ciò che connette mondi diversi. E, badate bene, li metteva non come attività utili in fase di avvio, di socializzazione, di supporto della didattica, opzioni per rendere più disponibili gli studenti ad affrontare il lavoro “serio” dei saperi disciplinari: li collocava al centro, integrati nel lavoro didattico, impegnati in un identico progetto di formazione dell’uomo. 

Se dovessi perciò, dopo questi tre giorni, giocare al cambio del titolo del Convegno, probabilmente propenderei per un’equivalenza e lo chiamerei: “Così nel teatro come nell’educazione”. Perché in una prospettiva narrativa l’aula della scuola è già teatro: con il suo palcoscenico, i suoi spazi, i suoi ritmi, il suo pubblico, i suoi contenuti; l’aula è luogo di intreccio di linguaggi, di parole, di silenzi, di sguardi, dove vale il monito di Roland Barthes: “ A furia di guardare ci si dimentica che si è guardati”. 

Come nel teatro, quindi, fare educazione è già artificio, “fare finta di”, dover replicare la conoscenza dentro quel gioco ambivalente del voler dire tutta la verità pur essendo nell’impossibilità di farlo, e quindi dovendo replicare la conoscenza per altre vie; questi i problemi metodologici che entrano in gioco e che riguardano profondamente il mondo del teatro.

C’è però anche qualcosa che questo convegno mi suggerisce di restituire ai teatranti, a quei teatranti che occupano o si vogliono occupare di formazione, che hanno una vocazione educativa. 

Credo che per incontrare l’educazione il teatro, a sua volta, debba interrogarsi, attraverso il suo progetto artistico, su quale sia il suo progetto pedagogico.  Debba andare oltre alcuni luoghi comuni. Ammettiamolo (anche in questi giorni è emerso), c’è il retaggio da parte di coloro che fanno arte ad etichettare spesso come pedagogico tutto ciò che è considerato artisticamente negativo. Vi è un artista che pensa che il teatro debba stare esclusivamente dentro il teatro. Ma se il teatro vuole incontrare l’educazione deve interrogarsi, andare oltre, non si può chiudere dietro a giustificazioni quali “il teatro non si spiega e non si racconta”.

Nell’ultimo periodo, come docente universitario, ho assegnato delle tesi sugli impliciti ed espliciti pedagogici di molti grandi maestri del teatro. Credo sia importante cercare di capire quale fosse e qual è il progetto pedagogico di molti artisti che hanno innovato il teatro, che si sono posti il problema di analizzare e spiegare il proprio lavoro pedagogico. E non credo che ciò significhi schiacciare il teatro sulla scuola o viceversa. Non si tratta di confondere, ma di individuare un altro piano, un livello altro dove sia possibile far convergere le rispettive narrazioni metodologiche. 

Il Teatro Politeama ha una sua narrazione metodologica e credo che agli insegnanti interesserebbe moltissimo rapportarsi a questo livello, perché solo in un simile confronto - così nel teatro come nell’educazione – vi è la possibilità di scoprire che esistono dei reciproci e condivisibili processi generativi impliciti. 

Una risorsa straordinaria è data, per citare una procedura operativa, dal riconoscimento reciproco dei propri pregiudizi metodologici, che sono poi spesso ciò da cui partiamo, teatranti ed educatori, e che finiscono per caratterizzare i nostri stili. Non a caso, Gregory Bateson sosteneva che “la questione fondamentale della conoscenza e dell’apprendimento consiste nel riconoscere su quale delle premesse sarò dogmatico”.

Voglio concludere con una citazione che è anche una dedica a un pedagogista sensibile alla valenza formativa del teatro, cui sono stato legato da stima ed affetto, Riccardo Massa, recentemente e prematuramente scomparso. Scrive Riccardo: “Un progetto formativo viene concepito come un testo normativo. Se invece, come formatore, educatore, insegnante, penso il programma non come un testo ma come un copione teatrale, il programma non si situa fuori dallo spazio dell’educare, lontano da me e dai miei allievi, ma si pone come qualcosa che ‘noi’ dobbiamo recitare. Non preesiste nell’educazione (come nel teatro) nessun senso all’azione educativa, è la relazione educativa che istituisce il senso, altrimenti si cade nel dogmatismo e nell’intellettualismo, nel nozionismo”.

Gianni Rodari: “E’ teatro mettersi nei panni degli altri, mettersi in una parte, inventarsi una vita, è teatro reinventare il passato per progettare il futuro, è teatro la sospensione, il silenzio, il fare spazio, il prendersi tempo”. 

Io auspico una formazione comune che sappia tenere insieme queste comuni e vitali consapevolezze.
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Laboratorio 1 - T. I. E. - Teatro – Arte e Innovazione educativa
coordina Giorgio Testa – Psicologo e studioso di  teatro per l’infanzia

Relazione a cura di Maria Paola Marinotto
Giovedì 23 ottobre
Dato il breve tempo a disposizione e il cospicuo numero dei partecipanti, il conduttore Giorgio Testa ha deciso di  delimitare l’argomento di questo laboratorio al concetto di innovazione e, per evitare inutili astrazioni, Testa ha chiesto a coloro che sono stati chiamati ad affiancarlo nella conduzione del laboratorio di preparare un elaborato sul tema “L’ultima innovazione nella mia pratica professionale”. 
Gli interventi scritti dai collaboratori di Giorgio Testa, letti all’inizio del laboratorio, sono la base di partenza per una riflessione aperta ad ulteriori racconti e discussioni. 
La prima esperienza discussa nel corso del laboratorio riguarda un’insegnante elementare, che ha cercato un’innovazione attraverso una relazione più vera e fisica tra maestra e alunni, avvertendo come, nella scuola tradizionale, si sia perso il senso di una relazione nel segno del corpo, a causa della separazione fisica tra bambino e adulto, simbolizzata dalla presenza della cattedra e dei banchi.

L’esperienza di questa maestra elementare si intreccia con quella di un’insegnante di filosofia la cui esperienza di teatro nella scuola, finalizzata a creare familiarità tra alunno e insegnante, si è rivelata un’innovazione innocua in quanto confinata nella relazione paritaria tra chi insegna e chi impara;  con quella di un’insegnante di teatro di Verbania, che ha parlato di un suo spettacolo sperimentale allestito in una scuola elementare, che ha previsto l’utilizzo del corpo e della musica, ma non quello della parola; con quella di un’altra insegnante elementare, che ha eliminato lo spettacolo finale dal suo corso di teatro, suscitando una notevole discussione fra i genitori dei suoi alunni. La polemica suscitata dai genitori ha costretto quest’insegnante a porsi degli interrogativi: come si va in scena con i bambini piccoli? Esiste un’età minima? È necessaria la spettacolarizzazione finale del corso di teatro?

Giorgio Testa aggiunge altri punti di domanda a questi quesiti: chi è l’autore del progetto formativo? Si deve incaricare della progettazione un esperto di teatro o è più opportuno formare teatralmente l’insegnante? 

La discussione scaturita da queste domande contribuisce a chiarire che, se la scuola è essenziale per la società e il teatro no, è,  tuttavia, innegabile che sia la prima a mutuare risorse e linfa vitale dal teatro, ed è, quindi, l’istituzione scolastica che si appropria dell’arte ma non viceversa.

La scuola dovrebbe aprirsi ad una relazione paritaria di scambio, aiuto e crescita, in realtà si sta attuando una frammentizzazione delle competenze.
Quali sono le componenti del teatro che possono avvantaggiare il progetto educativo? Il corpo, il gruppo, l’entusiasmo, la grande presa di responsabilità dei partecipanti-attori che formano un’emittente plurimo che parla ad un gruppo.
E’ importante avere presente che il teatrante, collega e non controparte dell’insegnante, è portatore di una sua pedagogia e di un suo teatro che vive nel processo formativo del prodotto artistico. L’artista né è consapevole? come si mette nelle condizioni di trasmettere la sua arte-pedagogia? come interviene nelle emozioni di un alunno? 
E’ necessario un nuovo cammino di scambio tra teatrante e insegnante.

In chiusura della prima giornata Chiara Lagani, attrice e regista di teatro di ricerca, racconta al gruppo la sua esperienza lavorativa e artistica. Il suo lavoro ha creato scandalo, è un’innovazione - sorpresa che rovina le regole, mentre Carmine, animatore teatrale, ha unito il teatro alla didattica e lavora su due obiettivi formativi: stare in relazione con gli altri e usare bene la voce.
Venerdì 24 Ottobre
Giorgio Testa ha chiesto ai partecipanti di scrivere il termine contrario al concetto di  innovazione: conferma, stasi (sonno, statico), abitudine, stallo, non - relazione, conservatorismo, ‘retro-cessione’, tradizione, restaurazione, immobilità, dirigismo, ripetitivo, vecchiume.
Il conduttore riassume, quindi, i concetti emersi il giorno precedente:

“L’innovazione è relativa a qualcosa che è consolidato, abitudinario, tradizionale e a ciò che era maggioritario in un contesto socialmente determinato.
Per quanto riguarda i contenuti vi può essere un’innovazione di procedimento, tecnica, fermo restando che il fine cambia il mezzo, oppure può esserci anche un’innovazione di sguardo, di prospettiva.”
Dato questo concetto sorgono altri interrogativi: 
L’innovazione e il tempo: una volta messa in moto un’innovazione sullo sfondo tradizionale, quand’è che diventa essa stessa abitudine, tradizione?
L’innovatore: cosa spinge l’innovatore a compiere un azione che introduce una novità in un contesto? L’inadeguatezza dei mezzi? un orizzonte che non lo soddisfa? 
Chi è autorizzato a rinnovare: la società ha dei dispositivi innovativi preposti anche dalla costituzione e dalle leggi,  il ministero finanzia i teatranti “di sperimentazione”.
Cosa succede a chi innova fuori dai canali preposti? 
Perché il teatro è educativo? Perché trasmette una sua peculiare pedagogia durante tutto il suo cammino e rappresenta una particolare strategia attraverso la quale giungere alla forma creativa. Il teatro-laboratorio è un processo che dovrebbe dialogare con la scuola. Il teatro ha una caratteristica particolare: il linguaggio artistico è debitore verso l’attività naturale quotidiana, vi è il teatro come istituzione e il teatro come linguaggio espressivo comunicativo ed è quest’ultimo che entra nella scuola. Si tratta principalmente di linguaggio inteso come espressione, che diviene poi comunicazione e infine teatro come metafora. La metafora del teatro che scaturisce da ogni momento della vita quotidiana: la società è un palcoscenico. In questo quadro il teatro è visto come l’ancella: serve per guarire, per imparare la geografia, etc.
È opportuno porsi un’altra domanda: essere educatore è un’arte?
Per Ivano, insegnante, c’è bisogno di un confronto tra i due processi formativi dell’esperienza teatrale e dell’educazione scolastica. L’insegnante non deve diventare attore e viceversa: devono trovare un modo diverso di formare. Occorre domandarsi cosa significa produrre cambiamento nell’apprendimento, ci sono mutamenti continui che ci sono anche nella stagnazione, forse  innovazione è mutare intenzionalmente
Tiziana, educatrice in un centro educativo per minori a rischio, ha svolto un laboratorio di teatro con adolescenti che opponevano delle resistenze al lavoro sul corpo. Hanno trovato un compromesso e hanno deciso di rielaborare la storia di Romeo e Giulietta in chiave moderna “Affacciati alla finestra”. Per i ragazzi è diventata l’occasione per esprimere il loro disagio con i genitori: ‘non posso scendere perché mio padre non mi fa uscire’. 

Per Giorgio Testa questo laboratorio è stato innovativo. Il contrario di conservazione è l’assunzione di un ruolo attivo. Le cose da sole non vanno avanti, sono le persone che perpetuano la tradizione: per conservarsi nel tempo occorre reinventarla: la ripetizione continua fa si che non avvenga nessun cambiamento.
La rappresentazione teatrale scolastica, invece, assume un senso di eccezionalità se si fa una volta all’anno, è extra, è speciale. Il teatro ha carattere di grande evento extra quotidiano. Il messaggio che veicola è la straordinarietà dell’evento, è una festa, non c’entra niente con i voti.
La rassegna di teatro – scuola di San Quirico ha messo a confronto due stili di fare teatro:
1. un’esperienza a Milano, dove sullo sfondo di teatro di ricerca, il laboratorio ha visto il corpo come protagonista e i ragazzi si sono molto divertiti a farlo.
2. un lavoro ad Ancona, dove hanno fatto una riduzione di teatro tradizionale: i Persiani. I ragazzi hanno imparato a dire bene le parole ‘alte’.
Il risultato è stato che i ragazzi partecipanti ai laboratori si sono invidiati a vicenda, in quanto tutte e due sono state esperienze diverse ma autentiche. Occorre prestare ai ragazzi dei modelli che non schiacciano le loro emozioni ma, al contrario, diano loro spazio; è importante non chiedere di fare qualcosa che va oltre il soggetto e la sua esperienza. Bisogna essere spregiudicati a pescare nel teatro ciò che serve e più modalità- altre il teatrante è in grado di utilizzare meglio è: per questo è necessario fare una continua formazione.
Spesso la tradizione è accolta per inerzia e questo è il vero problema.

Vi è una ferita aperta tra insegnanti e il luogo TEATRO, occorre ‘scavare’ la relazione tra questi e i teatranti.
Ognuno, insegnante e teatrante, gioca le sue strategie. Una soluzione potrebbe quindi essere fare un corso di formazione per insegnanti e operatori nel quale vi sia un mix di competenze. 
Che tipo di arte mette in moto l’educazione e viceversa? E’ necessario entrare nel merito e sottoporre in analisi il metodo di lavoro, cosa che raramente avviene.
L’ambito didattico non esiste in natura, c’è bisogno di un confronto sulla pedagogia che sta dietro alle tecniche dell’operatore e dell’insegnante.”
Il laboratorio si è concluso con un giro di opinioni sulle due giornate di lavoro.
Sintesi dei concetti principali:
Innovazione:
· L’innovazione è un concetto relativo rispetto ad un contesto.
· Il contrario dell’innovazione è il ripetersi sempre tutto uguale: la tradizione che ha bisogno della cura continua di persone.
Per ricostruire le ragioni dell’innovazione, occorre distinguere tra due tipologie:
1. Innovazione tecnica: restando il fine uguale vi è un cambiamento di strumenti.
2. Non si innova quello che si fa ma si cambia lo sguardo, l’ottica. Questo è matrice di un’innovazione a cascata.
 Problemi:

· Innovazione e tempo: quanto ci vuole affinché l’innovazione diventa ‘obsoleta’?
· C’è chi è pagato per attuare delle innovazioni. Ci sono dei dispositivi creati dalla società per svolgere tale funzione come la scienza, i convegni, i gruppi di ricerca …
Teatro e scuola:
Teatro come ancella - la scuola prende dal teatro gli strumenti e le tecniche. 
Ci sono due tipi di teatro: il teatro istituto e il teatro visto come linguaggio, comunicazione. A scuola si trova il teatro come espressione, che non fa le tournée, ma serve soprattutto a chi lo fa.
Un altro problema è dato dal fatto che il teatro è visto come metafora: sta dappertutto e crea equivoci, il teatro è uguale alla vita, e questo autorizza un po’ tutti a farlo.
Altra questione è l’arte del tecnico e l’arte dell’insegnante: non devono prendere l’uno dall’altro (ancella) ma occorre aprire un dialogo. 
Dentro la pratica educativa c’è un procedimento che è in rapporto stretto tra mestiere e creatività, quel ‘guizzo’ in più.
Occorre strutturare meglio i rapporti tra scuola e tecnico: un’ipotesi potrebbe essere quella di fare una formazione con insegnanti e teatranti, entrambi nelle vesti di portatori alla pari di un sapere e ben disposti a cercare insieme dei punti di intersezione. 
CONTRIBUTI

IL MESTIERE DI MAESTRA

Isabella Moretti – insegnante (Movimento di Cooperazione Educativa)
Nel mestiere di maestra, innovazione per me fa tutt’uno con corpo. Mettere in gioco il corpo nel quotidiano fare scuola, specialmente attraverso la pratica della psicomotricità relazionale, costituisce la prima
 e più duratura innovazione sperimentata in rapporto ai bambini e alle bambine delle mie classi. Provo a raccontare in breve come e perché ad un certo punto della mia esperienza personale e professionale ho sentito la necessità di modificare la mia relazione con l’altro/a e con me stessa, nel segno, come detto, del corpo. Una volta docente, da subito ho avvertito sulla pelle la cattiva comunicazione, il disagio, la fretta, la frantumazione, la perdita di senso che la scuola tradizionale (purtroppo ancora assai diffusa) induce in tutti coloro, grandi e piccoli, che la frequentano. Un sistema asfittico, coincidente con il piano del banco, caratterizzato dalla separazione dell’emozione dalla cognizione, del piacere dal dovere, della disciplina dal diritto, dell’adulto dal bambino, dell’apprendimento dall’insegnamento, del gioco dallo studio, del competente dal disabile…del corpo dalla mente. Un luogo che disunisce, che fa delle diversità variamente distribuite motivo di disparità, piuttosto che di integrazione personale e sociale. Un luogo nel quale però, e per fortuna, si va concretamente, con il corpo. Qui dentro c’è chi se lo gioca naturalmente e tutte le volte che può, sopra e sottobanco (in genere il bambino) e chi non sa di averlo o non se lo consente (in genere l’adulto). L’adulto-insegnante/custode/genitore di solito pensa che sia più giusto lasciarlo all’ingresso, il corpo, o tutt’al più appeso all’attaccapanni, fuori dell’aula, come qualcosa di accessorio se non di ingombrante, di disordinato, di sporco, di dannoso. L’adulto ritiene in genere che il corpo con la sua inquietante opacità (il gesto, il movimento, la voce, la fame, il grido, il pianto, il riso, il desiderio, la rabbia…) si possa perfino negare, a vantaggio della lucidità e della chiarezza del pensiero, per incanalare senza scosse l’energia vitale verso l’apprendimento e la conoscenza (che non rilasciano scorie…) Confesso che tutto questo all’inizio, l’ho creduto anch’io. Nei miei primi mesi da maestra di ruolo ho anche provato a metterlo in pratica “Non perdiamo tempo, bambini: non si gioca, si lavora.”  Fino a quando finalmente ho capito
 che le mie aspettative dentro e fuori la scuola erano in fondo identiche a quelle di Omar, fragile seienne, messo da parte dai compagni perché balbuziente, io maestra, lui allievo, in quella pluriclasse di quindici anni fa: entrambi chiedevamo ascolto e riconoscimento; entrambi cercavamo il modo più divertente e meno faticoso per esplorare e comprendere noi stessi e il mondo; entrambi talvolta eravamo felici di qualche nostra scoperta, di qualche nostra creazione; entrambi eravamo curiosi di sapere perché ci si fanno i dispetti, si litiga, ci si picchia e anche come si fa a essere bravi e contenti. Entrambi avevamo domande e risposte. Certo, per imparare a imparare e, molto più, per imparare a vivere, lo spazio del banco è limitato. Abbiamo cominciato perciò, Omar, la pluriclasse e io, a occupare il grande salone antistante le aule. Lì abbiamo giocato ore e ore con palle giganti, corde, cerchi, scatoloni, stoffe, terra, acqua, aria, fuoco, ridendo, piangendo, gridando, rotolandoci in lotte furibonde o costruendo morbide tane, o… Poi sono venuti i tempi della valutazione e della formalizzazione dell’esperienza, in vista della sua trasferibilità. Non voglio concludere su questi aspetti, quanto dare un ultimo flash-back legato all’attività psicomotoria, nitido perché inciso nella memoria corporea: è il calore con il quale un sorridente Omar-principe-azzurro mi si stringe addosso mentre a cavalcioni del mio dorso, si spinge alla conquista della sua principessa.  Io, cavallo-maestra non posso che galoppare veloce per dare gambe al suo desiderio e al suo coraggio. Un buon inizio verso il superamento delle sue difficoltà relazionali. Una relazione, la mia e la sua, certamente soddisfacente.
23 e 24 ottobre 2003

Laboratorio 2 - T. N. T. - Teatro e nuove Tecnologie
coordina  Andreina Di Brino – esperta in linguaggi visivi

Relazione a cura di Anna Taglioli

Il laboratorio è stato strutturato da Andreina Di Brino secondo la dialettica dell’educazione all’immagine in movimento a partire dal teatro, e dell’educazione al teatro come produttore, contenitore e stimolo d’immagini e senso. 

L’intervento di relatori all’interno del laboratorio è stato volto a testimoniare l’apertura verso nuovi contenuti, la sperimentazione di molteplici modalità appercettive, l’utilizzazione teatrale delle nuove tecnologie in una forma destrutturata che permetta l’epifania di nuovi significati, l’apertura prospettica come resistenza alla resiliente manipolazione dell’immaginario, all’odierna creazione di miti perfetti di riferimento. L’obiettivo è l’analisi del dialogo tra teatro e tecnologia, con la valutazione del conseguente mutamento rappresentativo e delle ricadute emotive sull’immaginario infantile.

Giovedì 23 ottobre

Tema della giornata “A scuola di utopia”, affrontato a partire dalla consegna di tre parole chiave: tecnologia, rappresentazione, teatro, con l¹intersezione di una quarta parola chiave, sotterraneamente presente, equivoco.

Nel quadro articolare di queste parole si è voluto riflettere sulla fibra che lega il teatro alle nuove tecnologie ed alle tecnologie delle immagini in movimento.

Il percorso laboratoriale, costruito su interventi e supporti visivi, in un’intersezione di teoria e pratica, ha visto il suo incipit nella visione del video di Pucci Piazza (operatrice teatrale della compagnia “TeatroGiocoVita” di Piacenza) “Sguardi come parole”. 

L’intento di tale visione è stato la propedeutica verso la compenetrazione tra l’universo visivo prettamente umano e quello tecnologico. L’arte ci viene presentata come dialettica di azione e contemplazione e l’occhio elettronico diventa un nemico con cui giocare il coraggio, una sfida che solleva il sistema quotidiano delle maschere e permette l’abbandono, la presa di coscienza di una vita che ci guarda continuamente, senza spogliarci, una vita dove non c¹è permesso chiudere gli occhi. Il video traduce un laboratorio teatrale in rappresentazione non lineare, verso la creazione di un’attesa che irride la cronaca.

A partire da questo supporto visivo sono seguiti gli interventi.

Prima esposizione: Luigi Ceragioli 

· Analisi degli aspetti cinematografici strettamente legati al teatro: rapporto di avvicinamento e diversificazione tra Cinema e Teatro, considerati soventemente arti di narrazione e linguaggi di racconto.

· Selezione di spezzoni tratti da diversi film con l¹intento di analizzare tre diverse tipologie di legame tra teatro e cinema.

· Il teatro rappresentato al cinema (l’occhio della macchina da presa è semplicemente dentro una sala prove teatrale);

· La rappresentazione di un’opera teatrale al cinema (l’esempio paradigmatico del musical, in una narrazione destrutturata, volta all’affermazione del linguaggio cinematografico)

· Esame approfondito del debito che il cinema ha nei confronti del linguaggio teatrale

· Tematica essenziale dell’intervento: il mutamento rappresentativo del reale, la diversificazione tra l’esperienza di realtà diretta e tangibile nel cinema (il reale è colto) e l’intervento di immaginazione ed astrazione nel teatro (è colta la potenzialità). 

Seconda esposizione: Anna Maria Monteverdi
· Motore tematico: integrazione tra teatro, tecnologia e uso del video.

· Selezione e visione di alcuni brani video, tavole e disegni riportati sullo schermo grazie all’aiuto di una videocamera: excursus storico volto a cogliere l’espressività tecnologica come un nuovo diritto dato al teatro, verso l¹idea di uno spazio psicoplastico, una scena continuamente in movimento, come nell’utopia di Craig. 

· Il regista come demiurgo ed il teatro come armonica compresenza di modalità espressive, messe in movimento.

· Il video come superamento dell’antica frontalità teatrale: raddoppiamento di dispositivi elettronici, creazione della virtualità sul dettaglio e sulla molteplicità di punti di vista.

· Il video come spazio mentale e memoria del personaggio, come elemento di sorveglianza e plagio.

Terza esposizione: Giacomo Verde

· Tematiche affrontate attraverso una discussione trasversale e relazionale.

· Tema principale: l¹equivoco, lo scarto di realtà come elemento essenziale da utilizzare artisticamente, la rappresentazione delle idee, di ciò che sta dietro il reale, dietro il dramma, dietro la messa in scena. La tecnologia come arte di choc percettivo, svela attraverso la macchina ciò che sta dietro (il video permette la diretta, è produttore di luce non riflessa, per questo motivo attira in maniera neurofisiologica l’attenzione). 

· L’equivoco di cui ha parlato provocatoriamente Verde, stimolando un gioco di interventi e di discussioni, è il rischio di pensare ciò che vediamo sullo schermo (televisivo) come la sola cosa che possiamo vedere. Occorre uscire dalla considerazione di una televisione come sistema comunicativo e di propaganda e recuperarne la natura creativa.

· Se nella televisione è l’altro a diventare reale, nel teatro, spazio di incontro e di magia, è il reale a diventare altro, grazie anche al supporto delle nuove tecnologie.

Quarta esposizione: Renzo Boldrini.

· Parola chiave della discussione: smarrimento, la messa in pratica di qualcosa che non sappiamo, ma che riusciamo a mettere in gioco e a superare.

· Provocatoria introduzione di alcuni concetti lasciati volutamente in sospeso: la politica del referente (presente nel teatro), in altre parole fare un teatro che ha un referente concreto; il potenziamento della macchina comunicativa, della corporeità attoriale, grazie all’¹utilizzo delle nuove tecnologie.
Quinta esposizione: Stefano Laffi.

· Analisi dell’odierna pedagogia delle cose (paradigma del mutamento rappresentativo contemporaneo); constatazione della perdita degli oggetti e del loro valore, verso la serialità e la mercificazione. L’utilizzazione delle cose e non la loro conoscenza come valore della contemporaneità (consenso dei partecipanti) 

· La sospensione del desiderio bandita dalla funzionalità, richiesta in maniera sempre più veloce all’¹oggetto. Le catene causali che l¹uomo contemporaneo sopporta sono diventate brevissime, poiché la risposta a quello che sta facendo deve essere immediata (l’opposto della scuola).

· Il teatro come resistenza e rivoluzione, speranza per disinnescare la malsana pedagogia degli oggetti seriali, attraverso la riconsegna del protagonismo e delle emozioni, contro la sola “sensazione” consegnata dal consumo.

· Esperienza come contrario di consumismo. Analisi del pericolo di costruzione di un “consumo dell’¹esperienza”, dove non può più esistere la sedimentazione del sapere.

Sesta esposizione: Sandro Garzella.

· Collegandosi alla visione apocalittica di Laffi sostiene la polarità tra mondo della macchina e sensibilità.

· Rivendicazione della tecnologia umana, dove la dimensione della protesi è legata ala ricerca del sé. Ruolo del doppio e della duplicità: allontanamento/avvicinamento tra realtà ed immagine, osservazione e rappresentazione; l’ambiguità seduttiva della tecnologia rispetto al coinvolgimento

· Le relazioni polari di energia: l¹intervento e l¹integrazione tecnologica.

Questa prima giornata di laboratorio si è conclusa con la sospensione di un quid, con un interrogativo lasciato irrisolto: “Cosa riesce ad essere esperienza?”

Venerdì 24 ottobre
L¹incontro è iniziato con la proiezione del video “Victor” di Giuseppe Baresi. 

Il video, una riflessione forte sull'educazione e la formazione, gioca sul rapporto tra il teatro e la tecnologia in un impasto di elementi, un racconto guidato dalla luce e dalla musica, un esempio di complicità tra la teatralità e la macchina tecnologica, la proiezione e la videocreazione.
A partire da questo clima disteso, in successione alla visione, sono seguiti gli interventi dei relatori.

Primo intervento: Renzo Boldrini. 

· Ripresa del tema dell’equivoco della tecnologia.

· Gli strumenti tecnologici come oggetti comunicativi moderni, determinati dal cambiamento contemporaneo per mettere in scena la schenè.

· La necessaria rieducazione alla conoscenza della tecnologia delle cose, prima che al loro utilizzo, verso uno spostamento sensoriale.

· Visione di frammenti di lavori svolti in alcuni laboratori: l’immagine che se ne riceve è quella di una ricerca di possibilità, una comunicazione di energie, un confronto di segni artistici per una produzione non necessariamente didattica ed educativa.

· Necessità di un atteggiamento di consapevolezza su come si forma l’artificio, senza che venga perduta l’illusione. La macchina diventa da orpello un veicolo di dignità dei sogni. 

· I video dei laboratori di Vania Pucci hanno questo tipo di intento. In “Teleracconto” i partecipanti possono vedere in maniera evidente l’utilizzo di telecamera e televisore come maschera elettronica, depotenziamento della macchina, utilizzo estraniato, ricerca poetica, quindi teatro, rapporto tra la funzione umana ed ogni strumentalità. 

· Attraverso la sottrazione della potenzialità del mezzo, esso diventa dialogo scenico e processo di condivisione.

All’intervento di una partecipante del laboratorio che espone la negatività di una tecnologia come messa in crisi della capacità di emozionare del teatro, Renzo risponde che la macchina può essere utilizzata in maniera non fredda, facendola diventare pannello di comunicazione, il problema ovviamente non è nello strumento, ma in chi lo utilizza e lo riconverte al proprio codice.

La narrazione ipertestuale permette la mutevolezza dello spettacolo (il tema del qui e ora).

Secondo intervento (dopo una discussione collettiva e partecipativa rispetto alle tematiche emerse) Giacomo Verde: apre una nuova provocazione con l’esposizione del motto di “inmedia” (sito creato da mediaattivisti): “non odiare i media, diventa un media” 

· tematica della presa di coscienza: bisogna tener conto di vivere in una realtà tecnologicamente aumentata, dove il nostro immaginario è attraversato dai mezzi tecnologici, dove la comunicazione non è più solo frontale e monodirezionale. 

· presa di coscienza in teatro: possibilità di fare tecnologia senza utilizzarla, facendo sentire lo spettatore “necessario”.

La relazione di Verde provoca un acceso dibattito sull’¹omologazione delle ricadute che la televisione sembra attuare. 

La conclusione del laboratorio è tracciata da Andreina di Brino che sintetizza gli obiettivi del laboratorio e le risposte avute a partire dall’¹iniziale intento. 

Il tentativo è stato quello di dare spunti di riflessione, in un cammino di attenzione dal valore oppositivo del teatro e delle nuove tecnologie a quello sinergico e positivo, dove in una sorta di "binomio fantastico", teatro-tecnologia, bisogno-necessità, bambino-adulto, processo-prodotto, frontalità-bidirezionalità hanno la possibilità di trasformarsi in propulsori di senso. 

Il laboratorio si è mosso su di una posizione integrata, per riflettere sul potenziale del mezzo tecnologico (forma di conoscenza e strumento di conoscenza) e sul suo utilizzo qualificativo di supporto al teatro, come apertura, possibilità di una comunicazione non frontale, dove entriamo in gioco come protagonisti. 

Occorre, contro ogni visione aprioristicamente apologetica (come la posizione di molti partecipanti al laboratorio) esaminare il potere integrativo della tecnologia con ogni altra modalità espressiva, tra cui il teatro a paradigma. È stato questo l¹intento principale del laboratorio

Andreina Di Brino – esperta in linguaggi visivi

Durante gli incontri di coordinamento del laboratorio TNT, e nel confronto a distanza antecedente le giornate del convegno "Teatro educazione innovazione. Infanzie e adolescenze: rappresentazioni / mutazioni", sono emerse riflessioni di vario tipo, alcune ispirate dai percorsi personali, altre da esperienze indirette, altre ancora frutto dei pensieri affiorati in questi momenti. Tutte generate dalla necessità di individuare, attraverso il teatro e le nuove tecnologie, un sistema interlocutorio, che fosse allo stesso tempo di sussidio e offrisse spunti di discussione e fruizione creativa in contesti legati al mondo dell’¹infanzia e dell’¹adolescenza. Pensato come uno tra i momenti esplorativi del convegno, il laboratorio si situava, infatti, all'interno di una riflessione più ampia dove, in un'ottica innovativa, erano messi in discussione insieme al teatro gli ambiti educativi e formativi. Parlare allora di teatro e nuove tecnologie non significava solo tentare di chiarire i termini del rapporto e indagarlo, ma sviluppare un tema più esteso. Da qui la scelta di entrare nel merito circoscrivendo la discussione intorno a tre parole - teatro, tecnologia, rappresentazione - non per semplificare ma al contrario, data la complessità tematica, per cercare di riuscire ad evitare, nello spazio e nel tempo a nostra disposizione, gli eccessi di semplificazione e riuscire a ragionare sia sui legami educativi, sia su quegli elementi di incertezza a cui queste parole sono esposte. L'incertezza sta nei rapporti, nelle terminologie, nelle categorie analitiche, nelle dinamiche produttive, nei bisogni, nelle mutazioni. Provare ad osservarla significa cominciare ad affrontarne la complessità andando oltre schemi preconcetti e sterili enfatizzazioni. Tenuto conto di quanto appena detto, il gruppo di lavoro a cui è stato affidato il coordinamento - di varia formazione e provenienza - ha dato il proprio contributo in forma di singole voci, ognuna delle quali è stata portatrice di un punto di vista, di esperienze e sensibilità individuali, fornendo, in un contesto di relazioni multiple, chiavi di lettura personali, sia teoriche che pratiche. A tale proposito lo scambio di idee ha sottinteso una serie di interrogazioni che di volta in volta hanno svelato, come piccoli tasselli, gli aspetti strettamente contingenti, le contaminazioni linguistiche, le implicazioni etiche, sociali, educative culturali ed esistenziali.  

Teatro, tecnologia e rappresentazione. In che rapporto stanno tra loro? A cosa siamo di fronte quando parliamo di tecnologie? E quando parliamo di "nuove" tecnologie? Ad un attraente aggiornamento, ad una subdola illusione, ad un interessante cambiamento? La tecnologia implica l'attuazione di un percorso, è quindi un qualcosa che serve per. Un congegno, sostanzialmente, più o meno semplice, più o meno complesso, un dispositivo per rappresentare, in costante e mutevole relazione, in questo caso con il teatro, tanto da sfidarne e modificarne l'aspetto. Lo sviluppo di "nuove" e sempre più sofisticate tecnologie è una sfida che si spinge oltre, che incide gli ambiti percettivi e sensoriali e provoca uno scivolamento dell'attenzione dalla sfera dei contenuti a quella del mezzo e dalla sfera soggettiva a quella iper-soggettiva, dove il rischio è l'oggettivazione, quindi la perdita della soggettività. Quali le ricadute educative? E come può, su queste, intervenire il teatro? La situazione è appunto rischiosa, contraddittoria, difficile, per questo è anche ambigua. Ed è proprio l'ambiguità, l'equivoco, che può determinare opportunità dialettiche, che può caricarsi di valori positivi e essere d'aiuto per uscire fuori da aride polarizzazioni. Se la polarizzazione viene valorizzata, teatro e nuove tecnologie, reale e virtuale, processo e prodotto, bisogno e necessità, informazione e comunicazione, passano dall'essere termini oppositivi a una sorta di "binomi fantastici" e si trovano nelle "condizioni migliori" per ampliare le prese di coscienza, per potenziare le singole possibilità espressive, per creare, o irrobustire, un terreno di scambi e interconnessioni, di cui le nuove tecnologie rappresentano un modello. Soprattutto in rapporto alle culture giovanili. 

Questo lo si è visto e sentito più volte all'interno del laboratorio, attraverso immagini, suoni, azioni, riflessioni critiche strettamente connesse all'ambito teatrale, ma che anche debordavano e sconfinavano nel cinema, nel video, nella televisione, nella scuola, nei consumi! Sono state rivisitate delle storie, sono entrate in gioco le esperienze artistiche, gli autori, i fattori emotivi. E ancora i gesti, gli sguardi, le parole, i corpi, la creatività. Ecco perché il teatro. Il teatro è spazio per congegni, azione, gesto, segno. Il tutto nato per essere capito o per scuotere. Ecco perché rapportarlo all'educazione ed insistere su indirizzi istruttivi elastici, indirizzi che escano dalla uniderezionalità, che incrementino gli strumenti cognitivi. Ecco perché insistere, in un sistema informativo cosi complesso e articolato a livello di palinsesti e di stimoli mediatici, nel progettare percorsi alternativi; insistere nel rinforzare la comunicazione, integrando da una parte il curriculum scolastico di esperienze arricchenti e dall'altra rallentando l'assorbimento acritico, produttore di pensieri omologati e massificati nell'immaginario. Per noi era importante, al di là di un ritorno immediato, creare un'opportunità esplorativa, lanciare spunti di riflessione e sollecitare dubbi. Ovviamente senza pretese esaustive o prescrittive. Piste di lavoro possibili che abbiamo voluto condividere con chi è in quotidiano contatto con bambini e ragazzi e, come tutti, si confronta quotidianamente con la dimensione virtuale e reale delle nuove tecnologie. Il laboratorio Teatro e nuove tecnologie è stato possibile grazie alla sentita partecipazione di tutti i componenti del gruppo di lavoro: Renzo Boldrini, Luigi Ceragioli, Andreina Di Brino, Alessandro Garzella, Stefano Laffi, Anna Maria Monteverdi, Giacomo Verde

CONTRIBUTI

BABELE

Renzo Boldrini - regista e  attore - Giallo Mare Minimal Teatro

…. con ragazzi, insegnanti, artisti di ogni risma...

Chi legge può giocare con noi a molti livelli: usando la scrittura come elemento compositivo "multiplo", nel pensare/fare teatro, nel pensare/raccontare storie, ovvero:

La storia cardine del gioco è l'episodio della Genesi che riguarda la "Torre di Babele".

Pensiamo che sia una storia straordinaria che ieri come oggi vale la pena di raccontare ed ascoltare.

Una storia breve ma così misteriosa, così densa di simboli che non può essere narrata in un'unica maniera.

Per questo abbiamo cominciato dalla versione originale, per ampliarla per costruire un iper/racconto capace di rimettere in gioco la storia della Torre da molti punti di vista. 

     Quindi:

1) Perché non leggi, correggi, ampli le storie già presenti in questo Cd Rom?

2) Perché non ci indichi altri punti di vista narrativi oltre a quelli già sperimentati? Indica un titolo per una nuova storia, la traccia dell'idea narrativa o magari un racconto completo. Insieme si può costruire un iper/racconto, che si sviluppa in una grande Torre, un labirinto di parole, che in ogni stanza, piano o corridoio ci svela  una nuova storia, su/intorno a Babele.

3) Usa i giochi di parole, per "riscoprire"in quanti modi si possono dire, fare, usare le parole; magari per inventarne di nuove o creare "personali" alfabeti, storie… Insomma per giocare a "Babele."

4) Prova a dipingere con le parole. Puoi modellare, scolpire, dipingere, suonare con le parole. Utilizzare le lettere, la punteggiatura per dipingere la pagina, dare una forma a ciò che le parole ci raccontano in maniera esplicita o segreta. Usa i colori, i pennelli, le forbici e la colla, la fotocopiatrice, la lavagna luminosa, il computer. Le parole della storia di Babele possono diventare oggetti, di/segni da proiettare, scenografie, costumi, maschere.

5) Scrivi al nostro indirizzo di posta elettronica o quella "normale" comunicandoci consigli, idee.

6) Chiedi di essere iscritto alla mailing - list: "La Biblioteca di Babele"

7) Prova a ipotizzare collaborazioni (editoriali, creative, formative, produttive nello sviluppo in web, in teatro, nelle scuole e in tutti gli altri "altrove" ipotizzabili) al progetto.

Educatori: approfondimenti per insegnanti , educatori, formatori etc.

Artisti: approfondimenti per teatranti, poeti, artisti, compositori (e agli educatori/artisti)

Gener'Azioni

Fra generazioni in termini educativi e sociali, la questione del passaggio di memoria è sempre stata centrale. Un passaggio che sembra oggi ostacolato dalle "sconnessioni" linguistiche e comunicative che si registrano in una quotidianità attraversata da una vera e propria rivoluzione  dei sistemi di riproduzione e veicolazione dei messaggi.

Si moltiplicano gli "slang", i codici linguistici, i libretti d'istruzione per nuovi strumenti che collegano, riproducono, moltiplicano i segni comunicativi, i vocabolari. Nuovi codici mutano le forme quotidiane di comunicazione, si pensi ad esempio al trionfo dell'ibrido linguaggio scritto/parlato degli "sms" e delle "e-mail". 

Alcuni insegnanti, non preparati a questa "onda d'urto" di variazione semantica ed attitudinale delle prassi di comunicazione adottati dai più giovani, si barricano, riescono a leggere solo l'impoverimento dei loro codici e profetizzano la "desertificazione" linguistica. La parola sembra perdere "peso specifico" divenire "trasparente", perdere valore, incisività.

Trovare forme di dialogo "sostenibili" fra diverse concezioni, filologiche e filosofiche, del "sapere" e del "saperlo trasmettere", diventa vitale .

Innanzitutto, al di là delle forme, al centro della questione, ieri come oggi, c'è la problematica dei contenuti del messaggio. Ma oggi più di ieri bisogna saper giocare i propri limiti, per avventurarsi "senza rete" con il gioco della contaminazione dei segni, rischiando, mischiando  tra loro stili, strumenti e spett'attori di vecchia e nuova generazione. In Babele.it, per giocare a smontare e rimontare la torre con ragazzi, giovani e adulti, abbiamo individuato un mattone costitutivo: la parola.

LA FORZA DELLA PAROLA

..La nascita stessa dell'Homo sapiens è stata determinata dallo sviluppo della parola che ha certamente consentito lo sviluppo delle abilità logiche e ha permesso un'efficace collaborazione all'interno dei gruppi. La parola è la manifestazione che dell'uomo è più caratteristica e peculiare: quella cui l'uomo deve forse la sua presenza sulla Terra, quella che certamente gli ha consentito di realizzare collaborazioni particolarmente efficaci all'interno del gruppo e di trasmettere e accumulare conoscenza attraverso le generazioni.

Gorgia di Leontini, verso la fine del V secolo a. C., nell'Encomio di Elena, scrive che "la parola (logos) è potente signora con assai piccolo e inavvertibile corpo realizza imprese degne di un dio; può fermare la paura e togliere il dolore e infondere gioia e sviluppare la compassione". La parola è, per Gorgia, l'espressione stessa del "potere", di un "potere" che non dipende dalla forza materiale e che, tuttavia, è in grado di portare a termine grandi "opere", ossia di agire effettivamente sulla realtà circostante. Per il retore la parola compie questa "trasformazione"non mediante un intervento diretto, ma agendo sull'anima dell'uomo (psychè) e sull'articolazione delle sue passioni, non perché comunica un'informazione, ma in virtù dell'effetto deduttivo del "corpo" stesso della parola. L'effetto della parola viene inteso, quindi, per impiegare la definizione posteriore di Platone, come un'autentica "conduzione delle anime". La "forza della parola"è la sua capacità di tradursi immediatamente nella "forza della visione", sì che la sua funzione comunicativa si svolge si spiega tutta all'interno dell'ambito delle percezioni fenomeniche. Ma soprattutto, qui appare con evidenza che la "parola"di cui si parla è una "parola orale", una parola che si fa forte della propria "fisicità"ineliminabile. Il "corpo" della parola riproduce, infatti, il potere seduttivo del "corpo" di Elena: entrambe sono "signore"…

PAROLE CHIAVE

Iper-gioco

Babele.It è un progetto sulla parola e sulle sue infinite capacità di mutazione e rappresentazione. Un iper-gioco che cerca creativamente di ridarle un "corpo sterminato", una fisicità, una forza, che già negli anni sessanta Umberto Eco in "Apocalittici ed Integrati" vedeva smarrita nel "Rumore di Fondo" creato dall'ipermedializzazione della società. Lo strumento di partenza individuato è stato quello di una sorta di "Mappa Bianca" su cui costruire un proprio "vocabolario d'affezione" con gli spett'attori del progetto. Produrre attenzione su alcune parole magari tramite la loro "scomparsa", trasformazione. Giocare coi paesaggi linguistici, come fa con i monumenti l'artista Cristho impacchettandoli, togliendoli dalla vista del paesaggio urbano e quotidiano. Una strategia praticata da alcune tribù del Centro-Africa, come ci ricorda Roland Bharthes nel suo saggio "La Camera Chiara", dove gli anziani decidono di abolire certe parole che sembrano aver smarrito il loro potere, il loro "significante". Un "lutto semantico" che si interrompe solo quando quel termine ha riacquisito valore, il peso comunicativo, nel dialogo fra gli individui di quella comunità. Su questa strategia ludica di valorizzazione , riscoperta di ogni singola parola o segno ortografico di un testo piccolo ma infinito, è basata la dinamica operativa di Babele.it

PAROLE: TEATRO E SCUOLA

Nel rapporto fra teatro e scuola, una delle prime considerazioni da fare in ogni progetto è la sua sostenibilità. La scuola non ha spesso spazi teatrali attrezzati, materiali scenici. Ha invece un gruppo già precostituito di "attori" per caso, spesso in numero elevato. Condizione che crea evidenti problematiche fra le necessità più strettamente didattiche e quelle più squisitamente "artistiche".

E' necessario che queste particolarità non trasformino l'esperienza del teatro nelle scuola in una sorta di catena di montaggio che costruisce "recite" seriali e imbarazzanti. E' utile inventare percorsi dove la fatica del coinvolgimento attivo e creativo dei vari soggetti in gioco, della ricerca di contenuti e forme originali di rappresentazione, diventino condizioni indispensabili.

GIOCARE CON LA PAROLA

"Il teatro è quel posto dove non c'è niente ma ci può succedere di tutto.”  Marco, 9 anni

Ecco che allora Babele.it può diventare una risorsa, un gioco da cui rubare e regalare idee, segni. Un progetto che cerca di rimettere al centro la parola moltiplicandola in segno sonoro, scenografico, ludico, gastronomico... Parole di ogni forma, sapore, colore. Pitturate, scolpite, fotocopiate, scannerizzate per costruire e giocare con testi da leggere, percorrere, indossare, abitare... Parole, che grazie alla "sempreverde" lezione di maestri come Gianni Rodari ed Ersilia Zamponi (vedi Biblioteca di Babele), diventano molecole di alfabeti e storie fantastiche. Parole necessarie a Babele.it, e per l'iper-racconto a forma di torre.

Artisti

Alcune parole chiave, legate al progetto e alla ricerca che vorremmo approfondire confrontandoci con voi.

TECNOLOGIA

Il teatro è, in termini di spazio e linguaggi, la più antica tecnologia comunicativa esistente. La "Skenè" e gli spazi che la contengono sono una macchina multimediale "naturale", che quando si rende necessario si aggiorna nel corso del tempo, utilizzando i nuovi strumenti e linguaggi disponibili che ampliano i molteplici modi di essere, fare teatro.

LO SCHERMO "NECESSARIO"

Anche in questo progetto cerchiamo di praticare una nostra convinzione poetica, da sempre al centro della nostra ricerca: ovvero l'uso di "additivi tecnologici", antichi o di ultima generazione, solo quando sono necessari allo specifico processo drammaturgico e di composizione di una scena.

Uno schermo in scena, come ogni altro s/oggetto scenico, non può essere casuale, ma reso congruo non solo da come, ma anche da cosa si racconta. Soprattutto quando si lavora con le nuove generazioni, quelle più "iper-mediatizzate" e più lontane dal teatro, i suoi ritmi, i suoi riti, le sue "alterità". Con questi spett'attori la congruità narrativa dell'uso di particolari tecnologie in scena evita sterili "querelle" che tendono in maniera miope a sollevare fuorvianti contrapposizioni fra rassicuranti alfabeti tradizionali e nuovi "slang" barbari. La vera questione, è oggi trovare contenuti, cose necessarie da raccontare, da condividere, giocando con coraggio i modi del racconto, in quel caleidoscopio formidabile che è la scena.

LO SPETTATORE NECESSARIO

Crediamo che sia utile immaginare, "tragicamente" indebolita l'autorevolezza "monodirezionale" del palcoscenico nei confronti della platea. Noi abbiamo voglia, anche con questo progetto, di continuare la ricerca su cosa significhi oggi creare in e con il teatro "inter-azione", pensando in profondità a come dare corpo all'idea del ruolo dello spettatore. Interrogarsi su questa funzione, immaginando a vario livello (dal grado zero a quello massimo di interazione prima, durante e dopo lo spettacolo) relazioni possibili fra attori e spettatori. Creare legami, echi, appuntamenti sostenibili fra queste comunità. Quali storie, quali spettatori, quali teatri reali e virtuali? Babele.it ci e vi interroga con inesauribile curiosità anche su queste domande...

DIPINGERE CON LE PAROLE

"La tecnologia è la reinvenzione del fuoco, la celebrazione della luce in scena." Robert Lepage 

In Babele.it, cerchiamo di suggerire l'uso delle "Macchine della Luce" in una direzione in cui il Teatro sia il luogo di reinvenzione poetica di strumenti e linguaggi tecnologici (computer, programmi di elaborazione grafica, l'uso dello schermo e della video proiezione) rispetto al loro uso quotidiano. Un'azione che cerchiamo di approfondire affrontando la storia simbolo della moltiplicazione dei linguaggi: Babele.

L'idea è quella di utilizzare la parola, che oggi rischia di diventare solo "rumore di fondo" della società iper-mediatizzata, come "segno multidirezionale" nel processo di scrittura e composizione scenica.

Il testo viene rimesso in gioco magari tramite il suo trattamento in computer graphic, o il suo ampliamento in termini di spazio tramite la video proiezione in scena. La parola diventa ambiente, suono, gesto interagente col lavoro dell'attore. E' evidente il tributo a tutte quelle forme di studio del rapporto fra "parola senso" e "parola figura", dalla tradizione liturgica del Carma Figurato, fino alle avanguardie artistiche del primo '900 (futurismo, dadaismo, surrealismo) e degli anni '60-'70 (poesia visiva, poesia concreta, pop art, etc.).

(Vedi Iconografia)

L'ATTORE - MOUSE

Io ero l'Albero e tu il Mouse.

Parola suono/Parola spazio

Nei primi esperimenti di messa in scena di alcune storie, punti di vista di Babele, la pagina del libro si trasforma nello spazio, nello schermo. Si apre il libro, dopo la copertina una  pagina bianca, che nellaq scena si trasforma nello schermo ancora candido, quadro di luce ancora senza immagini, bianco. Quando comincia il gioco scenico l'attore diviene simultaneamente narratore, scrittore, scenografo. In questo gioco d'interazione, fra movimento, spazio, scrittura "on line", l'attore diventa contemporaneamente personaggio e "mouse". Gioca in una scena che cerca relazioni di confine, "fusioni" sostenibili, fra la tridimensionalità dello spazio tradizionale e quello "immateriale", bidimensionale dello schermo. L'attore, in divenire forma le immagini e il testo grafico sullo schermo; scrive, dipinge, anima il "lettering" che si fa tramite la proiezione, scenografia. Muovendosi più o meno vicino alla platea, ingrandisce o rimpicciolisce l'immagine, mette più o meno a fuoco le lettere, il testo interagendo in diretta con il mouse su tutti questi segni e le loro possibilità compositive. Crea simmetrie o distonie  fra il suo movimento e la pagina-schermo contemporaneamente ambiente scenografico e narrativo. Si crea un gioco di specchi dove le stesse parole, scritte, proiettate diventano la scena dove si muove l'attore che a quelle parole dà voce, suono, musica nella narrazione verbale. Le parole dette, scritte, campionate, suonate divengono s/oggetti, figure proiettate in movimento, create e manovrate "in diretta" con il Mouse, come Mangiafuoco faceva con le sue marionette, o gli antichi con le figure del gioco del fuoco e delle ombre.

LA TECNOLOGIA COME MASCHERA ELETTRONICA

Ci piace pensare al teatro come processo di sintesi e sottrazione compositiva. La semplicità, l'essenzialità come disciplina E(STE)TICA. Cerchiamo quindi un approccio con le macchine di riproduzione e veicolazione del suono e dell'immagine, nella direzione di un loro "depotenziamento". Cerchiamo di indagare una singola capacità comunicativa della macchina o della tecnologia usata. Cerchiamo, ad esempio, di legare queste specifiche capacità visive o sonore per estendere, oltre i suoi limiti naturali il corpo dell'attore, i suoi gesti, la sua voce. Come nel caso del progetto "Teleracconto" dove il sistema di ripresa video era "limitato" dall'utilizzo della funzione macro della telecamera, capace di leggere e restituire nel monitor l'ingrandimento e quindi la trasformazione in nuovi "segni" di parti del corpo dell'interprete e di oggetti da lui utilizzati. Monitor che diveniva parte del corpo, protesi, maschera elettronica.

BABELE

1) Jean Louis Borges "La Biblioteca di Babele" - Adelphi

2) Erri De Luca "Una Nuvola come Tappeto" - Feltrinelli

3) Paul Zumthar " Babele" - Il Mulino Intersezioni

GIOCARE CON LE PAROLE

1) Valerio Dehò "2001: l'Immagine della Parola"

                 Campanotto Editore

2) Walter Jong "Oralità e Scrittura: Le Tecnologie

                delle Parole - Il Mulino Intersezioni

3) Gabriel Mandel Khân "L'Alfabeto Arabo: Stili, Varianti,

                        Adattamenti Calligrafici" -  Mondatori

4) Pietro Gorini "Il Giocabolario" - Mondatori

5) Ersilia Zamponi " I Draghi Locopei" - Einaudi

6) Lamberto Dignotti / Stefania Stefanelli "La Scrittura Verbo-

            Visiva: Le Avanguardie del Novecento tra Parole

            ed Immagine" - Espresso Strumenti

7) Gianni Rodari " Grammatica della Fantasia: Introduzione

                   al'Arte di Inventare Storie"

8) AA.VV. "Alfabeto in Sogno: Dal Carme Figurato alla

           Poesia Concreta" - Edizioni Mazzotta

MULTISCENA

1) Carlo Infante "Imparare Giocando: Interattività fra Teatro e

                  Ipermedia" - Bollati Boringhieri

2) Emma Perodi / Renzo Boldrini "Fiabe Elettroniche"

                                 Titivillus Edizioni

3) Antonio Pizzo "Teatro e Mondo Digitale" - Saggi Marsilio

4) Anna Maria Monteverdi "La Maschera Volubile"

                          Titivillus Edizioni

Puoi collaborare alla Biblioteca di Babele:

Indicandoci libri, quadri, siti, autori, ecc, che possono aiutarci a giocare con le parole e con la storia di Babele.

TECNOLOGIA – TEATRO – RAPPRESENTAZIONE. 

Il teatro e gli altri mezzi: il cinema. Dallo smascheramento alla rappresentazione.

Luigi Ceragioli – esperto in linguaggi visivi

  Introduzione
Le possibilità di interazione tra teatro e cinema sono numerose. Soprattutto perché da sempre il cinema attinge a piene mani al patrimonio narrativo teatrale. Le prime opere narrative cinematografiche difatti (escludendo le riprese di carattere documentativo tra cui s’inseriscono i primi esperimenti cinematografici dei Lumiere) erano spesso mera ripresa con macchina fissa della piece teatrale. Solo con la presa di coscienza da parte dei primi autori cinematografici che il linguaggio delle immagini in movimento si andava connaturando attraverso un suo elemento caratteristico e specifico, il montaggio, s’intraprendono i primi passi in una direzione che non è più la mera ripresa di una rappresentazione scenica, e che di lì a poco avrebbe portato il linguaggio del cinema lontano anni luce dall’esperienza teatrale. È bene capire questa sua specificità senza addentrarci dentro le regole del linguaggio cinematografico; ma è necessario aver ben presente, quando pensiamo ai rapporti tra cinema e teatro, che NON ci possiamo soffermare esclusivamente sull’analisi del contenuto e sugli espedienti narrativi applicati dall’una e dall’altra arte. È necessario comprendere che ogni evento narrato-rappresentato viene reinterpretato attraverso un linguaggio specifico e come questo linguaggio strutturi e organizzi il contenuto: il linguaggio attraverso cui si costruisce una piéce teatrale non è il linguaggio con cui si costruisce una storia sul grande schermo.

Selezione di opere

Ecco tre esempi di come teatro e cinema possono mettersi in relazione:

Il teatro rappresentato al cinema:

Come il cinema si avvicina all’arte teatrale e la rappresenta sullo schermo 

Moulin Rouge (id, USA 2001) di Buz Luhrmann;

42esima strada (42nd Street, USA 1933) di Lloyd Bacon

 Il teatro all’origine dell’opera e reinterpretato dal linguaggio cinematografico:

Come il cinema si appropria delle storie nate per il palcoscenico mascherando completamente i meccanismi della rappresentazione teatrale
Il mago di Oz (The Wizard of Oz, USA 1939) di Victor Fleming dal musical teatrale del 1903;

Brigadoon (id, USA 1954) di Vincente Minnelli da musical teatrale del 1947;

Oklahoma (id, USA 1955) di Fred Zinneman dal musical teatrale del 1943 

Il teatro come linguaggio smascherato: 

Come il linguaggio cinematografico è debitore verso il linguaggio teatrale che non maschera dietro la finzione della narrazione ma anzi ne mostra i meccanismi di rappresentazione.

Thérèse (id, Fr 1986) di Alain Cavalier

Provocazioni - Il ruolo del doppio: realtà e immagine, separazione e convergenze. 
- Ambiguità e potenziale seduttivo. Dalla tridimensionalità alla bidimensionalità.
- A teatro come a cinema è possibile riflettere su particolari periodi storici.      Quanto si lavora sulle analogie e le differenze spazio-temporali?

Il reale percepito al teatro è diverso dal reale percepito al cinema? Il teatro è lì ed ora; il cinema è continuo fluire degli eventi.

Il teatro richiede spesso, pur nella vivida realtà della sua rappresentazione, un processo di astrazione per lo spettatore; il cinema rappresenta sempre il reale. La macchina da presa non filtra documenta. Sempre. Che rapporto c’è tra spettatore e spettacolo nel cinema e nel teatro? Nel cinema lo schermo è separazione, lo spettatore fruisce di una storia individualmente; nel teatro il palcoscenico è coinvolgimento dello spettatore, uno spazio interattivo che rende lo spettatore fruitore di una visione collettiva. Pericolo della rappresentazione cinematografica (e ahimè televisiva) è che tutto ciò che appare davanti agli occhi dello spettatore é la realtà, viene percepito come realtà, assume valenza di verità (il cinema degli esordi sconvolgeva lo spettatore che credeva che le scene proiettate sullo schermo fossero reali). Soprattutto agli occhi dei giovani (la Roma del Gladiatore è una ricostruzione verosimile della Roma antica e non la rappresentazione di Roma da parte di un autore: se la vedo così allora era davvero così!). Questo pericolo è attenuato o controllabile nella rappresentazione teatrale?


LA PROVOCAZIONE APOCALITTICA DI UN MONDO A TASTI

Stefano Laffi – ricercatore del Centro Synergia di Milano

1. Rewind
30 anni fa Gianni Rodari scriveva la “Grammatica della fantasia”. Ma pochi mesi dopo Pierpaolo Pasolini registrava più lucidamente di chiunque altro l’enorme ipoteca che avrebbe condizionato qualunque tentativo di promuovere la fantasia delle più giovani generazioni. La mutazione antropologica, l’omologazione culturale, fisica e persino somatica che Pasolini denunciò fu sorprendentemente stigmatizzata non come il rischio di un processo in corso, ma come il fotogramma finale di un’evoluzione ormai già compiuta. La convergenza verso una monocultura borghese, urbana, profondamente materialista e consumista era l’imbuto in cui lui vide precipitata la varietà antropologica e culturale che questo paese aveva alle spalle. 

Gli anni ’80 stracciarono il velo, resero plateale quell’intuizione, gli italiani persero l’imbarazzo e il pudore del nuovo status socioeconomico: il benessere venne celebrato nella forma più evidente e da ex poveri questo volle dire dimostrando a noi stessi e a tutti l’avvenuto riscatto, letteralmente materializzando in merci e consumi ciò che eravamo divenuti. Gli anni ’90 non videro un contromovimento di tutto questo, il comfort era ormai stato eletto a principio di vita, le nuove possibilità regalate dai genitori ai figli cominciarono a incuriosire anche gli adulti, il consumo era ormai divenuto la forma piena della cittadinanza e le associazioni dei consumatori avevano assunto il ruolo dei più forti sindacati in circolazione…
2. Ralenty
Chi ha oggi meno di 20 anni è nato negli anni ’80 e ‘90, a mutazione ormai avvenuta e metabolizzata. Osserviamo con più calma quel mondo, e ingigantiamone i tratti. Nella sua stanza non ci sono umani: cioè non ci sono i genitori, sempre più impegnati nel lavoro, madre compresa, grazie alle trasformazioni del mercato e all’avvenuta emancipazione femminile dal solo ruolo familiare. Ma non ci sono nemmeno fratelli e sorelle, perché l’Italia si trasforma progressivamente in un paese di figli unici. Per gli stessi motivi, com’è ovvio, non ci sono nemmeno cugini. In quella stanza non c’è la natura, perché questa è sempre più minacciata e paradossalmente nella sua debolezza stigmatizzata, fonte di mille pericoli per i bambini (allergie, malattie, rischi imprevisti,….). I quali vengono reclusi in camera, al sicuro, perché nel frattempo anche la strada e i marciapiedi non rassicurano nessuno, il parchetto evoca la perdizione e i cortili si trasformano nei parcheggi delle sempre più numerose e ingombranti automobili dei genitori. 
Quella stanza è piena di cose, spesso offerte dai genitori a risarcimento della propria assenza, oppure strategicamente regalate per creare artificiali compagni di gioco o più banalmente donate dai tanti adulti che circondano i pochi bambini in circolazione. 
Di quali cose si tratta? In quella stanza entra il mondo nella sua nuova forma materiale, perché il regalo al bambino nella cultura degli italiani neoricchi non può che essere la novità. Vale a dire il fatto che dal mondo spariscono gli oggetti che diventano tutti seriali, cioè merci; che l’Italia ha ormai acceduto all’olimpo delle grandi potenze, non è più luogo di produzione ma solo di consumo; che si è compiuto il grande genocidio di cui parla Hobsbawn, ma questo non riguarda solo i contadini ma pure gli artigiani, cioè si estinguono quelle professioni che fanno nascere le cose – un frutto, un oggetto – e restano quelle che si dedicano ad una macchina che svolge solo una fase della produzione o in uffici che ne curano il packaging, il design, la commercializzazione, ecc. In altri termini, nessuno sa più fare nulla di ciò che ci circonda, l’alienazione di cui parlava Marx esce dalla fabbrica e diventa condizione di massa. Peggio: l’età della chimica prima, dell’informatica e dell’elettronica poi, mutano quegli oggetti fatti chissà dove e chissà come, ne rendono misteriosi i materiali e i modi di funzionamento. Sparisce la realtà “meccanica” a portata di intuito, comprensibile, riparabile, verificabile: in quella stanza entrano merci tecnologiche, gli adulti le portano come doni magici, da generazione predigitale quale sono si affidano a negozianti per scegliere, alla pubblicità e ai ricatti di moda, costruiscono attorno ai figli un mondo che per prima cosa dichiara l’inettitudine al presente degli adulti stessi. 
3. Play
Nelle sue lettere luterane Pasolini ammonisce Gennarino sulla pedagogia delle cose, gli ricorda quanto questa sia severa, perché le cose danno continue lezioni senza che si possa loro fare domande e obiezioni. Le cose in questione sono ora oggetti seriali, cioè merci, assolutamente opache – nulla sappiamo di cosa c’è dentro, come funziona, dove viene fatto, da chi,.. – perché tali devono essere. Il consumo è per definizione irriflessivo, si compie oggi nel rito del tasto play.
Cosa vuol dire allora essere cresciuti sotto la “pedagogia del tasto play”? Prima di tutto della ricchezza di significati del termine inglese – giocare, suonare, recitare – qui resta solo quello di funzionare, schiacciare il tasto è un dominio magico sul mondo dove non sono richieste competenze artistiche o tecniche, ma che maschera in ultima analisi la passività del consumo, la nostra dipendenza da un oggetto che – lui sì – gioca, suona e recita per noi. Come a dire che il divertimento è necessariamente spettacolo, non esiste fatica o apprendimento.
Se le cose devono funzionare, non importa nemmeno il come e il perché, l’approfondimento è inutile, la curiosità non si esercita su ciò che ci precede, ma solo su ciò che segue da qui a poco. L’origine e la produzione diventano allora temi desueti, la storia una materia poco interessante, a meno che diventi gioco essa stessa. 
Analoga sorte tocca alla natura, che esce di scena, perché non risponde a logiche di funzionamento, non ha “pulsanti” – se non allo zoo, nei parchi artificiali, ecc. – impone anzi un’attesa del suo ciclo distante anni luce da una logica di comandi. E se il mondo prima di tutto “funziona”, a mio comando, ogni volta che schiaccio, allora muta il mio rapporto col tempo, nasce una nuova nevrosi: quel mondo deve dar spettacolo e subito, non ammetto vuoti, il tempo non scorre ma scade, perché è il timer brevissimo fra il plug e il play, l’unica pausa possibile è quella che io attivo col comando di pausa, il meno usato in assoluto. 
Se io comando e telecomando la recita del mondo, non esiste più nemmeno l’idea di fine o di morte, sono al più io che termino la visione non la realtà che termina. Scompare il principio stesso di un ciclo di vita, persino degli oggetti, che si logorano e si rompono – anzi, sappiamo che sono fatti per questo – ma sono seriali e quindi illusori di un superamento del senso del limite e della fine, e tutti dotati di un nuovo tasto play per riassuefarci allo show che prosegue. L’unica stecca della recita è il cambio di pile, quando tutto si ferma, ci tocca provvedere e prenderci cura, ci sfiora l’idea che pure le cose hanno bisogno di energia e questa viene dalla natura, come a dire che il debito con il pianeta sale ogni volta che schiacciamo pulsanti.
Il tasto play ribalta il sistema dei saperi: ormai è evidente che non conta saper fare le cose ma saperle usare, le abilità sono quelle del consumo, il sapere dei genitori serve poco o nulla nella tecnologia della vita quotidiana, la loro autorità si sgretola in un mondo di merci che li declassa a utilizzatori inesperti o non utilizzatori isolati, il materialismo che loro stessi hanno costruito li trasforma in discenti o emarginati dalla consolle dei comandi di fronte alla quale l’esperto è il figlio. La scena di una classe dove tanti tasti play schiacciati su walkman nascosti oscurano l’audio dell’insegnante che parla è non semplice “maleducazione”, ma anche il conflitto aperto fra due logiche diverse di rapporto con il mondo, una che crede ed esercita il suo racconto come trasmissione di conoscenze da parte della generazione più adulta, l’altra ormai assuefatta dalla pedagogia delle merci ad accedervi per consumo, in autoapprendimento, a proprio piacimento.
Le merci non parlano, il tasto play è fatto perché il consumo sia solitario, ognuno comanda il suo, qualunque scritta ulteriore o spiegazione infastidisce, lo stesso foglio di istruzioni rischia di essere una mediazione insopportabile, fra poco anche l’atto di digitare sarà retrò quando il comando vocale regolerà il nostro rapporto con gli oggetti che reciteranno per noi. 
Le merci sono fatte per farti felici subito, aboliscono l’attesa – chi comprerebbe il vuoto? chi spenderebbe denaro per sospendere il piacere? - il loro teatro ha il ritmo della battuta esplosiva, del colpo di scena senza storia prima: perché la storia è la tua ed è già faticosa abbastanza, 100 watt di musica nelle orecchie non devono farti pensare allo sforzo di composizione di un brano, un telefonino non deve evocare la distanza che ti separa dal tuo interlocutore, un tritatutto non deve restituirti la pena che ti costerebbe fare quella cosa a mani nude,… Il tasto play accorcia le catene causali, abolisce la storia e fa del presente il tribunale in cui si è giudicati: se schiaccio voglio soddisfazione ora, come dire che studiare greco e latino, esercitare il diritto di voto scegliendo chissà chi che farà chissà cosa e chissà quando, provare mesi prima di far emettere il suono ad un violino, insomma passare dalla “grammatica delle cose” prima di goderne la recita è diventato un transito arduo, difficile da accettare. 
4. Fast forward
La tentazione è questa, la droga è far scorrrere ancora più rapidamente la recita già predisposta per piacere subito e arrivare in un attimo alla scena madre. La fantasia dell’accelerazione, che forse ci accompagna da sempre, non è mai stata così a portata di mano e soprattutto così applicabile al nostro corpo. La farmacodipendenza nella quale siamo cresciuti negli ultimi 30 anni e che ha ucciso un bel po’ di fantasia e varietà antropologica supporta assai bene la metafora della pulsantiera, grazie al gesto semplice e misterioso – ingerire la pillola – per eliminare il dolore o indurre il piacere. La sua estensione in epoca dei consumi non può che essere quella del corpo-macchina da azionare a comando: la chirurgia cosmetica è semplice ricambio dei pezzi se non addirittura puro aggiornamento del modello, la sostanza dopante o lo stupefacente oggi più in voga anche fra i più giovani (la cocaina) sono l’”avanti veloce” tenuto schiacciato del proprio corpo. È una fantasia potente e micidiale, che intercetta l’energia vitale dei più giovani ma si estende anche alle altre generazioni facendosi “spirito del tempo”. Cos’è il Viagra se non un “play” messo laddove non c’era più il tasto? E ci potrà più essere un tempo del corteggiamento prima dell’eros? E la manipolazione genetica non è l’ultimo atto del nostro delirio prometeico di telecomando sulla natura? E si potrà più tenere fermo un bambino ad un banco di scuola schiacciandogli il tasto “pausa” rispetto all’infinità delle sue richieste di muoversi, giocare, ridere, godere,…?
5. Stop
Mentre Rodari scriveva la grammatica della fantasia e Pasolini recitava il de profundis della nostra varietà antropologica, in Canada si diffondeva l’analisi di McLuhan che rileggeva il mito di Narciso come “amore degli aggeggi” e spiegava senza sdegno e senza incanto che la tecnologia è da sempre estensione di noi stessi, autoamputazione dei nostri organi. Dalla tecnologia dipendiamo, non è lei che serve noi ma il contrario, siamo – scriveva McLuhan – l’organo sessuale delle macchine come lo è l’ape per il mondo vegetale. Forse è da qui che dobbiamo partire.
VERSO UNA SINTESI DELLE ARTI: il teatro da Gordon Craig a Josef Svoboda

Anna Maria Monteverdi – docente Università degli Studi di Pisa
La prospettiva multimediale del teatro -come hanno dimostrato Béatrice Picon-Vallin, Denis Bablet, Frédéric Maurin e Sally-Jane Norman
- perfezionerebbe l'utopia di sintesi delle arti delle avanguardie storiche: la Gesamtkunstwerk di Wagner (l'opera d'arte totale o comune o unitaria secondo le diverse traduzioni) da inscriversi nell'onda poetica e di pensiero del Romanticismo tedesco (Goethe, Schelling) ha suscitato posizioni e interpretazioni divergenti e opposte nei registi rifondatori del teatro moderno. E’proprio questo concetto a prefigurare un’aspirazione ad un'ideale accordo ed unità delle parti dello spettacolo sviluppatasi nella “totalità espressiva” di Edward Gordon Craig, nella “sintesi scenica astratta” di Vassily Kandinskij, nel teatro sintetico futurista, nel “teatro della totalità” del Bauhaus di Laszlo Moholy-Nagy, di Walter Gropius e di Oskar Schelmmer, nelle concertazioni luminose di Josef Svoboda. Come ricorda Emanuele Quinz: “La questione dell’unità delle arti e dell’organicità dell’opera è alla base del concetto wagneriano di Drama. Il Drama non corrisponde semplicemente al testo, ma ‘alle azioni della musica divenute visibili’ e, come sottolinea Carl Dahlhaus, non è il presupposto della musica (come indicherebbero alcune celebri formule di Oper und Drama), ma ‘emerge come il prodotto della mediazione tra intenzione poetica ed espressione musicale’. Nel Ton-Wort-Drama wagneriano, la musica non è più schiava del testo, né viceversa, ma tutti i mezzi concorrono all’attuazione dell’intenzione poetica. Estetica “come fisiologia applicata”: gli effetti devono essere supportati da una causa efficiente: l’immediatezza espressiva si fonda sul calcolo compositivo, ma soprattutto sulla co-azione di tutti i mezzi, dalla musica al testo, dal gesto all’architettura. In realtà, la prefigurazione utopica dell’opera d’arte dell’avvenire, come appare in Das Kunstwerk der Zukunft (1849) e poi in Oper und Drama (1851), nasce dalla nostalgia dell’età dell’oro della tragedia antica, nella quale Wagner identifica il paradigma di un’unità originaria tra parola, suono e gesto. All’interno di questa strategia della convergenza, la musica non è più forma pura, ma funzione (espressiva), e, attraverso il dissolvimento delle strutture sintattiche in un flusso musicale infinito, e l’utilizzazione della tecnica dei leitmotiv per tessere all’interno delle opere una rete sotterranea di riferimenti, costituisce una vera e propria semiotica sonora”
. 

L'unione cui Wagner aspirava è quella idealistica del popolo: nel vagheggiamento romantico del ritorno all'epoca perduta degli antichi Greci -come lo era per il sogno apollineo-dionisiaco di Nietzsche della Nascita della tragedia (1871) - al mito e ai suoi simboli, la tragedia attica antica non poteva essere che il modello ideale del Dramma, ma al di là delle soluzioni introdotte - il cosiddetto golfo mistico, il buio in sala e la buca per i musicisti- fu contraddetto nella pratica, da scenografie realiste, riconducibili ad un "sensorialismo di matrice illusionistica integrale": "Il palcoscenico di Bayreth patirà il dissidio tra la potenza suggestivo-simbolica di una musica e di una parola coinvolte insieme nel compito di <<esprimere l'inesprimibile>> ed una partitura visuale strutturata in modo da rendere perspicuo ai sensi questo <<inesprimibile>> col risultato di un abbassamento del mito a una dimensione di quotidianità, di un involgarimento della scena ridotta a spazio asfitico, negatore del sogno"
. Nella sua radicale visione di una scena architettonica "viva come l'attore" Gordon Craig, uno dei padri fondatori della scena moderna, vide in Wagner tradite le utopie di un nuovo teatro e liquidò in Scene (1923) l'apporto di Wagner come quello di un “tiepido riformatore che fece piccole modifiche”. L’unione o sintesi delle arti viene proposta agli inizi del Novecento come una progressiva aspirazione della scena verso una condizione “musicale” (seguendo il famoso motto di Walter Pater e l'ideale schopenhaueriano): lo spettacolo diventa struttura sinfonica, il teatro orchestra e il regista direttore o compositore della musica. Con Gordon Craig e Adoplhe Appia si ha una nuova formulazione del luogo dell'azione scenica quale atto di rifondazione del teatro stesso: lo spazio del teatro è creazione unitaria; afferma Fabrizio Cruciani: “Lo spazio teatrale è strumento linguistico ed espressivo(...) Lo spazio non preesiste all'opera ma è creato; lo spazio scenico è movimento drammatico, non illustrazione del dramma”
. 

Adolphe Appia (1862-1928) fonda la sua scena su volumi geometrici e sulla luce attivati dalla “resistenza” dell'attore (il principio del contrainte), un’opposizione di forme. Si tratta di generare uno spazio ritmico, così analizzato da De Marinis: “Spazi astratti assolutamente non-descrittivi, non-figurativi, il cui scopo non è quello di visualizzare possibili luoghi drammatici ma di esaltare l'azione dell'attore, del suo corpo vivente in movimento, contrapponendogli superfici spoglie e rigide, spigoli vivi, forme pesanti e geometriche. Appunto: non lo spazio del dramma ma piuttosto il dramma dello spazio; non lo spazio della danza (nel caso degli spettacolo dalcroziano per i quali Appia è scenografo e regista) ma piuttosto la danza dello spazio; non lo spazio della musica ma piuttosto la musica dello spazio; cioè uno spazio che non si limita ad accogliere-contenere la musica ma che si fa ritmo, musica esso stesso: spazio musicale”
. Tra il 1891 e il 1892 Appia disegna le scene per L'Anello del Nibelungo, L'oro del Reno e La Valchiria e sottopose tali progetti a Cosima Wagner che non accettò le interpretazioni sceniche e questo portò il regista ginevrino a definire le sue idee unicamente in sede teorica; nasce così La mise en scène du drame wagnerien. Un problema che Appia ritiene fondamentale e messo in luce proprio dal Wor-ton-drama wagneriano è quello della coesistenza o del rapporto tra le arti del tempo (poesia e musica) e arti dello spazio (pittura-scultura-architettura): “Per Appia il problema dell'unità teatrale è resolubile secondo un procedimento rigorosamente deduttivo: una volta posto che la musica, nucleo dell'ispirazione originaria alberga in sé il principio formale supremo, vale a dire il Tempo, misura non fenomenica ma ideale, il rapporto tra partitura drammaturgica e rappresentazione appare sollevato da ogni margine d'arbitrio. Il corpo dell'attore, divenuto funzione musiicale, diventa l'elemento a cui conformare la compositività scenica, con evidente riduzione dell'autonomia registica, la cui strategia di intervento appare sottomessa alle variazioni del flusso musicale”
.

Gordon Craig  (1872-1966) nato in Inghilterra dall’architetto William Godwin ed Ellen Terry, una delle più famose attrici vittoriane, è stata tra le personalità che hanno maggiormente influenzato la riforma della scena moderna. Craig ha dato esempio del nuovo teatro nelle sue "visioni sceniche": lo aveva immaginato, inciso, disegnato, pitturato, descritto e infine teorizzato più che realizzato concretamente. Aveva rivendicato il ruolo del metteur-en-scène come unico autore dello spettacolo ("Il teatro non ha nulla a che fare con la letteratura") mentre con la progettazione degli screen (pannelli semoventi che sostituivano la scenografia tradizionale progettati a cominciare dal 1908 per la messinscena di Hamlet con Stanislawsky per il Teatro d’arte di Mosca) aveva affermato il valore evocativo ed espressivo della sua "scena sintetica", la scena dal volto mobile. La scena definita geometricamente dagli screen non ha un corpo definito, si va a costituire metamorficamente attraverso pochi moduli scenici che possono creare da soli un "luogo" teatrale attraverso luce e movimento. Il regista diventava un "pittore di luce": "Posso colorare i miei schermi (screen) o la figura dell'attore con lo stesso grado di luminosità e con la stessa intensità e qualità di luce che un pittore adopera per i suoi quadri. Io uso soltanto la luce"
. Bisogna ricordare che, sulla base degli insegnamenti di Hubert Von Herkomer, già a partire dalle prime regie musicali inglesi (1900-1902) Craig utilizzò i dispositivi luminosi elettrici da poco introdotti a teatro, in maniera insolita per l'epoca cioè dall'alto, abolendo completamente le luci di ribalta per ottenere un drammatico effetto evocativo, volutamente indistinto. Il suo primo contributo di rilievo è stato On the art of theatre (1911). Scritto in forma di dialogo tra un regista e uno spettatore teatrale l’opera introduce molte delle teorie che si troveranno negli scritti successivi di Craig: il teatro non è letteratura né recitazione, ma arte scenica, “autosufficiente come ogni arte creativa” ovvero per dirla con le stesse parole di Craig: “Il teatro non si identifica né con la recitazione, né con il testo, né con la scenografia né con la danza ma consiste in una sintesi armonica dei fondamentali elementi che lo compongono: di azione, che è lo spirito della recitazione, di parole, che formano il corpo del testo, di linee e colori che sono il cuore della scenografia, di ritmo che è l’essenza della danza”. Lontano dall’essere unicamente una accumulazione di diverse modalità espressive e a differenza del wor-ton-drama wagneriano, l’armonia di fondo deriva dalla comune filiazione delle arti che ne compongono il linguaggio, da un principio formale unificatore: il movimento. “Il movimento-dice Craig- sta all’arte del teatro come il disegno alla pittura e la melodia alla musica” (Gordon Craig, 1911). Il Movimento deve tornare ad essere generatore del teatro (il movimento della forma umana, l’eterno mutamento della scena-volto) e la luce e la scena si dovranno “muovere di concerto come in un duetto, ed eseguire figurazioni come in una danza”. La luce “attiva” la scena, e il loro rapporto viene paragonato dal regista inglese, a quello “dell’archetto col violino” 
 perché “la luce si muove sopra la scena; non sta mai ferma in un punto fisso…muovendosi produce una musica visiva” (Gordon Craig, 1911). In una serie di tavole usate per illustrare il volume Towards a new theatre (1913), Craig evidentemente influenzato dalla contemporanea corrente simbolista, rinunciando alla scenografia dipinta, affidava unicamente alla luce che si distribuiva nello spazio, generandolo e al movimento il compito di tradurre il senso profondo del dramma (il "movimento interiore"): una luce dirompente, mai ferma, proveniente dall'alto creava ombre potenti e spigoli taglienti sopra massicci monoliti, minacciose presenze della sua visionaria scena architettonica. Il movimento è espressione del divino, è Rivelazione: “Ma che dire di quella infinita e stupenda cosa che dimora nello spazio: il Movimento? Dal suono è derivata quella meraviglia delle meraviglie che ha nome Musica...E come una sfera è simile ad un'altra, così il Movimento è simile alla Musica. Mi piace ricordare che ogni cosa scaturisce dal Movimento, anche la Musica; mi piace pensare che sarà nostro supremo onore essere ministri della forza suprema – il Movimento”
. Ma la vera unità scenica è sintesi registica: la riteatralizzazione del teatro consisterà nel radunare le diverse competenze intorno alla figura del regista demiurgo che crea il corretto equilibrio tra testo drammaturgico e rappresentazione che altro non significa che “rigore compositivo” sottratto all’emotività o all’improvvisazione dell’attore (la Supermarionetta) e agli eccessi descrittivi dell’autore, e traduce in una scrittura scenica depurata da ogni divagazione naturalistica, l’interiorità del dramma. Regista, insomma è colui che “raggiunge pieno dominio dell’azione, delle parole, del colore, del ritmo”(Gordon Craig, 1911). 

Vassilij Kandinskij (1866-1944). Fondatore del movimento astratto del Cavaliere azzurro, nell’articolo Sulla composizione scenica, scritto nel 1913 a pochi anni dalla stesura de Lo spirituale nell'arte individua proprio nel teatro (quattro sono le composizioni sceniche: Il suono giallo, Voci, Nero e bianco, Figura nera) il luogo ideale per un’Arte totale intesa non come somma di linguaggi ma come processo compositivo di suono, colore, danza uniformato all’unica legge dell“unità interiore” che ne determina la forma, ma soprattutto come sostiene Antonio Attisani, come lavoro d’arte comune: la regia assume la funzione di coordinamento organico delle diverse arti (e professionalità artistiche). Se il teatro è composizione, l’effetto che produce è quello di una risonanza, di una “vibrazione”. Così Silvana Sinisi descrive Suono giallo (1912), testo legato alla teosofia di Rudolf Steiner: “Tutto lo schema compositivo di Suono giallo vive sul dinamismo delle forme che si espandono liberamente nello spazio, dando luogo ad una suggestiva sinfonia visuale di tipo astratto, dove anche la figura umana e gli oggetti sono utilizzati come elementi cromatici in continua metamorfosi in grado di stabilire, non diversamente dalla musica, una rete empatetica di relazioni psico-fisiche con lo spettatore”
. Dobbiamo ad Umberto Artioli la fondamentale lettura di una sostanziale uguaglianza di intenti tra Craig e Kandinsky alla luce di una comune idea di astrazione (composizione pittorica astratta, scena fatta di imponenti forme geometriche) e di un uguale principio cinetico-visivo
. 

Vsevolod Mejerchold (1874-1940) Il regista del teatro d’avanguardia della Russia rivoluzionaria di Lenin e Trotzkij (1917) Vsevolod Mejerchold introdusse con funzione pedagogica, nel suo teatro, immagini, cartelli, slogans, disegni, fotografie in una scena fatta di praticabili scheletrici, costruzioni geometriche e congegni che rispondevano ai principi strutturalisti di stilizzazione e che evidenziavano il legame con le contemporanee correnti artistiche, visive e letterarie: da una parte il Raggismo, il cubofuturismo della Goncharova, il Futurismo di Majakovskij, il Suprematismo di Malevich e il Costruttivismo di Tatlin e di Ròdcenko.

Mejerchold partiva proprio dalla costruzione musicale dello spettacolo, dal suo ritmo interno e relativi intervalli, dall'analogia tra forma musicale e materiale drammaturgico, tra frasi sceniche e battute musicali:  "Il mio sogno è uno spettacolo provato sulla base di una musica e recitato senza, così che lo spettacolo e i suoi ritmi siano organizzati secondo le sue leggi, e ogni interprete le porti in sé"
. L'attore biomeccanico di Mejerchold, ispirato al produttivismo, ai gesti industriali e alla teoria della riflessologia di Pavlov è il vero nucleo della scena, in un ideale raddoppiamento plastico-cinetico: l'utopia della Gesamkunstwerk diventa una "sintesi organica" tra attore e spazio.. Ne Le cocu magnific (1923) considerato lo spettacolo manifesto del Costruttivismo teatrale, Mejerchold creò con la Popova, una scena praticabile a intelaiatura che veniva percorsa atleticamente dagli attori; ne Il revisore (1926), definito dallo studioso Angelo Maria Ripellino una "suite sinfonica, una <<gogoliana>> in 15 episodi", i movimenti delle scene e degli attori "biomeccanici" erano scomposti e definiti "metronomicamente" e meccanicamente, mentre il montaggio letterario prevedeva interpolazioni da altri testi di Gogol e da varianti della stessa commedia. L'azione scenica, scomposta e frammentata, a dettagli, si concentrava per lo più su due piattaforme su ruote; Ripellino nella dettagliata analisi dello spettacolo, ne osservò il principio cinematografico cui si uniformava l'aggregato complessivo che rimandava efficacemente ai Primi Piani del cinema. 

Lazlo Moholy Nagy (1895-1946), Walter Gropius (1883-1969). Nell'ambito del Bauhaus di Weimar, Laszlo Moholy-Nagy, artista visivo dedito alla fotografia (o all’antifotografia, come sottolineava il critico d’arte Filiberto Menna), al cinema, alla grafica, al teatro, teorizzò nel testo TEATRO CIRCO VARIETA’, il teatro della totalità, che "dovrà essere, con i suoi svariati fasci di rapporti di luce, spazio, superficie, forma, movimento, suono, uomo -con tutte le possibilità di variazione e di combinazione di tali elementi vicendevolmente- configurazione artistica: ORGANISMO"
. Pubblicata nel 1925 all’interno del IV volume del  <<Bauhausbücher>> diretto dall’architetto Walter Gropius e dallo stesso Moholy-Nagy, tale teoria insiste sulla rappresentazione SIMULTANEA, SINOTTICA SINACUSTICA (procedimento esemplificato nella Partitura per una eccentrica meccanica, sintesi secondo le stesse parole di Maholy-Nagy, “di aspetti dinamicamente contrastanti, di spazio, forma, movimento, suono e luce”). Questa condivide con il futurismo di Marinetti e Prampolini l’impostazione antiletteraria, che privilegia cioè, l’aspetto fonetico a quello logico, i rapporti sonori tra le parole alla trama. Dei futuristi non accetta però la rinuncia all’uomo per una forma puramente meccanica: il suo impiego corporeo e sonoro in scena sia pur in senso anti individualistico, è invece funzionale ad un concetto di totalità del teatro ovvero, di organismo, di equivalenza perfetta tra le parti, di una configurazione scenica sintetica. 

Walter Gropius, nel progetto mai realizzato del Totaltheater (1927) per Erwin Piscator, promotore nella Germania degli anni Venti di un nuovo teatro politico "educativo", "didattico" che prevedeva l'introduzione di strutture mobili e mezzi tecnici tra cui il cinema come forma tipica di un nuovo teatro ispirato al materialismo storico, poco prima che Hitler e il nazismo salissero al potere, aveva pensato ispirandosi ai principi funzionalisti a una vera macchina teatrale. Piattaforme girevoli, tre palcoscenici simultanei in cui schermi mobili per le proiezioni di film e di diapositive potevano integrarsi nell'intera struttura architettonica, avvolgendo letteralmente il pubblico in uno spazio ovale ed in un ideologica immersione alla partecipazione globale. Abolito il vecchio regime teatrale architettonico, residuo dell'Apparato culturale ed economico borghese, la cui suddivisione in palchi, platea e gallerie rispecchiava “gli strati sociali del feudalesimo”, Gropius riscatta le forme spaziali dell'anfiteatro greco-romano e dell'arena circolare circense, mantenendo anche il palcoscenico frontale. L'estrema flessibilità di questo “spazio convertibile” che prevedeva due movimenti rotatori, uno del palcoscenico circolare, l'altro di una porzione della cavea anch'essa circolare, e che permetteva di recitare in più luoghi contemporaneamente e di far entrare, come ricorda Gropius, lo spettatore “entro il raggio di efficacia dell’opera”, era data da un sistema di meccanismi, scene mobili, tapis roulant, piattaforme girevoli, la qual cosa avrebbe offerto non solo una perfetta funzionalità alla rappresentazione ma anche un gran numero di soluzioni sceniche e tecniche per stimolare e non vincolare la stessa creazione artistica: “Lo scopo di questo teatro non è dunque quello di ammassare materialmente gli impianti tecnici e i trucchi più raffinati; questi semplicemente mirano ad ottenere che lo spettatore sia trascinato nel centro degli avvenimenti scenici, faccia parte spazialmente del luogo dell'azione e non vi possa più sfuggire rimanendo al di qua del sipario”
. La questione delle proiezioni cinematografiche impegnò progettualmente Gropius in soluzioni davvero ardite: numerosi apparecchi da proiezione dovevano essere disposti in punti diversi fino a riempire di immagini tutta la sala, pareti e soffitto compresi. Il teatro totale in questa "dilatazione tecnologica"
 ricerca, per mezzo di luci e proiezioni, una "scena emisferica" al cui centro rimane –come ricordava Piscator, "l'uomo come entità politica...come funzione sociale".
Josef Svoboda (1920-2002) nasce a Časlav vicino a Praga. Il suo apprendistato artistico in quei primi anni della Repubblica Cecoslovacca è nel laboratorio del padre falegname; dalla pratica artigianale  e dagli studi di architettura approda presto alla professione teatrale: a 26 anni è caposcenografo del Teatro del 5 maggio e a 30 è direttore artistico e tecnico del Teatro Nazionale di Praga. Svoboda rivoluzionerà la nozione di scenografia, nobilitandola da una condizione di supporto visivo inteso come cornice, come décor a creazione artistica con una propria funzione plastica e drammaturgica, relazionata organicamente con l'intero apparato teatrale. Con lui lo scenografo diventa non più un  fornitore di immagini e di soluzioni tecniche ma uno stretto collaboratore del regista con il quale realizza una sceneggiatura, una "partitura" comune. Ma il teatro ha bisogno anche di altre figure tecniche specializzate: l'altelier del Teatro Nazionale da lui riorganizzato, doveva comprendere: tre architetti, un ingegnere meccanico, un ingegnere di ottica, un elettroacustico e un chimico, professionisti fondamentali nella costituzione di un lavoro artistico collaborativo, collettivo, che guardi alla tecnica come possibilità di studiare la materia e le sue proprietà per poterla modellare, piegare, scoprirne le virtù nascoste, estrarne l'essenza e darle infine, corpo e voce; il teatro è un'operazione alchemica, sia materica che umana. Svoboda nel corso della sua lunga attività, sperimenterà negli spettacoli di prosa, opera lirica e balletto, i materiali più diversi anche in combinazioni inusuali: legno, plexiglass, lana di vetro, poliestere, speciali plastiche, specchi, scelti per il loro potere riflettente, rifrangente, di assorbimento luminoso o acustico.Guardando a Craig Svoboda approda alla definizione di un proprio sistema scenografico, uno spazio psicoplastico, così chiamato perché in grado di modificarsi sulla base delle diverse atmosfere seguendo il ritmo interno del dramma. Questo tipo di allestimento -come ricorda lo studioso Denis Bablet- non poggia più “sul cambiamento di scena ma sulla scena in cambiamento”
. Nell'Amleto di Praga del 1959 il cui riferimento è indubbiamente l'Amleto di Craig, la scena è composta da una ventina di pannelli di nerolacca provvisti di un solo movimento e posti in profondità su undici file a formare geometrici labirinti, spazi angusti e inquietanti. Le venti posizioni assunte dalle superfici corrispondevano ad altrettante situazioni drammatiche. La sintesi del dramma è evidente dalla successione dei quadri in pianta: uno spazio con tasselli di un domino o un pentagramma con note che cambiano posizione seguendo un ritmo visivo, tra intervalli, respiri, bordoni, in concertato o in assolo, ed è esattamente quanto Craig avrebbe voluto per il suo allestimento del 1911: una scena cinetica, una scena musicale. Se si facesse una storia degli Amleti che guardano al capolavoro (incompiuto) di Craig (includendo Hamlet: a monologue di Robert Wilson, 1995 e Elsinore di Robert Lepage, 1996) Svoboda potrebbe essere indicato come il  "trasmettitore" della tradizione scenica, cioè quell'artista che ha permesso, con il suo lavoro  la persistenza della memoria dell'avanguardia teatrale.
La dinamica della scena (o l'illusione cinetica) in Svoboda è affidata soprattutto alla luce, creatrice di spazio e fattore espressivo, oggetto di sperimentazioni ardite nell'intento di "ingabbiarla" come lui stesso aveva scritto: il raggio laser per Il flauto magico; il controluce per l'Amleto. Luce significa anche immagini luminose: proiezioni di diapositive o di film in sincrono su schermi aventi supporti dalle forme inconsuete -prismi, sfere-, superfici trattate, non compatte, così come diverse erano le possibilità di combinazione e di sovrapposizione delle immagini. Interverrà anche sulle emulsioni filmiche, modificando le immagini latenti durante il processo fotochimico. In Tristano e Isotta utilizzerà centootto proiettori. Sperimenta la poliproiezione a partire dal 1950 che venne usata tra gli altri per l'opera musicale Intolleranza 60 di Luigi Nono (Venezia 1961, Boston 1965). Intolleranza era un’opera lirica ispirata a testi di Ripellino, Eluard, Sartre, Brecht, Majakovskij. Racconta il ritorno in patria di un rifugiato politico il quale, lungo il viaggio subisce ingiustizie, prigionia e tortura; gli avvenimenti storici decisivi che portarono il compositore Luigi Nono a definire il progetto di un’opera musicale contro lo sfruttamento, il razzismo e ogni forma di intolleranza furono la lotta degli algerini per la liberazione e il disastro minerario di Marcinelles. La “macchina teatrale” concepita da Svoboda per Intolleranza presenta un insieme di superfici di proiezione atte ad accogliere film e diapositive con immagini di campi di concentramento e di paesaggi di guerra. Si tratta di schermi di varie forme, sferici o rettangolari e mobili che avanzano dal fondo del palcoscenico fino all’orchestra. La direzione della Fenice censurò le immagini che furono sostituite con proiezioni delle pitture di Emilio Vedova. La versione di Venezia non vide così mai le proiezioni di Svoboda. A Boston oltre alle diapositive, venne utilizzato il sistema a circuito chiuso televisivo. Le riprese in diretta dalla strada di una casuale manifestazione di protesta, del coro in esterni che cantava diretto dal direttore dentro il teatro, il quale dava loro gli attacchi attraverso un monitor, apparivano sulla scena su due enormi schermi insieme con i volti del pubblico catturato da una telecamera in sala. Secondo Denis Bablet che ha scritto la più completa biografia di Svoboda, con Intolleranza entrava in gioco “una nuova forma di opera, un nuovo tipo di teatro totale”.
L'applicazione più estrema e radicale della poliproiezione - che in seguito diventò anche la più popolare, legata all'industria dello spettacolo- fu la Lanterna Magika, creata con il regista Alfréd Radok, con il quale collaborava sin dai primissimi anni del Teatro 5 maggio e ideata per l'Esposizione Universale di Bruxelles (1958), poi diventata a Praga teatro stabile; si trattava di una forma di spettacolo che, come nel teatro composito futurista, univa brevi numeri recitati o musicali e immagini fotografiche e cinematografiche in molteplici schermi ed inaugurava un nuovo genere teatrale, "un impegno per la vista e per l'udito" come lo descriveva lo stesso Svoboda. Successivamente la Lanterna Magika ospiterà spettacoli (anche di danza) di maggiore complessità drammaturgica e scenica come Il circo magico (1977) e La regina delle nevi (1979). Parallelamente crea il Polyécran cinetico, inaugurato ufficialmente con il brevissimo spettacolo unicamente audiovisivo, Primavera musicale praghese con la regia di Emil Radok. Otto schermi a forma di quadrato e di trapezio con immagini fotografiche in diapositiva e cinematografiche erano collocati in uno spazio buio dove dominava una musica stereofonica: l'effetto era quello di finestre che si illuminavano, o di  pitture di luci o di corpi danzanti che si materializzavano nello spazio della scena, liberi dalla gravità. Significativamente Abel Gance, ideatore del trittico Napoleon (1925), uno dei primi esempi di schermo allargato, parlò per il polyécran come di un dispositivo che proseguiva idealmente la sua ricerca (poli)visiva. Il multischermo fu riproposto con variazioni tecniche notevoli, all'Esposizione Universale di Montréal (1967) e fu chiamato dallo scenografo ceco multivisione: si trattava di un insieme complesso di quattro meccanismi che prevedevano un'ampia gamma di variazioni sul movimento, sull'inclinazione degli schermi e sui materiali componenti le superfici di proiezione. Uno di questi sistemi (il polydiaécran cinetico) prevedeva 114 quadrati-schermo, come un video wall ma mobili, in grado di ricevere in retroproiezione un grandissimo numero di diapositive: la combinazione infinita sia dei movimenti sia dei giochi di vuoto-pieno, di luce-ombra dei singoli pannelli creava contemporaneamente, l'effetto di una architettura di luce, di una scultura in movimento, di un brillantissimo mosaico ed infine di un'installazione video-sonora.

TEATRO - HACKER

Giacomo Verde - techno – performer

Il teatro contemporaneo che sceglie di confrontarsi con l'uso delle nuove tecnologie, sia video che informatiche, sia direttamente sulla scena che come prolungamento dello spazio scenico nello spazio del "virtuale informatico", ha un’attitudine Hacker. Perché come gli Hacker può indicare un uso della tecnologia alternativo a quello pubblicizzato dai Media ufficiali e dalle multinazionali dell'informatica.

Infatti, l'uso delle "macchine elettroniche" all'interno del contesto teatrale, se è fatto rispettando il caratteristico "qui e ora", e il voler "fare comunità", che sta alla base di ogni spettacolo può costringere le "macchine" a rivelare un'anima critica e creativa altrimenti non esprimibile nei normali contesti di lavoro o intrattenimento culturale.

Allego quindi di seguito una serie di "informazioni-manifesto", pubblicati in rete degli Hakers, in modo che si possa comprendere meglio cosa s’intende per attitudine Hacker, e lascio al lettore la possibilità di accendere analogie tra le loro parole e la pratica tecno-teatrale.

Giacomo Verde

-----------------------------------------------

REALITY HACKERS

http://reload.realityhacking.org/detail.php?cat=5&subcat=&id=290

http://italy.indymedia.org/news/2003/11/415746.php

Un testo aperto a tutte le infiltrazioni possibili, da usare come capotto,

o da ribaltare come un calzino.

Siamo hacker, entra nel nostro mondo. Un mondo che e' iniziato a scuola, quando eravamo i bambini più curiosi, quelli che chiedono sempre perché e non si accontentato delle risposte.

Quelli che fanno i conti a mente, quelli che mandano in confusione gli insegnanti che pretendono la lezione a memoria.

Quelli che quando prendono in mano un'enciclopedia per guardare una voce, rischiano di passarci l'intero pomeriggio. 

Quelli che quando qualche cosa si rompe, ritengono che si tratti di un'occasione preziosa per vedere come era fatta dentro.

Nel nostro mondo non e' necessario avere la pelle di un colore ben definito, far finta di appartenere a un sesso piuttosto che a un altro, identificarsi nei confini di una Nazione. Non pensiamo sia importante sapere che stai parlando con Maria, Guido, Paola o Luca, perché sappiamo che le persone sanno dare ben di più che le loro facce e i loro nomi.

Noi viviamo nelle comunità virtuali, dove le piazze si trovano ovunque. Siamo però anche reality hachers: non abbiamo dimenticato come si scende nelle strade e, quando e' necessario farlo, sappiamo incontrarci in assemblee metropolitane per organizzare con altri azioni reali.

Siamo quelli che rifiutano l'autorità' e il terrorismo in tutte le sue forme, sia di stato o di organizzazione. Sappiamo che la condivisione dei saperi ha un potere di sovvertimento più forte di ogni forma di violenza e lo abbiamo già sperimentato più volte. Per questo combattiamo ogni tipo di monopolio, in particolare quelli che cercano di mettere le mani sull'ultima merce disponibile per i mercanti del nulla: l'informazione, lo scambio, la conoscenza, la possibilità di dare corpo alle proprie idee e di farle conoscere a tutti.

Noi riteniamo sia giusto rompere ogni barriera, soprattutto quelle che impediscono di vedere il reale contenuto delle cose. Siamo cavalli sfrenati al galoppo, che sanno superare ogni ostacolo e sappiamo che non e' giusto fermarsi e accettare quello che altri hanno allestito per noi. Il cibo precotto non ci piace. Ci piace invece riprendere il filo che e' stato dimenticato, lo stesso che ha portato le comunità umane a adattarsi, a scavare nuove nicchie, a creare un’infinita gamma di società diverse eppure perfettamente adatte al luogo in cui abitavano.

Ci chiamano pirati, perché sappiamo navigare onde invisibili. Ma gli hacker, noi lo sappiamo, sono sempre esistiti, e non dipendono dalla tecnologia. Sono gli affamati di conoscenza, quelli che non si affidano ad altri al primo banale problema, quelli che preferiscono non imparare il minimo indispensabile, perché non riconoscono limiti all'apprendimento.

I nostri crimini principali sono la curiosità l'incapacità' di dire basta, la necessità  di conoscere come stanno le cose, il bisogno di raccontarle agli altri. Se andiamo a vedere uno spettacolo, vogliamo farne parte, e alla fine saliamo sul palco per vedere chi ha mosso  le marionette.

Il mondo reale funziona in un modo diverso. Lo sappiamo. Ma per noi e' impossibile accettare compromessi con chi ha come unico scopo quello di annullare le nostre menti, reprimere la nostra creatività, condizionare il nostro tempo libero e i nostri gusti, caricarci di borse della spesa. A tutto questo noi diciamo no.

A tutto questo noi rispondiamo scegliendo di non pensare alle nostre vite come un percorso irreversibile, che prevede che una persona diventi sempre più autorevole dalla nascita alla vecchiaia, facendogli credere di essere importante solo perché ha raggiunto una certa età.

Rispondiamo evitando le sicurezze, che portano a infilarsi nelle tane. Ma soprattutto rispondiamo rifiutando la specializzazione e i ruoli ben definiti, che possono diventare pericolose etichette, perché pensiamo che i programmi prestabiliti non esistano. Nessuno di noi ne fa parte. E noi faremo di tutto per far si che nessuno possa cadere in questa trappola.

----------------------

HACKER ART

http://www.strano.net/bazzichelli/tribu.htm

L'ARTE COME ATTITUDINE… 

HACKER ART= HACKER+ART= L'attitudine a battersi per la libertà di informazione in rete - il libero accesso alle infrastrutture comunicative - il diritto alla riproduzione dell'informazione (no copyright) - l'alfabetizzazione informatica gratuita - gli ostacoli alla divulgazione della conoscenza - tutte le forme di censura e di controllo informatico - la privacy e l'anonimato: tutto questo è HACKING e tutto questo si fa ARTE, se si supera lo stesso concetto di Arte e lo si rende pratica/azione/interazione collettiva in contaminazione/evoluzione progressiva. 

…ATTITUDINE ESPRESSIVA… 

Il termine HACKER ART viene inventato da Tommaso Tozzi nel 1989 che lo teorizza successivamente nel libretto "Happening Interattivi sottosoglia". L'HACKER ART porta all'estremo il concetto di arte aperta: si realizza attraverso la libera diffusione, creazione, manipolazione di informazione determinando un fluire incontrollato di dati digitali. Chi partecipa a questo processo s’inserisce in una rete di contaminazioni creative, originando l'evento artistico con la propria azione spontanea. L'HACKER ART è paragonabile ad un virus, che si sviluppa dinamicamente attraverso i nodi della rete, provocando la progressiva contaminazione degli elementi coinvolti nel processo creativo. L'HACKER ART si manifesta come una forma di scambio aperto fra gli individui, in cui tutti sono contemporaneamente fruitori e produttori di informazione. 

-------------------------------

HACKER MANIFESTO 

http://www.lordkrishna.altervista.org/the_mentor_il_manifesto_hacker.htm

Questo è il famoso manifesto HACKER scritto da +++The Mentor+++

he following was written shortly after my arrest...

\/\The Conscience of a Hacker/\/

by

+++The Mentor+++

Written on January 8, 1986

=-=-=-=-=-=-=-=-=-=-=-=-=

Ne e' stato arrestato un altro oggi, e' su tutti i giornali. "Ragazzo arrestato per crimine  informatico", "Hacker arrestato dopo essersi infiltrato in una banca"... 

Dannati ragazzini. Sono tutti uguali. Ma avete mai, con la vostra psicologia da due soldi e il vostro tecno-cervello da anni 50, guardato dietro agli occhi del Hacker? 

Non vi siete mai chiesti cosa abbia fatto nascere la sua passione? Quale forza lo abbia creato, cosa può averlo forgiato? Io sono un hacker, entrate nel mio mondo... 

Il mio e' un mondo che inizia con la scuola... Sono più sveglio di molti altri ragazzi, quello che ci insegnano mi annoia... Dannato sottosviluppato. Sono tutti uguali. Io sono alle Junior High, o alla High School. Ho ascoltato gli insegnanti spiegare per quindici volte come ridurre una frazione. L'ho capito. "No, Ms. Smith, io non mostro il mio lavoro. E' tutto nella mia testa..." 

Dannato bambino. Probabilmente lo ha copiato. Sono tutti uguali. Ho fatto una scoperta oggi. Ho trovato un computer. Aspetta un momento, questo e' incredibile! Fa esattamente quello che voglio. 

Se commetto un errore, e' perché io ho sbagliato, non perché io non gli piaccio... O perché si senta minacciato da me... O perché pensi che io sia un coglione... O perché non gli piace insegnare e vorrebbe essere da un'altra parte... Dannato bambino. Tutto quello che fa è giocare. Sono tutti uguali. 

Poi e' successa una cosa...una porta si e' aperta su un mondo...correndo attraverso le linee telefoniche come l'eroina nelle vene del tossicomane, un impulso elettronico e' stato spedito, un rifugio dagli incompetenti di ogni giorno e' stato trovato, una tastiera e' stata scoperta. "Questo e'...questo e' il luogo a cui appartengo..." Io conosco tutti qui...non ci siamo mai incontrati, non abbiamo mai parlato faccia a faccia, non ho mai ascoltato le loro voci...però conosco tutti. 

Dannato bambino. Si e' allacciato nuovamente alla linea telefonica. Sono tutti uguali. Ci potete scommettere il culo che siamo tutti uguali...noi siamo stati nutriti con cibo da bambini alla scuola mentre bramavamo una bistecca... i pezzi di cibo che ci avete dato erano gia stati masticati e senza sapore. Noi siamo stati dominati da sadici o ignorati dagli indifferenti. I pochi che avevano qualcosa da insegnarci trovavano in noi volenterosi allievi, ma queste persone sono come gocce d'acqua nel deserto. Ora e' questo il nostro mondo...il mondo dell'elettrone e dello switch, la bellezza del baud. Noi facciamo uso di un servizio gia esistente che non costerebbe nulla se non fosse controllato da approfittatori ingordi, e voi ci chiamate criminali. Noi esploriamo...e ci chiamate criminali. Noi cerchiamo conoscenza...e ci chiamate criminali. Noi esistiamo senza colore di pelle, nazionalità, credi religiosi e ci chiamate criminali. Voi costruite bombe atomiche, finanziate guerre, uccidete, ingannate e mentite e cercate di farci credere che lo fate per il nostro bene, e poi siamo noi i criminali. 

Si, io sono un criminale. Il mio crimine e' la mia curiosità. Il mio crimine e' quello che i giurati pensano e sanno non quello che guardano. Il mio crimine e' quello di scovare qualche vostro segreto, qualcosa che non vi farà mai dimenticare il mio nome. 

Io sono un hacker e questo e' il mio manifesto. Potete anche fermare me, ma non potete fermarci tutti...dopo tutto, siamo tutti uguali. 

The Mentor

23 e 24 ottobre 2003

Laboratorio 3 - T. I. C. - Teatro e Impegno Civile
coordina  Michele Gagliardo – esperto in progettazione educativa nella scuola e nel sociale - Gruppo Abele
Relazione a cura di Elisabetta Caiani

IPOTESI DI RIFLESSIONE:

· Come è possibile facilitare il rapporto dell’adolescenza con l’impegno civile

· Come le competenze del teatro possono creare spazi di incontro su questo tema
· Immagini dell’adolescenza   

TEMI EMERSI DAGLI INTERVENTI:

· Immagini dell’adolescenza.

E’ stato reso noto che il 70% delle informazioni arrivano all’individuo per mezzo dei MEDIA. Solo il 30% proviene dalla scuola e da altri mezzi formativi. I media veicolano certi aspetti a discapito di altri stimolando certe percezioni “sulla” adolescenza e “nella” adolescenza. 

Le immagini che più comunemente vengono tratte dai media (cronache, dossier, telegiornali, pubblicità) ritraggono gli adolescenti come soggetti: a) patinati; b) urlati; c) invisibili; d) con “storie senza inizio”; e) “mondi a parte”.

Sulla base di alcuni studi pubblicati dal CENSIS sulle rappresentazioni dell’adolescenza, emerge che si parla dei giovani solo se protagonisti di “CASI ESTREMI ” senza dare spazio alla loro quotidianità (vedi cronaca nera).

Accade che il bambino/adolescente divenga mezzo di comunicazione fine a se stesso, senza attenzione alla sua individualità (vedi bambino del terzo mondo, emblema della miseria del suo paese d’origine che diviene mezzo per raccogliere fondi per politiche sociali, per denunciare la violenza della guerra ecc).

La pubblicità contribuisce a presentare e promuovere una certa immagine dell’adolescente, delle sue abitudini, gusti sessuali e di consumo.

Bruner, nel suo libro “La cultura dell’educazione”, nel capitolo dedicato all’interpretazione narrativa della realtà, parla di come gli strumenti della narrazione influenzino il modo di percepire la realtà. Ciò che crea interesse in qualsiasi narrazione è la rottura della canonicità. Si è notato come i media utilizzino gli strumenti della retorica per modificare la nostra percezione dell’informazione orientandoci in funzione di certi poteri.

La società non da voce alle fasce estreme della società (infanzia, adolescenza, anziani). Il giovane è visto per la sua funzionalità economica di consumatore da sfruttare e manipolare. 

I media creano “cornici contestuali” alienanti. L’adolescenza è l’età in cui si sviluppa il senso di autonomia nell’opposizione critica al mondo adulto. Il giovane viene illuso dai media di essere uno “spirito libero” ma al tempo stesso viene incanalato dagli stessi in percorsi di consumo obbligati e indotti diventando quindi ciò che vogliono gli adulti. Questo paradosso (per cui qualsiasi scelta sembra sbagliata) crea un effetto di estraneità e di de-responsabilizzazione politica e sociale. Da questi spunti emerge la mancanza di un’attitudine all’ascolto attivo, integrato degli adolescenti, dei loro bisogni, dei loro codici.

Nel corso del laboratorio i partecipanti sono stati invitati a consegnare al gruppo una metafora della “città adolescente”. Ne riportiamo alcuni esempi: popcorn ( “ognuno ha il suo tempo per scoppiare”); condominio (“voglia di stare insieme agli altri”); pulsazione; ambulanza (“desiderio di farsi vedere”); sosia; caleidoscopio; autobotte dei pompieri (“universo a sé che si fa vedere da tutti e che aiuta tutti”); albero (“vita, trasformazione); città di vetro(“trasparente, fragile, con cocci di vetro in terra…ogni tanto ci si fa male”); scala; bosco (“da attraversare con curiosità”); specchio deformante; fiume (“scorre e trascorre”); struttura con materiali di riciclo (“riappropriarsi di materiali creativamente); confine; mulino a vento (“struttura stabile ma in continuo movimento, solitudine”); cera; bolla (“effervescenza, sfuggente”).

· Mancanza di dialogo tra “culture”, istituzioni, discipline.

 Domina una logica che tende all’astrazione, alla separazione lontana da un approccio sistemico. I gruppi (sociali, culturali, generazionali, di genere) appaiono “sistemi chiusi” determinati da un atomismo sociale che comporta atteggiamenti di isolamento ed opposizione rispetto agli altri gruppi. 

Il senso civile nasce da un dialogo continuo tra i gruppi e i contesti che costituiscono i nodi della rete sociale. Emerge la necessità di rendere la comunicazione più fluida promuovendo occasioni di collaborazione e di partecipazione civile, mettendo l’adolescente nella condizione di esprimersi in certi ambiti di discussione. 

La conoscenza è la base della Democrazia, un’opportunità di pensiero libero, critico, creativo.

Per evitare di offrire progetti e idee preconfezionate da parte degli adulti è necessaria una negoziazione sugli obiettivi e le modalità di intervento.

E’ auspicabile un maggiore dialogo tra politica e pedagogia; non può esserci l’una senza l’altra: la pedagogia acquisisce dalla politica un aggiornamento sulle questioni sociali che diventano oggetto di discussione con i ragazzi mettendo quindi in discussione la tendenza al rapporto asimmetrico tra chi sa (docente) e chi non sa (discente). La politica potrebbe nutrirsi delle proposte, dei contributi dei ragazzi rendendo attivo e concreto il loro impegno civile.

· Il Teatro

Perché il teatro sia luogo di senso è necessario che abiti nei luoghi di frontiera, di relazione evitando che l’adolescente e l’adulto si cristallizzino all’interno dei loro confini. Il teatro deve tenere viva la complessità al di là degli stereotipi e può farlo solo tenendo vivo il confronto come diritto di cittadinanza. Spesso si evita ipocritamente la responsabilità del contrasto, della dialettica attraverso “l’adultizzazione” del bambino o “l’infantilizzazione” dell’adulto. Il teatro potrebbe essere un mezzo di connessione e dialogo tra codici e significati diversi, strumento per sperimentare “UTOPIE”, sentieri possibili di convivenza.

CONTRIBUTI

DALLA STAMPA ALLA TV: IL BAMBINO RAPPRESENTATO

Alessandra Falconi – Centro Zaffiria

Bambini invisibili, censurati, stropicciati. O, addirittura, “cestinati”. E’ così che appaiono i bambini di carta, quei bimbi che diventano protagonisti degli episodi ‘da prima pagina’ o che ritroviamo tra i titoli di un telegiornale. Bambini definiti, dalle ricerche in materia, come “schegge impazzite”, figli dell’assurdo e della follia. Quasi a dimenticare che invece dietro a quei volti ci sono storie, desideri, paure, lacrime. Storie che spesso servono più a commuovere che a riflettere sulle politiche per l’infanzia e l’adolescenza messe in campo dagli adulti: l’infanzia sembra risalire di posizione nell’agenda dei politici proprio quando una delle sue schegge impazzite ferisce l’indifferenza del nostro sistema e del nostro stile di vita. Le favole ci aiutano paradossalmente a capire cosa succede: bambini abbandonati nel bosco da genitori che hanno abdicato al loro ruolo (o forse, semplicemente paura di sentirsi inadeguati), bambine che non troveranno più la scarpina dei loro desideri perché qualcuno le ha ferite troppo in profondità. Cappuccetto rosso è finita nella pancia del lupo: sapremo noi, abili cacciatori, con i nostri progetti - tra utopia e follia - dare ai ragazzi e ai bambini uno spazio per poter viaggiare dentro di sé e dentro di noi?
Intanto possiamo almeno guardare da vicino la nostra idea di infanzia, la nostra immagine mentale. Ci servirà a chiarire le basi del nostro lavorare con i ragazzi, forse ci aiuterà a ridefinire obiettivi e strategie. E ben presto ci accorgiamo che i mass media spingono i colori delle nostre rappresentazioni verso altre sfumature. Ci mostrano bambini vittime di episodi estremi, icone formidabili per attirare l’attenzione di un ascoltatore o lettore sempre più distratto. Oppure bambini, dai capelli biondissimi, immensamente felici, in case coloniche immerse da prati e campi. Anche il Piccolo Principe aveva i capelli biondi. Chissà che anche lui non abbia qualcosa da dire sulle nostre rappresentazioni di infanzie. E il plurale è d’obbligo perché forse quello che più manca è la complessità e la singolarità: sono le storie di ognuno, giorni speciali, diversi l’uno dall’altro. Le generalizzazioni ci servono solo per cercare qualche confine, sempre che servano a qualcosa. Come educatori e teatranti ci interessano quei confini che sanno contenere e liberare: sanno proteggere sogni e domande, sguardi e desideri.
Carla, di dieci anni, fa notare che: “i bambini che arrivano sulle prime pagine dei quotidiani sono proprio come i giornali: stanno un po’ nella testa dei grandi come il giornale sta nelle loro mani, poi vengono rimossi dalla mente proprio come si butta nel bidone il giornale che di loro ci ha parlato”. Giusto il tempo, insomma, per essere “commentati da tutti, specie quei bambini che compiono dei gesti gravi” ma mai per soffermarsi a capire “tutti i problemi che incombono sui ragazzi. E spesso glieli causano proprio gli adulti”.
Sara, che di anni ne ha 14, sostiene che: “Se una persona conoscesse i bambini solo attraverso i giornali, allora ne vedrebbe gli estremi. Due distinzioni molto nette: da una parte gli eroi, dall’altra le vittime, gli assassini, i drogati… Non saprebbe nulla della vita quotidiana dei giovani, delle loro ansie, delle loro paure”. 
Al punto che “se uno straniero leggesse i quotidiani italiani penserebbe che i bambini e i ragazzi sono fuori di testa e disturbati mentalmente”. 
E qui arrivano le note dolenti: guai far leggere ad un adolescente un articolo che cerca di far luce su chi sono i giovani di oggi. Niente di più semplice per scatenare la loro ira, soprattutto di quelli che non accettano le etichette date dagli esperti. I ragazzi, con quell’ironia che sanno usare sapientemente, difendono la loro unicità e sottolineano, evidenziatore in mano, tutte le parole che negli articoli che li riguardano non avrebbero usato. Facendo emergere chiaramente la diversità e la distanza che c’è tra l’idea che gli adulti hanno dei giovani e quello che, invece, pensano loro: “leggendo l’articolo ho provato sorpresa nello scoprire dei ragazzi così diversi da quelli che conosco io”, scrive Isotta. 
Insomma, tra i bambini di carta e i bambini veri sembra esserci un abisso. E, forse, nessuna voglia di colmarlo: raramente, infatti, i giornalisti chiedono ai ragazzi la loro opinione su episodi di cronaca o argomenti che li riguardano. Molto più facile e veloce chiamare l’esperto. I ragazzi, dal canto loro, ammettono che “per trovare qualcosa sui nostri problemi è meglio leggere i giornali per adolescenti, tipo Ragazza Moderna o Top Girl. Non il Resto del Carlino”. I due piani - della rappresentazione e della realtà - sembrano dunque distanti.
Ma come sono questi bambini di carta? 
Sono soprattutto bambini patinati e urlati: quelli patinati sono caratterizzati da una perfezione estrema e tutta esteriore, tipica dei bimbi della pubblicità. Quelli urlati sono, invece, i bimbi abbandonati, ammalati, stuprati: bimbi che urlano per protesta o per disperazione. Troppo spesso in silenzio, protagonisti di “storie senza Inizio, perché le cause di quello che succede, di quello che sta dietro al fatto di cronaca, non viene raccontato mai”.
A volte, poi, i bambini diventano l’ultima emozione per commuovere, per riflettere o per sensibilizzare a proposito di un problema che spesso, con l’infanzia non a niente a che fare. Diventano, sostiene Valentino, “una scusa per attirare l’attenzione iniziale degli adulti che poi viene fatta passare su altri argomenti di tipo politico e sociale”. I bambini diventano così dei “mezzi di comunicazione”. E di rappresentazione: “i bambini rappresentano il mondo, svolgono la funzione di un ‘esempio’: stanno ad indicare come è ridotta male la nostra società”.
E qualche volta, gli articoli fregano anche, come spiega Giacomo, di dieci anni: “Nel titolo ci mettono i bambini e poi nel testo non ne parlano più”.
Se dai giornali emerge un bambino “incatenato a storie di cronaca”, nella realtà le cose stanno diversamente: “non siamo poi così sfortunati…”
Ma c’è anche chi ammette che: “esteriormente potremmo essere più fortunati, ma spesso, in ognuno di noi ci sono grossi problemi psicologici che potrebbero metterci sullo stesso livello dei bambini urlati”.
Cosa può fare allora l’adulto?
L’adulto può creare quelle condizioni perché nessuno sia escluso, perché ad ognuno venga data la possibilità di sentirsi speciale, voluto, importante, valorizzato. E’ l’adulto che può, nell’equilibrio della bilancia politica, predisporre politiche che mettano al centro il bambino e l’adolescente.
Vorremmo proporre anche noi – come Centro Zaffiria - un’immagine dei bimbi e degli adolescenti con i quali lavoriamo, discutiamo, parliamo. Quella che più sentiamo vicina è l’idea di ragazzi e ragazze in cerca di una passione e di una motivazione, di un luogo dove poter parlare o tacere, cantare o essere ascoltati. Ogni loro emozione, ogni singola capacità o fatica, ogni richiesta di attenzione o di essere considerati speciali, ogni loro tesoro, carezza, sorriso… Il qui ed ora di ognuno di loro. L’adesso del singolo. E’ con questa immagine che scriviamo i progetti ma ad onore del vero è con in mente i loro sguardi che lasciamo le parole libere di sognare mondi possibili. Sono i suggerimenti che ci danno, le cose che li appassionano, le fatiche che fanno: queste diventano bussole per “condividere il potere con i bambini”. 
Per arrivare a costruire con loro una città adolescente, una città, cioè, che ha voglia e paura di crescere, che sogna ma sa di dover fare i conti con gli spazi e le risorse che ha. E’ una città in fase di costruzione, con tante impalcature e gru in giro ma anche con tanti murales.
In una città adolescente, Zaffiria forse avrebbe spazi più ampi e giornate più lunghe o forse non esisterebbe ancora…
Ma torniamo alle favole. A Peter Pan che è ancora lì ad indicarci una strada per trovare quell’isola che non c’è ma che almeno possiamo sognare con tutta la nostra passione. A Pinocchio che è finalmente diventato un bambino vero.
Con tanti pensieri nella testa, prendiamo in mano il libro del Piccolo Principe…
“Buon giorno”, disse il Piccolo Principe.
“Buon giorno”, disse il mercante.
Era un mercante di pillole perfezionate che calmavano la sete. Se ne inghiottiva una alla settimana e non si sentiva più il bisogno di bere.
“Perché vendi questa roba?”, disse il Piccolo Principe.
“È una grossa economia di tempo”, disse il mercante. “Gli esperti hanno fatto dei calcoli. Si risparmiano cinquantatré minuti alla settimana”.
“E che cosa se ne fa di questi cinquantatré minuti?
Se ne fa quel che si vuole…”
“Io”, disse il Piccolo Principe, “se avessi cinquantatré minuti da spendere, camminerei adagio adagio verso una fontana…”.
Forse è quello che ci chiedono i bambini che incontriamo tutti i giorni: di camminare, adagio, adagio verso qualcosa che li disseti, che li rinfreschi, che li ristori. Ma adagio, adagio… con loro. Per mano.
23 e 24 ottobre 2003

Laboratorio  di Comunicazione Visiva rivolto a pazienti psichiatrici e operatori -  Ad occhi chiusi

coordinano Riccardo Bargellini e Stefano Pilato- 
Cooperativa Blu Cammello
Relazione a cura di Eleonora Gianni

Giovedì 23 ottobre 2003
Il laboratorio si svolge in una sala luminosa al centro della quale è stato allestito un grande tavolo rettangolare con sopra fogli, matite, pennarelli, disegni, pagine di riviste, materiale grafico di ogni genere che esprime un alto potenziale di esperienza, ricerca e espressione.    

Nella prima fase del lavoro, incentrata sul disegno libero, viene data indicazione di disegnare liberamente, utilizzando tutto il materiale a disposizione, ispirandoci a qualcosa di personale come immagini e ricordi oppure al materiale visivo a disposizione.

Sul tavolo non ci sono gomme, non si può cancellare, non dobbiamo fare un disegno bello, non c’è un voto, bisogna disegnare e basta!!! 

Il lavoro parte dall’idea che tutti possono disegnare, anche chi non ha basi tecniche o particolari capacità, credendo fortemente che la creatività non sia talento di pochi, ma un atteggiamento della personalità che va potenziato.

C’è un clima molto rilassato e ognuno è lasciato libero di esprimersi, senza che vengano imposte tecniche o consigli. In questo contesto disegnare significa quindi abbandonarsi alle proprie fantasie a immagini difficilmente esprimibili a parole. Riccardo e Stefano girano intorno al tavolo per osservare i vari lavori cercando di capire qual è il tipo di grafica, di disegno proprio di ognuno dei partecipanti. Penso che il clima rilassato sia molto importante affinché l’attività riesca a canalizzare le emozioni, a favorire questa canalizzazione pare, infatti, che sia il particolare stato di coscienza indotto dall’attività artistica, una sorta di sospensione dalla sfera del controllo, della razionalità e della logica. L’attività artistica contribuirebbe a creare quello che Winnicot chiama lo “spazio di gioco”, uno stato in cui l’attenzione viene sospesa e ci si può ascoltare più intimamente. Questo processo crea un linguaggio più semplice, più sincero e autentico che favorisce una buona comunicazione. Si crea una via più diretta per comunicare, un linguaggio analogico che permette di rivolgersi direttamente alla sfera dei processi primari delle persone.

Dopo un po’ di tempo i conduttori, man mano che i disegni vengono conclusi, propongono a ciascuno di riprodurre alcune delle immagini che sono sul tavolo. Il prodotto non deve essere un disegno realistico, ma surreale, astratto, assurdo, ironico. La copia non deve essere fedele alla realtà, ma una copia soggettiva, una reinvenzione dell’immagine. Ci spiegano che nel loro lavoro sono soliti interrompere un disegno e farci mettere sopra le mani da un altro, in modo che si trasformi continuamente, che venga contaminato da più capacità e da più immaginari. C’è da parte loro un amore per la contaminazione e un apprezzamento dell’errore, viene dato un valore positivo all’errore sia grafico che verbale. Anziché descrivere in modo fedele il mondo circostante e bello reinventarlo creativamente, distorcerlo, cambiarlo, in una filosofia di creatività dell’errore.
 Tutti sono immersi e concentrati nel lavoro, Marco in maniera particolare, è molto veloce, creativo e riesce a produrre materiale interessante. Per prima cosa disegna un astronauta riprendendo una foto di una pagina di rivista che ha trovato sul tavolo, Riccardo gli chiede se ha voglia di disegnare uno scimpanzé, Marco accetta e riproduce uno scimpanzé astronauta sempre attinto dalle immagini sul tavolo. Ci viene detto che possiamo utilizzare anche parole, scritte e fumetti. Marco fa parlare la scimmia, inserisce una nuvoletta con dentro scritto AIUTO EMOIO. 

Riccardo è molto entusiasta del disegno di Marco, della sua spontaneità nell’uso delle parole, anche se è scorretto ciò che ha scritto è molto spontaneo, espressivo, con una grande forza comunicativa.

Marco riesce bene a lasciarsi andare al gioco e produce delle cose molto divertenti, ricorrono nei suoi disegni, anche se espresse in maniera molto ironica, immagini di violenza, morte e ambienti ospedalieri.  

Disegnando un orsacchiotto si ricorda che quando era piccolo il suo cane glielo rubava sempre e mentre disegna lo sento ripetere in continuazione sottovoce “Ridammi l’orsacchiotto!! Ridammi l’orsacchiotto!”

L’evento visivo si connota come un’incontro d’esperienza tra un soggetto e la realtà circostante. Esso presenta un complesso meccanismo di coinvolgimento della personalità a partire dall’atto percettivo in sé. Questo tipo di attività contribuisce allo sviluppo del livello percettivo perché include un lavoro sulla visione delle immagini. Il soggetto è sollecitato a prestare sempre più attenzione, curando l’uso dell’organo di senso (sviluppo dell’acutezza visiva) e, mentre guarda figure e immagini, è sollecitato a ricordare dove ha visto cose simili, a reinterpretare quelle figure e foto in una dimensione narrativa personale. Guardando le figure e le immagini i soggetti sono sollecitati a pensare, inventare, progettare i lavori che si impegnano a costruire. E’ evidente l’influenza dei percorsi della memoria e delle emozioni-impressioni che la visione o la memoria contribuiscono a portare nell’elaborazione grafica.  E’ facile che si verifichino delle verbalizzazioni durante l’attività, che la persona mentre disegna parli e che questo parlare rappresenti uno scarico di tensioni ulteriore a quello fisico del disegnare. E’ facile che gli psicotici, ma anche i bambini, parlino di sogni, di paure, avvenimenti aggressivi, di fatti violenti o comunque che hanno colpito la loro attenzione emotiva.

Viene data indicazione, nella copia soggettiva delle immagini, di provare a fare il disegno AD OCCHI CHIUSI in maniera da attingere alla memoria visiva ed affinché il tratto, il segno, risulti più autentico. Riccardo aiuta a far notare dei particolari che possono rendere particolarmente comunicativo un disegno, Marta, ad esempio, fa dei disegni molto piccoli, di tipo fumettistico. Riccardo le chiede se riesce a disegnare in altra maniera e lei afferma di non riuscirci, le viene quindi proposto di fare un disegno ad occhi chiusi, di lasciarsi andare, di liberarsi, come se fosse molto stanca e stesse per addormentarsi. La finalità di questa indicazione è quella di trovare la spontaneità, la veridicità del segno, che ci permette di essere più vicini, col nostro disegno, a ciò che ci rimanda l’immagine, anche attraverso le lettere, le parole, utilizzando queste ultime non solo per il loro significato verbale, ma anche per quello grafico, come segni.

Laura realizza dei disegni astratti geometrici, quindi Riccardo le propone dei ritratti fotografici. Laura inizia disegnando Kurt Cobain, viene invitata a provare a rendere graficamente la rabbia del personaggio utilizzando anche le parole, lei scrive IL GRUNGE E’ MORTO, riuscendo ad utilizzare in maniera molto efficace lo scritto. 

Lina è una paziente che segue da anni un laboratorio di disegno presso l’accoglienza strutturata del centro diurno di salute mentale Frediani (Asl 6 Livorno), ha realizzato parecchi lavori importanti tra cui la locandina per l’opera lirica L’amico Fritz del Teatro Cel di Livorno e una mostra personale in occasione della quale ha venduto due quadri. Avendo uno stile molto personale, è abituata ad usare moltissimo il colore, riesce difficilmente ad uscirvi e trova forse un po’ di difficoltà in questo tipo di lavoro.

Io disegno delle figure, poi una donna giapponese, prendendo spunto da un’immagine che è sul tavolo, Riccardo mi fa riprodurre il disegno un cane e poi di un uccello. Il cane che provo a riprodurre ad occhi chiusi sembra un disegno in movimento in stile quasi cubista, la sinterizzazione in un’unica composizione di punti di vista diversi. Mi viene detto di non cancellare i tratti che per me sono sbagliati, ma di disegnarci sopra, in una dimensione di utilizzazione creativa dell’errore.

Venerdì 24 ottobre 2003
Riprendiamo il lavoro di ieri.

A causa dello sciopero non sono presenti gli operatori di S.Frediano. 

IL lavoro di oggi avviene in un clima più rilassato, siamo tutti un po’ stanchi perché ieri abbiamo lavorato molto intensamente.

Io riproduco un uccello, copiando un’immagine presente sul tavolo da lavoro, Il bacio, un disegno composto da più quadri che rappresentano vari momenti di una donna che parla al telefono.

Riccardo cerca di dare spunti, consigli, di guidarci nella realizzazione di qualcosa di interessante, cerca di aiutare ognuno ad uscire dal proprio stereotipo. È più facile insegnare ad una persona non strutturata, che non ha basi tecniche, lui ha sempre studiato e, ad un certo punto del suo percorso artistico, ha sentito il bisogno di liberarsi, di togliersi di dosso la struttura acquisita.

Marta è entusiasta del lavoro, dice che tutto questo gli fa venire in mente una frase di Picasso “Da piccolo disegnavo come Raffaello, ma ho impiegato tutta la vita per riuscire a dipingere come un bambino”, ed, infatti, primitivismo, cubismo, surrealismo, contaminazione, comunicazione, sintesi sono alla base del lavoro dei due conduttori. Il lavoro con persone spontanee, vergini, senza filtri, come nel caso dei pazienti psichiatrici, è per lui fonte di continua ispirazione, Marco è per loro interessantissimo.

Viene proposta a Marco la foto di una donna in primo piano e di un uomo sdraiato sullo sfondo. Marco riproduce l’immagine e vede nell’uomo sdraiato una persona che si sente male, disegna sotto di lui una barella e poco distante un’ambulanza. Mette una nuvoletta vicino alla donna e le fa dire AIUTO EMOIE. Questo è forse uno dei disegni più belli realizzati da Marco durante il laboratorio.

Riccardo chiede se il lavoro è stato interessante, e tutti sono molto soddisfatti. Prima di salutarci i conduttori ci lasciano un po’ di materiale, fogli e cartoncini affinché, si augurano, possiamo continuare a disegnare anche al di fuori del laboratorio.  

25 ottobre 2003

TAVOLA ROTONDA

Modelli teatrali  e contesti Formativi: Il teatro per creare vivere e convivere

Coordina  Renzia D’Incà – scrittrice e giornalista

Giorgio Testa        Teatro – Arte  e Innovazione educativa

Andreina Di Brino  Teatro e nuove Tecnologie

Michele Gagliardo  Teatro e impegno civile
D'INCÁ: siamo in chiusura di queste tre giornate, l'impegno è stato per tutti molto significativo, ma credo che la ricchezza degli interventi, dagli incontri, dalle relazioni che si sono instaurate durante questo convegno permetteranno a ciascuno di noi di riflettere. Del resto il confronto e la dialettica in questi tre giorni sono stati veramente intensi, con un’affluenza di pubblico inaspettato, che ha dato la misura di quello che è stato l'obiettivo di chi ha voluto organizzare questo convegno, non fornire delle risposte, ma sollecitare il dibattito, la riflessione. 

 L'incontro di questa sera è una tavola rotonda con i tre coordinatori dei laboratori, la parola ad Andreina Di Brino del laboratorio sulle nuove tecnologie.
DI BRINO: grazie. Nel nostro laboratorio abbiamo cercato di dare degli spunti di riflessione. Insieme alle persone che hanno partecipato ed ai sostenitori del laboratorio stesso, abbiamo cercato di lanciare delle ipotesi di confronto tentando, soprattutto, di sfatare quei fenomeni di polarizzazione, attinenti al "teatro e le nuove tecnologie" ed alle tematiche dibattute a più voci in questi tre giorni di convegno, che si creano tra due situazioni, o elementi contrapposti. Ne abbiamo voluto riequilibrare il peso. Parlare di teatro e nuove tecnologie infatti non solo ci ha permesso di indagare più da vicino il rapporto tra queste due realtà, ma allo stesso tempo è stato un modo per affacciarci su altre problematiche. In linea con la premessa e prendendo spunto dalla performance di Renzo Boldrini, ricordando Gianni Rodari mi piace considerare tali contrapposizioni come se fossero una sorta di "binomi fantastici". A partire da tre parole chiave - teatro, tecnologia, rappresentazione - abbiamo cominciato così a parlare di reale e virtuale, processo e prodotto, performance e didattica, frontalità e bidirezionalità, bisogno e necessità, bambino e adulto, tanto per nominare alcune di queste opposizioni, appena definite binomi, e delle dinamiche e ricadute ad esse collegate. La tecnologia è da sempre un qualcosa da applicare a..., che serve per...e che ci spinge oltre. Le nuove tecnologie però hanno contribuito, e stanno tuttora contribuendo, in modo massiccio e veloce a cambiare il nostro sistema percettivo/cognitivo, contrassegnando quotidianamente lo svolgersi delle nostre attività e modificando, a loro somiglianza, il nostro comportamento. Da qui le riflessioni emerse da più parti sull'utilità/necessità di acquisire maggiore consapevolezza nei confronti degli scenari tecnologici. Se la tecnologia è da sempre un qualcosa che serve per, il teatro è da sempre uno spazio che serve a. A teatro si agisce, si mostra, si elabora, si struttura, ci si interroga e si interroga. Si espone; con il corpo, con le parole, con i congegni. In una moltitudine di codici e in una complessità fatta di storie, epoche, culture, richiami. Tasselli su tasselli. Nel rapporto con il teatro la tecnologia può riacquisire il suo significato primo e grazie alla natura del teatro può, come abbiamo visto, con gli interventi diretti di Renzo Boldrini e di Giacomo Verde e anche attraverso il materiale audiovisivo, essere un mezzo di aiuto, un mezzo per esplicare, per approfondire, per leggere attraverso, per capire, per stimolare, per entrare in rapporto con. La comunicazione non è infatti solo un privilegio unidirezionale, dove si entra in gioco come attori partecipi fino a un certo punto, sottintende uno scambio! E la rete di scambi e connessioni creata proprio dalle nuove tecnologie può essere presa a paradigma. Attraverso il teatro e le nuove tecnologie, attraverso opportunità dialettiche e dialogiche, scambi, connessioni, cortocircuiti, allora si può sviluppare un percorso di senso, dove i termini oppositivi istituiscono tra loro relazioni di senso.  Ecco quindi che "reale e virtuale" possono in qualche modo venirsi incontro e invertire anche il proprio ruolo, trasformando, ad esempio, la leggerezza e smaterializzazione del virtuale in un qualcosa che si metta al servizio e renda più concreto il mondo fittizio. Così come "Processo e prodotto". Spesso, come ricordava Alessandro Garzella, si valorizza il processo e si demonizza il prodotto, per avere un buon prodotto è necessario però un buon processo e un buon processo significa un cammino sufficientemente dinamico, sufficientemente contaminato, pieno di interferenze. La stessa cosa vale per tutti gli altri binomi. Durante il laboratorio abbiamo cercato di far emergere questi aspetti, al di là di un feed-back immediato, e speriamo che quanto abbiamo fatto in queste cinque ore serva a riflettere su quanto qui detto sommariamente, grazie.
GAGLIARDO: quanto esporrò è frutto del lavoro del gruppo al quale ho partecipato; un gruppo molto vivace, ricco d’interventi. Spero che il nostro lavoro sia utile all'avvio di questa ricerca, del percorso di studio e di elaborazione.   Abbiamo portato una serie di punti e questioni, che ci sono sembrati cruciali nella tensione relazionale tra il teatro e impegno sociale. Permettetemi di cominciare con una frase introduttiva dalla quale dipartono due elementi cruciali che sono stati un po' un'esperienza trasversale dentro il nostro lavoro “Molte volte capita che le cose di cui noi ci occupiamo, i grandi problemi, i grandi nodi, le questioni difficili, le fatiche che ci vedono spendere il nostro tempo e il nostro impegno, non sono così fuori dalla nostra vita ma, molto spesso, sono parti costitutive della nostra esistenza.” Le fatiche e le cose che tentiamo di prevenire non si possono escludere, sono elementi costitutivi, fondamentali: spesso anche se faticosamente ci si accorge che ciò che rifiutiamo o che tentiamo di non far accadere è, invece, una parte profondamente nostra, una parte costitutiva della nostra esistenza, dei nostri luoghi di relazione.Non è facile, nell'esperienza del nostro gruppo abbiamo vissuto proprio questa criticità: il nodo della complessità che si vive e si tocca con mano nell'essere trenta persone che si confrontano su un tema specifico. In questo senso, il primo nodo che vogliamo portare è connesso alla grande complessità dell'incontro umano che è avvenuto tra noi: c'erano aspettative diverse, linguaggi diversi, ciascuno ha portato i propri contesti lavorativi. Le proprie culture professionali e personali, le rappresentazioni che aveva del tema, dei percorsi possibili.  Come possiamo assumere questa complessità della nostra esperienza di lavoro, quando questa rappresenta anche la complessità del nostro tempo, della quotidianità della nostra vita, strappati anche noi, dentro tensioni molto forti che sono: 

· il bisogno e la voglia di semplificare per poter governare più facilmente tale complessità, usando spesso le logiche alla base della razionalità, tentare di separare per spiegare tutto; 

· cercare di capire che si riesce a muoversi un po' di più se accettiamo di stare dentro quel garbuglio tentando di tenere insieme le cose, assumendo la logica contrapposta a quella della razionalità, che è la logica delle passioni.  

Questo, quindi, è il primo punto, come riuscire a stare dentro ad una situazione ad alta complessità come la nostra. 

Il secondo passaggio si è concretizzato nell’accorgerci che le cose di cui ci siamo occupati, le questioni che abbiamo discusso e trattato, non sono estranee a noi ma hanno parlato e parlano della condizione di ciascuno di noi, allora, come lavorare rispetto a questa estraneità che a volte ci coglie nel momento in cui entriamo in relazione con i temi legati all'impegno civile, al che cosa lo facilita, al che cosa lo rende più difficile. Come non entrare nella dinamica dell'estraneità, come poter assumere le cose di cui abbiamo parlato ed affrontato? 

Da qui sono emersi alcuni temi che provo a citare per titoli in modo che rimangano davvero, il primo è quello del rapporto tra la pedagogia e la politica che è entrata nelle discussioni del nostro gruppo prepotentemente. Le osservazioni hanno evidenziati il problema del come provare a tenerle insieme, l'una dà senso all'altra e solo insieme riescono a dar senso alle cose che facciamo. Come riuscire quindi a mantenere un legame stretto tra esperienza politica ed esperienza pedagogica, questo. La seconda osservazione riguarda la costruzione di contesti dove sia possibile ridiscutere le regole dei nostri rapporti, della convivenze; dove ripensare alla relazione tra fanciulli, adolescenti e adulti, ripensare ai ruoli diversi che ci sono in queste relazioni rinnovate, cogliere le differenze tra i soggetti implicati nella relazione. Nel gruppo alcuni hanno parlato di situazione paritaria, per la quale è indispensabile andare alla ricerca delle differenze, dei ruoli, rispetto agli oggetti del nostro lavorare, rispetto alle cose che dobbiamo affrontare insieme. Provare ad uscire dal dilemma della voglia, da un lato, di predisporre e prestabilire tutto, a volte pensando di sapere che cosa sia importante e che cosa vada fatto e, dall'altro, non essere attivi, essere immobili perché sembra che nulla sia possibile e che nulla abbia senso in certe situazioni.  Tentare di porre attenzione ad un sottile gioco di ruolo, nel quale gli adulti che giocano a fare i bambini e i bambini che giocano a fare gli adulti: posizioni pericolose entrambe. 

Si è poi discusso circa il rapporto tra alternativa e cambiamento: come non separarle, come mantenere una prospettiva di alternativa alta, che per noi vuol dire non perdere quelle idealità, quei valori, quelle radicalità che possono orientare la nostra esistenza; e come restare legati al cambiamento, stare saldamente e fortemente con i piedi per terra, capaci di confrontarsi con i contesti, con le persone, con i problemi, con i vincoli del nostro quotidiano. In questa prospettiva, si è parlato di tempi: i tempi dei fanciulli, degli adolescenti, degli adulti; abbiamo parlato di genere, nel senso che non è la stessa cosa ragionare, in termini di impegno civile, pensando al femminile o pensando al maschile; è importante conoscere le presenze e le assenze dei territori, le risorse e le fatiche, l'attenzione al rapporto tra le soggettività e le alterità.

Altro nodo riguarda il rapporto tra potenza e impotenza perché, dietro al tema dell'impegno civile, della democrazia, della partecipazione c’è la questione del potere. Questo è un elemento importante, le logiche del potere, la grande energia che si prova nel momento in cui si può esercitare ma, anche, la grande frustrazione che il decidere implica o che il non-potere porta; il desiderio e la repulsione nei confronti del potere; il potere nella relazione tra ragazzi e adulti.

Altro passaggio ha riguardato il rapporto tra il bisogno di appartenere e l'illusione di appartenere. Appartenere per sviluppare quelle energie verso un impegno civile: quali strategie, quali percorsi di riconoscimento, di costituzione di legami significativi, di logiche di partecipazione.

Come non smarrire mai il senso delle cose che facciamo, quell'idealità, quell'alternativa che abbiamo in mente: come non lasciare che la difficoltà, l'incertezza del lavorare in un contesto complesso, ci spinga a cercare facili soluzioni che invertono un po' l'asse delle cose, che trasformano le tecniche da strumenti a fini. A volte succede che, nella complessità del nostro lavoro, la ricerca, l'esercizio e il possesso delle tecniche ci sembra che aiutino a risolvere i problemi: il rischio è che la ricerca della tecnica, intesa come soluzione ai problemi, occupi tutto lo spazio del nostro pensare, del nostro agire e si smarriscano quelle tensioni ideali. Allora deve essere equilibrato il rapporto tra strumenti e finalità perché entrambe abbiano il loro spazio e perché le ultime possano orientare i primi.

Ci si è poi soffermati sul rischio che l'istituzione sia esclusivamente autoreferenziale; organizzata in modo da mantenere la propria vita, di auto-esistere, è autocentrata, statica, fa fatica ad osservare le trasformazioni e le ratifica soltanto quando sono già avvenuta. Sui giornali era riportato un articolo “La ricerca dell'unione europea sulle dipendenze” che rilevava come i giovani si avvicinino all'alcool e alla cocaina: da quanti anni succede questo?  Come l'istituzione fa fatica a cogliere le trasformazioni, a volte anche noi le ratifichiamo ma non stando dentro quelle relazioni faccia a faccia con le persone.  Ci resta, allora l'immagine della piazza con l'idea del movimento e della vitalità che porta con sé, del pensarla quale luogo reale e simbolico ove cogliere la mutazione e porsi in dinamica con il collettivo.

Altro punto è, con un gioco di parole, l'impegno civile in relazione alla civiltà dell'impegno. La prima di queste questioni è quella della responsabilità della relazione, per cui è essenziale recuperare la questione centrale della responsabilità del mettersi in relazione. In questo contesto anche il teatro deve recuperare questo spazio, non pensando alle relazioni in termini strumentali ma mettendosi in relazione con altri, reinventarsi e ripensarsi in relazione con contesti diversi, ricostruendo contesti diversi: ha quindi più senso parlare di teatri piuttosto che di teatro. Fondamentale è raccontarsi, spiegarsi, l'essere sociali perché si è socializzati; superare l'estraneità; lavorare per la fluidità delle reti, perché sia possibile un maggior scambio dei bisogni, delle domande, delle idee, dei pensieri, dei percorsi, dei progetti.   Si è sottolineato come sia importante usare la creatività come strumento di costruzione di libertà, tenendo insieme l'aspetto creativo, l'aspetto dell'elaborazione e apprendimento. La creatività, sola, non ha valore né terapeutico né d'impegno civile, ma ci può aiutare laddove la uniamo a percorsi che aiutino a restituire elaborazioni, apprendimento.

L’ultimo elemento è legato al tema della conoscenza. L’impegno civile esiste laddove c'è conoscenza: come costruire punti di vista, pensiero libero e critico, conoscenza? Sappiamo che, più conosciamo più è possibile soffrire, perché la conoscenza non è solo piacere, conoscere significa anche entrare in una dimensione di maggior sofferenza e, qui pensiamo, ci si fortemente all'esperienza del teatro. Nel gruppo si notava come il teatro nasca dove ci sono anche ferite, allora forse, questo può essere anello di congiunzione. Chi si occupa di temi sociali come può, in una cultura che nasconde la sofferenza e la fatica, che le mette da parte, che tenta di superarle in mille modi, come può riconoscere la sofferenza e la fatica e dar loro spazio e senso in modo tale da far nascere uno spazio di incontro, di elaborazione, di costruzione creativa? Questo è quanto che vi restituisco del nostro laboratorio queste le domande con cui avviare il lavoro di ricerca.

Vi invito, infine, se vi è possibile, a tener conto nel vostro percorso che anche il gruppo Abele sta aprendo uno spazio, che chiameremo la fabbrica delle E. Sarà attiva da Aprile, a Torino, li ci saranno spazi anche di natura artistica e luoghi dove poter continuare queste elaborazioni non in alternativa ma accanto al lavoro che farete, grazie.
TESTA Il tema affrontato era vasto, arte e teatro, io ho posto il problema che potevamo discutere sulla questione dell'innovazione e quindi, in una lettera d'intenti, avevo detto che dovevamo cercare in queste cinque ore di delucidare il concetto, i problemi e i temi dell'innovazione. Per quanto mi riguarda, avendo la responsabilità di animare questo gruppo, credo che promuovere idee, appassionarsi a ragionare insieme, sia una cosa tutt’altro che scontata. Coloro che praticano l'arte, il teatro, cercano l'emozione in continuazione, gettano discredito sulla ragione come se la ragione fosse un bene così consolidato che ormai debba essere superata e ci si debba dedicare solo all'emotività. Credo tuttavia che le persone, normalmente, non ragionino e che si deva restituire, eventualmente, la passione per il ragionamento, per quanto mi riguarda penso che avere delle idee chiare e distinte sia un bene da promuovere anche nella scuola. Chiarito questo punto, passiamo al laboratorio effettivo. Per prima cosa abbiamo puntualizzato che non esiste l'innovatore per sempre o l'innovatore per definizione, l’innovazione è un concetto relativo, si innova sempre rispetto ad un contesto, quindi ciò che può essere innovativo in un tempo, in uno spazio, in una persona può non esserlo in un altro. Possiamo dire quindi che l'innovazione è un cambiare qualcosa dentro qualcosa che non viene cambiato, abbiamo interpretato in questo senso quella 'in' quindi il cambiamento in un contesto che riteniamo consolidato, abitudinario, tradizionale. In un esercizio di ulteriore approfondimento abbiamo provato a ipotizzare quale sia il contrario dell'innovazione, è stato molto interessante perché abbiamo visto che, nelle ottiche delle varie persone, a volte innovazione è il contrario di abitudine, routine, stasi, stallo, noia, immobilità, cioè si suppone che uno innovi a partire da qualcosa di immobile, oppure che è qualcosa che si ripete sempre uguale, questo fa sì che uno abbia un'idea dell'innovazione completamente eroica, naturalmente è una postazione psicologica profonda che, a volte, dà anche forza all'innovatore perché a volte innovare può costare. Da un altro punto di vista però innovare aveva, come suo contrasto, la tradizione, la conservazione, due concetti invece molto importanti da capire perché la conservazione stessa non è un atto inerte, può essere invece una custodia, un conservare quello che c'è. Da questo punto di vista è chiaro che non c'è soltanto l'innovazione e l'innovatore, l'azione di chi innova, ma, dall'altra parte, c'è la cura di chi ritiene che quelle cose che ha trovato tra virgolette tradizionali siano qualcosa che deve riprendersi nel suo senso. È chiaro quindi che sia i conservatori che gli innovatori, per poter essere dei buoni conservatori e dei buoni innovatori, devono poter ricostruire le ragioni per cui si fa quella tale pratica o quell'altra. Dico pratica perché abbiamo parlato di quelle innovazioni che cambiano un procedimento, perché noi operatori eravamo in quel momento, vuoi nel campo del teatro, vuoi dell'insegnamento uno innovava sempre delle sequenze di azione. Per chiarire questo concetto abbiamo raccontato dov'è che ognuno di noi innovava, abbiamo preso l'esperienza dell'innovazione di questo o quello del gruppo per ricavarne le strutture che la facevano essere o apparire un'innovazione e, rispetto a questo, abbiamo trovato almeno due grandi tipologie di innovazione. Una è l'innovazione che abbiamo chiamato tecnica che avviene quando una persona, rispetto ai mezzi che ha sempre usato per realizzare un certo fine, li modifica, per esempio fermo restando il fine di insegnare la geometria io innovo la tecnica, vale a dire il procedimento, la sequenza delle azioni che faccio per ottenere quel risultato. Questo naturalmente avviene quando ci rendiamo conto che con i vecchi mezzi quel risultato non si ottiene più, questo è un tipo di innovazione più discreta, più puntuale nel senso che riguarda una cosa precisa.  Ci siamo imbattuti anche in un’altra tipologia di innovazione in cui non si innova una cosa che si fa ma è uno sguardo, un'impostazione, cioè si verifica una rottura epistemologica, che avviene quando si cambia completamente un'ottica, un punto di vista, un impianto in maniera tale che non possiamo dire che abbiamo innovato quel punto e basta, ma è una matrice di un’innovazione continua che ha delle continue ricadute. Sia in un caso che nell'altro è sorto un primo grande problema, il rapporto tra innovazione e tempo, nel senso che, quando matura un'innovazione, quanto dura e quanto ci mette a diventare da innovazione una cosa incartapecorita e ferma per cui ad un certo punto bisogna ri-innovare una seconda volta? Naturalmente questo è un problema interessante che ognuno può applicare a tutte le micro e macro innovazioni che può avere fatto, è stato uno dei problemi chiave.  Un secondo problema interessante è emerso quando Chiara Lagani di Villa Venus ci ha detto che lei faceva teatro nel settore della sperimentazione, della ricerca e quindi lei era un'innovatrice ministeriale, nel senso che il teatro divide i suoi membri in parte come innovatori continui, in un capitolo del Ministero pagati come innovatori, altri invece che sono più tradizionali. È chiaro che una società ha bisogno di innovarsi e quindi ha bisogno anche di creare dei dispositivi di promozione dell'innovazione e di regole dentro le quali l'innovazione avviene. Il caso di Chiara è stato interessantissimo perché ci siamo resi conto che uno non innova romanticamente da solo ma c'è un contesto di innovatori. La seconda cosa interessante è stata quando un’insegnante ha raccontato che era arrivata, nella sua scuola, una dottoressa che aveva portato l'ultima novità delle neuroscienze e questo ha avuto grande successo, abbiamo riflettuto che tutte le scienze sono un grandissimo dispositivo predisposto per portare, in maniera autorizzata, l'innovazione. Nel caso più specifico e professionale in cui ci siamo trovati, abbiamo visto che la quantità delle innovazioni per le quali la scuola attinge al teatro si riferiscono tutte a quei fini che non si riescono più a realizzare con i mezzi usati fino a quel momento.  Il discorso di Mafra Gagliardi si è incentrato sul teatro perché, attraverso le tecniche teatrali, ciò che l'educazione preleva dai linguaggi e dalle pratiche teatrali comporta un'attitudine, comporta il corpo, comporta il gruppo e comporta la compresenza dei linguaggi. Tutte queste cose le porta solo il teatro, mentre è evidente che ci siano dei fini che possiamo realizzare con altri mezzi, alcune delle tecniche del teatro potevano essere utilmente sposate da parte della didattica. Tutto questo naturalmente faceva vedere sullo sfondo un teatro inteso come ancella, un grande serbatoio da cui io vado a pescare le cose che mi servono per i miei fini educativi, per cui abbiamo cominciato a riflettere che, in genere, parliamo di teatri un po' all'ingrosso e quindi abbiamo cercato, se non di distinguere almeno qualche cosa. Allora da un lato un teatro, abbiamo detto, è un'istituzione cioè ha una storia, dei finanziamenti, il Ministero, spazi, tutto la letteratura drammatica cioè una cosa istituita con tutta la maestà di un'istituzione, dall’altro abbiamo il teatro come linguaggio artistico, un linguaggio insieme espressivo e comunicativo. È ovvio dire che sia espressivo e comunicativo, che le due cose stanno insieme ma poi, quando andiamo a vedere il prelievo che ne facciamo dal punto di vista pedagogico, vediamo che quello che mettiamo in rilievo quando facciamo il teatro a scuola è, soprattutto, il linguaggio teatrale come espressione. Questa è la famosa storia del processo e del prodotto, un'operazione teatrale senza spettacolo viene amputata della sua congruenza, è insensata, questo è il punto chiave cioè che non fa repertorio, la sequenza teatrale la puoi praticare fino a una sua presentazione ma è un teatro che serve sopratutto a chi lo fa, a differenza del teatro come comunicazione. Questa distinzione serve quando ne parliamo rispetto al prelievo pedagogico. Terzo punto è il teatro spesso viene usato come metafora, non più come teatro in sé o come linguaggio ma come un grande serbatoio di metafore, per cui ci sono persone che trovano che il teatro sia dappertutto, che sia po' teatrale la scuola, un po' attrice la maestra, un po' tutti siamo un po' teatranti e questo crea un certo numero di equivoci perché fa sì che poi, spesso, questa teatralità diffusa e questo somigliare del teatro alla vita pur non essendolo fa' sì che uno si senta autorizzato a pensare di poter fare teatro, visto che lo fanno tutti. Il punto finale è la questione che si è aperta dell'incontro tra i teatranti e quelli che fanno l'arte dell'educazione perché non si può prendere soltanto dal linguaggio teatrale e da chi lo pratica quelle sequenze secondo un concetto di teatro ancella ma dovremmo stabilire un dialogo, come accennava oggi Ivano Gamelli. Voglio ribadire una questione e cioè che, per fare teatro, ci deve essere una pratica della costruzione artistica di quel particolare prodotto che è uno spettacolo, che ha una serie di passaggi che prevedono anche che uno impari a farlo, che qualcuno glielo insegni e ci sia una pedagogia della creazione. Sarebbe interessante entrare dentro i teatranti e vedere di quanta pedagogia trasuda il loro lavoro, è su questo che dovremmo discutere. Nello stesso tempo, riteniamo che, analogamente, dentro la pratica educativa ci sia un costruire che naturalmente non è uno spettacolo, perché costruire un sapere in un altro, cooperare alla formazione anche questo è un procedimento che ha, al suo interno, un rapporto stretto tra il mestiere e la creatività, cioè delle tecniche che io utilizzo e poi quel guizzo che io devo avere ogni tanto perché io devo cercare di corrispondere al momento in cui mi trovo. Non so se chiamare artistico questo pezzo ma sicuramente noi abbiamo cominciato a ritenere che un'ipotesi di formazione interessante, importante da fare insieme, potrebbe essere quella di cercare questi punti di intersezione dove uno è paritetico non perché è buono ma perché realmente ognuno è portatore alla pari di un sapere che mettiamo a confronto. Possiamo domandarci se l'insegnante che fa teatro a scuola sia comunque un innovatore. Il problema è relativo alla formazione, la questione è l'insegnante fa da solo queste attività teatrali e, quindi, deve avere una formazione per poterlo fare, deve avere una formazione invece per poter dialogare in maniera non subalterna con un operatore autorizzato, oppure, in realtà, l'insegnante fa le cose essenziali che può fare solo lei e noi facciamo entrare a scuola operatori culturali? Naturalmente nella pratica ci sono tutte e tre queste cose, in maniera diffusa, non solo in Toscana ma in tutta Italia e ci sono molti modi di formarsi, da soli, in compagnia. Credo che sia il momento di tracciare le linee di una formazione di base, bisognerebbe strutturare luoghi e modi per una formazione che tolga quest'aspetto un po' garibaldino attuale e vada a colmare gli altri punti. La cosa migliore sarebbe quella di farlo insieme, noi saremmo dell'avviso di mettere insieme nella formazione sia i teatranti che hanno una passione per l'educazione sia gli educatori che hanno una passione per il teatro.

ANTONELLI: la parola chiarezza mi fa un po' paura. Io sono venuto qui per cercare, non per trovare, e siccome si è parlato di utopie io ricordo l'utopia dalla quale tutto questo mondo è partito che era l'utopia che chi faceva il teatro dentro le istituzioni, come diceva Giorgio Testa, e chi faceva la scuola in una qualche piazza si incontrassero e potessero in qualche modo impollinarsi a vicenda. Io quest'utopia me la continuo a portare dietro, penso che la difficoltà e il motivo per cui qui molte persone si pongono delle domande sia che non si dicotomizzi nuovamente la strada e non si intenda un teatro-strumento e un teatro-istituzione ma si intenda anche il teatro-istituzione in un rapporto con una piazza. Forse, in questo momento, questo luogo è un luogo che si pone queste domande, io di questo ringrazio i padroni di casa che, dopo aver costruito l'edilizia, hanno cercato di mettere dentro un senso. Tutti quelli che, partiti dal movimento, hanno costruito una grande edilizia, quando si parla di senso mi guardano 'con gli occhi stanchi dei grandi realisti quando pensano di parlare con dei sognatori” e questa cosa qui io la nuova utopia, cioè l'utopia il teatro che ha fatto ha sempre messo l'orecchio a terra a vedere quali erano le vibrazioni, cercando di accordarsi. Per questo chiamiamo teatro cose assolutamente diverse tra di loro, dalla tragedia greca alla Commedia dell'Arte al Living, perché ognuno cercava di rapportarsi a quell'epoca lì, in quello stava l'innovazione, la sua riforma costante. Il problema è domandarsi poi come si fanno i percorsi, parlarsi, cercare quali sono queste cose complicate, insomma mi sembra che si segnalino se non altro dei desideri, e questo segnalare dei desideri forse non va lasciato cadere nel vuoto. Nel nostro gruppo, ad un certo punto, mi è venuto mente che ci voleva un mese per conoscersi, uno per parlarsi, un mese per tentare di trarre qualche piccola provvisoria ipotesi. Mi sono poi domandato come si faceva, dov’era quel posto, quel tempo in cui tutte queste persone potessero raccontare tutto, di metterlo insieme, si potesse valorizzare, questa è la questione. So che la parola chiarezza non l'hai detta con l'intenzione con cui l'hai detta ma mi piacerebbe restare al momento prima, il teatro è un composto così instabile proprio perché si occupa di relazioni, deve accettare il rischio che le relazioni siano instabili e semplicemente avere il coraggio di restare sempre lì, sul crinale e rischiare di slogarsi una caviglia. Non si pesca nella chiarezza, si pesca nel torbido.

MARIO PIATTI: se mi permettete leggo una filastrocca di Rodari: “Conosco un bambino così povero che non ha mai veduto il mare/ a Ferragosto lo vado a prendere / in treno a Ostia lo voglio portare/ ecco guarda gli dirò/questo è il mare pigliane un po'/ col suo secchiello tra tanta gente/ potrà rubarne poco o niente/ ma con gli occhi che sbarrerà/ il mare intero si prenderà”.

Io ho vissuto questi tre giorni un po' con questo spirito, pensando di venir qui con un secchiello per prendere qualcosa dal mare del teatro, qualcosa ho preso, e credo che lo sguardo, io direi anche l'ascolto, parafrasando il testo di Rodari potremmo dire 'ma con le orecchie che aprirà il mare intero si prenderà, così tutti i sensi perché credo che la cosa più importante sia quella del riuscire a convincerci che i saperi artistici, il teatro, la musica, la poesia, sono saperi che coniugano in modo strettissimo il fare con il pensare. Allora a me sembra di avere intuito, in un certo senso di aver rafforzato la mia convinzione, che fare teatro sia necessario nella scuola, ma non solo nella scuola, come sarebbe necessario fare poesia, il mio sogno è di pensare a una scuola dove spariscono le materie e si comincia a lavorare sui saperi artistici. Questa dimensione estetica del proprio sentire con i sensi e del proprio pensare secondo me è l'aspetto più innovativo che io vedo, nel senso di rottura con una situazione attuale che ci porta, invece, a reprimere il cervello e i sensi. Una scuola innovativa è una scuola che punta sull'estetica, togliendo a questa parola tutte le accezioni più negative che di solito gli vengono date ma recuperando questa dimensione di un rapporto strettissimo, di una relazione, tra il fare e il pensare, l'essere e il sentire, tra la ragione e il sentimento, ed è un po' quello la lezione che Rodari ci ha indicato. Dalle relazioni che sono state riferite qui mi sembra che i seminari siano stati molto ricchi di stimoli, sicuramente verranno ulteriormente sviluppati, io sono convinto che queste mutazioni si tramuteranno in innovazioni, se riusciremo a portare questa carica artistica ed estetica nella vita del quotidiano della gente, assumendoci tutta quella sofferenza che, comunque, nel quotidiano c'è per trasformarla in gioia e in speranza di un futuro che sia costruibile, oltre che augurabile.
GARZELLA: non ho molto da aggiungere alle riflessioni fatte in questa giornata d’incontro: in queste occasioni deve sempre esserci un tempo di fermentazione e di rielaborazione personale delle suggestioni ricevute che sono aperte e che devono restare tali. Posso invece dire che - come Sipario - siamo molto contenti perché, come giustamente diceva Giorgio, le cose hanno funzionato: siamo stati tutti stati capaci di creare un contesto, è per me un dovere sincero ringraziare tutti voi e Fabrizio in particolare, anche perché accettare dei rischi e delle sfide, al di là di questo convegno, come stiamo provando a fare in questi ultimi mesi non è semplice, per cui ve ne sono veramente grato. Nel merito credo che ci sia la necessità di passare dal “blob” che ha caratterizzato queste giornate, alla sinapsi, cioè ad un processo di rielaborazione dove l'irrazionale e il razionale finalmente si conciliano. Rispetto alla questione della relazione tra teatro e scuola, come molti sanno, io definisco finita la storia del teatro-ragazzi. Probabilmente per provare a ricostituirne una nuova fase occorre innanzi tutto riconoscere la mutazione, come si diceva in questi giorni. Sempre in questi giorni abbiamo imparato che la mutazione c'è sempre, è un fatto biologico: ciò che sta cambiando è la rapidità, la complessità dei segni, dei simboli attraverso i quali passa la trasformazione dei nostri valori e dei nostri modi di vita. 

Se a qualcuno può interessare io riconosco una grande intelligenza ad un simbolo di tecnologia antica: la calamita. Un oggetto apparentemente semplice che riesce però ad associare le polarità positive e negative: ciò che Andreina, per esempio, chiamava “il binomio fantastico”. Nella nostra epoca sembra difficile collocare polo positivo e negativo nella relazione con le altre persone, che sono anch’esse calamite che si respingono o si attraggono tra loro nel binomio identità/differenza. Secondo me l'oggetto calamita è una buona metafora rispetto alle cose che abbiamo di fronte e che possiamo provare a fare.

Per quanto riguarda quest'appuntamento, credo che la responsabilità di Sipario sia quella di riuscire a mantenere accesa questa piccola carica di energia che in questi giorni si è manifestata e che ha raggiunto dei primi obiettivi rispetto ad alcune finalità di questo ambito del teatro. Come per esempio quella di rinnovarsi al proprio interno, riconoscendo nel tema del destinatario uno dei suoi elementi fondativi. Un altro obiettivo è quello di creare una relazione tra l’artigianato artistico e quello un tempo si chiamava mondo intellettuale. Le considerazioni di stamattina di Farnè - fra il 'per' e il 'del' - credo che siano una sintesi straordinaria, capace forse di chiarire gli equivoci che mi pare siano sorti sui tre punti che ho elencato alla fine della mia relazione. Credo che Giorgio abbia chiarito molto bene che il teatro ha una propria pedagogia e che ciascun'artigiano ha un proprio modo di applicare la pedagogia. Penso che da questi due presupposti possano nascere alcune traiettorie di lavoro. La prima è quella di costituire punti di riferimento di qualità, un osservatorio sulla mutazione dell'immaginario infantile e giovanile, che si associa ad un osservatorio di riflessione dei saperi sull'infanzia già esistente a Torino. 

Credo ci sia un bisogno di riprendere in maniera completamente diversa dal passato l'attenzione rispetto alla politica e una responsabilità sulla politica. Noi in Toscana credo che siamo stati capaci abbastanza bene di farlo, non bisogna mai distrarsi perché si rischia di dissipare le risorse, c'è un'esigenza di qualificazione di una serie di progetti e qualcuno che si deve assumere la responsabilità di una relazione corretta rispetto alla costruzione degli itinerari di spesa del denaro pubblico. Credo davvero che su questo la Toscana possa esprimere un punto d’eccellenza attraverso processi di lavoro che possono tornare ad essere volano nazionale. 

Nella sostanza quello che mi piacerebbe che accadesse - e che ci impegneremo perché accada - è che a tutte le persone che hanno avuto una funzione all’interno di questo convegno, i conduttori dei laboratori, i relatori possano creare assieme un nuovo punto di riferimento, dandosi dei compiti e obiettivi di monitoraggio sui percorsi affrontati. 

Credo che ci possa essere un prologo di senso a questo itinerario: la comunicazione che don Luigi Ciotti ha fatto all'inizio di queste giornate di incontro.  Credo possa esserci la possibilità che ciascuno di noi diventi una piccola calamita di spostamento dei percorsi. 

Questo secondo me è un momento cruciale, non per quello che accadrà domani ma per quello che accadrà fra un po' di anni, quando questa nostra civiltà occidentale si sarà riconciliata con la 'morte', che è una parola straordinaria, frequentata spesso molto male: siamo nati dentro un contesto culturale che ne proietta una dimensione malefica, negativa: quella della fine di qualcosa, dimenticando invece che essa genera anche la nascita di qualcosa di nuovo. Se riuscissimo - magari solo per un attimo, così come fra un po’ di anni spero riusciremo a fare - ad uscire dalla piccola dimensione di sé, dei nostri effimeri privilegi esistenziali, la morte tornerebbe ad essere un atto naturale accolto, estremamente creativo e rigenerativo. Intendo, ad esempio, la morte della vecchia politica, del vecchio teatro, del vecchio sistema scolastico, inventando ciascuno di noi un modo in cui ognuno di questi ambiti divenga generatore di nuova vita.  E non solo rimpianto di ciò che è definitivamente scomparso.

Ben venga la morte del teatro-ragazzi. L’arte del teatro è – da sempre – come una bomba a mano, rischiosissima: può fare molto male, procurando a un bambino, a un adolescente, o anche a noi stessi, danni incalcolabili. Perché ciò non avvenga occorre che la calamita della passione e della competenza nel proprio lavoro accettino il rischio di lasciar morire qualcosa affinché qualcos’altro nasca.

Speriamo che anche queste nostre giornate di lavoro siano andate in questa direzione.

SEZIONE SPAZIO IN SCONTRI

23 ottobre 2003

A scuola d’utopia
Dire fare scrivere pensare … Cosa raccontare alle nuove generazioni ?

Donatella Diamanti - drammaturga

Guido Quarzo - scrittore

Antonio Caronia - scrittore

DIAMANTI: siamo stati invitati a questo convegno per riflettere su che cosa raccontare alle giovani generazioni; per quel che mi riguarda credo che ai giovani si possa dire tutto, l'importante non è che cosa, ma come.  Per dovere di cronaca devo comunque precisare che mi sono occupata più della scrittura rivolta agli adolescenti che ai bambini ed è soprattutto agli adolescenti che farò riferimento in questo intervento, alla cui base stanno: 

· un’inchiesta dell’Eurisco, dalla quale si evince che i nostri adolescenti spendono il 59% delle loro paghette in ricariche del cellulare; tutto il resto, il cinema - che sta comunque abbastanza in alto nella graduatoria - cd, riviste, fumetti, viene dopo.

·  un breve viaggio in Internet. 

Mi sono collegata ad un motore di ricerca, ho digitato la voce 'adolescenti' e, vicino ad una marea di riflessioni di adulti destinate ad adulti, ho trovato alcuni siti specificatamente dedicati ai ragazzi.  Come non privilegiarli? E come non privilegiare poi, fra gli stessi, quellì certificati da un marchio che garantisse competenza, serietà, conoscenza della materia? Ed ancora, in questo gioco di scatole cinesi, come non orientare la scelta verso quelli con una funzione dichiaratamente progettuale? È così che sono arrivata a 'Funzionegamma.edu', sito legato ad un progetto finanziato dal Dipartimento di Psicologia dei Processi di Sviluppo e Socializzazione dell'Università La Sapienza di Roma. Ed è così che ho iniziato il mio viaggio, partendo, come è normale fare, dall’homepage e dalle sue finestre. La prima, la chat, era perfettamente funzionante; in allestimento, invece, le finestre relative alla famiglia e all'amicizia. Delusa, ma non priva di speranza, ho portato la manina sulla più ammiccante delle finestre, quella denominata 'Il muretto’ e… magia! Lo schermo del computer si è fatto prima bianco, poi, in una lenta composizione delle immagini, il bianco si è a poco a poco ridotto per far spazio ad una cornice di mattoni somigliante guarda caso ad un muro. Ed ecco finalmente la preziosa nota sull’utilità di quanto si era appena palesato: gli ideatori del sito invitavano anche me, in qualità di visitatrice del momento, a scrivere qualcosa sul muro o, se ciò mi fosse sembrato troppo, a lasciare almeno la mia firma. Dagli anni ottanta in poi si è parlato di muri in tanti modi… possibile che per una cosa simile abbiano scomodato professionisti affermati di ottime università? Ho provato anche a scrivere su quello spazio bianco, ma non è comparso niente. Sono così tornata all’home page, ho preso di mira la finestra 'scuola' e, affacciandomi, ho potuto constatare che altro non era che un modo per pubblicizzare non so più quale istituto superiore dotato – beato lui – di bellissime aule e attrezzati laboratori. Avrebbe potuto bastare, ma restava solo una finestra e, portando addirittura il nome dell’intero progetto, non mi sarei sentita a posto con la coscienza, se non avessi aperto anche quella. 'Funzionegamma-rivista online', questa la denominazione. Vi risparmio il risultato: se avrete voglia un giorno di accostarvi a complessi articoli di psicopedagogia, sappiate che 'Funzionegamma-rivista online' potrà accontentarvi. Io dal canto mio ne avevo abbastanza. Volevo altro. Non ne so granché di viaggi in rete, ma la presenza di 'link' talvolta riaccende le speranze e poiché nell’home page la voce non mancava, perché non usufruirne? Ed ecco il sito giovane per i giovani: 'Fuori di testa'. L’idea di trasgressione neanche troppo sottesa al titolo viene meno non appena sullo schermo compare quella che pare la copertina di una rivista di pettegolezzi. Non mancano la promessa di un articolo succoso sul matrimonio di Jennifer Lopez; l'informazione che nel libro dei 'Guinness dei primati' sono inserite molte star dello spettacolo; una foto di Gwyneth Paltrow; lo sport; l'oroscopo; la cucina. Mi accorgo però che a sinistra c'è un indice in cui compare la voce 'ragazzi” e ci clicco. La fotografia che appare ritrae un signore decisamente muscoloso e inequivocabilmente nudo seduto su un letto a due piazze. Il signore accoglie sopra di sé, come farebbe una poltrona, una donna molto bionda e molto nuda. Il titolo che sovrasta l’immagine recita: 'Sui cellulari arriva il Kamasutra'. Lo stupore provato nell’apprendere che i nostri ragazzi spendono il 59% delle loro paghette in ricariche dei cellulari, svanisce di colpo. È la chiusura del cerchio. 

In un bell’articolo su 'La Repubblica' di mercoledì 15 ottobre, Laura Laurenzi analizza le riviste destinate alle teen-agers: 'Cioè'; 'Ciao 2001'… pare che in queste riviste si parli molto di sesso, ma non sempre se ne parla come se ne parlava negli inserti chiusi di certe riviste dei nostri tempi (basti per tutti l’esempio di Due Più). Non se ne parla, insomma, in maniera informativa e formativa, ma si insegna ad essere calde, provocanti, eccitanti…  Sempre nello stesso quotidiano, alla stessa data, Michele Serra, analizzando alcune pubblicità, si sofferma su quella di un chewing-gum capace di rendere i ragazzi trimembri, poiché li dota di due capezzoli delle dimensioni di un pene e dalle capacità mirabolanti, come afferrare dei freesbe al volo e così via. 

Che c’entra con la nostra riflessione?

Questo è l'esistente.

Con questo esistente possiamo polemizzare, entrare in conflitto, decidere di ignorarlo, oppure possiamo, invece, osservarlo, coglierne le ragioni. Occuparsi dell'esistente non significa necessariamente cedere all'esistente. Se lo analizziamo, se lo destrutturiamo, se cogliamo i segreti della sua forma, possiamo forse fare in modo che in quella forma non esista più. Ai ragazzi devono essere forniti, all'interno di qualunque storia, di qualunque genere, strumenti per analizzare e affrontare l'esistente. In questo luogo si sta facendo un progetto su Narciso e sullo specchio: vorrei ricordare che pochi giorni fa un quindicenne obeso si è suicidato. Se non offriamo strumenti per decodificare pubblicità come quelle del chewingum a cui fa riferimento Michele Serra, o per entrare muniti e corazzati in siti come quello di cui vi ho parlato, ma lasciamo che tutto ciò esista, mettiamo nelle mani dei ragazzi qualche cosa che è molto simile ad uno specchio, ma che ha gli effetti di una pistola. 

E allora che cosa raccontare? Tutto. Prestando attenzione al come. Quando si lavora con i ragazzi e per i ragazzi bisogna fare i conti con le loro competenze, con ciò che sanno, per non annoiarli e per lavorare al fine di formarne di nuove. Ci si deve rimboccare le maniche e sporcarsi le mani.

QUARZO: io devo fare riferimento a testi letterari perché il mio mestiere è quello di scrivere storie in forma narrativa, diciamo che il mezzo esige una mediazione in più. Ho l'impressione che, quando i ragazzi arrivano a leggere dei libri, miei o di altri autori, molto del lavoro sia già stato fatto, proprio perché sono arrivati lì. Ciò che hai detto tu è un lavoro che precede, che sta a monte della lettura, ed è un lavoro importantissimo. Forse una richiesta che si dovrebbe rivolgere alla scuola, agli insegnanti, è quella di mediare con i ragazzi questa lettura del mondo, per arrivare ad altre letture, come per esempio, la lettura dei libri. Allora, per me, la domanda è “Cosa si deve raccontare quando si scrive una storia?” perché di solito il mio problema è questo. Possiamo individuare, grosso modo, due filoni nell'ambito della letteratura per ragazzi, il primo che ritiene che i testi specificatamente rivolti ai ragazzi debbano avere un taglio quanto meno educativo, per non dire didascalico, per non dire addirittura istruttivo, devono diventare un mezzo per ottenere determinate conoscenze rispetto a una filosofia di vita. L’altro partito sostiene che la letteratura per ragazzi non sia diversa da qualunque altro tipo di letteratura, non debba porsi nessun obiettivo di questo genere: il fine della letteratura per ragazzi è la letteratura, si legge un libro perché è un libro si scrive una storia perché è una storia punto e basta. Diciamo che, a grandi linee, tenuto conto che esistono le sfumature, una è una linea più 'de amicisiana', l'altra è una linea più 'collodiana' che diventa anche abbastanza 'rodariana' se vogliamo, per quanto anche Rodari avesse i suoi condizionamenti, ricordiamo che i testi di Rodari più attuali sono proprio quelli che meno hanno risentito di questo suo impegno di tipo educativo nei confronti dei lettori.

Io mi colloco decisamente in una linea 'collodiana', non mi pongo problemi quando devo raccontare una storia, non c'è nessun messaggio nei miei libri. Ovviamente, per scrivere una storia uso uno strumento che è l'unico che ho, il mio pensiero, quindi questo mi condiziona sicuramente, la mia storia personale, le cose di cui sono convinto, le mie idiosincrasie sono presenti, però mettendo nelle storie le mie idee non è certo perché voglio, in qualche modo, farle diventare anche le idee dei miei lettori, io voglio raccontare una storia e la racconto con i mezzi che ho a disposizione. Non voglio educare a niente, semmai io arrivo quando il risultato è già stato raggiunto, arrivo laddove il ragazzo già legge e quindi ha conseguito un risultato di per sé molto importante.

DIAMANTI: credo che, rispetto al teatro, la differenza sia proprio nella libertà della fruizione. So che è un luogo comune, ma i nostri ragazzi vengono portati a teatro. In libreria entrano e scelgono, oppure ci può essere il genitore che sceglie per loro, però il fatto di avere un lettore modello che parte da te già ti consente di fare questo. Se tu invece devi fare i conti con uno spettatore modello che è un target di mercato, che riempie una sala, che è suddiviso per fasce di età, che è tante teste diverse all'interno di uno spazio unico per una fruizione che è una fruizione comune, come fai a non interrogarti? Sono d'accordo con te, neanche io intendo mettere messaggi, ma come fai, nel momento in cui decidi per quell'impennata di stile, a non fare i conti con il fatto che, se quell'impennata di stile è solo affar tuo e della tua esigenza artistica, il tuo spettatore potrebbe anche non essere in grado di fruirne? Il limite è una forza. Non devi rinunciare… devi trovare un modo.

 QUARZO: non condivido molto la tua sfiducia sulle impennate di stile.

DIAMANTI: non è sfiducia, è una provocazione. Le impennate di stile ci sono eccome: si fa arte, si ha voglia di farla anche quando si scrive per i ragazzi. Il problema è invece quello del meccanismo della fruizione.

CARONIA: io non credo che esistano le cosiddette impennate di stile, credo che esistano fenomeni chiamati cinema, scrittura, in cui la forma e il contenuto si amalgamano. Hegel e un suo nipotino italiano di nome Benedetto Croce la pensavano certo diversamente, ma io no. È ovvio che ci sia una questione di sociologia dei testi, e che la condizione di fruizione di un romanzo sia diversa da quella di uno spettacolo teatrale, al di là del fatto che poi i fanciulli vengano portati a queste esperienze in maniera coatta. Mi riferisco al fatto che nelle scuole, per molto tempo, l'insegnante di Lettere obbligava i propri allievi a leggere dei libri, con risultati spaventosi.

QUARZO: questo ha fatto dei danni terribili. Vorrei concludere, facciamo piazza pulita delle questioni di forma e contenuto, conveniamo che le modalità di fruizione sono diverse, e allora che cosa si può raccontare? Io devo dire che, come narratore, racconto tutto quello che mi passa per la testa.

DIAMANTI: sono d'accordo.

QUARZO: mi dà abbastanza fastidio quando mi chiamano in una scuola e mi chiedono di fare un incontro con le classi perché il consiglio scolastico ha deciso di affrontare l'argomento dell'integrazione, gli insegnanti hanno letto un paio di libri miei che sembrano adatti e quindi mi chiamano. Io vado a fare l'incontro e cerco di far capire poi ai ragazzi che quel libro non era stato scritto per parlare dell'integrazione ma per raccontare una storia e questa storia è raccontata utilizzando delle modalità dove il contenuto e la forma sono inscindibili, questo però succede normalmente.

DIAMANTI: succede anche in teatro che forma e contenuto siano inscindibili.

QUARZO: quello che secondo me è importante, come dicevi tu, è il modo, non il che cosa e credo che portare i ragazzi alla lettura sia già di per sé un risultato. Ovviamente poi ci sono dei libri fatti meglio da altri.

DIAMANTI: nel modo però ci sarà anche una selezione, io provocatoriamente ho usato “impennata di stile”, ma si tratta appunto di fare un'operazione di selezione; è quella che determina il modo e poi si può parlare davvero di tutto. Sicuramente la letteratura per ragazzi è più avanti del teatro per ragazzi, se non altro perché è più prolifica.

QUARZO: altra questione, sono uno scrittore di libri per ragazzi perché ho scelto di scrivere per ragazzi oppure le cose che scrivo piacciono ai ragazzi, per cui divento uno scrittore di libri per ragazzi? Io sarei portato a pensare che scrivo delle storie che del tutto casualmente possono essere lette da bambini di otto anni, non ho intenzione di cambiare, però non è una scelta che faccio a priori, non sorveglio per esempio il linguaggio. Credo che sia abbastanza pericoloso fare una scelta a priori perché si mettono sul tavolo tutti i problemi, cosa scrivo, che cosa racconto, come lo racconto, perché uso queste parole, ci sono tutta una serie di ammiccamenti, di tentativi di compiacere il lettore, il fruitore della rivista o del sito internet. Ecco, quando ci si impone come obiettivo quello di compiacere chi ci sta leggendo o ascoltando o guardando c'è la caduta. 

DIAMANTI: dipende da quanto riesci tecnicamente a compiacere, senza che ci si accorga del fatto che c'è un trucco tecnico sotto

QUARZO: la questione è se ti poni già in partenza il problema di compiacere.

DIAMANTI: adesso stiamo facendo un'operazione un po' complicata, ovviamente quando scriviamo non ci analizziamo così, scriviamo e basta.

QUARZO: concludo con una citazione da una prefazione di Gianni Celati a una raccolta di testi scritti da ragazzini di scuola media. “L'anno scorso sono andato in una scuola, il bibliotecario mi ha portato nella biblioteca che stavano riordinando. Su un lungo tavolone c'erano delle montagnole di libri, romanzi di nuovi romanzieri, e il bibliotecario me li illustrava prendendoli su uno ad uno. Questo tratta del problema del disagio dei giovani, questo tratta del problema della famiglia, questo tratta del problema della donna, questo tratta del problema della devianza e del problema della tossicodipendenza. Ho chiesto ma non ce n'è nessuno che non tratti nessun problema?” 

CARONIA: io forse con questi temi c'entro poco: sono uno scrittore ma non scrivo fiction, non mi occupo di problemi dell'infanzia e dell'adolescenza, mi occupo di problemi più generali dell'immaginario, e non ho assolutamente idea di quale risposta si possa dare a questa domanda. Sono però convinto che le domande non si facciano sempre per avere risposte: anzi, probabilmente, nessuna domanda, quando viene posta, ha mai veramente una risposta, genera semplicemente delle domande successive, delle variazioni. I concetti di cui posso parlare questa sera hanno poco a che fare, direttamente, con la fruizione dei racconti da parte del bambino e dell'adolescente, che sicuramente esiste. La domanda credo si fondi su una specie di tacito presupposto, abbastanza sensato a mio parere, e cioè che negli ultimi ultimi quindici o vent'anni il rapporto con l'immaginario che hanno gli esseri umani, in particolare i bimbi e gli adolescenti, sia cambiato in modo significativo. Sono convinto anch’io, come Guido Quarzo, che ci siano due grandi modelli nella narrativa per l'infanzia italiana, o forse anche occidentale, quello, per così dire, “educativo” e quello più “sbarazzino” o creativo. Credo però che siano cambiate, o stiano cambiando, alcune condizioni più di fondo, degli a priori: e su questo mi piacerebbe dire qualche cosa, lasciando a chi ne sa più di me il compito di collegare questi temi con le questioni più specifiche del mondo giovanile.

Ho letto in questi giorni su La Repubblica che, a seguito di una situazione di crisi industriale e, quindi, di una restrizione di investimenti nella pubblicità, da oggi in poi le agenzie pubblicitarie produrranno spot meno “narrativi” di quelli che avevano prodotto nei decenni precedenti. Personalmente ritengo che la pubblicità sia una delle forme espressive nelle quali si è più concentrata, negli ultimi trenta/quarant'anni, una sperimentazione narrativa anche più interessante di quella che si è avuta in letteratura. Sono convinto che la morte del romanzo ci sia stata, e che ciò non sia avvenuto, come speravano le avanguardie storiche dei primi del Novecento, per una serie di movimenti endogeni della forma narrativa del romanzo. La crisi, la morte o la necrosi del romanzo c'è stata per fatti e per processi che sono avvenuti al di fuori della letteratura o dei modi classici della scrittura. Il modo in cui la pubblicità ha assolto a una funzione narrativa che andava al di là della semplice funzione di promozione del prodotto mi fa comunque pensare. Bisogna tener conto del fatto che la pubblicità è un processo produttivo un po' diverso da quello della scrittura: la scrittura, come il fumetto, è un processo produttivo a bassissima intensità di capitale tecnico. Il cinema, la pubblicità, la televisione, invece, sono processi produttivi che per raccontare delle cose hanno bisogno di quattrini, di molti quattrini. Il pubblicitario che dichiara che farà spot più essenziali mi ha fatto quindi venire in mente una delle tesi fondamentali del bel libro di Jean-François Lyotard dei primi anni ottanta, La condizione postmoderna, quando Lyotard afferma che il culmine e la crisi della modernità, da lui appunto definiti “postmoderno”, coincidevano con la fine delle grandi narrazioni. Certamente les grands récits di cui parla Lyotard sono i racconti che circolano nella società, i racconti di legittimazione, e non necessariamente i romanzi: però, in qualche modo, mi sembra che questa osservazione cogliesse nel segno anche per quanto riguarda la letteratura. Ora, Lyotard a mio parere non dice che c'è una fine della narrazione nelle culture postmoderne, dice che c'è una fine delle “grandi narrazioni”. Detto in altri termini, per come la vedo io, la tesi lyotardiana afferma la fine del valore fondante delle narrazioni. Le narrazioni hanno sempre avuto un valore fondante nelle società orali, senza scrittura, ma questo valore si è mantenuto anche quando l'avvento della scrittura ha riformulato tutto il campo mentale, tutte le categorie dell'esperienza. L'esempio più banale è quello dell'epos omerico. Il corpus omerico è un'epopea che nasce in ambito orale, e viene trasferita in forma scritta attorno al VII/VI secolo a. C. Ma anche nel passaggio di quelle narrazioni dalla matrice orale alla forma scritta, l'Iliade e l'Odissea non erano lette, in tutto il mondo antico, nel modo in cui le leggiamo noi, come opere letterarie, ma come una sorta di Bibbia, di emblema o di espressione paradigmatica della cultura greca: erano un’enciclopedia fondatrice del sapere non tanto teorico, quanto pratico, un insieme di prescrizioni per il comportamento civile del greco in contrapposizione a quello del “barbaro”. Ora anche la società moderna, quella che entra in incubazione alla fine del XVI secolo e nasce nel corso del XVII, anche quella società ha assegnato alla narrazione un valore in qualche modo fondante: certo, il romanzo fonda la società moderna in maniera diversa da come l'Iliade e l'Odissea “fondavano” la civiltà greca; perché l'inizio della modernità fu caratterizzato da un’autonomizzazione dell'immaginario rispetto ad altri segmenti della vita sociale e della produzione sociale. Ma in qualche modo, anche il romanzo “fonda” l'immaginario moderno. Quindi, in tutti i casi, ci troviamo di fronte a delle forme diverse, quella orale, le prime epopee scritte, il romanzo, tutte forme di narrazione che sono fondative o per l'insieme della società, nel caso in cui la società sia sufficientemente coesa, o per alcuni settori importanti rispetto alla funzione immaginaria della società. E quando queste funzioni cominciano a autonomizzarsi e a distaccarsi, questa è una caratteristica tipica della modernità. 

Ora, credo che dobbiamo riconoscere che tutto ciò è finito o sta finendo, che le narrazioni non hanno più, nella società in cui viviamo, nessuna di quelle funzioni fondanti. Io non so bene se ciò avvenga perché, trovandoci noi all'inizio di una formazione dell’immaginario sociale del tutto nuova, non sia ancora ben chiaro a noi stessi quali ne siano i fondamenti; o se il fondamento sia davvero cambiato; o se, ipotesi ancora più radicale, questo tipo di formazione sociale, quest'immaginario che ci si prepara, possa fare a meno di fondamenti, nel senso in cui li abbiamo sino adesso intesi. Non sposo nessuna di queste tre ipotesi perché non ho strumenti per poter scegliere tra queste; però mi sembra che il fatto che le narrazioni, come le abbiamo conosciute sinora, non abbiano più un valore fondante, cambi il modo di leggere un romanzo. Ulysses di Joyce non ha distrutto il romanzo in quanto tale, perché anche dopo Ulysses si sono continuati a scrivere romanzi “tradizionali”, ma è indubbio che oggi nessuno di noi legge più un romanzo, anche non sperimentale, in modo “tranquillo”. Dopo Ulysses, dopo il modernismo in letteratura, nessuno legge più i romanzi come si leggevano prima di Ulysses, quindi lì c'è uno spartiacque.

Non so dire quale sia l'evento fondamentale, ma resta il fatto che una gran parte della funzione narrativa, sociale, si è trasferita dalle pagine dei romanzi e dei racconti ad altre forme espressive, per esempio al fumetto, alla pubblicità, a quella straordinaria proliferazione di comunicazione diretta di cui gli sms dei telefoni cellulari sono l’ultimo l'indice, e forse il più eclatante. Mi sembra che l’avvento del telefono cellulare, dell’SMS, come in parte anche dell’e-mail, siano eventi realmente epocali: per la prima volta nella storia recente, questi ragazzi hanno uno strumento tecnologico che consente loro di instaurare un rapporto diverso tra la propria vita, la propria esperienza quotidiana, e una forma espressiva che possono controllare direttamente. Sentivo oggi, in un laboratorio, che si discuteva sulla questione dell'esperienza. Non credo che stiamo assistendo alla fine dell'esperienza, ma alla fine dei parametri tradizionali certo sì: non è che mandare un sms non sia esperienza, è un’esperienza fatta con uno strumento tecnologico diverso. In merito alla polemica sul virtuale che ucciderebbe la realtà, osservo solo che ovviamente il virtuale è semplicemente una componente del reale, una componente che c'è sempre stata, ma che oggi, attraverso alcuni strumenti tecnologici, acquista maggiore spazio, valore, forza, e quindi ci costringe a ridefinire quello che era l'esperienza. Se noi, per esempio, intendiamo classicamente per esperienza tutto ciò che cade sotto il dominio contemporaneo e sincronico dei nostri sensi, dell'universo sensorio, allora a prima vista abbiamo difficoltà a definire “esperienze” delle cose che utilizzano strumenti tecnologici caratteristici di quell'interfaccia molto “spessa” che la civiltà contemporanea ha stabilito tra noi e il mondo fisico. Ma se riflettiamo un attimo, e consideriamo che tutto il resto delle caratteristiche dell’esperienza, cioè la modificazione del comportamento tra prima e dopo l'esperienza, il senso di partecipazione all'evento, e così via, si trasferiscono tali e quali dall'esperienza sensoriale tradizionale, convenzionale in senso fisico, alle esperienze virtuali, allora siamo costretti a essere più prudenti. I fenomeni cosiddetti virtuali sono esperienze di altro tipo, in qualche maniera allargano e non restringono il campo dell'esperienza. L'idea che ho sentito oggi, che queste tecnologie siano delle protesi, mi sembra terribilmente riduttiva: l'ipotesi di McLuhan, che per ultimo e con maggiore chiarezza ha espresso quest’idea della tecnica come protesi, oggi funziona sempre meno, non ci fa capire bene cosa siano queste tecniche. La virtualità è un tipo di tecnica che è difficile interpretare come semplice protesi di qualche parte del corpo, o di qualche funzione mentale: queste tecnologie sono tecnologie direttamente creatrici di mondi, questa è la grande novità. La tecnica sinora non aveva mai creato autonomamente dei mondi, non aveva mai fatto proliferare dei mondi possibili. La fine del valore fondante delle narrazioni, i salti tecnologici che ci mettono di fronte a delle tecniche in grado di creare dei mondi nell’esperienza quotidiana, sono probabilmente collegati anche ai cambiamenti nella struttura e nelle funzioni del consumo. Io oggi non consumo più delle merci nel senso fisico tradizionale, come intendeva per esempio Marx, consumo delle cose che non sono dei “prodotti” materiali, ma dei brand, dei marchi che alla fine comportano anche un prodotto fisico (un paio di scarpe, una maionese), ma che hanno anche annessi dei veri e propri mondi, e dentro questi mondi ci sono delle narrazioni. Ecco allora forse dove si è rifugiata la narrazione, non più come valore basilare, fondante, ma come una proliferazione per cui le narrazioni transitano sempre di più dal mondo dell'immaginario a quello della realtà, dal mondo dell'esperienza vissuta in prima persona a quello dell’esperienza “virtuale”. Questa è una cosa che Baudrillard ci disse già molti anni fa, quando scrisse che “l'immaginario è collassato sul reale”. Tutto questo mi porta a pensare che questi siano i terreni più importanti da indagare. Questo cambiamento complessivo delle funzioni e delle modalità delle narrazioni nelle società contemporanee, molto probabilmente, è più visibile  proprio tra le fasce di età più bassa, perché i bambini e gli adolescenti sono oggi coloro che in questa società ci sono nati, o ci sono entrati e transitati prima di noi. Una certa analisi di questi cambiamenti quindi, secondo me, dovrebbe influire sul modo in cui ci si rapporta ai ragazzi e sul modo in cui si propongono loro esperienze narrative, o forme narrative nuove.

QUARZO: io credo che a questo punto, potreste rivolgerci una richiesta, una provocazione o un suggerimento su come procedere 

MAFRA GAGLIARDI: vorrei fare una domanda a Donatella. Hai detto che la letteratura per ragazzi, in qualche modo, è più avanti della drammaturgia per ragazzi. Credo che questo corrisponda a un dato di fatto perché c'è tutta una produzione letteraria per adolescenti, soprattutto di marca nord-europea, che affronta dei temi disparati e fortissimi che vanno dall'omosessualità al lesbismo. Il teatro ragazzi, a parte la tua esperienza personale che è molto originale, sei una delle poche che affrontano temi complessi e intriganti, mi pare che, in generale, abbia un diverso orientamento, cioè si rimane limitati a un mondo fiabesco, a un mondo fantastico, si teme di affrontare problemi seri, diffusi, scabrosi. Vorrei chiederti, secondo te, qual è la ragione di questo trincerarsi del teatro ragazzi in un mondo poco collegato con la realtà.

DIAMANTI: a rischio di essere impopolare, penso che il teatro ragazzi stia molto poco in mezzo ai ragazzi, vive poco. Starci dentro non vuol dire fare solo dei laboratori con i ragazzi, probabilmente vuol dire anche sfogliare le riviste che raccontano alle ragazzine come essere più o meno bollenti, vuol dire domandarsi perché le ragazzine li comprano. Credo che, in parte, sia questo; in parte sarà una questione generazionale: c'è bisogno di un ricambio, in parte ci frega il meccanismo di fruizione di cui parlavo prima. Oltre a questo gli insegnanti sono dei censori incredibili. L'insegnante che vede un cartellone di teatro ragazzi sceglie 'Il brutto anatroccolo' piuttosto che 'Sette note' o 'Difficile come un bambino' o 'Mondo cane' perché è una garanzia, perché ci si può fare un progetto, si possono fare le famose schede. 

TESTA: questa cosa succede anche nel teatro per adulti. Nel teatro contemporaneo italiano non si parla della realtà. 

DIAMANTI: non se ne parla. Si comincia un po' adesso. Ma vincono ancora, sull’originalità indigena, i cloni di Sarah Kane. E allora giù con le parolacce: più ne metti più fai drammaturgia contemporanea. Invece la Kane va letta… va vista (ammesso che vi sia qualcuno che riesce a metterla in scena per quel che i suoi testi pretendono), ma poi è alla propria urgenza che un autore risponde ed è la propria visione del mondo che esprime. Questo vale sia per gli adulti che per i ragazzi. Anche se il teatro ragazzi talvolta è complesso nella genesi: sottostà spesso a progetti specifici su specifici temi e allora, o l’autore sposa la progettualità di un team, oppure è difficile avere buoni testi. 

TESTA: gli scrittori scrivono per essere letti, nessuno scrive per non essere letto, deve poter suscitare il desiderio di essere comprato, quindi è ridicolo pensare che non ci sia un'ipotesi sull'effetto che uno fa al destinatario. La domanda che io vorrei fare è “A chi interessa rispondere a quella domanda?” cioè vorrei sapere chi è che, realmente, un giorno si pone questo dilemma, che cosa devo raccontare a un giovane, perché la questione ha come premessa che sia di un qualche interesse raccontare alcunché ai giovani. Ma chi sono questi signori che devono scegliere che cosa fargli sapere? Sicuramente gli insegnanti li frequentano e c'è sempre un momento in cui, se devono decidere che cosa leggere o far leggere a un bambino, devono scegliere e anche loro si porranno la questione ma lo fanno professionalmente. Voi fate fare alla scuola il lavoro sporco. Quando lo scrittore dice io aspetto che qualcuno m'insegni a scrivere, voi imparate a leggere, a quel punto arrivo io, per insegnare a uno a leggere occorre che una qualche forma di obbligatorietà ci sia, questo lungo processo non lo snobberei più di tanto, insegnare a uno a leggere è diventata una cosa essenziale. Io frequento i giovani solo quando stanno male, lavoro nelle scuole, e vi posso dire che nella mia esperienza in un primo anno di superiori su venticinque sanno leggere in sette. Questa è una grande tragedia, è il problema che viene prima. È evidente che il tema dell'educazione ai saperi, questi famosi strumenti qualcuno glieli deve pur dare e allora noi parliamo in termini di obbligo ma dovremmo parlare in termini di diritto, io penso che dare per scontato il lavoro sporco lo fanno gli educatori il lavoro pulito lo fanno gli artisti non mi pare che sia ben fatto. Si dà troppo per scontato.

DIAMANTI: può essere che si dia troppo per scontato, ma ciò che io intendevo dire è che tu devi tener conto che è vero che è un diritto però non scelgono loro, sono cose che si trovano davanti quindi il meccanismo di fruizione è, inevitabilmente, diverso. Tu devi sollecitarli, devi far provare loro piacere, per cui lo sforzo è duplice, la tua voglia di scrivere e di raccontare quelle cose, non credo che si possa fare proprio come ci pare quando si scrive. 

CARONIA: c’è comunque un'aporia fondatrice in qualunque sistema scolastico. Possiamo pure parlare di “diritto” all’istruzione, perché veniamo da una storia sociale, politica, filosofica che ha cambiato la scuola in questo senso: però sappiamo tutti che questo non è un diritto da sempre, è un diritto dalla Rivoluzione Francese in poi, e tutti noi consideriamo che ciò sia una reale conquista civile, il che, entro certi limiti, è vero: però è anche vero che c'è un'aporia. Sappiamo tutti che s'impara solo ciò che si vuole imparare, e che non si può insegnare letteralmente nulla, insegnare è una cosa impossibile: quello che è possibile fare è imparare, avere voglia di collegarsi, di sapere cosa c'era prima che venissimo al mondo, questo lo sa qualunque insegnante, se l'allievo non fa il salto e non decide lui che vuole sapere quella certa cosa l'insegnamento è zero. Per questo parlo di aporia fondamentale, che sta sotto qualunque sistema scolastico separato: non tutte le civiltà hanno avuto sistemi di trasmissione del sapere e di addestramento alla vita separati dalla cosa sociale, la scuola è una invenzione medievale che si è, a poco a poco, raffinata. L'insegnante sa di non poter insegnare nulla ai suoi allievi, e che l'unica cosa che può fare, e che gli riesce quando gli riesce, è di fare in modo che l'allievo ami ciò che lei o lui gli propone, tutto il resto dell'attività cosiddetta docente non serve a niente. Si dice, però abbiamo questa scuola, cerchiamo di farla funzionare. Ora, io credo che nelle condizioni della rivoluzione tecnologica della fine del XX secolo, non sia scontato che la scuola continui ad essere lo strumento più adatto per trasmettere saperi, formare in qualche maniera, aiutare lo sviluppo individuale e sociale: non lo è sempre stata, non è detto che debba esserlo per sempre. Per quanto riguarda la domanda, credo che Donatella abbia ragione, c'è una bella differenza tra produrre qualcosa per chi è obbligato in qualche modo a leggerti o ad ascoltarti, e il produrla per chi ti sceglie, perché allora devi fare in modo di farti scegliere. In fondo, anche in questa situazione, è tutta la sera che noi tre stiamo utilizzando strategie e tattiche retoriche per compiacervi, o per far finta di compiacervi, magari anche dandovi delle martellate – che per esempio è il ruolo che interpreto io. Ma insomma, devo dire che io non trovo niente di male nello scrivere per piacere, anche per compiacere il lettore.

QUARZO: i ragazzi hanno un intercalare ultimamente, “minchia sì”, “minchia no” ogni tre parole, se io, quando scrivo una storia, ogni tre parole scrivessi minchia per andare incontro al mio lettore cercherei sicuramente di compiacerlo.

CARONIA: questa è una tattica molto rozza, sono sicuro che tu ne hai altre, più raffinate, per compiacere i tuoi lettori. 

QUARZO: se avessimo voluto compiacere molte persone qui presenti avremmo indicato chiaramente cosa dire nei libri per ragazzi perché la domanda è su cosa si deve raccontare.

DIAMANTI: riformuliamola così “che cosa si vuole raccontare”

CARONIA: dal momento che siamo persone abbastanza raffinate, le nostre strategie di compiacimento verso il pubblico sono abbastanza raffinate, non sono così rozze da farci dire solo: “Vi do quello che voi volete.” No, siamo capaci di interessare il nostro pubblico anche dicendo: “Ecco, vi rendo la vita difficile, cerco di scardinarvi il senso di questa domanda.” Tutti e tre lo abbiamo fatto. 

QUARZO: io nego di aver detto delle cose per compiacere qualcuno, mi è stato chiesto che cosa si deve raccontare ai ragazzi, io ho risposto che non ha nessuna importanza cosa racconti ai ragazzi, l'importante è continuare a raccontare. Qualcuno non è stato soddisfatto e ha detto che non abbiamo risposto alla domanda, potrei cercare di compiacere e dire che, effettivamente, noi dovremmo far capire ai ragazzi che l'integrazione, e la lotta alla droga, e l'educazione sessuale, eccetera, potrei, mettendo in campo tutti questi argomenti, compiacere qualcuno che si aspettava una risposta forse un po' più dettagliata, soddisfacente, completa ma non mi sembra opportuno. 

INTERVENTO: sarei curioso di sapere la vostra opinione su due libri di successo che sono stati scritti per i ragazzi, uno è il famosissimo 'Harry Potter' e l'altro è 'La gabbianella' . Come mai 'Harry Potter' e 'La gabbianella' hanno avuto tutto questo immenso successo? 

CARONIA: perché hanno avuto a disposizione degli ottimi esperti di marketing.

DIAMANTI: condivido assolutamente.

CARONIA: tu stesso hai citato due casi in cui, se non ci fosse stato il marketing, non sarebbe successo nulla di quanto è successo. Sépulveda è uno scrittore mediocre, però è molto furbo. Ha giocato sulla sua storia: ex guardia del corpo di Allende che diventa scrittore, cose così: questo tipo di figura, un po’ rozza ma sensibile, titilla quel fondo di anti-intellettualismo che tutti abbiamo dentro di noi.

DIAMANTI: è  politicamente corretto. Per quanto riguarda Harry Potter non è un romanzo, è una saga di genere in cui l’autrice applica, in maniera abbastanza semplice, uno schema ben preciso. Sarebbe un’ottima base per un lavoro sull’intertestualità. Credo però che sulla fortuna abbiano inciso anche altri fattori. Si prende una donna di cui si racconta la vita sfortunata, la si rappresenta nelle gelide notti d'inverno mentre sfama il figlio a suon di belle storie… che dovremmo fare? Siamo buoni sostanzialmente, così per metterci in pace la coscienza tutti siamo andati a comprare il libro. O forse è solo invidia perché funziona?. 'La gabbianella' invece appartiene a quella severità corrucciata che piace in questo momento. Qual'è il problema ? l'inquinamento. Che cosa ama la gente in questo periodo? I gatti. Due più due fa quattro e si scrive un bel romanzetto politicamente corretto. E quante gabbianelle ha prodotto il coraggioso teatro-ragazzi?

QUARZO: sulla Rowling sono d'accordo, per quanto riguarda 'La gabbianella' ho qualche dato in più perché io pubblico con Salani e quindi ho avuto occasione di parlare di questa cosa. Loro non si aspettavano assolutamente questo successo, il successo l'ha fatto la scuola, le maestre, proprio per i motivi che diceva Antonio è stato adottato 'La gabbianella' ed è un libro pieno di compiacimento. 

INTERVENTO: mi sembra di capire che non sia importante scrivere per i ragazzi ma per i genitori e per gli insegnanti dei ragazzi.

QUARZO: certo

DIAMANTI: oppure scrivere per i ragazzi contro i genitori e gli insegnanti.

QUARZO: in una certa misura la fortuna di 'Pinocchio' è stata decretata dai lettori bambini mentre la fortuna di 'Cuore' è stata decretata dai genitori e dagli insegnanti, dagli adulti. La differenza è lì.

CARONIA: al tempo di Collodi non c'era il marketing, o era molto diverso.
DONNA1: io sono un'insegnante, ritengo che effettivamente la domanda che ci dovevamo porre stasera non è tanto che cosa ma come raccontare ai ragazzi e, ripensando alla mia esperienza di lettrice ragazzina, sono certamente le cose che ho letto fuori da scuola quelle che mi sono rimaste più in mente perché mi hanno toccato di più dal punto di vista emotivo. Quindi credo che, anche adesso che i giovani sono cambiati, scrivere destando emozioni sia la cosa più bella. Purtroppo il mondo che ci circonda impone riflessioni di vario tipo. Intanto i giovani si sono allontanati dalla lettura perché leggere è più difficile, perché è più facile accedere ad altri mezzi di informazione per cui io credo che chi scrive si debba anche guardare intorno e pensare a quanta concorrenza ha intorno e si debba, comunque, confrontare con un pubblico giovanile che è un possibile fruitore, però bisogna vedere come conquistarlo. L'essenziale è toccare certe corde e su certe corde lavorare, sono convinta che sia l'unica maniera per insegnare, non ne esistono altre. I giovani scrivono volentieri, scrivono male, con pochi vocaboli ma sentono l'esigenza di scrivere e riempiono i diari con le loro cavolate perché hanno l’esigenza di tirare fuori le loro emozioni, le loro impressioni, le loro sensazioni e i loro pensieri. Viviamo invece in un mondo dove tra mondo adulto e mondo giovane c'è molto disinteresse perché gli adulti spesso scrivono per gli adulti e scrivere per gli adulti porta a distanziare dal punto di vista linguistico. È vero che non si può arrivare a eccessi di usare il linguaggio giovanile in tutto e per tutto però, se si propinano paroloni che sono incomprensibili al loro mondo, è chiaro che appena hanno letto due pagine le richiudono. Bisogna andare incontro al loro linguaggio, anche in forma poetica o in forma classica, utilizzando via via anche vocaboli difficili, non è detto che non si debbano utilizzare però bisogna muovere anziché distanziare il mondo dei giovani, bisogna capirlo. Prima era più facile perché ai nostri tempi incontrare un libro, incontrare un'emozione in un libro era un'esperienza alla portata di tutti, adesso è molto più difficile.

QUARZO: io sono ottimista, non credo che si legga di meno oggi. Faccio riferimento alla mia esperienza di bambino degli anni Cinquanta, io non mi ricordo di aver letto alle elementari. Ho fatto il maestro elementare per tanti anni, sicuramente i bambini delle elementari di oggi hanno letto molto di più che non i miei compagni di scuola. È una cosa che si dice, senza però pensarci a fondo, abbiamo superato un analfabetismo diffuso da appena cent'anni e come possiamo dire che oggi si legge di meno di una volta, si legge di più. Se è vero che un'offerta dal punto di vista commerciale corrisponde a una domanda vediamo che, in qualunque libreria, l'offerta di libri per ragazzi e bambini dai sei ai tredici anni è infinitamente superiore all'offerta che potevamo per esempio nel 1960.  Il grosso balzo è stato negli anni Settanta, quando Rosellina Archinto ha fondato le edizioni Emme e si è creata una nuova filosofia, chiamiamola così, del libro per ragazzi, si è passati poi al tascabile per ragazzi, che non esisteva, infinite collane, editori che non avevano mai pensato di farsi editori di libri per ragazzi hanno creato delle collane di settore, come per esempio la Feltrinelli, e si sono affiancati editori tradizionali come la Salani e altri. Insomma c'è un'offerta sul mercato che, se corrisponde soltanto in parte a una domanda, ci dice che la lettura è in crescita. Oggi si legge di più di una volta, nonostante la televisione e altre cose. Il problema sono gli adolescenti. Ogni situazione ha le sue caratteristiche peculiari, però, generalizzando non è possibile dire che oggi si legge di meno di una volta perché soltanto statisticamente il numero delle persone che sono in grado di leggere è immensamente più alto oggi che non una volta. Gli adolescenti affrontano una situazione, che è il passaggio dalla scuola elementare alla scuola media e dalla scuola media al primo anno delle superiori, che crea un grosso problema perché intervengono tanti altri interessi. Insisto poi sulla funzione dell’insegnante che deve fare il proprio mestiere, deve insegnare a leggere ma deve anche farsi mediatore su quello che i ragazzi devono poter leggere, devono poter aver a disposizione in classe. A questo proposito il problema è che nella scuola media, generalizzando molto grossolanamente, il tipo di mediazione che gli insegnanti sono in grado di fare rispetto ai ragazzi e rispetto alla lettura è decisamente meno competente di quello che si fa alle elementari. Alle elementari l'insegnante è in grado di leggere in classe ai suoi bambini due, dieci, cinquanta testi in un anno scolastico e di offrire in lettura come consiglio ma anche materialmente, magari avendo il libro in classe, alle medie questo non succede più, alle medie si prende il famigerato libro di narrativa che viene adottato, si legge un libro in un anno che è un'assurdità come modello di lettore, e su questo libro si va a fare le schede. Diciamo gli adolescenti non leggono ma io vorrei sapere quanti insegnanti di scuola media conoscono, per esempio, la collana 'Ex-libris' delle edizioni Elle o la collana 'Frontiere' o i 'Trend' e 'Super trend' della Mondadori che sono libri selezionati per quella fascia d'età. La scuola non media e siccome i ragazzi passano la maggior parte del loro tempo nella scuola e a casa trovano solo la televisione è lì che casca l'asino

UOMO3 Le schede di lettura uccidono la lettura stessa e l'uso di Internet dei ragazzi a scuola è spesso di questo tipo, è una risposta a questo stimolo sbagliato. Su Internet vado a cercare il riassunto del libro del quale mi è stata chiesta la scheda. 

DIAMANTI: la nostra cultura vive un po' di riassunti. In un insegnamento di Drammaturgia all’Università non si leggono i testi, ma si leggono i saggi scritti su quei testi. Abbiamo l’idea della condensazione, il libro di testo è un concentrato,  vi si trova il capitolo tre del romanzo tale, il capitolo cinque dell’altro. Si dice che nella proposta di riforma della Moratti ci fosse una sorta di sollecitazione a recuperare la conoscenza dei 'Cantici' leopardiani, se chi pensa al nostro futuro parla in questo modo… 

CARONIA: e be’, anche loro sono esperti di marketing.

DIAMANTI: 'Cantici' possibilmente con la K. I nostri ragazzi via sms lo scriverebbero così.

24 ottobre 2003

teatro educazione innovazione

Remo Rostagno – educatore esperto di teatro per l’infanzia

incontra

Sara Boero “L’estate del non ritorno”

Pietro Belfiore “Il nostro amore si chiama Cecilia”
ROSTAGNO: Questo incontro lo comincio io ma, in realtà, i protagonisti sono Pietro Belfiore e Sara Boero, hanno scritto dei libri hanno scritto, vederli così giovani fa un po' impressione perché della gente così giovane che ha scritto dei libri ce n’è tanta, è pubblicarli che è un problema.

Se cominciamo un incontro con dei giovani autori non si può cominciare a raffica con delle domande perché, altrimenti, li metteremmo in imbarazzo allora pensavo di cominciare con calma, lentamente, chiedendo consiglio a qualcuno che ne sa più di noi tutti: 

 “Stai per cominciare a leggere” lo modifico leggermente “stai per cominciare a leggere un nuovo romanzo. Rilassati. Raccogliti. Allontana da te ogni altro pensiero. Lascia che il mondo che ti circonda sfumi nell'indistinto. La porta è meglio chiuderla, di là c'è sempre la televisione accesa. Dillo subito agli altri “ No, non voglio veder la televisione” alza la voce, se no non ti sentono “Sto leggendo, non voglio essere disturbato”. Forse non ti hanno sentito, con tutto quel chiasso; dillo più forte, grida “Sto cominciando a leggere un nuovo romanzo” o se non vuoi non dirlo; speriamo che ti lascino in pace. Prendi la posizione più comoda: seduto, sdraiato, raggomitolato, coricato. Coricato sulla schiena, su un fianco, sulla pancia. In poltrona, sul divano, sulla sedia a dondolo, sulla sedia a sdraio, sul pouf. Sull'amaca, se hai un'amaca.  Sul letto, naturalmente,  o dentro il letto. Puoi anche metterti a testa in giù, in posizione yoga. Con il libro capovolto, si capisce.

Sei passato in libreria e hai comprato il volume. Hai fatto bene. Già nella vetrina della libreria hai individuato la copertina con il titolo che cercavi. Seguendo questa traccia visiva ti sei fatto largo nel negozio attraverso il fitto sbarramento dei Libri Che Non Hai Letto che ti guardavano accigliati dai banchi e dagli scaffali cercando di intimidirti. Ma tu sai che non devi lasciarti mettere in soggezione, che tra loro si estendono  per ettari ed ettari i Libri Che Puoi Fare A Meno Di Leggere, i Libri Fatti Per Altri Usi Che Per La Lettura, i Libri Già Letti Senza Nemmeno Bisogno D'Aprirli In Quanto Appartenenti Alla Categoria Del Già Letto Prima Ancora Di Essere Stato Scritto. E così superi la prima cinta dei baluardi e ti piomba addosso la fanteria dei Libri Che Se Tu Avessi Più Vite Da Vivere Certamente Anche Questi Li Leggeresti Volentieri Ma Purtroppo I Giorni Che Hai Da Vivere Sono Quelli  Che Sono. Con rapida mossa li scavalchi e ti porti in mezzo alle falangi dei Libri Che Hai Intenzione Di Leggere Ma Prima Ne Dovresti Leggere Degli Altri, Dei Libri Troppo Cari Che Potresti Aspettare A Comprarli Quando Saranno Rivenduti A Metà Prezzo, dei Libri Idem Come Sopra Quando Verranno Ristampati Nei Tascabili, dei Libri Che Potresti Domandare  A Qualcuno Se Te Li Presta, dei Libri Che Tutti Hanno Letto Dunque È Quasi Come Se Li Avessi Letti Anche Tu. Sventando questi assalti ti porti sotto le torri del fortilizio dove fanno resistenza i Libri Che Da Tanto Tempo Hai In Programma Di Leggere, i Libri Che Da Anni Cercavi Senza Trovarli, i Libri Che Riguardano Qualcosa Di Cui Ti Occupi In Questo Momento, i Libri Che Vuoi Avere Per Tenerli A Portata Di Mano In Ogni Evenienza, i Libri Che Potresti Mettere Da Parte Per Leggerli Magari Quest'Estate, i Libri Che Ti Mancano Per Affiancarli Ad Altri Libri Nel Tuo Scaffale, i Libri Che Ti Ispirano Una Curiosità Improvvisa, Frenetica E Non Chiaramente Giustificabile. Ecco che ti è stato possibile ridurre il numero illimitato di forze in campo a un insieme certo molto grande ma comunque calcolabile in un numero finito, anche se questo relativo sollievo ti viene insidiato dalle imboscate dei Libri Letti Tanto Tempo Fa Che Sarebbe Ora Di Rileggere, dei Libri Che Hai Sempre Fatto Finta Di Averli Letti Mentre Sarebbe Ora Ti Decidessi A Leggerli Davvero. Ecco dunque ora sei pronto ad attaccare le prime righe della prima pagina”

Calvino è sempre un buon viatico. Vi siete ritrovati in questa citazione? Ci sono dei libri che voi avete già letto, quelli che desiderereste leggere più di tutti, eccetera? credo di sì.  Ho preparato per voi una serie di domande a raffica,  incomincerei con la lettura, poi passiamo alla scrittura e poi all'universo, siccome penso che sia troppo per voi spezzettiamo in tanti capitoli queste domande. Vi faccio delle domande un po' per ridere, voi rispondete come volete, naturalmente non è un percorso che va in questa direzione, ma può andare in tutte la direzioni. Voi frequentate la scuola, che classe frequentate?

BELFIORE: Io frequento il quarto anno di liceo classico a Milano

BOERO: Io sono all'ultimo anno di liceo classico a Genova 

ROSTAGNO: Liceo classico, è un classico. Se avessero detto io faccio terza all'Itis avrei detto “guarda, che curioso”, invece  fanno il liceo classico e scrivono. Andiamo avanti.  Una citazione d'apertura che vale solo per me. Fernanda Pivano recentemente ha rilasciato un'intervista che suonava così  “Io i giovani non li ca-pi-sco pro-pri-o, però sono sicura di una cosa: hanno sempre ragione”  Faccio fatica ad adattarmi però, quello disse Fernanda Pivano e quello ascoltiamo noi da loro. 

Domanda per entrambi, da dove è nato il vostro piacere di leggere,  ammesso che sia un piacere, da dove è nato, che cosa ve l’ha suscitato.

BOERO: Sinceramente, le copertine in rilievo dei libri. C'erano dei libri stupendi della Disney, credo fossero pubblicati dalla Mondadori, che avevano i titoli in rilievo. Ho imparato a leggere e a scrivere su questi libri di fiabe in rilievo, nel senso che ricalcavo e facevo finta di scrivere, poi i miei genitori me li leggevano e seguivano con il dito la lettura. Quando arrivava qualcuno a casa io, bambinetta di due anni,  prendevo questi libri e leggevo “c'era una volta una bellissima fanciulla”, seguendo con il dito e girando la pagina e tutti rimanevano stupiti che una bambina così piccola sapesse già leggere. I miei genitori scoppiavano d'orgoglio e da lì in poi è nata la passione.

ROSTAGNO: Leggevi in Braille,  a memoria

BOERO: Sì, a memoria. Avevo imparata a memoria anche la posizione delle parole, quindi sorprendevo tutti, come un ultra genio.

ROSTAGNO: E tu ne eri felice, ti esibivi.

BOERO: Ero una piccola esibizionista, vergognosamente.

ROSTAGNO:  E i tuoi genitori? erano felicissimi, si sbrodolavano!

BOERO: Sì, erano in un brodo di giuggiole.

ROSTAGNO: Immagino. E tu, Pietro?

BELFIORE: Anche nel mio caso c'entrano sostanzialmente i genitori, mi leggevano le favole prima di andare a dormire, così potevo fare dei sogni tranquilli. Ad un certo punto ho pensato che le favole che mi leggevano loro potevo anche iniziare a leggerle da solo, anche perché mia madre scoppiava a piangere quando leggeva Cenerentola, si emozionava più di me, quindi a un certo punto le ho detto “Va bene mamma, lascia a me questo compito, tu sei un po' debole” Potrei dire che mi ha spinto a leggere la pietà verso mia madre. 

ROSTAGNO: Che età avevi?

BELFIORE: Cinque o sei anni.

ROSTAGNO: A che età avete iniziato a leggere?

BOERO: Io a tre anni.

BELFIORE: a cinque anni, così dice mia madre quando vengono le sue amiche a casa. 

ROSTAGNO: chi era quello che diceva che a leggere si impara a tre anni? Doman? che diceva che i bambini devono imparare a tre anni a leggere, chissà se aveva torto o ragione. Voi l'avete sperimentato. Funziona?

DONNA1: Io ho una figlia che ha imparato a leggere a tre anni con i cartelli con scritto mamma, babbo.

ROSTAGNO: Ma dopo odiano la lettura? Doma questo non l'ha detto

DONNA1: Non so se arriverà a scrivere, comunque anche io piangevo

ROSTAGNO: Abbiamo capito che leggere ha a che fare con l'emozione. Seconda domanda: è presumibile che a voi piaccia leggere e che voi leggiate per piacere ma ci sono altri scopi per cui leggete, a parte la scuola ovviamente? Al di là del piacere esiste qualche altra molla che vi fa leggere?

BOERO: per tirarsela con gli amici?

ROSTAGNO: Ah, è così? Mi sembra una ragione molto bella e molto vera.

BOERO: è valida.

ROSTAGNO: Sara racconta bugie o anche per te è così? Per tirarvela?

BELFIORE: Per aggiungere un libro in più sulla libreria! L’ultimo libro che ho letto è stato per inquadrare gli anni che devo ancora intraprendere, affrontare, è un libro che parla di un ventiduenne che affronta il mondo della politica, del lavoro. È di Paolo Volponi, si intitola Strada per Roma. 

ROSTAGNO: Leggi Volponi come passatempo, come digestivo? Giorgio, hai capito cosa fanno i liceali?Duemila anni fa, quando io ero un ragazzino, si diceva sempre “Questo si deve leggere, questo non si deve leggere, questo è giusto, questo è sbagliato. I fumetti bisogna leggerli ma solo alcuni”.

Che cosa leggete? Ci sono ancora delle letture proibite? 

ROSTAGNO: Non esiste più il proibito

BOERO: Per fortuna no. Mi ricordo che, solo dieci anni fa, i miei genitori impedivano di leggere Dylan Dog a mio fratello, che per questo ha subito un trauma. Con me non hanno commesso lo stesso errore.  Credo che ci siano diversi livelli di lettura per ogni età e che un bambino, anche se legge una cosa difficile per la sua età, riesca a capire solo quello che è adatto a lui. Secondo me quindi si legge di tutto, non è giusto mettere dei paletti.

ROSTAGNO: Quindi nella libreria dei genitori o la scuola tutto deve essere a disposizione? qualsiasi genere di libro?

BOERO: Io ero onnivora da piccola, nel senso che mangiavo di tutto per quanto riguarda i libri,  però c'erano solo libri per ragazzi. Da piccola ho sempre letto solo i classici,  Jack London, Verne, crescendo ho iniziato a leggere libri per bambini. 

ROSTAGNO: Curioso, si è capovolto il meccanismo.

BOERO: Non ci sono confini particolari, almeno per me non è stato così.

ROSTAGNO:  Pietro?

BELFIORE: Io ho una sorella minore che ha tredici anni e mi capita spesso di rubarle qualche fumetto, tipo 'The Witch', o libri  per bambini e devo dire che sfoglio allo stesso modo un suo libro come posso leggere Volponi, perché leggere è, comunque, un divertimento. Si può provare piacere nel leggere un libro o un altro,  ci sono momenti in cui si può leggere  Volponi e altri in cui leggere il giornalino della sorella minore.

ROSTAGNO: Ma non ci sono limiti? in edicola c'è di tutto, facciamo un esempio aperto, i giornali pornografici. È  possibile leggerli accanto a Volponi? 

BELFIORE: Posso dire che io non mi sono mai arrischiato a leggere un romanzo 'Harmony',  nel futuro forse tenterò l'impresa.

DONNA2: Penso che lei abbia fatto una domanda tutt'altro che banale, almeno per quello che mi riguarda. Il problema della protezione me lo sono posto perché il più grande ha tredici anni e legge 'Il Signore degli Anelli' e il più piccolo che ne ha sette prende in mano 'Il Signore degli Anelli' io mi pongo il problema perché penso ora questo fa indigestione e che poi non legga mai più niente. I temi che tengo io nella mia libreria sono vari, quest'atteggiamento secondo voi è sbagliato? io mi sono posta questo problema perché proibire i libri non si deve fare ma mi sta capitando.

BOERO: Secondo me, se suo figlio di sette anni vuole leggere 'Il Signore degli Anelli' non c'è che da esserne felici, anzi dovrebbe spiegarglielo, è un bel libro ed è una cosa positiva il fatto che un bambino voglia buttarsi in una lettura tanto impegnativa. Mi ricordo che quando ero piccola mi guardavano come se fossi una pazza quando prendevo 'I Miserabili',  li ho letti e mi sono piaciuti.

DONNA2: Non è che uno poi si spaventa?

BOERO: Non da piccola, anzi, ero più coraggiosa , leggevo delle cose più grosse, poi con gli anni mi sono impigrita.

DONNA2: Ma sono letture di una certa complessità.

BOERO: Non posso dire di aver capito 'I Miserabili' ma anche adesso, se mi mettessi a rileggerli, potrei dire di capirli, sono libri complicati ma a livello di lettura che potevo avere quando avevo otto anni mi sono piaciuti. Quindi poi ho letto  'Notre Dame de Paris' mi sono appassionata a Hugo. Secondo me, ovviamente, le letture pornografiche ad un bambino non sono il caso ma non credo neanche che il bambino sia attirato.

BELFIORE: Credo che proibire un libro, di per sé sia sbagliato,ciò che si può fare è, eventualmente, rimandare al lettura di quel libro. Questo va a giudizio del genitore stesso, qualche volta questa proibizione può limitare in qualche modo le voglie, i desideri del bambino, qualche volta può tutelarlo. Personalmente i miei desideri  sono stati accontentati dai miei genitori, non so se posso dire di essere stato fortunato o meno, ho letto molti libri classici quando ero piccolo, non li ho capiti per niente e li ho riletti più avanti, però, forse, quella lettura mi ha anche aiutato.

ROSTAGNO: Vi faccio ancora un paio di domande sulla lettura e poi passo ad altro. Ciascuno di noi ha un modo diverso di leggere e una delle caratteristiche è proprio di avere un proprio personale sistema di lettura, c'è chi legge dall'inizio alla fine un romanzo e c'è chi lo legge in modo diverso, qualcuno sostiene che si possa leggere anche cominciando dall'ultimo capitolo e andare a ritroso. Ci sono tanti modi di leggere, uno dei personaggi di 'Antichi maestri'  di Thomas Bernard  diceva “non ho mai letto un libro dall'inizio alla fine però sono uno sfogliatore di talento”, sfoglia in modo talentuoso e quando becca la pagina è come se assorbisse tutto il libro.  Voi che avete un modo particolare di leggere? 

BOERO: Il mio è ridicolo. Io annuso i libri, me ne vergogno  immensamente, è come una droga, devo annusare ogni pagina del libro e a volte capisco se il libro  mi piace o no dall'odore. Ho un rapporto molto tattile, molto sensoriale con i libri, mi piace toccare la carta, annusarla.

ROSTAGNO: Lo trovo assolutamente straordinario. Ci fai vedere, per favore ?

BOERO: Intanto inizio così, leggendo le prime righe sottovoce e a ritmo abbastanza sostenuto, quasi come una cantilena, e poi, ogni tanto, mi piace fare (schiocca la lingua sul palato) così psss psss  (cantilena) skiok! (lingua sul palato)

ROSTAGNO: Parti così 

BOERO: Parto così

ROSTAGNO: E poi

BOERO: Arrivo in fondo pss pss;  questo ha l'odore molto buono, è un bellissimo libro, è il mio, modestamente.

ROSTAGNO: E poi vai fino alla fine?

BOERO: E vado avanti così fino alla fine, borbottando, biascicando. 

ROSTAGNO: Ti fermi? prendi nota?

BOERO: No, non sporco mai i libri.

ROSTAGNO: Non sporchi i libri perché sono sacri, i libri non si toccano, non si sporcano, devono odorare

BOERO: Sì, di inchiostro, di carta.

ROSTAGNO: Va bene. Pietro?

BELFIORE: Io mi limito a leggerli,  però ho una piccola, diciamo così

BOERO: Perversione

BELFIORE: Si, quando leggo un libro, quando so che mi interessa già dalla copertina o  è un libro che mi hanno consigliato mi scelgo una colonna sonora, per esempio leggendo per la scuola l’'Iliade' ho trovato come colonna sonora  “Le quattro stagioni”.  È utile questa cosa perché quando mi capita di riascoltare la colonna sonora che avevo usato nella lettura di quel libro spesso alcuni passi interessanti mi ritornano in mente. Può essere un metodo mnemonico utile sopratutto per le letture che voglio che mi rimangano in mente.

BOERO: Siamo due individui malati.

ROSTAGNO: Quindi il fine è anche di memorizzare, di mandare a memoria.

BELFIORE: Sono due cose che mi piace fare, ascoltare la musica e leggere, che unisco.

ROSTAGNO: Adesso la domanda più difficile. In qualche misura noi tutti, qui presenti, amiamo la lettura, siamo dei viaggiatori, leggiamo in treno, in aereo, ma, come afferma Guido Cernetti, l'umanità passa la propria vita senza leggere mai quando potrebbe. Si aspettano tre o quattro ore dal dottore ma non ce n'è uno che prenda in mano un libro, qualche volta si legge una rivista ma un libro mai, anche sugli autobus, sul tram. Voi dovete dirci perché la gente che ha tempo, per esempio in sala d’attesa dal medico, in tram non legge. Secondo voi che cosa è successo? 

BOERO:  Personalmente,  se mi metto a leggere sull'autobus mi perdo perché  non vedo le fermate. 

ROSTAGNO: Ma questo è giusto, ma dove fai una coda di due, tre o quattro ore?  Pietro perché non leggono? 

UOMO DAL PUBBLICO: A Roma tutti leggono.
ROSTAGNO: O sì, c'è chi ha 'Delitto e castigo' e chi ha 'La noia' adesso poi è uscito 'La nausée' di Sartre e lo leggono in lingua originale aspettando che il medico li chiami.

ROSTAGNO: Perché non leggono? non lo sapete? non c'è una ragione? Una volta si capiva, la scuola era quello che era, qualcuno arrivava alla terza elementare e poi doveva andare a lavorare,  ma adesso questi gargagnani vanno avanti fino alla laurea, a trentaquattro anni, magari in Lettere e Filosofia e non leggono. Come mai non leggono, è curioso, su questo ci areniamo. 

Capitolo secondo, è un po' più scabroso.  A che età avete cominciato a scrivere?

 BOERO: me ne vergogno profondamente, confesso che ho iniziato a scrivere appena ho iniziato a fare l'atto materiale di scrivere.

ROSTAGNO: E cosa scrivevi così piccina?

BOERO: La luna brilla luccica ed è gialla/

 sembra quasi una palla/  

da che mondo è mondo essa splende/

 ma a volte ad assottigliarsi tende/

 niente paura perché accadrà/

 che il mese dopo tonda ritornerà.

ROSTAGNO: Se la ricorda ancora. È  stato poco tempo fa.

BOERO: Va bene, mi vergogno.

BELFIORE:   Avevo sette, otto anni 

ROSTAGNO: Eri già vecchio, insomma.

BELFIORE: Vetusto. Mia mamma fomentava molto questa cosa,  i primi anni lei faceva dei libricini che poi a Natale smerciavamo per mille, duemila lire, a tutti i parenti, vantandosi del libricino con le poesie del suo bambino.

ROSTAGNO: Era un'esibizione, quindi.

BELFIORE: Esibizione totale. Abbiamo iniziato così, con queste poesie con le solite rime, palla – gialla, cuore – amore,  poi sono passato alla prosa e finalmente un mio piccolo  grande sogno si è realizzato con la pubblicazione di questo libro. 

ROSTAGNO: Fermi qua. Vi racconto che Francesco Biamonti, scrittore ligure, voleva pubblicare i suoi libri da Einaudi ma non sapeva come fare. Nico Orengo, consigliere di Einaudi, lesse 'Vento largo'  gli piacque, e trovò uno stratagemma per farlo conoscere a Einaudi, che aveva un gran brutto carattere. Chiese a Francesco Biamonti di scrivere per  Einaudi, che  una bellissima casa nelle Langhe con delle piante malate, siccome Biamonti si interessa di alberi, di piante, di scrivergli la ricetta per salvare queste piante. Nico Orengo riporta questa scheda di Biamonti a Einaudi il quale, dopo averla letta, si rende conto del talento di Biamonti, chiede a Orengo se questa persona abbia scritto qualcos’altro e decide di pubblicare il libro senza neanche leggerlo. Questo aneddoto per dire che per pubblicare ci sono tanti modi, uno è quello che vi ho raccontato. Adesso o voi ci dite la verità  oppure io ve la estorco a viva forza, dovete raccontarci com'è avvenuta la pubblicazione perché gli editori non tutti sono Einaudi,  si pubblica di tutto, però è difficile,  perché agli editori di pubblicare libri interessanti, salvo rarissime eccezioni, non importa, loro voglio far soldi. Le grandi case  editrici non fanno la carità a nessuno, raccontateci come avete fatto a pubblicare questi libri.

BELFIORE: Ormai avevo undici anni ed eravamo alla quarta edizione familiare dei miei librettini. A Radio Popolare c'era una trasmissione dove invitavano dei ragazzini a parlare di questi piccoli svaghi letterari e lì, per la prima volta, ho fatto un appello 'Vorrei approfittare dell'occasione. Se qualche casa editrice sta sentendo questa trasmissione io sono Pietro Belfiore, eccetera”

ROSTAGNO: Io sono Pietro Belfiore, nato a Milano nel 1986, rischiavo di chiamarmi Asdrubale o Barabba ma, per fortuna, al momento di registrarmi i miei genitori sono scesi a più miti consigli. Nel suo libro, scritto tra la seconda e la terza media, Pietro racconta di sé, dei suoi amori, della sua famiglia, delle sue amicizie, insomma  della sua vita. Oggi frequenta il liceo classico Beccaria  e ama leggere, giocare a calcio, tennis ma quello che più di ogni altra cosa ama fare è scrivere. Quindi è nato così?

BELFIORE: è  nato così, però non è  successo niente da questa richiesta d'aiuto. In seconda media ho mandato uno dei miei scritti a un concorso dedicato a Marina Incerti e ho vinto il primo premio per la prosa e il secondo per la poesia. Due settimane dopo aver vinto il premio ho ricevuto una chiamata da un responsabile della casa editrice 'Il battello a vapore' che mi chiede se volevo provare a scrivere un raccontino, da questo raccontino è venuto fuori un raccontone che è piaciuto. Hanno trovato la disegnatrice che si è offerta e lo hanno pubblicato.

ROSTAGNO: Ti sei autopromosso, ce l'hai fatta da solo, vuoi dire questo.

BELFIORE: Mi piacerebbe dirti che sono ultra raccomandato, però non è così, si è trattato di fortuna, probabilmente c'era un legame tra i relatori del concorso di Marina Incerti con la casa editrice.

ROSTAGNO: Ci crediamo? Ci crediamo sì, dai.

Sara Boero, nata nel 1985 a Genova, dove tuttora risiede,  ha partecipato ad alcuni premi letterari ottenendo il primo posto al premio Salgari di Genova e il terzo posto al premio nazionale delle Alpi Apuane, ha pubblicato una poesia sulla rivista della Sirenetta e un racconto in una raccolta di Carlotta House, una storia sul volume edito in occasione del premio Salgari. Oltre alla lettura e alla scrittura ama lo yogurt all'ananas, il suo gatto nero e la musica, sopratutto se poco orecchiabile. Sara hai vinto un sacco di premi, com’è andata per te? 

BOERO: Al premio Alpi Apuane era presente un'illustratrice, figlia della mia prima editrice, una questione complicatissima,  fatto sta che, quando ho mandato il libro, evidentemente sapevano che avevo vinto un premio e, forse, lo avranno letto con più attenzione.

ROSTAGNO: Queste illustrazione sono bellissime. Ci sono suo papà e sua mamma,  non oso andare più in là, mi fermo qui. Adesso ditemi la verità,  voi non siete ragazzi della vostra età,  siete altri personaggi, so che se parlassi con  altri ragazzi della vostra età mi direbbero di voler guadagnare, essere famosi, andare in televisione. Voi vi sentite estranei a tutto questo, non vi sfiora l'idea che dietro il vostro scrivere ci siano delle cose più che nobili? è provocatorio

BOERO: Ma certo,  che c’è di male nel voler guadagnare e diventar famosi? Credo che questa  sia un'idea stereotipata, la tv da un immagine  dei ragazzi che vogliono diventare famosi e ricchi ma i ragazzi non sono così, non è che si vendono l'anima per andare in tv,  te lo vogliono far credere ma non sono tutti così i ragazzi.

ROSTAGNO: Non sono tutti così?

BOERO: No, almeno frequentando il mio liceo. 

ROSTAGNO: Posso chiederti un azzardo in percentuale, quando dici che non sono tutti così?

BOERO: Secondo me il sessanta per cento non sono così.

ROSTAGNO:  Sei ottimista. Pietro i ragazzi sono così belli come voi li vedete?

BELFIORE: Sì, secondo me questo dipende anche dalle conoscenze che uno ha. Per quanto mi riguarda questo libro è stata una questione sopratutto sentimentale, anche se la richiesta di scrivere un libro che parlasse di una ragazza che era contesa da due ragazzi è un’idea nata da loro. Ho iniziato a scrivere questo libro durante l'estate della seconda media, la scena iniziale l'avevo già scritta e parlava di una ragazza bionda con le trecce,  gli occhi azzurri che arrivava in classe e mi colpiva per i suoi occhi, i suoi movimenti.  Non ero molto convinto di quello che facevo, ma in terza media è arrivata una ragazza nuova, bionda, occhi azzurri, di cui i sono infatuato, non si chiamava Cecilia però, ho cambiato il nome per motivi di privacy. È  stato questo che mi ha spinto ad andare avanti, il libro tratta in minima parte di alcune cose che mi sono realmente successe, la  famiglia descritta nel libro è la mia ed è molto più divertente scrivere qualcosa che ti riguarda nel profondo, come può essere la tua famiglia, la tua gatta, la tua fidanzata.

ROSTAGNO: Bello questo racconto. Ho bisogno che voi ci diate una vostra opinione  su un caso letterario di questi giorni. Ho seguito attraverso i giornali il caso di Melissa P., una ragazza di 16 anni siciliana che ha scritto un libro intitolato 'Cento colpi di spazzola prima di andare a dormire'. In una puntata di Maurizio Costanzo Show  Costanzo l'ha interrogata e ha dubitato che Melissa fosse  veramente l'autrice del libro perché  questo libro  ha delle larghe parti di pornografia. Fazzi, l'editore, che era presente si è molto offeso nei confronti di Costanzo, il quale aveva messo in dubbio che Melissa fosse la vera autrice, lo avrebbe solo firmato, è diventato un caso letterario ed è stato comprato da chissà quante editrici nel mondo, ne verrà tratto un film, ecc. Questo è un meccanismo editoriale praticato moltissimo, negli Stati Uniti è largamente diffuso, ciò che conta non è chi scrive, chi conta è l'agente letterario che mette all'asta il libro prima che venga scritto, sulla base di sole dieci pagine. In Italia arriviamo dopo ma ci arriviamo, come in questo caso.  Quest'operazione su una sedicenne, lo faccio notare perché l’età in questo caso conta moltissimo, è un caso letterario creato ad hoc per avere successo, come la giudicate? 

BELFIORE: Se da una parte mia madre racconta entusiasta alle sue amiche i miei successi dall'altra parte mio padre mi tiene a freno mi dice di non montarmi la testa e sei mesi fa mi ha fatto leggere un articolo su 'Il Manifesto' che parlava dei baby-scrittori di cui stai parlando tu. L’articolo diceva che è un fenomeno sorto in America ma ora anche in Italia ci sono scrittori molto giovani che scrivono questi romanzi che  vendono proprio perché sono casi letterari. Io ho letto il libro di  Melissa e anch'io sono rimasto molto stupito per alcuni pezzi pornografici.

ROSTAGNO: è  vero? sono pornografici?

BELFIORE: Abbastanza. Anche io mi sono stupito che una sedicenne avesse scritto un libro così però non mi potrei permettere mai di dire che non l'ha scritto lei, posso dire che è stato scritto per fare scalpore, è un libro fin troppo spinto, non tanto per essere stato scritto da una sedicenne quanto perché si vede questo scalpore che vuole provocare è forzato. 

ROSTAGNO: Lo si legge proprio che è costruito appositamente? 

BELFIORE: Ci sono scene troppo forti non per una sedicenne ma per qualsiasi donna o uomo che l'abbai scritto, scene fortissime che vogliono destare scalpore. 

BOERO: Non ho letto il libro però ho seguito la vicenda sui giornali, non so dire se l'abbia scritto lei, se le siano successe veramente certe cose oppure no, ma non credo che sia questa la questione importante, la questione è che, per aver successo e per far soldi ci vuole veramente poco. Quello che vogliono, sesso droga e rock 'n' roll, sono le stesse identiche cose dagli anni Sessanta in poi. Oggi credo che chiunque potrebbe diventare miliardario, vai su un qualsiasi sito Internet, copi un racconto pornografico e diventi ricco, credo che questa sia la ricetta del successo del domani.

ROSTAGNO: Allora perché i racconti che trovi in Internet non arricchiscono? è diversa la pubblicazione di un libro e la pubblicazione dei racconti in Internet? 

CARONIA: Su Internet li leggi gratis, ovvio. Quello che dice Sara è giusto ma si deve aggiungere alla ricetta, per avere successo, l'esperto di marketing editoriale che costruisca l'operazione.  Probabilmente per Melissa è andata così.

BOERO: è  giusto, è molto semplice, è quello che la gente vuole, è tragico ma è così.

TESTA: Vorrei fare una domanda ai due scrittori giovani, premettendo che io mi occupo di giovani della vostra età che non solo non scrivono libri ma che, spesso, non sanno neppure leggere e scrivere alla vostra età, intendendo  per leggere e scrivere amare la scrittura. La domanda che vi voglio fare è che, intorno a voi, i vostri coetanei e i vostri amici non scrivono libri. Che effetto gli ha fatto da quando voi avete scritto questo libro? Voglio dire, è rarissimo che un ragazzo abbia un amico che ha scritto un libro, voi che avete fatto quest’esperienza, vorrei mi deste notizie dei vostri compagni da quando avete scritto il libro.

BELFIORE: I miei mi chiedono sempre quando offrirò una cena, però, a parte questo, alcuni hanno vissuto con me quest’esperienza, mi hanno seguito. Per scrivere questo libro mi mettevo un'ora al giorno, dalle sei alle sette, in cui scrivevo, era come scrivere un piccolo tema al giorno che seguiva lo stesso percorso. Spesso gli portavo degli spezzoni in classe, li leggevamo insieme, ci sono dei riferimenti ad alcuni compagni di scuola e quindi è una cosa che hanno seguito e apprezzato. Il mio è un libro per bambini quindi loro talvolta mi prendono in giro ma sono cose che possono capitare.

ROSTAGNO: Mi incuriosisce il fatto, portavi a scuola dei pezzettini e li leggevi a loro?

BELFIORE: Sì, li leggevo perché molti miei compagni delle medie sono adesso compagni di liceo,  con loro avevo scritto il racconto che poi aveva vinto il concorso alle medie dove loro erano i protagonisti, quindi sono sempre stati partecipi di questo mio piacere dello scrivere.

ROSTAGNO: Si è costituita una comunità che ha un leader che riesce a esprimere le loro istanze, le loro esigenze. Questo è molto raro credo, è rarissimo, perché di solito non credo che tutte le situazioni siano così, credo che ce ne siano di molte un po' diverse.

BOERO: Probabilmente è molto diverso il nostro processo creativo, nel senso io di solito scrivo d'estate perché d'inverno non ho tempo. 

ROSTAGNO: Sei stagionale

BOERO: Sono una scrittrice estiva, arrivo a casa il 10 giugno, mi chiudo in camera e non esco finché non è finito il libro, quindi non scrivo dilatando un'ora al giorno ma tutto d’un colpo e poi non rileggo, una cosa disastrosa. Quindi i miei amici non hanno seguito il mio processo creativo, è stato un botto quando sono arrivata a settembre e non se l'aspettavano, anche loro mi prendono in giro perché è un libro per bambini, alcuni mi hanno chiesto i diritti perché ho rubato la loro vita però sono stati molto felici. Sarà che frequento il liceo però, bene o male, tutti i miei compagni hanno un gusto per la lettura, per loro è una cosa che conta pubblicare un libro.

ROSTAGNO: Ogni volta rimango senza parole, ho difficoltà a riprendermi.
DONNA: Mi incuriosiva sapere la vostra idea su Geronimo Stilton  e sul fatto che non si sappia chi è l'autore.

ROSTAGNO:Geronimo Stilton è un topo, lo so anch’ io che non so nulla di libri per ragazzi.

BOERO: è un topo molto simpatico, tutti lo devono sapere.

BELFIORE: L'unica cosa che so su Geronimo Stilton è che, essendo anche lui pubblicato con la 'Battello a vapore' è un mio aspro concorrente che devo riuscire a superare però, siccome ne escono dodici libri all'anno non sono mai riuscito a leggerli e  sarà difficile batterlo.

BOERO: Comunque l'autore è Geronimo Stilton.

DONNA Personalmente mi mette molti dubbi  e mi dà da pensare, volevo sapere che ne pensavate voi, se vi piace.

BOERO: Ne ho letto solo uno che mi ha divertito e mi è piaciuto. Per quanto riguarda Harry Potter credo sia un fenomeno estremo, all'inizio ne ero entusiasta, mi aveva fatto piangere, poi due, tre, cinque, cominci ad avere qualche serio dubbio. 

BELFIORE: Io non ne ho letto nessuno

ROSTAGNO: Se lo dici ti licenziano

DONNA2: Che rapporto avete con bambini, è il pubblico per il quale scrivete. Li conoscete?

BOERO: Non c'è n’è bisogno, sono io stessa una bambina. Comunque si, assolutamente.

BELFIORE: A me piacciono molto i bambini, ho due sorelle minori, una di quattro anni che ancora sopporto e una di tredici con la quale siamo passati al litigio puro. È un pubblico molto spontaneo, mi è capitato una volta sola di andare in una scuola media a parlare del mio libro ed era un pubblico bello, vivace, faceva molte domande, alcune del tipo ' Ma questa Cecilia esiste veramente? la incontri ancora?' ho dovuto negare la sua esistenza pur di riuscire a passare questo interrogatorio però è un pubblico sicuramente vivace, che ti dà la voglia e la spinta per scrivere ancora, per divertire e poi io stesso, come ha detto Sara sono ancora bambino.

DONNA3: Avete detto che si può leggere di tutto, quindi si può scrivere di tutto? 

BOERO: Alcuni possono scrivere certe cose, certe altre no, perché siamo tutti diversi.

BELFIORE: Per adesso mi limito a questo,  mi piace scrivere proprio per i bambini. Mio padre mi dice  “Adesso devi limitarti a questo, scrivi per bambini, forse crescendo ti verrà anche voglia di scrivere cose anche un po' più adulte”. Se un ragazzino decide di leggere 'Il Signore degli Anelli' a otto anni penso che possa decidere di scrivere un romanzo filosofico, moralistico e allegorico a nove anni. Io adesso mi sto dedicando a questo tipo di scrittura, però uno scrittore che mi piace molto, Roald Dahl, ha scritto molti libri per bambini che ho letto quando avevo undici, dodici anni, ma ha scritto anche libri per adulti, che sono ugualmente molto belli, è un esempio di come si possa scrivere sia per bambini sia per adulti, sono casi molto rari.

DONNA3: ho fatto questa domanda in riferimento al laboratorio di “Teatro e impegno civile”, dove abbiamo parlato degli scrittori che comunicano, raccontano una storia e se ne devono assumere la responsabilità.

ROSTAGNO: Vorrei farvi una domanda sulla scuole di scrittura,  ce ne sono molte, io  conosco la scuola Holden di Alessandro Baricco perché  abito a Torino. L'idea che date  dello scrittore è molto legata al romanticismo dello scrivere, a  colui che ogni giorno prende carta e penna, si chiude dentro e dice adesso vado a scrivere.

BOERO: Sono io

ROSTAGNO: Ma, ad esempio, scrivere per altre modalità, per la televisione, per la radio, per i giornali, oppure altri generi, per esempio i fumetti o il teatro, non vi interessa? vi incuriosisce?

BOERO: A me personalmente sì, mi piacerebbe lavorare in tv,  scrivere i programmi.

ROSTAGNO: Ricci insomma 

BOERO:  Vorrei essere una di questi pochi eletti cervelloni

ROSTAGNO: Ricci è tuo concittadino non per nulla. Pietro?

BELFIORE: Mi fa piacere che tu abbia parlato della scuola Holden perché mi piacerebbe molto frequentarla 

ROSTAGNO: ti piacerebbe frequentarla? La cosa più bella che ha fatto la scuola Holden è stato invitare Abbas Kiarostami a fare una settimana di regia  a Torino,  è stata una cosa straordinaria, meravigliosa, per me che sono un amante di Kiarostami, hanno presentato tutta la sua filmografia per  tre giorni, tutto il giorno, e alla fine questi ragazzacci hanno fatto dei cortometraggi molto belli con una bellissima grammatica filmica. Questa è la cosa bella della scuola Holden, ha incominciato con la scrittura di Baricco ma poi si è aperta allo scrivere che non è più la scrittura romantica di Kleist che dice "lasciatemi stare perché devo scrivere" ed entro sera riusciva anche a farlo. Insomma allora l'idea della scrittura sta modificandosi, sta cambiando, io ti auguro di entrare alla scuola Holden che è. Forse, l'unica scuola in Italia che almeno si pone alcuni interrogativi di grande spessore 

BELFIORE: Aver pubblicato questo libro mi ha dato la possibilità, straordinaria, di collaborare con  'La Repubblica' e affrontare la scrittura giornalistica. Una giornalista  mi ha chiesto un'intervista sul libro che avevo pubblicato, si è interessata al mio caso e mi ha proposto di poter collaborare con il giornale nell'ambito delle pagine milanesi. Da lì ho iniziato una collaborazione, con alcuni articoli nei quali ho affrontato varie tematiche,  l'euro, Harry Potter, l'occupazione alla mia scuola. È stata una cosa stupenda, finalmente uno studente dall'interno di una  scuola occupata ha potuto dire la sua con tre o quattro articoli  pubblicati in tempo reale sul  giornale. 

ROSTAGNO: Vorrei parlare di musica.  Ha a che fare la scrittura con la musica? che cosa amate come musica? che cos'è per voi la musica?

BOERO: La musica che ascolto principalmente è quella di mamma e papà, Beatles ecc, ma  mi piace anche Eminem,  è una malattia cronica.  Molto rock, Red Hot Chili Peppers, e rock band italiane, però non ho l'abitudine di ascoltare musica mentre leggo, non lego musica e letteratura, anche se nel mio prossimo libro, che uscirà in primavera con Piemme, c’è un capitolo dedicato alla musica 

ROSTAGNO: Quindi la musica è comunque rilevante

BOERO: Sì, molto 

ROSTAGNO: Pietro ha già in parte risposto a questa domanda, vuoi aggiungere qualcosa?

BELFIORE: Anche i miei ho le stesse preferenze di Sara, in più, da  milanese doc, ho una passione per Nanni Svampa.

ROSTAGNO: Ancora più telegraficamente, molti fra noi adulti, io fra questi, pensano che le scuole andrebbero chiuse, che se si chiudessero le scuole probabilmente ci sarebbe un grande vantaggio,  salvo alcuni casi, che c'è una ragione perché il mondo prolifera di professori ma non di maestri, per maestri s'intende quelli che hanno qualche cosa da dire senza dirlo, è un discorso complesso. Voi le scuole le chiudereste? le lascereste aperte migliorandole? è possibile migliorare al scuola oppure il difetto principale è negli insegnanti che non conoscono il loro mestiere?

BOERO: Io non posso essere obiettiva in questo caso. Ho la fortuna grandissima di avere un corpo docenti per la maggior parte composto da persone in gamba, in particolare, non è presente quindi non sto facendo una lecchinata, la mia professoressa di Italiano, che è il mio idolo. 

ROSTAGNO: Quelli che fanno il geometri possono dire al stessa cosa, secondo te?

BOERO: Per questo non posso essere obiettiva. L'anno scorso ho avuto un professore di latino stupendo, ho delle persone 'sapiens' nel vero senso della parola quindi non posso essere obiettiva.

BELFIORE: Sono d'accordo. Secondo me è un passaggio importante per qualunque adolescente passare dalla scuola dai '2' dai '6' in condotta, dalle occupazioni, dai rimproveri dei professori e spero che ogni studente trovi in un professore un mentore. È difficile, io ho trovato nella mia professoressa d'Italiano un vero 'mentore', molto severa, che stimo molto perché è veramente brava.

ROSTAGNO: Usa il termine 'mentore'

BOERO: Liceo classico

ROSTAGNO: Si vede. L'ultimissima domanda,  potete rispondere con una battutaccia o potete andare avanti, sono imbarazzato a farvela. La mia generazione ha creduto nella politica,  la parola politica vi fa venire il vomito o cosa è per voi?

BOERO: Nell'ambiente che frequento io è una parola che  vuol dire ancora qualcosa, certo  non per tutti. Anch'io ho avuto un'esperienza simile a quella di Pietro, due anni fa c'è stata una serie di occupazioni in tutta Italia e anche nella mia scuola ed è stata un'esperienza politica nel vero senso della parola molto bella,  perché, oltre ad essere un'esperienza politica, era un'esperienza di comunità in un certo senso era una vera comunità. La politica secondo me è anche questo. 

ROSTAGNO: questa cosa che stai dicendo che è stata bella, secondo te potresti un giorno raccontarla?

BOERO: Sì, certo, c'è un episodio di occupazione nel mio nuovo libro, mi pare, dovete sapere che, da quando tu scrivi un libro a quando te lo pubblicano, passano due o tre anni quindi va a finire che fanno delle domande sul tuo libro e tu non te lo ricordi più e fai delle figuracce clamorose.

BELFIORE: Per quanto mi riguarda credo che ora come ora la politica, sopratutto per i giovani che stanno per affrontare i diciotto anni, sia poco seguita, e questo è molto brutto

BOERO: mi viene in mente un film di Muccino 'Come te nessuno mai' in cui i genitori rimproverano il figlio 'ma i tuoi non sono veri fascisti' perché il figlio è in occupazione 'ma i nostri sì' e lui dice 'ma guarda che il nonno ti diceva le stesse cose, allora quelli del nonno sì che erano fascisti veri, quelli avevano pure le camice nere' e quindi, in fondo, uno scontro generazionale c'è sempre stato, non c'è questo problema, tutti hanno i propri ideali.

ROSTAGNO: Hai chiuso bene Sara, hai chiuso con le generazioni, mi sembra bello grazie,  grazie a tutti quelli che sono stati a sentirci, grazie a voi.

Appendice I

IL TEATRO DI GIANNI RODARI

Di Giorgio Diamanti, con il contributo di Pina Diamanti
Introduzione

"Marionette in libertà" è una lunga storia in versi, pubblicata da Rodari nel . Protagonisti, i personaggi delle maschere manovrate dal dispotico burattinaio Don Malvasia, da cui tentano invano di liberarsi. Non è un testo teatrale vero e proprio, ma si presta, forse più facilmente di altri testi rodariani, ad essere rappresentato. Nel 1978 è stato messo in scena dalla Compagnia del Teatro popolare "La contrada" di Trieste. Nel dépliant che presenta lo spettacolo è riportata una testimonianza di Gianni, che  mi sembra significativa per avviare il nostro discorso:

"Ho scritto questa storia per mio divertimento personale, tanti anni fa, nei ritagli di tempo tra impegni più rilevanti. Per quel che vale, è dunque tra le più libere e disinteressate che io abbia scritto e non per caso è diventata, senza che io mi fossi proposto qualcosa del genere, una parabola della libertà. Il merito dev'essere dei suoi personaggi. Le maschere italiane non cesseranno tanto presto di essere dei miracolosi attori, disponibili per ogni genere di ruoli, per ogni sorta di avventure, per la satira come per la parodia, fino all'autoironia.

Da bambino, il mio gioco preferito era quello del teatrino. I burattini me li fabbricavo da solo. Boccascena, il finestrino di un sottoscala, che dava sul cortile in cui si radunavano i miei compagni di gioco.

E' possibile che io mi sia divertito a questa storia di marionette in fuga per rivivere le emozioni di quel lontano, improvvisato teatrino, che resta tra i miei pochi ricordi d'infanzia veramente felici.

Stante che - come dice Geppetto a Pinocchio - "i casi sono tanti", ecco ora darsi il caso che le mie marionette compiano il salto dal teatro di don Fernando Malvasia al teatro vero, da un mondo di sole parole a un mondo di figure in rilievo, gesti, azioni. Passaggio avventuroso. nel quale posso accompagnarle solo con i più affettuosi auguri."

La testimonianza è densa di spunti significativi e potrebbe orientare la nostra riflessione in più direzioni. In particolare c'interessa il riferimento di Rodari alla sua infanzia. Di questo gioco del teatrino accenna anche nella Grammatica della fantasia, dove riporta anche altre esperienze:

"Tre volte in vita mia sono stato burattinaio: da bambino, agendo in un sottoscala che aveva una finestrella fatta apposta per assumere il ruolo di boccascena; da maestro di scuola, per i miei scolari di un paesetto in riva al lago Maggiore...; da uomo fatto, per qualche settimana, con un pubblico di contadini che mi regalavano uova e salsicce. Burattinaio, il più bel mestiere del mondo”.

Ancora: nella nota in fondo al libro "Marionette in libertà" conclude dicendo: "Il libro è dedicato a un burattino da me fabbricato nel 1945. Somigliava a Pinocchio, ma si chiamava Cantalupo. Aveva una moglie di nome Lavanda."

Per quale motivo si fosse costruito un burattino a 25 anni, quando aveva sicuramente altre cose per la testa che i bambini e la scuola, non ce lo dice. Potrebbe essere per un fine specifico, ma anche semplicemente, come affermava sopra, "per puro divertimento personale".

Forse quest'altra circostanza può aiutarci a capire. Il 5 marzo del 1969 in uno dei suoi "Benelux", i corsivi che giornalmente scriveva sul Paese Sera, dà notizia di uno sciopero della fame attuato da Gianni Colla che Rodari definisce "uno dei più grandi artisti delle marionette” per richiamare l'attenzione del Comune di Milano per la mancanza di un teatro dove poter svolgere la sua attività. 

Rodari lo difende appassionatamente, poi, con quella punta ironica che caratterizzava i suoi corsivi, aggiunge una riflessione che si allarga al teatro in generale: "Siamo tanto pieni e sazi di teatri per bambini, in questo benedetto Paese, da buttar via il patrimonio d'arte, di mestiere, di poesia rappresentato da un Gianni Colla e dagli altri pochi che ancora hanno il coraggio di dedicare la loro vita a marionette e burattini, invece di far quattrini vendendo frigoriferi?"

E così conclude il corsivo: "Sappiamo già che cosa ci diranno: che non è il caso di far chiasso per quattro teste di legno; che le marionette non servono a niente. E invece noi siamo del parere che le cose che non servono a niente sono preziose e vanno salvate ad ogni costo: sono il controveleno a una civiltà che, con il suo utilitarismo, ci logora e ci inaridisce (a tutto vantaggio dei burattinai nascosti che manovrano i centomila fili cui siamo legati così bene che non ce ne accorgiamo neppure). E' questa una convinzione più volte ribadita da Rodari che estende a tutto ciò che di creativo e di attività personale può coltivare un uomo per liberarsi dal quotidiano: la poesia, la musica, eccetera.

Questa serie di testimonianze ci offre elementi sufficienti, almeno a livello di ipotesi, per una prima considerazione introduttiva che è questa: "fare teatro" era un'altra delle "vocazioni" che probabilmente Rodari si portava dentro come quella di scrittore per bambini. Chissà!

Nell'affrontare il discorso su Rodari e il teatro, cercherò di sottolineare tre aspetti:



- Il teatro di massa a sfondo sociale; 



- La produzione teatrale per i bambini;



- Il teatro inteso come animazione teatrale, come sviluppo della creatività del bambino.

1. Il teatro di massa

Dopo l'aprile del '45 Rodari è chiamato a dare una fisionomia ben definita al settimanale "L'ordine nuovo", organo ufficiale della Federazione comunista di Varese. L'obiettivo che Rodari si era fissato attraverso le pagine del giornale, era quello di formare una consapevole coscienza di classe tra i contadini guidandoli nella difficile lotta politica. Anche il teatro poteva fare la sua parte.

In questo periodo, quindi, ai primordi della sua attività di scrittore e di giornalista, l'interesse di Rodari per il teatro si manifesta con una connotazione marcatamente sociale e politica. Una prima conferma l'abbiamo con la traduzione, insieme a Giuliano Carta, della tragedia di Brecht "La linea politica", pubblicata nel '46 a puntate su "L'ordine nuovo" di Varese.

Nei primi anni '50 l'impegno di Rodari si fa più esplicito, partecipando alla realizzazione degli "spettacoli di massa" che venivano organizzati e rappresentati in occasione di grandi raduni di masse popolari. Lo spettacolo costituiva un momento aggregativo importante in cui, attraverso rappresentazioni simboliche, coreografie, balletti, cori cantati e recitati, collettivamente si prendeva coscienza della realtà sociale, con i suoi conflitti e le sue tensioni ed era finalizzato a rafforzare la coscienza politica di coloro che assistevano alla rappresentazione. Allo spettacolo partecipavano un numero molto alto di comparse: accanto a professionisti dello spettacolo, vi prendevano parte le categorie sociali e del mondo del lavoro più rappresentative. Quella moltitudine e varietà di persone con la  suggestione che suscitava, doveva già di per sé costituire un messaggio politico.

In concreto, conosciamo alcuni copioni di questi spettacoli di massa ed attribuibili sicuramente a Rodari. Mi limito ad un solo esempio: il 16 settembre 1950 fu rappresentato a Modena uno spettacolo dal titolo "Domani è gioventù" curato e strutturato dal regista Marcello Sartarelli. Ne dà notizia lo stesso Rodari in un articolo del primo ottobre 1950 pubblicato su "Vie nuove".

Era stato uno spettacolo grandioso con 4000 comparse messo in scena nello stadio di Modena.

Rodari ne parla con entusiasmo e ne descrive dettagliatamente tutte le fasi. Termina affermando:"Lo spettacolo del 16 settembre a Modena rappresenta la realizzazione più alta ed ammirevole del "teatro di massa” fino ad oggi; è un fatto nuovo, della cui importanza si dovrà tornare a parlare, nella storia del nostro teatro.”

Rodari scrive inoltre che, nel corso dello spettacolo venne rappresentata una "favola" eseguita da trecento ragazzi e bambine. Ebbene, questa favola potrebbe essere quella riproposta a Genova all'interno di un altro spettacolo di massa intitolato "Stanotte non dorme il cortile": testo di Gianni Rodari, regia di Marcello Sartarelli.

Purtroppo non abbiamo il copione completo dello spettacolo: ci restano invece i testi di Rodari rappresentati dai bambini e dai ragazzi, perché pubblicati dall'Associazione Pionieri d'Italia in un volumetto dal titolo "Il teatro dei Pionieri". 

Si tratta di tre brevi commedie, una delle quali "Gli esami di Arlecchino" è stata ripubblicata da Einaudi insieme ad altre ed è quella che dà il titolo al libro. Delle altre due, una - I ragazzi e le fate - è in qualche modo “datata”, in quanto fa riferimento alla situazione drammatica del dopoguerra e sarebbe difficile riproporla attualmente; mentre l'altra - La fiaba dell'erba voglio - è una bella fiaba che non sarebbe male se venisse di nuovo riscoperta.

Perché il titolo "Stanotte non dorme il cortile": simbolicamente, lo spettacolo ripropone la vita di un cortile di una qualsiasi città, devastato dalla guerra: il tema quindi che viene sviluppato è quello di salvare l'infanzia con tutto il suo mondo di aspirazioni, di sogni, di fiabe, dal flagello distruttivo della guerra; di restituire alle giovani generazioni fiducia ed ottimismo nell'affrontare la vita in un ambiente solidamente costruito sulla pace.

2. La produzione teatrale per i bambini e i ragazzi 

Se noi confrontiamo la vastità della produzione rodariana di romanzi, storie e filastrocche, la produzione teatrale diventa insignificante in percentuale.

Presa invece in se stessa acquista un suo peso, soprattutto se inscritta nel disegno più ampio dello sviluppo della creatività del bambino che, col passare degli anni andava prendendo contorni ben definiti dal punto di vista teorico nella mente di Rodari, maturato con l'esperienza diretta del contatto con i bambini e i ragazzi.

La quasi totalità dei suoi testi teatrali sono stati scritti sicuramente per essere rappresentati direttamente da bambini e da ragazzi. Negli anni 50 si trattava soprattutto di fornire copioni per il teatro dei Pionieri come momento importante di aggregazione e come utile strumento formativo.

Il protagonista per eccellenza che ritornava in numerose commedie era Cipollino, il personaggio simbolo dei reparti dei Pionieri.

Rodari parla dell'importanza della "filodrammatica" per i ragazzi in un capitolo del "Manuale del Pioniere". Schematicamente, questi sono i vantaggi che enumera:

- "si possono organizzare ed educare piccoli artisti, talenti popolari che altrimenti non avrebbero modo di esprimersi;

- si può fare opera educativa (con il contenuto e la forma della rappresentazione) sui ragazzi e su tutto il pubblico;

- si possono raggiungere risultati finanziari non trascurabili: e il "tesoriere” del reparto sarà certamente l'ultimo a trascurarli”.

Enumera poi vari tipi possibili di spettacolo a seconda che si tratti di sole commedie, o se queste vengano intercalate con canti, giochi, rappresentazioni di quadri viventi, ecc.

Suggerisce di organizzare un repertorio misto e di farne uno spettacolo itinerante da rappresentarsi nelle aie e nei "cortili di campagna". Infine, tra i possibili tipi di spettacolo caldamente raccomandati, non potevano mancare il teatro delle marionette e dei burattini.

Negli anni '60 troviamo ancora commedie per il teatro dei ragazzi: tre pubblicate sul Corriere dei piccoli (La principessa degli indovinelli, La finta addormentata nel bosco, La società della civetta) e una sul Pioniere dell'Unità (Caccia a Nerone). Non penso che Rodari ne escludesse a priori un uso prettamente scolastico, che venissero cioè usate, per intenderci, per le cosiddette "recite scolastiche".

Il significato che comunque Rodari dava a questi copioni che forniva come prodotti finiti è da ricercarsi nella nota a "Marionette in libertà" già citata: "L'ideale sarebbe che facessero venir voglia ai bambini di prendere anche loro delle fiabe e sceneggiarle, in prosa, in versi, o in musica, a loro gusto. Non per fare il "saggio” alla fine dell'anno scolastico, ma per divertirsi.
Il suggerimento è già presente nel Manuale del Pioniere: nel proporre le "rappresentazioni di quadri viventi" intendeva parlare appunto di storie, fumetti, avventure tratte dal Pioniere che potevano essere ridotte in dialoghi e rappresentate.

Tra gli anni ‘60 e ‘70 Rodari mette mano a due commedie di più largo respiro, ideate per essere rappresentate da attori adulti per un pubblico di bambini: "Storie di Re Mida” (lo spettacolo fu rappresentato dal Teatro Stabile di Torino nel 1967) e "La storia di tutte le storie" (realizzata in collaborazione con Luzzati e rappresentata per la prima volta a La Spezia nel 1976). Un discorso particolare merita lo spettacolo "La storia di tutte le storie". Si tratta, a mio avviso, del prodotto teatrale "più rodariano" nel senso indicato sopra e di cui costituisce una tappa importante.

Rodari aveva accettato perché gli veniva offerta la possibilità di operare in presa diretta con i bambini in uno spazio teatrale ben definito, con un lavoro collettivo che coinvolgeva nel progetto teatranti, bambini, insegnanti, genitori fino agli amministratori locali. (Del resto, anche nell'invenzione delle storie amava confrontarsi continuamente nelle scuole: sia per coinvolgere i bambini nel momento creativo che nella fase finale per verificare se il "prodotto funzionava".

Rodari stesso racconta in un lungo saggio "come nacque il testo teatrale".

Così scrive:"Il progetto, dal mio punto di vista, era di fare del teatro per ragazzi (io però preferirei parlare di teatro per bambini) partendo dalla loro esperienza, dalle loro invenzioni, dalle loro parole, in un movimento pendolare: dai ragazzi al teatro, dal teatro ai ragazzi. I teatranti e l'estensore del testo dovevano cioè restituire ai ragazzini in forma di rappresentazione il mondo a cui essi avevano dato vita... Dai ragazzi ai ragazzi: il teatro come mezzo di cultura, come momento di crescita."
A Rodari, come a tutti gli altri animatori, non interessava tanto il risultato, il contenuto delle singole scene o la fisionomia che avrebbe preso lo spettacolo alla fine, quanto il cammino da percorrere e il modo di procedere. Rodari così continua, precisando l'impostazione metodologica di fondo: "Noi pensavamo, in questo esperimento, di dover favorire l'espressione libera della prima persona singolare (rafforzata, non negata dal plurale): ... Cercavamo di metterci in presa diretta con la fantasia infantile, senza dettarle una strada."

Man mano che procedevano nel lavoro, il progetto si andava in ogni caso definendo fino a che fu chiaro a tutti che le avventure, nate dal continuo scambio tra il gioco creativo dei bambini e la trasposizione teatrale degli attori, potevano essere strutturate e collegate tra di loro come un lungo viaggio.

Il materiale scenico veniva quindi fornito dalle invenzioni dei bambini, ma non si trattava necessariamente di una trasposizione meccanica: a volte una parola, una frase arricchita dall'esperienza degli altri, poteva dare lo spunto per un'intera scena; altre volte, viceversa, una lunga storia inventata dai bambini poteva offrire materiale per poche battute. E' in questo senso quindi non meccanico che i bambini potevano essere considerati gli autori del testo rappresentato: un testo scenico scaturito da esperienze diverse e per ciò stesso non legato a nessuna singolarmente, così da facilitare il rapporto di comunicazione con qualsiasi bambino.

Nell'analisi del cammino svolto per arrivare alla strutturazione della storia, Rodari si spinge più in là evidenziando il rapporto che sicuramente esisteva tra il succedersi delle singole scene e quello che nella realtà è lo sviluppo personale del bambino che, man mano crescendo, riesce a dominare la realtà che lo circonda. Così conclude:

"Bastava ora un altro sforzo di sintesi, e un'attenta lettura delle storie trascritte, delle scene registrate, dei disegni raccolti, per capire che il viaggio di tutti i viaggi era quello che il bambino compiva per crescere, dalla nascita alla consapevolezza di sé, al confronto col proprio destino."

Dal saggio introduttivo di Rodari emerge quindi con evidenza che "La storia di tutte le storie" è un “prodotto” completamente diverso dai copioni che l’hanno preceduto e c'introduce al terzo punto e cioè al 

3. teatro inteso come momento di crescita e di sviluppo della creatività del bambino

Nel presentare la Grammatica della fantasia, Rodari ci dice semplicemente: "Vi si parla  di alcuni modi di inventare storie per bambini e di aiutare i bambini ad inventarsi da soli le loro storie." 

L’autore, quindi, si sofferma in prevalenza a trattare "dell'invenzione verbale" suggerendo appena (cito ancora) "ma senza approfondire, che le tecniche potrebbero facilmente essere trasferite in altri linguaggi, dal momento che una storia può essere raccontata da un narratore singolo o da un gruppo, ma può anche diventare teatro o canovaccio per una recita di burattini, svilupparsi in fumetto, in film...”

E così conclude: "Io spero che il libretto possa essere  ugualmente utile a chi crede nella necessità che l'immaginazione abbia il suo posto nell'educazione; a chi ha fiducia nella creatività infantile; a chi sa quale valore di liberazione possa avere la parola... non perché tutti siano artisti, ma perché nessuno sia schiavo.”

La creatività quindi al servizio della crescita del bambino. Una creatività che si esprime in diversi modi, tra i quali possiamo appunto includere anche il "fare teatro" da parte del bambino.

Nella Grammatica della fantasia Rodari dedica all'animazione teatrale due capitoli in particolare: uno, nel quale tratta l’attività di Franco Passatore con le "carte in favola"; il secondo dove parla delle marionette e dei burattini.

Nel 1974, l'anno dopo della pubblicazione della Grammatica della fantasia, Rodari tenne a Forlì un corso di aggiornamento per insegnanti della scuola materna ed elementare: quattro giorni molto intensi in ognuno dei quali affrontò un argomento diverso. Il terzo giorno fu dedicato al teatro. Il materiale a disposizione è stato fortunatamente registrato, trascritto, mai però rivisto dallo scrittore e pubblicato.

Per quanto riguarda il teatro, si tratta di una sintesi del suo pensiero ampia ed articolata, che aveva maturato nel tempo, più ricca dei due capitoli della Grammatica della fantasia, anche se ad essa naturalmente fa riferimento.

Teatro e bambino, un binomio che potremmo definire anch’esso "fantastico": le due parole, come c'insegna Rodari, si possono collegare con varie preposizioni, ognuna delle quali ci apre una prospettiva diversa del rapporto tra i due poli: il teatro per i bambini, il teatro con i bambini, il teatro dei bambini. Occorre quindi evitare il rischio di "enfatizzare" un rapporto a scapito di un altro, di ritenerlo cioè l'unico valido o superiore agli altri. Esiste invece un "rapporto dialettico" tra questi modi di proporre il teatro ai bambini, in quanto ognuno corrisponde ad esigenze diverse, ma  tutti concorrono ad arricchire la loro esperienza.

 "Il bambino - afferma Rodari - non è una freccia che va in una direzione sola; se mai è un ventaglio di frecce che vanno in tante direzioni ed io credo che chi si vuole mettere al servizio dei bambini deve seguire tutte queste frecce e magari inventarne delle altre, ma non privilegiarne una e pretendere che questa risponda a tutte le esigenze infantili.

1. Dunque, "il teatro per i bambini", dove il bambino è inteso come spettatore

Al tempo delle giornate di Forlì la situazione era piuttosto triste: poche le compagnie che proponevano teatro per i bambini e molti ancora quelli che negavano importanza al teatro per i bambini. Rodari sottolinea invece il peso che esercita nel processo di crescita dei bambini potersi impadronire del patrimonio culturale che li precede e di cui loro dovranno continuare la storia. Perché devono essere padroni di questa ricchezza umana.

Bene quindi per Rodari proporre il teatro classico ai bambini, avvicinandoli a un teatro fatto a loro misura. Come? Facendo in modo che i bambini possano partecipare a piccoli gruppi allo spettacolo teatrale, così da avere la possibilità di stabilire un concreto contatto con le scene, con il sipario, con il palcoscenico, con gli strumenti. Affinché il bambino spettatore non si senta solo, deve venire coinvolto. Perciò per Rodari sono da evitare spettacoli con un numero eccessivo di bambini in platea, perché questo impedisce di padroneggiare il testo teatrale.

Comunque non ci sono dubbi sulla necessità di un teatro per i bambini. Per Rodari il ruolo di spettatore è proprio dell’uomo, come il ruolo di ascoltatore. La fase dell’ascolto assume per la maturazione del bambino un’importanza peculiare, basti pensare alla valenza psicologica che hanno i momenti in cui il genitore prende sulle ginocchia il bambino per raccontargli una storia.
"Anche se voglio che i bambini inventino fiabe, e cerco di aiutarli a inventare fiabe, non posso trascurare la ricchezza umana dell'esperienza che compie un bambino che ascolta una fiaba dalla voce della mamma. Anche l'ascolto è autoriflessivo, cioè anche nell'ascolto si esercita un'attività dell'immaginazione e della mente e della personalità.” 

Allora se è così importante l’ascolto della fiaba perché il bambino entri nel mondo dell’adulto padrone di tutti gli strumenti, allora anche il ruolo di spettatore non può che essere essenziale.

Rodari sarebbe più soddisfatto oggi per la maggiore attenzione che le compagnie rivolgono al pubblico infantile con spettacoli intelligenti e creativi.

2. Secondo binomio, “il teatro con i bambini”: è in sostanza il laboratorio teatrale sperimentato da Rodari stesso con "La storia di tutte le storie" di cui si è già parlato ampiamente. Quindi, soltanto una citazione per puntualizzare la paternità di questo genere di animazione teatrale e per sottolinearne l’importanza: il riferimento d'obbligo è a Franco Passatore ed al suo gruppo Teatro-Gioco-Vita.

"Passatore - afferma Rodari - ha lavorato vent'anni in teatro (siamo solo al 1974) e si è messo al servizio dei bambini per consegnare loro le tecniche che conosce per animare tra di loro un nuovo tipo di azione teatrale e per portare questo tipo di animazione nella scuola come proposta non solo di spettacolo ma di trasformazione della vita quotidiana della scuola stessa”.

3. Terza variazione del binomio, "Il teatro dei bambini": teatro inteso non solo come libera espressione, ma come strumento di comunicazione. In questo senso Rodari differenzia il gioco spontaneo dei bambini introdotto dal famoso imperfetto fabulativo "Io ero..." - così facilmente osservabile nel gioco dei bambini - dall'azione drammatica vera e propria: "il gioco - dice Rodari - fa uso della realtà in modo spontaneo, in presa diretta e per fini privati; il teatro fa invece un uso consapevole della realtà, creando già un certo distacco. E' vero che, nel gioco, il bambino assume dei ruoli, ma questa assunzione è essenzialmente un fare come se... fare come se io fossi il papà… come se io fossi il pirata, è un assumere in sé "il ruolo di…”; quando invece nasce l'azione teatrale, il bambino rappresenta un personaggio ed è diverso, perché, rappresentandolo, lo allontana da sé, stabilisce un distacco tra sé attore e il personaggio che mette in scena.”

L'altra differenza fondamentale che viene sottolineata da Rodari è che il gioco costituisce un'esigenza psicologica, puramente privata di simbolizzazione che nasce tra i bambini del gruppo anche se, ovviamente nel gioco simbolico, in quanto azione drammatica, la rappresentazione è un elemento prevalente. Ma il gioco non viene fatto per essere visti, non vengono ammessi intrusi.

La rappresentazione teatrale diventa invece un fatto sociale, un elemento di comunicazione: si rappresenta, perché altri vedano quello che si sta facendo. Diversa è quindi l'intenzione.

Rodari esemplifica poi varie forme del teatro dei bambini: da quelle spontanee a quelle indotte, dal gioco dei burattini alla drammatizzazione. Ognuna di queste forme è corredata da esperienze concrete, passate o ancora in atto in quel momento.

Sul teatro dei bambini completamente spontaneo, Rodari sembrerebbe prendere un po’ le distanze, pur riconoscendo che è importante il momento in cui i bambini improvvisano e creano da soli. Ma è importante l’intervento dell’adulto, altrimenti, dopo le prime improvvisazioni, se il gioco non viene arricchito, rischia di esaurirsi. La libertà ha bisogno del supporto della tecnica in un equilibrio difficile e necessario. A Forlì Rodari sottolineava: è mio dovere di adulto mettere a disposizione dei bambini le mie esperienze, quando loro non sanno come andare avanti. E’ necessario stimolarli continuamente, una domanda scherzosa, per esempio, o l’introduzione di un elemento incongruo nei loro racconti, nei loro giochi.

Anche facendo teatro, per Rodari, il rapporto dell’adulto con il bambino ha delle caratteristiche molto precise; un buon educatore infatti non sceglie né la strada dell’autoritarismo, né la strada del permissivismo. In entrambi i casi il bambino si sentirebbe incompreso e solo.

La via giusta è un po’ quella dell’autorevolezza, della protezione fiduciosa... per promuovere la libertà del bambino è necessario che l’adulto si tiri su le maniche, che l’adulto si metta in gioco.

Era assolutamente contrario alla rappresentazione tipo “recita ultimo giorno di scuola”... quella con le braccia dietro la schiena per intenderci. Quello per Rodari è un non-teatro: non si può chiamare né teatro dei bambini, né teatro per i bambini. Inoltre è assolutamente contrario all’uso che si potrebbe fare del teatro al servizio della didattica. Il teatro va insegnato come teatro, è lì la sua forza.

A nulla serve far rappresentare un brano di storia ripetendo pedissequamente le frasi di un Napoleone o di un Garibaldi... ciò sarebbe, dice Rodari, dannoso alla storia, dannoso al bambino e dannoso al teatro. Il teatro, rispetto al personaggio storico deve offrirsi come strumento critico, comico.

Solo se ci si pone con spirito libero e critico ha un senso rappresentare un evento storico. Ha senso ed ha importanza solo se il fine è la libertà di giudizio dei bambini.

Concludendo il suo intervento a Forlì, nel difendersi da coloro che lo accusavano di eccletismo, in quanto a lui andava bene tutto, Rodari afferma: "Io non sono dalla parte né del teatro per i ragazzi, né del teatro dei ragazzi, voglio essere dalla parte dei ragazzi, dalla parte dei bambini; è giusto che loro abbiano diritto di impadronirsi di tutto e se posso aiutarli a farlo, lo faccio volentieri.” 
Sembra rieccheggiare ancora una volta il principio che sta alla base della Grammatica della fantasia: “Tutti gli usi della parola a tutti, non perché siano artisti, ma perché nessuno sia schiavo.”
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� L'ineffabile esperienza di essere belli, soprattutto rispetto ad un brutto precedente, è stata costruita dall'uomo sulla base di convenzioni, tradizioni culture etc. Da qui un principio di relatività dei valori bello/brutto, ma certamente il fatto che l’esperienza rimane sostanzialmente individuale, anche se verrà confermata o negata dal sociale. L’essere belli o brutti si connette ad una precisa previsione di convenzionale armonia di fattezze e alla corrispondenza a quelli che sono i canoni sociali condivisi, mutevoli da cultura a cultura, da un periodo storico ad un altro.





� Senza entrare nei complessi meccanismi identificatori e nelle frustrazioni, certamente il momento in cui una fan�ciulla comincia ad assumere fattezze adulte, la madre, può improvvisamente  accorgersi che sta sfiorendo, e in qualche modo la sua coscienza è investita dalla percezione che qualcosa sta cambiando anche in lei.  Veder crescere di statura un maschio, il cambiamento della sua voce, o la comparsa dei seni in una fanciulla, induce nei genitori un’osservazione non solo dei figli (che loro vedono belli, mentre magari i ragazzi si sentono brutti) ma della crisi di ruolo che hanno nei loro confronti, e anche delle proprie sembianze e risorse psicologiche ed emotive.





� Direi che il termine " crisi " mai fu così ap�propriato, quando si applichi ad un transitorio disordine di una struttura sino ad allora apparentemente ordinata e funzionante: crisi dunque come turbamento ed evoluzione.





� Quando ci si riferisce alla comparsa di un malato (psichico) in una famiglia, qualcuno dice che  col suo essere diverso, strano (in questo senso “insetto”), egli cerca di sganciarsi da delle relazioni patologiche. 





� Addirittura l'anoressica, specie nelle forme a tinte psicotiche, va oltre e dice che questo suo corpo emaciato non è tale, anzi è ancora grasso e gonfio: la sua realtà è chiusa ineluttabilmente nella “deformità”.





� Prima in quanto capostipite, capace di generare una catena d’innovazioni, dove l’ultima porta a compimento i caratteri della prima e quindi ne è l’erede (v. la didattica dell’autobiografia). Mi viene da chiedermi allora: cosa succede a una pratica innovativa che persiste nel tempo? E’ ancora un’innovazione o è piuttosto una conservazione, un’abitudine? Dopo quanto tempo un’innovazione diventa vecchia? Può insomma durare un’innovazione o è più corretto considerare innovativo un punctum, un accidente che di colpo, a sorpresa, cambia il corso degli eventi?





� O meglio, ne ho sentito l’urgenza nel bel mezzo di un percorso di autoconsapevolezza, che si è svolto per sette anni consecutivi, mediante stages di analisi corporea della relazione, secondo il metodo di A.Lapièrre.
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