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Strategie contro I’'impotenza
Roberio Barbanti

«Essere come doveva essere, tanto tempo fa, che io possa camminare.
Possa esserci felicitd davanti a me.

Possa esserci bellezza dietro di me.

Possa esserci bellezza sotto di me.

Possa esserci bellezza sopra di me.

Possa esserci bellezza tutt’intorno a me.

Nella bellezza c’& compiutezza, nella bellezza c’¢ compiutezza.»
(Canzone che guarisce, Canto Notturno Navajo)

Un giorno Juan Hidalgo mi raccontd che durante un suo seminario, tenuto nel

fondo di una foresta francese, sollecitd i suoi allievi a prodursi in un’azione.

Uno di questi, di etnia orientale, propose quanto segue.

L’allievo era di statura piccola e dall’aspetto fragile. Entrd nella grande sala

vuota, interamente costruita in legno e dalle grandi vetrate che davano diretta-

mente sulla foresta circostante, trascinando una grande pietra. A faticala spinse

fino al fondo della grande sala sistemandola in un angolo. Riattraversd il salone
e si sedette all’angolo diametralmente opposto, estrasse da una tasca una piuma
e la lancio ripetutamente in direzione del masso nel vano tentativo di colpirlo.

Lo stesso allievo propose un’altra azione.,

Sistemd una scala a libretto di fronte a una grande vetrata, appoggid su uno dei
pioli un foglio, forse una lettera che per lui aveva un significato particolare:,

spalanco le ante della finestra e si sedette attendendo pazientemente che il
vento, in una folata pil forte delle altre, facesse cadere quel piccolo pezzo di
carta piegata.

Uso questo racconto come metafora. Potrei dire, in altri termini, che la bellezza
& spesso intimamente legata alla po-eticitd, anche se con essa non coincide. Ma
anche ad una qualche fragilitd. Ad una accondiscendente sottomissione alle
forze della natura ed alla loro prevedibile alea. Ad un perseguire scopi
impossibili. Ad una profonda dignita, che il profano vede come pateticita. Ed
in fondo, nell’accettazione di questo essere patetici. A un’ Arte come processo,
dove la dimensione del simbolico, del concettuale e dell’emotivo si fondono.
Dove il tempo & denso e la vita parla. In un certo sentimento, forse, di tranquilla
disperazione. Nell’assumere precarietd. In una donchisciottesca e disarmante
ostinazione. Alla sempliciti.

Questa lista potrebbe continuare a lungo, ma ognuno potra proiettare, come io
in parte ho fatto, i propri significati su queste azioni, se ne avverie, come me,

I'intima bellezza.

Solo la bellezza ci pud guarire. Sbagliano coloro che pensano ad una risoluzio-
ne dei nostri mali al di fuori delle sue dimore. Questo & il senso profondo del
lavoro di Beuys, ed a questo sento che bisogna attenersi.

Noisiamo gliinquieti. I fervidi inquieti ribelli. Coloro che il mondorifiutae che
rifiutano il mondo, ma che pur sono costretti a viverci. In questa dialettica
collochiamo il nostro agire. Un “fare” para-religioso, come diceva Duchamp
aproposito del ruolo dell’artista nel nostro tempo, per «tenere accesa la fiamma
di una visione interiore». (1) E il punto & proprio questo: la visione.

C’& questa bella parola femminile tedesca che ci parla del mondo (welr) e della
visione (anschauung) che significa la maniera globale in cui un individuo
concepisce la vita e gli esseri. In particolare il termine anschauung assume il
significato di una «contemplazione globale» che si differenzia dalla semplice
azione del vedere (sehen) o dalla contemplazione che si concretizza su un
singolo oggetto (betrachtung). Dico tutto questo perché nelle altre lingue
europee neolatine, cosi come in inglese, “visione” ha un’ambivalenza di
significato ben pil marcata e netta. In francese (vision), in spagnolo (vision),
in portoghese (visao), ma anche in inglese (vision) abbiamo a che fare conun
sostantivo femminile che, come in italiano, pud significare «il vedere, il
percepire con la vista» oppure «I’apparizione soprannaturale, la contemplazio-
ne spirituale, il vedere in sogno o per effetto di allucinazione». E’ a questo
secondo significato che vorrei rimandare quando traduciamo il tedesco weltan-
schauung con «visione del mondo».

C’&chi, come Albert Mayr, ha proposto di sostituire il termine weltanschauung
(«visione del mondo» per I'appunto) con weltanhorchung (“ascolto del mon-
do”) ed a questa esigenza aderisco, ma mi piacerebbe che comunque, quando
si traduce o si parla della parola “visione” le si desse il significato pil radicale,
quello che ne esprime fino in fondo il vero senso: “un vedere allucinato ed
onirico”. Lo sguardo dell’immaginario, ciod, che &, dopo tutto, il solo e
possibile modo di vedere. (2)

Quando Alce Nero, lo stregone Sioux, disse: “Capii che la realta era lassi e che
il sogno offuscato di quella realta era qui” (3), non fece nient’altro che
dichiarare in maniera esplicita cid che risulta essere la struttura portante della
cultura pellerossa: la realta, quella “vera”, appartiene al sogno ed alle visioni.
11 sogno come conoscenza perfetta perche unisce il sapere del corpo e quello
dell’immaginazione.

Questa concezione culturale si colloca agli antipodi della nostra. Un semplice
paragone fra le due culture pud essere fatto a partire dalle denominazioni che
queste hanno formulato per definirsi reciprocamente in quanto membri di etnie
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differenti, Gli imperialisti europei bianchi hanno chiamato i nativi Americani
«pellerossa»: miseria retinico/visiva la cui arroganza letteralizza e vede solo la
superficie, 1’esterioritd, 1'apparenza. Gli indiani chiamarono gli invasor
«wasichu» - «coloro che prendono ordini» - afferrando, con una sola parola,
il senso profondo della nostra cultura: straordinaria capacita della visione di
una mente poetica collettiva che attraversa le apparenze e va diritta al cuore, al
disvelamento della vera essenza della nostra anima tormentata.

Cosi, se tomiamo alla nostra tematica della visione, in quanto inevitabile
funzione e dimensione dell’immaginario, ci rendiamo conto che infinite sono
quelle possibili e che I'unico criterio guida per discernere fra esse & quello della
bellezza. Tutti i grandi sommovimenti storici si sono determinati attorno a
questo nucleo forte: la ricerca della bellezza. Attono ad essa e alla sua forza
dirompente si sono realizzate le rivoluzioni dell’'umanita e se ci sard una viadi
scampo all’attuale barbarie questa sard, come sempre, nella spontanea adesione
ai suoi fieri lineamenti. Per essere franchi, fanno veramente un po’ sorridere
questi nostri giovani fratelli che si affannano a richiamarci al reale, alle sue
ferree regole di volta in volta economiche, scientifiche o politiche. Dobbiamo
sognare un nuovo mondo, passare definitivamente dal politico al poetico. Gli
unici politici seri e realistici sono oggi gli artisti (non tutti ovviamente) con le
loro strampalate costruzioni dentro le loro vite deviate.

Siamo di nuovo al nostro fragile allievo orientale ed alle sue azioni cosi piene
di Arte. In qualche modo Brandelli/lrriducibile me ne restituisce I’atmosfera
e me ne fa sentire compartecipe.

Brandelli & un affresco sulla solitudine che ci accompagna, sulla debolezza
degli esseri, sulla rabbia, sulla caparbia volonta di resistere ai processi di
banalizzazione, desacralizzazione ed imbarbarimento di cui siamo partecipi
vittime.,

Ma Brandelli/lrriducibile era anche il tentativo di dare corpo e forma ad una
determinazione precisa della complessitd. Di produrre questo minimo ma
fondamentale scarto della coscienza che conferma la pluralita dei linguaggi,
1’incommensurabilita dell’ Arte, la sua alterita ¢ I'impossibilita di rinchiuderla
nella norma degli schemi dati.

Irriducibile imbrigliava le maglie dell’efficienza teatrale, cosi come Brandelli
disturbava la compiaciuta effimeritd del mondo performativo. In entrambi i
casi si tentava di andare oltre i codici normalizzati, le strutture codificate del
sapere, in sintesi, come dice Jeremy Rifkin, contro questa “nostra divorante
passione per I’ordine e la prevedibilita” (4).

Su questo rapporto tra teatro e performance (che in maniera cosi netta
caratterizza Brandelli/lrriducibile, mache, incredibilmente, in modo altrettan-

to evidente non & stato quasi nemmeno percepito in Italia) molto & stato detto
e scritto. In particolare, nella seconda settimana d’ottobre del 1980, si tenne
presso I'Universita del Québec a Montréal, un convegno su «Performance ed
Multidisciplinarité: Postmodernisme» (35) al quale parteciparono alcuni fra i
maggiori teorici della performance-art (J-F. Lyotard, Daniel Charles, René
Payant, Germano Celant, ecc.) e molti artisti di - come si suol dire - chiara fama
internazionale (come Laurie Anderson, Joan La Barbara, Robert Wilson,
Richard Foreman, Daniel Buren, ecc.). In quella occasione molti degli interve-
nuti si soffermarono ripetutamente sul rapporto tra teatro e performance
cercando di metterne in luce i reciproci nessi e le rotture. 11 belga Thierry de
Duve, insegnante all’Universita di Ottawa, nel suo intervento La Performance
Hic et Nunc (6) mostrd come questa trovi nell’ Arte Minimale le sue origini: in
quella New York dei primissimi anni sessanta, culla di questo movimento.
Duve sostiene che fu in questo contesto che «la parola performance fece la sua
apparizione, e non nel contesto teatrale, di cui I’avanguardia all’epoca si
articolava sull’asse Living Theatre-Grotowski» (7). Al di 1a delle sempre
discutibili genesi storiche mi sembra che sia comunque indubbio che la
performance trova la sua matrice molto pii1 in ambito visivo e musicale (8) che
in quello teatrale (resta ovviamente il caso Artaud). Questo rapporto dimancata
filiazione spiegherebbe, forse, I'estrema confusione che regna nel mondo del
teatro nei confronti del fenomeno performance e paradossalmente motiverebbe
I’interesse verso questa forma espressiva cosi vicina e cosi diversa.

Esiste attualmente in Europa una tendenza di nuovo teatro che, in modi e forme
differenti, propone questo tipo di confronto e sconfinamento tra questi due
linguaggi. Vari tipidi performancea predominanza plastico/pittorica, musicale
o coreografica, vengono sovrapposte, inserite o mischiate ad eventi teatrali pil
propriamente detti. Non siamo piu di fronte alla multimedietd di un’opera,
bensi a un NuOVO rapporto tra artisti e prassi estetiche dove ogni forma
espressiva mantiene la sua identita pur accettando di fondersi con linguaggi
“altri”, condividendone lo stesso spazio/tempo e lasciandosene condizionare.
Mi sembra che in questa esperienza possa essere visto un punto d’arrivo
estremamente importante per laricerca teatrale poich, in definitiva, I’incolma-
bile distanza che separa questa dalla tradizione & tutta qui: nella rimessa in
discussione dell’identita, nel moltiplicarsi dei linguaggi, nello stemperato
sfumarsi delle barriere fra tecniche espressive differenti, nella consapevolezza
che non & piu possibile «rappresentare» in un universo che nega I’essere in
quanto evidente naturalita. Non a caso il nuovo teatro ha dovuto, per definirsi
tale, cercare strumenti, tecniche espressive e nuove estetiche in mtto ¢io che per
definizione era antitetico alla tradizione che pur lo aveva generato: il video, le
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nuove tecnologie, le arti visive, il silenzio, quotidianitd, i suoni, |’annullamento
del testo, il corpo, la scena del mondo. Ma aggiungerei che in questo tipo di

ricerca &in un certo senso sintetizzata e racchiusa tutta la specificita del “teatro

sperimentale”. Senza indugiare sulle diverse connotazioni date a questa eti-
chetta (a seconda dei casi definita come «teatro sperimentale» o «teatro di
ricerca» 0 «nuovo teatro») & indubbio che la fondazione teorico/ontolo gicaela
necessitd storica, cosi come 1'urgenza espressiva di questo “genere”, sta
interamente nella ridefinizione dell’ormai nebulosa frontiera che separa le
nozioni di rappresentabilita ed irrappresentabilitd, teatralith e quotidianita,
interpretare ¢ prodursi, finzione e realta. In due parole, tra la mascherae il volto,
oppure se volete, forse forzando un po’ le cose, tra teatro e performance.
Brandelli/lrriducibile, come atto teorico consapevole, era tutto compreso in
questa semplice dinamica di confronto tra linguaggi affini eppure cosi distanti
quali sono la teatralith e la performance. Credo che nel lieve ma profondo scarto
che scinde queste due forme espressive, vi fosse spazio per una riflessione e per
un sussulto emotivo. Pochi se ne sono accorti nonostante le urla assordanti che
da oramai un secolo gridano I’ineluttabile modificazione dello statuto dell’ Ar-
te. Si parla molto di “complessitd” ma & arduo sfuggire agli angusti limiti della
propria specializzazione e forse & ancor pii difficile sottrarsi, come avvertiva
Lenin, alla forza delle abitudini.

Sono prossimo alla fine. Avevo deciso di scrivere in uno stile pill vicino ed
adeguato ad un’opera il cui titolo comincia significativamente con la parola
“brandelli”. Per un lavoro a brandelli in un universo a brandelli sarebbe stato
forse pil indicata una forma di scrittura simile al dripping di Pollock o agli
Archipels di Boucourechliev o alle derive della mente delle tecniche di
amplificazione Jung/Hillmanniane. Non & stato cosi: quasi senza volerlo mi
Sono trovato a dare al testo una certa continuita ed una qualche narrativita. Ed
in fondo, stona un po’.

{«Questo raccontano, e se sia davvero successo o no, non lo so; maseci pensate
vedrete che & vero» (9) Alce Nero).

Settembre 1988

Note

(1) Lafrase completa & la seguente ed & stata pronunciata da Duchamp nel corso
di una conferenza tenuta in inglese a Hofstra - Germania - il 13 maggio 1960:
“Credo che oggi piti che mai 1’Artista abbia questa missione para-religiosa da
compiere: mantenere accesa la fiamma di una visione interiore di cui I'opera

d’arte sembra essere, peril profano, la traduzione piii fedele”. (Traduzione mia)
(2) “Visione” deriva dalla voce dotta latina visione(m) ... proprio della lingua
filosofica, che I'ha adottata, partendo da visu(m), propriamente participio
passato del verbo videre, per rendere il greco phantasia e phantasma”. Fin qui
il Dizionario Etimologico Zanichelli. Da phantasia e phantasma derivano i
nostri fantasia e fantasma. La derivazione di visione, fantasia e fantasma &
dunque comune e risale ai termini di origine indoeuropea phainein (fantasia)
¢ phantazein (fantasma) che significano entrambi “mostrare”. Inutile dire che
il verbo “mostrare” (indicare qualcosa a qualcuno) & proprio della dimensione
dell'immaginario: far vedere, indicare, iniziare. Daltronde Dante utilizzava la
parola visione come sinonimo di apparizione appartenente al mondo divino,
allucinazione, sogno, fantasia. Solo recentemente dunque, in contesto storico
scientista, il termine ¢ stato ridotto a semplice “senso della vista”.

(3) John G. Neihardt, a cura di, Alce Nero parla, Mondadori.

(4) Jeremy Rifkin, Dichiarazioni di un eretico, Guerini e Associati, 1988.
(5) Gli atti del convegno sono stati pubblicati, a cura di Chantal Pontbriand,
dalla rivista «Parachute» nel 1981 con il titolo Performance text(e)s & docu-
menis.

(6) Thierry de Duve, La performance hic et nunc in «Parachute», pp.18-27.
(7) In realtd questa citazione & tratta da una successiva rielaborazione della
comunicazione fatta dall’autore al convegno di Montréal, pubblicata in «Alter-
native Théatrales» n°6-7, Gennaio 1981, pp.40-63.

(8) Oltre alla gia citatarivista «Parachute» si veda anche, ad esempio, AA. VV.
Ecouter par les yeux, Parigi, ARC, 1981; o il pil generale Roselee Goldberg,
Performance Live Art 1990 To The Present, Londra, 1979,

(9) John G. Neihardt, Alce Nero...op. cit.
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