
Convegni sulla Cultura

Sensibili alla mancanza dell'oggetto 'cultura' da ogni discorso sulla grave crisi che il
nostro paese sta attraversando, i membri della redazione di SCHEDA hanno deciso di
organizzare una serie di iniziative di esposizione artistica e di riflessione su vari fronti
culturali con una serie di convegni:

Il teatro al tempo della crisi (teatro Magnolfi) - ven 10/5 h. 16:30
Ciro Masella, Teatri della Resistenza, Andrea Mitri, Cecchi, Magelli - Coord: Niccolò
Lucarelli - dibattito - a seguire lo spettacolo dei Teatri della Resistenza: "Quid est
gladium"

La letteratura al tempo della crisi (Circosc. Nord -salone consiliare) - ven 24/5 h. 16:00
Andrea Guarducci (Piano B Edizioni), Lucia Balestri (Libreria Al CAstello), Andrea
Giaconi (Soc. Prat. Storia Patria), Massimo Mori (Artista e Scrittore), Leandro Piantini
(Poeta e Critico) - Coord: Chiara Recchia

Il musicista non smette di suonare ... (Borsi)- ven. 7/6 h. 16:00
Jacopo Belli, Luigi Iona, Francesco Albino, Mosè Oliviero, Gentjan Eramo, Ablò,
Massimo LIverani, Pablo Cocci, Roberto d'Anna, Pippo Malossi - Coord: Jacopo Belli

Politiche Linguistiche e Globalizzazione (Gramsci-Keynes)- ven. 21/6 h. 15:30
Claudio Balducci, Andrea Bigagli, Andrea Lulli, Leonardo Pampaloni, Alan Pona,
Franca Ruolo - Coord: Claudio Balducci

25 giugno 25 anni - il Centro Pecci 25 anni dopo (Lazzeriniana) -
L'evento è in fase organizzativa - inform eremo in merito con materiale promozionale
adeguato

La cultura al tempo della crisi (Roncioniana) - ven 28/6 h. 15:00
i coordinatori dei convegni con parte dei relatori agli stessi. Saranno riportati gli
elementi emersi nei convegni precedenti. Seguiranno alcuni interventi di

impostazione, quindi il dibattito e le
conclusioni provvisorie in vista di un
secondo momento previsto per il
nuovo anno.

Ci si chiede quale possa essere il
ruolo della cultura: può essa
rappresentare una via d'uscita, una
rinascita, una valorizzazione delle
risorse, uno stimolo a trascinare con
sé anche il resto delle attività?
Si tratta di un primo momento di
discussione, un brainstorming per
mettere insieme varie sollecitazioni
da riprendere nel prossimo anno.

per informazioni: motomotos46@gmail.com - 328 066 3827 - www.proteoprato.org/cult.html

"La Ballata del Sacco di Prato " - al Gramsci-Keynes: ven. 17 maggio h. 16:00: un incontro
con il regista Mirco Rocchi e l'attrice Stefania Stefanin in attesa della Prima del film: l'avventura
del crowfunding, la commemorazione dell'evento storico, la riscoperta di un poema dimenticato
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PRESENTAZIONE
Claudio Balducci

Quando Alessio pose, all'inizio del 2013, l'idea di organizzare una
serie di convegni sulla cultura, espresse come obiettivo quello di
fare un censimento dei vari gruppi culturali dell'area e insieme
introdurre in questa realtà un principio organizzativo.
La mia prima sensazione fu duplice: da una parte temevo di imbar-
carci in un'impresa per la quale non avevamo forze organizzative
sufficienti (e fu ciò che al momento espressi), dall'altra mi sentivo
attratto dall'idea, che vedevo come una fase realizzativa del
Progetto Montagna, messo momentaneamente nel cassetto.
Il Progetto Montagna si proponeva di creare un evento culturale
coinvolgendo vecchi e nuovi cittadini con l’intenzione di segnare la
città di elementi artistico-simbolici in grado di porsi come elementi di
riconoscimento della nuova polis che a Prato è venuta a costituirsi.

Se espressi al momento il mio scetticismo pratico, consapevole che
poi gran parte del peso organizzativo sarebbe ricaduto sulle mie
spalle, nel corso delle successive e lunghe riunioni sull'argomento
mi feci prendere dal secondo aspetto.

L'organizzazione dei convegni cominciò. Inizialmente ne furono
previsti nove: arte, teatro, musica, danza, economia, urbanistica,
società, letteratura e uno, generale e ricapitolativo, intitolato in modo
generico 'cultura'.
Nel corso della fase organizzativa emersero varie difficoltà e quindi
alcuni dei convegni previsti saltarono, idealmente organizzabili in un
momento successivo.

Fra i convegni saltati quello che più ha fatto sentire la sua mancan-
za, anche in considerazione dello spazio e dell'interesse centrale
che aveva avuto nella fase organizzativa (la maggioranza dei
redattori di SCHEDA è composta da), è stato quello sull'arte.
È quindi da questo tema che parto per impostare una introduzione
agli Atti dei Convegni di Scheda, sia per far sì che l'arte non sia as-
sente dal prodotto finale, sia come elemento propositivo-provocativo
capace di porsi come auspicio per una successiva fase X. Per farlo
prendo spunto da un evento cittadino particolarmente importante sul
quale Alessio (sempre lui) ha chiesto commenti su facebook:
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Alessio:

"In città sta per arrivare un ciclone. Abbiamo gli occhi di operatori e
specialisti di tutta Italia puntati sulla riapertura del Museo Civico 'Da
Donatello a Lippi. Officina pratese', oggettivamente la mostra più
imponente organizzata a Prato in questo secolo.
Mi piacerebbe avere le vostre impressioni a poche ore da questa
apertura, come addetti ai lavori e/o come semplici cittadini.
Liberi pensieri emotivi, riflessioni e ipotesi, commenti ironici o con-
siderazioni tecniche.
Un modo per registrare un nostro stato d'animo collettivo e le rispet-
tive previsioni a scatola ancora chiusa."

A questo invito, dopo aver visto la mostra, anch'io ho risposto.
Riporto solo la mia risposta per l'impossibilità di riportarne altre a
causa dello spazio e perché, così facendo, posso mantenere il mio
intento provocatorio di cui dicevo prima che altrimenti verrebbe
troppo stemperato. La mia risposta dunque:

"Ero sotto un forte attacco di iconoclastia e di musicoclastia, una
necessità di fuga dall'invasione mentale della sovrabbondanza di
immagini e di sottofondi musicali indotti dalle ansie creative di mezzo
mondo e dalle contaminazioni insopportabili di quella sostituzione
della percezione del reale che è l'inevitabile invasione pubblicitaria.

Proprio quando l'attacco iconoclastico era più forte mi arriva l'invito a
visitare l'Officina Pratese a Palazzo Pretorio. Il desiderio di fuga dalla
sovrabbondanza non è scomparso, ma il principio di riconciliazione
con l'arte è avvenuto.
Non si tratta di una mostra a soggetto, con tema e sradicamento
delle opere dal loro senso originario. Si tratta proprio della ricomposi-
zione delle opere nel loro contesto, della riconduzione delle opere al
loro carattere di testimonianza, dove una forte presenza religiosa
compatta un popolo per andare oltre se stesso: un popolo cresciuto
senza rappresentanza, senza vescovo e senza cattedrale decide di
costruire una cattedrale, come se fosse una fabbrica, un laboratorio
di artigiani che lavorano insieme portando ciascuno il proprio appor-
to. Non si trattava di artigiani qualunque e, ovviamente, non hanno
costruito un prodotto qualunque.

L'impatto con le opere al palazzo pretorio non è, come detto, un im-
patto con opere avulse, ma con opere che escono dal silenzio della
città medievale e del suo contado, opere che rappresentano una
multimedialità antica in rapporto con il reale e che il reale esalta e
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invita a trascendere avendolo davanti e lasciandone la percezione e
il sapore, il suono e il silenzio.

Ora, la multimedialità attuale non trascende nessun reale, semplice-
mente ci si sostituisce, per questo finisce per diventare insopporta-
bile.

Cos'è il fascino della creazione, l'attrazione della mimesis dove il
brutto del reale diventa bello, dove il reale appunto viene trasceso?
Se andiamo a Palazzo Pretorio possiamo ancora porci queste
domande. La domanda da porci invece una volta che se ne è usciti è
diversa:

Come si può tornare a porci domande sensate se prima non ci si
sbarazza psicologicamente del sottofondo invasivo di ciò che non
lascia più spazio alla realtà e che quindi non è più capace di entrare
in rapporto con essa?

Iconoclasticamente parlando."

In realtà una certa tentazione iconoclastica ce l'ho da parecchio tem-
po, l'avvertivo prima di cominciare a teorizzarne le ragioni, ma l'ele-
mento scatenante per farla emergere e porla come elemento provo-
catorio mi è venuta dallo sviluppo del convegno sulla musica e so-
prattutto dalla stimolante introduzione fatta in quell'occasione da
Massimo Liverani.

Vi rimando alla lettura di questa sezione per lo specifico. Qui vorrei
osservare come questo aspetto sviluppato nel convegno sulla musica
sia in realtà generalizzabile, alla letteratura, ovviamente alla figura-
tività e a ogni arte in genere.

Ciò non vuol dire che sia stato sviluppato in ogni convegno, tutt'altro.
Il dibattito nel convegno sul teatro per esempio non lo ha individuato
come elemento centrale e ha invece sviluppato il tema della crisi
ponendo al centro il problema delle politiche istituzionali. Cosa
questa ovviamente giusta e necessaria. In qualche misura l'evasione
dall'aspetto invasivo e sovrabbondante della mimesis artistica in
grado tale da soffocare ogni percezione del reale ha anche una sua
parte di giustificazione nel caso del teatro che resta sicuramente fra
le arti meno invadenti proprio a causa della sua non-riproducibilità
massmediatica, come del resto ha osservato Niccolò in una replica
durante il convegno sulla cultura.
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Ciò che invece il convegno sul teatro ha messo in rilevo fin da subito
è un altro elemento che può essere generalizzato a tutti gli ambiti del
fare artistico: lo squilibrio ormai strutturale fra spinta a fare e disponi-
bilità a guardare, ad ascoltare, a leggere.
Nel suo intervento introduttivo Mitri ha chiaramente posto il problema,
osservando come ci sia una grande domanda per fare teatro e un
grande deserto di pubblico alle rappresentazioni teatrali.
Ovviamente la stessa cosa può essere osservata relativamente alla
diffusa spinta a scrivere e al basso livello di lettura della popolazione.
Ma lo squilibrio si verifica anche nell'ampia pratica del fare arte e
nello scarso interesse a seguire gli eventi artistici. Una sorta di soli-
psismo diffuso che rappresenta e riproduce la crisi che stiamo viven-
do.

In qualche modo potrebbe sembrare che da questa tendenza si sal-
vino gli eventi musicali, ma forse si tratta solo dell'aspetto spettaco-
lare indotto dalla macchina pubblicitaria della mitizzazione - fra l'altro
in vistoso calo di presa. Se si esce da questi fenomeni gigantistici mi
sembra si ritrovi lo stesso squilibrio fra un grande fare e uno scarso
ascoltare.

Un altro tema generalizzabile, anch'esso emerso nel convegno della
musica e poi ripreso in quello sulla letteratura è il fenomeno della
riproducibilità delle opere in misura tale da togliere valore al supporto
(disco, libro) per rendere fruibili le opere a livello praticamente gratui-
to. Una grande rivoluzione che spiazza ogni industria culturale e che
spinge a rivedere il concetto e il ruolo sociale della cultura.

Voglio qui accennare a un altro elemento emerso durante il conve-
gno sulla letteratura e che all'ultima osservazione si collega, come
pure si collega a una contemporanea serie di iniziative che nello
stesso periodo Scheda si è impegnata a portare avanti.
Mi riferisco all'impostazione che Massimo Mori ha dato al suo inter-
vento centrandolo sulla necessità di leggere la crisi della cultura in
generale non come fatto parziale e contingente ma come crisi di si-
stema.

Ovviamente le prospettive per uscirne sono tutte opinabili e persona-
li. Per esempio Massimo individua la via d'uscita in un rifiuto del fare
arte per produrre e privatizzare, individuando invece il fare in un cam-
biamento di posizionamento della vita umana, in un recupero del
tempo, in un fare per vivere.
Da un altro versante, ma all'interno della stessa famiglia di pensiero,
Jacopo è spinto a cercare un futuro dell'arte nell'arte di strada, capa-
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ce di recuperare un rapporto diretto con il pubblico al di fuori delle
sovrastrutture economiche e delle imponenti strutture organizzativo-
promozionali.
L'aspetto comunque che si lega agli altri eventi organizzati da
Scheda, di cui dicevo sopra, è l'invito di Massimo a puntare sulla
socializzazione, sull'offerta volta ai vari bisogni umani, sul recupero
dei nuovi spazi (non-luoghi, come i centri commerciali) a una nuova
socialità che sappia individuare nelle nuove forme di aggregazione la
possibità di un'offerta culturale ad ampio raggio.

Proprio questo è in qualche modo ciò che una parte della redazione
di Scheda, con la forte avversione di un'altra parte, si era impegnata
a fare, nello stesso periodo dei convegni (maggio-giugno 2013),
rispondendo a un invito del Parco Prato, il nuovo Centro Commer-
ciale di Prato con al centro il complesso della Coop (un non-luogo
secondo la definizione ampiamente ripresa di Marc Augé).

In effetti lo sforzo che lì abbiamo fatto andava proprio nella direzione
auspicata da Massimo: nel non-luogo abbiamo organizzato eventi
per un mese e mezzo, una passeggiata che guidava il pubblico attra-
verso mercatini ecologici, incontri con writers in azione su grandi
pannelli della kasauovo di Roberto Casati, la grande installazione
Cento Scale di Ignazio Fresu animata dalla danza di Françoise
Parlanti e dalla musica di Samantha Bertoldi - Sylentesis - al carretto
della raccolta di desideri di Alejandra Borja per finire alle esibizioni
degli Skateboard Flangia Brothers e della breakdance di Gabriel
Louafi.

Da segnalare, fra le iniziative, la proiezione all'auditorium del
Gramsci-Keynes, di spezzoni del film La ballata del Sacco di Prato, e
del successivo dibattito con il regista Mirco Rocchi.

Ultima osservazione relativa al convegno sulle lingue. Questo conve-
gno faceva parte dei convegni spostati sul versante sociale-politico
(dovevano esservi convegni sulla società multietnica, sull'urbanistica,
sull'economia).

In questo caso, proprio per questa diversa collocazione rispetto ai
convegni fatti, questo sulle lingue non ha prodotto elementi a questi
generalizzabili, se non con azzardate elaborazioni mentali.
Ha comunque affrontato il tema della globalizzazione e della neces-
sità di costruire un nuovo cemento sociale a partire dalle difficoltà
dell'eterogeneità attuale.
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Queste pagine introduttive non volevano ovviamente riprendere tutti i
tempi e tutti i nomi che hanno contribuito al dibattito, non sarebbe
stato possibile nè utile. L'invito è quindi quello di leggere e di scoprire
ciascuno per conto proprio gli stimoli alla riflessione che più si inseri-
scono nella tematica interiore di ciascuno di noi.

Se ci saranno altri convegni avremo comunque materiale idoneo ad
affrontarli senza partire da zero.
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tenuto al TEATRO MAGNOLFI
il 18 maggio 2013
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AVVERTENZA: i vari interventi sono direttamente ripresi dalle
registrazioni, con poche correzioni da parte del curatore e non
sono sono stati rivisti per la forma scritta dagli interessati.
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TEATRO
Il Convegno sul Teatro è stato il primo dei cinque convegni organizzati da SCHEDA nei

mesi di maggio e giugno 2013. Si è tenuto al Teatro Magnolfi il 18 maggio.
Alcune domande preliminari:

In che consiste la crisi attuale del teatro? C'è stato un prima migliore di un adesso?
Ci sono ragioni oggettive per questa crisi? Ce ne sono di soggettive? Può nascere
buon teatro in assenza di una politica culturale? Che tipo di pubblico è quello di
oggi? Che rapporto c'è fra pubblico di provincia e pubblico di grandi realtà

metropolitane? Che rapporto c'è fra teatro e nuovi mezzi di comunicazione di
massa? Che relazione c'è fra globalizzazione e teatro tradizionale?

NICCOLÒ LUCARELLI
Oggi parliamo di
teatro. Ringrazio gli
ospiti relatori:
Umberto Cecchi,
presidente del
Metastasio. An-
drea Mitri, diret-
tore artistico del
Teatro del Romi-
to di Firenze, Ciro
Masella, attore e
drammaturgo, Dario
Focardi dei Teatri della
resistenza di Pisa.
Entriamo dunque nel vivo del teatro
contemporaneo notando una sorta di
affanno sia sul piano dell'ispirazione sia
sul piano della strategia. È vero che si
affacciano nuovi nomi ma non sembra
che questi corrispondano sempre alle
attese.
Al presidente Cecchi chiediamo se con-
corda con noi nel dire che c'è una crisi
del teatro contemporaneo e se sì, se si
intravedano dei modi per superarla.

UMBERTO CECCHI
Partiamo da qui: a che punto è il teatro
oggi ce lo racconta questa stanza. Ci
sono alcuni addetti ai lavori, attori che

diventeranno molto bravi, ma la
città non c'è.
Io ho parecchi anni or-
mai e questo mi dà il
vantaggio della me-
moria anche se sap-
piamo che qualche
volta la memoria
può ingannare.

Comunque mi ricordo
di quando c'erano le

file davanti al teatro.
Questa era un città che

viveva di lavoro, ma che vole-
va anche qualcosa di più, sentiva la
vicinanza con Firenze e sentiva l'esi-
genza di doversi confrontare con la
sua egemonia culturale.
Arbasino con 'Le due orfanelle: Ve-
nezia e Firenze', affermò che Prato
era la periferia culturale di Firenze.
Prato insorse, ma aveva torto perché
anche Firenze era abbastanza stan-
ca in quel momento.
C'era stata l'alluvione e c'erano state
altre difficoltà, l'attenzione per il tea-
tro si era spostata su Prato.
Oggi tutto questo è un fantasma che
nessuno di noi riesce a restituire alla
realtà quotidiana concreta.
Perché?
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Perché abbiamo dei cattivi teatranti,
registi, attori in tutta l'Italia? O perché
sono i critici ad esser cattivi? Oppure
sono gli spettatori che hanno altri
problemi?

Cominciamo a chiederci se la
critica di oggi sia una critica
vera? Qui devo far riferi-
mento alla critica del
passato.
Mi rifaccio a Paolo
Emilio Poesio, che
era uno dei critici
storici della critica
italiana. Non erano
in molti, ma i pochi
che c'erano avevano
lo spazio per scrivere.
Io ho cominciato a fare il
giornalista come sostituto di
Poesio, devo qui ricordare che Poe-
sio gli spettacoli se li vedeva tutti, li
presentava prima e ne faceva la criti-
ca poi. Faceva la critica in diretta, nel
senso che scriveva il pezzo immedia-
tamente dopo lo spettacolo e lo man-
dava al giornale. A differenza di
quanto succede oggi quando i pezzi
escono anche una settimana dopo. E
quando escono sono brevissimi.
Il modo di Poesio era un modo diver-
so. Era il Novecento. La scuola era
diversa, era la scuola brutta e cattiva
che ci ha insegnato a essere ciò che
poi siamo diventati. Ci insegnava a
leggere, a studiare, a imparare, ci in-
segnava a confrontarci.

Non è forse, l'attuale, il periodo del
tutto e subito? Il fatto è però che que-
sto tutto e un tutto di niente. Di cul-
turale oggi c'è poco.
Forse molti non saranno d'accordo

con me, ma la mia generazione ha do-
vuto attraversare vari ostacoli: ha dovu-
to lottare e mettere insieme non quello
che è lo spettacolo di una sera, ma rac-
contare quello che è il teatro e cosa si
legge nello spettacolo di una sera. Ab-

biamo insomma dovuto rac-
contare l'anima dello

spettacolo, non la
sua cronaca.

Nella mia carri-
era di critico un
giorno stroncai
la "Mandragola"
di Roberto
Guicciardini - la
stroncai con ec-

cesso. Ma non era
cattiveria la mia, era

un peccato di gioventù.
Dopo la critica, Poesio mi disse:

"Vedi per fare uno spettacolo ci voglio-
no mesi di sofferenza e di lavoro e tu in
cinque minuti lo hai distrutto. Ripensaci
la prossima volta".

Aveva ragione. Io allora avevo fatto lo
stesso errore che fanno i critici d'oggi.
Da allora cominciai a rileggere gli spet-
tacoli e a farmi una cultura sul teatro.
L'altro giorno leggevo Harold Bloom, un
attento critico letterario americano. L'ho
poi incontrato e vi riporto un esempio
che mi fece:

"Hai presente 'Romeo e Giulietta'? Chi
è il personaggio vero, l'unico personag-
gio vero, forte di 'Romeo e Giulietta'?
È Romeo, è Giulietta?
No, è Mercuzio. Mercuzio è l'unica figu-
ra vera dell'opera, quella che deve mo-
rire per esaltare la figura di Romeo e
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quella di Giulietta. L'altro personag-
gio vero è quello della nutrice, ma il
personaggio chiave resta comunque
Mercuzio. Quando Mercuzio parla
della regina delle fate, Mab, quella
che ingravida le vergini, le brave ra-
gazze, nel sogno e nella storia, op-
pure quando parla delle nocciole ri-
ferendosi al sogno che fa Romeo di
poterle mangiare con la sua pera, c'è
da notare che nocciola, nut, in iglese
vuol dire nocciola ma anche vulva.
Mercuzio usa le parole in modo mol-
to forte, ma che non era tale per gli
spettatori del tempo. Mercuzio usa
una vulgata che gli spettatori del
tempo conoscevano bene."

Tutto ciò solo per far capire che chi
fa il critico è tenuto a conoscere ciò
che lui deve criticare. Altrimenti deve
stare zitto. E per conoscere il mondo
del quale deve parlare, ci vogliono
anni.

Dall'altra parte c'è il teatro, il mondo
che si offre al critico per un giudizio.
E anche questo è vedovo. È vedovo
del Novecento, dei grandi registi e
dei grandi autori del Novecen-
to.
Nel Novecento abbiamo una
stretta relazione fra critico,
regista, autore e attori di
teatro.
Ora, l'unico spettacolo nuo-
vo che ho visto in questo
ventesimo secolo è 'Giochi
di Famiglia' di Biljana Srbl-
janovic, Prima Parte della
'Trilogia di Belgrado'.
Questa opera parla davvero del no-
stro mondo e c'è voluto del tempo
per farlo capire ai critici italiani, spa-

ventati probabilmente da un autore po-
co conosciuto se non per le lettere dal-
la sua città, Belgrado, sotto i bombar-
damenti.
E anche il regista che ha tradotto l'ope-
ra e l'ha messa in scena, Paolo Magelli,
era poco conosciuto avendo vissuto
per lungo tempo in Germania.
Cos'hanno fatto i critici? Anzi cosa han-
no sentito il bisogno di fare? Il loro pri-
mo bisogno era quello di darsi un ruolo
e quindi hanno fatto critica, ma senza
documentarsi.

C'è comunque da dire che ci troviamo
nel mezzo di un cambiamento profon-
do: intanto i critici non hanno più spa-
zio.
I giornali non danno più alla critica lo
spazio di una volta. E quindi non si
prepara lo spettatore. Ma neanche lo
spettatore ha più la stessa disponibilità
a leggere che aveva prima.
Siamo in un circolo vizioso che si chia-
ma incultura. Parte dallo spettatore e si
finisce con il direttore del giornale.

Possiamo osservare che la
politica editoriale nei
confronti del libro è
diversa perché il
giornale deve
esser venduto e
perché è vicino
all'editore. In-
oltre la politica
culturale è finita
così anche per-
ché questa dipen-

de dai fondi che
vengono dati ai teatri e

alla cultura in genere. In ef-
fetti i fondi stanziati per la cultura sono
pochi e si parla di diminuirli ancora.
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E tuttavia i critici hanno ancora molte
possibilità.
Intanto molti si muovono su internet.
Ora internet è anche un pericolo per-
ché si scrive e ci si immagina di avere
milioni di lettori. E nessuno sa chi siano
questi milioni di lettori e se siano dav-
vero milioni.
Non intendo fare la critica della rete,
anche perché, personalmente, ho fon-
dato due blog che stanno lavorando
molto e stanno lavorando bene. Sono
quindi coinvolto. Ma devo confermare
ciò che ho detto. Infatti prima dell'av-
vento di internet si sapeva quanti erano
i lettori di un giornale, 300.000 per e-
sempio, dei quali solo 50.000 leggeva-
no quel pezzo, ma 50.000 lo leggeva-
no e spesso scrivevano anche. Oggi
con internet tutte queste certezze sono
venute meno.

È vero che su internet ci sono molti dia-
loghi, facebook ne è pieno, ma se li
leggete vi rendete conto che sarebbe
meglio spegnere tutto.
Per esempio c'è uno che scrive: "sta-
mani mi sono alzato e ho
fatto colazione." Al
che rispondono
57 persone che
scrivono
"questo mi
piace".

So di non
aver fatto un
discorso sulla
critica oggi, ho
fatto forse il punto
su questo modo diverso
di essere colti oggi. Per cultura non in-
tendo essere terribilmente ferrati su tut-
to. Per cultura intendo avere la passio-

ne per qualcosa. Chi fa teatro deve
avere la passione per il teatro e co-
noscere il teatro e volerlo conoscere
sempre di più.
Chi lo critica ha l'obbligo di conosce-
re il teatro e la gente che lo fa.

NICCOLÒ
passiamo la parola al direttore artisti-
co del Teatro del Romito, Andrea
Mitri.
Da direttore di un piccolo teatro qual
è il suo rapporto con il pubblico? Il
presidente Cecchi ha fatto un quadro
non proprio esaltante per quello che
è oggi il pubblico teatrale, sempre
meno informato e sempre meno in-
teressato. Da parte sua come vede
la situazione?

ANDREA MITRI
Non faccio teatro in senso stretto.
L'ho fatto da spettatore tanti anni fa,
ma che mi occupo di teatro, nel sen-
so che ora dirò, è poco tempo.
Il Romito è un cinema di Firenze che
era stato abbandonato ormai da 4 o
5 anni. Ora ha ripreso un po' vita con
la nostra iniziativa e ha una stagio-

ne teatrale basata principalmente
sull'improvvisazione e sui mo-
nologhi.
È stato creato con un festival
che si chiama UNO e che è
diviso in due sezioni, un festi-
val vero e proprio e un con-
corso. UNO sta avendo un
discreto seguito a livello na-

zionale.

Cosa posso osservare a partire da
questa esperienza? C'è una grande
fame, una grande voglia di far teatro,
però di fare teatro, non tanto di ve-
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derlo. Abbiamo circa 120 domande o-
gni anno di partecipazione al concorso
e dobbiamo tener presente che noi ac-
cettiamo solo monologhi e monologhi
non ripresi da testi conosciuti.
A fronte di questa forte spinta a far tea-
tro mancano due cose: gli spazi e il
pubblico.

Per quanto riguarda lo spazio il nostro
è piuttosto piccolo, ma soprattutto è fa-
ticoso da tenere perché è gestito dalla
parrocchia.
C'è da dire che in effetti i gestori degli
spazi sono sempre gli stessi da tantis-
simi anni. Il che non vuol dire
che li gestiscano male, il
problema è che manca
l'apertura, tutto si ridu-
ce al fatto che c'è una
propria stagione tea-
trale e un proprio
pubblico ma non en-
tra nessuno di nuovo
e in una carenza di
spazi come quella che
c'è a Firenze è veramen-
te difficile fare teatro.
Quest'anno diamo inizio a
una sperimentazione che vuol af-
frontare questa problematica: ogni
domenica pomeriggio daremo lo spa-
zio praticamente gratis, tramite un pic-
colo bando, ad alcuni gruppi e dividere-
mo l'incasso in un 30 per cento a noi e
in un 70 per cento alla compagnia.

Passando al problema del pubblico noi
abbiamo una difficoltà specifica dovuta
al fatto che il nostro spazio era conosci-
uto come cinema ed è poco tempo che
è stato trasformato in teatro. Il nostro
problema specifico è quindi dovuto al
fatto che dobbiamo creare un pubblico.

Il problema del pubblico però è un
problema ben più ampio, che affonda
le sue radici in una politica culturale
italiana che ha letteralmente mas-
sacrato la cultura negli ultimi venti,
venticinque anni.

Malgrado ciò stiamo vivendo questa
grande voglia di partecipazione, di
fare teatro, di dir la propria, il che
pone la necessità di portare il pubbli-
co in maniera trasversale, non un
pubblico settoriale come è sempre
stato. Insomma bisogna trovare il
modo di far sì che andare a teatro

significhi girare i teatri

NICCOLÒ
Passo ora la parola a
uno di quelli che il
teatro lo fanno sia da
registi che da attori,
Ciro Masella.
Da drammaturgo e da
attore quali soluzioni si

possono individuare per
riportare il pubblico a tea-

tro e per uscire da questa au-
toreferenzialità che sembra aver
contagiato la cultura contemporanea

CIRO MASELLA
Portando la mia esperienza, limitata,
devo dire che finora ho curato solo
testi di drammaturgia contemporana.
Comunque vorrei partire dalla con-
siderazione che, per quanto riguarda
lo spettacolo, la stagione più bella
del cinema italiano è stata quella dei
Fellini, degli Antonioni, eccetera, ed
era una stagione caratterizzata da
una marea di film detti popolari e che
svolsero la funzione di sostenere i
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film colti, d'autore, impegnati, intellet-
tuali, artistici.
All'epoca Monicelli non era conside-
rato un grande autore, era considera-
to un autore sano, che il pubblico an-
dava a vedere, ed era considerato un
autore medio. Faceva quindi parte
dello zoccolo duro della cinemato-
grafia che poi permetteva a Antonioni
di fare film dove per esempio gli
spettatori erano in numero minore.

Ora però siccome la grande regia si
confrontava solo con grandi autori, è
successo che in Italia proprio gli au-
tori hanno smesso di scrivere,
così come non troviamo più
sceneggiatori. Cos'è suc-
cesso?

A partire dall'età del-
l'oro dello spettacolo
si è innestato un pro-
cesso che ha fatto sì
che gli scrittori scri-
vessero, vincessero un
concorso ma che poi
quei loro testi finissero in un
cassetto senza nessuno che li
mettesse in scena.

La conseguenza è stata che noi, co-
me società teatrale, abbiamo smesso
a differenza dei francesi e dei tede-
schi di raccontare la realtà di quel
particolare momento. Per lungo tem-
po non abbiamo avuto più autori che
raccontassero l'Italia e non solo l'Ita-
lia, e abbiamo finito per rappresen-
tare Pirandello, Molière e Shake-
speare, ci siamo chiusi nelle opere
del vivaio classico.
Oppure si andava a pescare all'este-
ro, qualche grande nome, qualche

nome nuovo.
Dacia Maraini si lamentava con Ron-
coni che aveva chiesto a lei di riscri-
vere Memorie di una Cameriera:

"dovrebbe scriverlo una persona più
giovane",
"Sì ma una persona più giovane non
c'è" rispondeva Ronconi.

In effetti Baricco ci ha provato, ha scrit-
to il Davila Roa e l'hanno fatto a pezzi.
Baricco ha smesso di scrivere per il
teatro.
Ci sono altri autori che hanno provato,

magari hanno scritto un testo,
hanno vinto un concorso ma

poi, come si diceva, quel
testo è finito in un cas-
setto: un autore non
scrive più se poi la
sua opera non va in
scena.

Per la verità abbiamo
la fortuna di avere dei

nomi che sono stati mes-
si in scena e che sono cre-

sciuti. Mi vengono in mente, in
Toscana, Stefano Massini, che è cre-
sciuto ed è uno dei più importanti, uno
che riesce a raccontare la realtà, la
contemporaneità, rifacendosi ai classi-
ci. Un altro autore importante è Fausto
Paravidino, una stella polare.

Comunque di casi come questi ce ne
sono pochi. Tempo fa un amico mi di-
ceva: "siamo arrivati al punto che c'è
un grande vuoto fra autori come Ron-
coni e Alessandro Gassman. Siamo ar-
rivati al punto che i premi si danno a
Alessandro Gassman.
Nel mezzo non c'è nessuno". Ci si è
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sempre confrontati con i grandi e non
si è mai dato spazio a una genera-
zione di quarantenni che sono dovuti
andare all'estero o che hanno poi fat-
to un percorso diverso.

Io ero assistente di Massimo Castri,
mettemmo in scena Pirandello, e un
giornalista scrisse del 'giovane' regi-
sta Massimo Castri che allora aveva
quasi cinquant'anni.
Questo salto generazionale ha crea-
to una frattura con il pubblico. In
Francia il pubblico va a vedere certa-
mente anche il grande autore, ma va
a vedere anche teatri fatti in multisale
dove lo spettatore vuol sentirsi rac-
contare cose quotidiane. Là ci sono
insomma tanti autori che scrivono in-
stant.
La stessa cosa accade a Londra che
ha centinaia di spazi dove la gente
va tutti i giorni a vedere spettacoli
che magari non faranno tournée
mondiali ma che sono buon teatro,
rappresentano il buon cinema di
Totò, tutta quella grande massa di
teatro fatto collegandosi direttamente
con il pubblico.
Questo è quanto accade all'estero
dove la gente va al cinema, o a man-
giare un hamburger o va a teatro con
la stessa naturalezza e quotidianità.

D'altro canto sono però ottimista. Si
vedono dei giovani che con violenza
si sono ripresi la scena, alcuni anche
sparando a zero su quello che era il
passato - si passa sempre dall'ucci-
sione del padre, anche se è impor-
tante che poi si vadano a rivedere i
padri.
C'è da ricostituire il rapporto con il
pubblico che si è visto messo da

parte, semplicemente andando a rac-
contarlo. Il pubblico vuole sentirsi rac-
contare, certo rifacendosi anche ai
grandi classici, ma soprattutto il teatro
contemporaneo ha bisogno di trovare il
suo zoccolo duro. C'è bisogno di arti-
giani, di gente che sappia fare, non so-
lo di attori e registi, ma anche di scrit-
tori che pure ci sono. La crisi c'era an-
che nella letteratura che però attual-
mente si sta risanando.

NICCOLÒ
Mi verrebbe da dire che per il teatro
forse il momento d'oro è stato quello
del teatro dialettale che ascoltava il
pubblico e lo sapeva raccontare, e che
però è sparito e sembra difficile che
possa rivedere la luce.
Per quanto riguarda la questione degli
spazi se n'è parlato in molte città eu-
ropee. In Italia purtroppo sembra che
non esistano spazi per piccoli gruppi
che però si portano dietro tante idee.
Sentiamo a questo proposito Dario Fo-
cardi dei Teatri della Resistenza di
Pisa, un gruppo che ha cercato di riav-
vicinare il pubblico provando a parlargli
e dicendo che il teatro c'è e che ha
voglia di mettersi in gioco. Il loro teatro
ha trattato temi come la Resistenza,
Gladio, i Ragazzi di via Panisperna.
Quali le difficoltà che avete incontrato?

DARIO FOCARDI
Partirei con il dire che nella zona, a Pi-
sa, Pontedera, nell'intera provincia, di
teatro se ne vede tanto, anche interes-
sante, però è anche vero che qui si è
come messo un tappo, tanto che con
molta difficoltà i gruppi emergenti pos-
sono costruirsi un piccolo spazio per
produrre e pensare.
Io ho 35 anni e non vorrei neanche es-
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sere ancora un emergente.

Ora è successo questo, qualche mese
fa io, con altri operatori e studenti, ab-
biamo deciso di occupare un teatro e
abbiamo riaperto il Teatro Rossi.
Tutto ciò si inserisce in un contesto che
vede una grande quantità di operatori
esasperati, che alla fine hanno cominci-
ato a dire "basta, basta andare a bus-
sare alle porte, a parlare con la regio-
ne, con l'assessore, con la provincia".

Secondo me l'Italia sta attraversando
un grande periodo di crisi. A volte dirlo
può sembrare retorica, ma non si tratta
del solo aspetto economico, bensì so-
prattutto delle relazioni sociali, uma-
ne e il teatro è chiaramente uno
dei primi passaggi in cui
questa crisi si vede.
Prima di tutto bisogna co-
minciare a ripensare le
comunità teatrali. Cos'è
oggi l'idea di comunità
teatrale. Cosa significa?
Come si inserisce all'inter-
no di un tessuto sociale più
ampio?
Gli autori, gli attori i registi gli o-
peratori, i curatori, come si inseriscono
all'interno del tessuto sociale?
Perché un cittadino che non riesce ad
arrivare alla fine del mese dovrebbe
venire a teatro e pagare 30 euro per
vedere uno spettacolo?
Capisco le persone che si sono allon-
tanate, la trovo una cosa naturale e
penso che gran parte della colpa sia
nostra.
Ora, come si inserisce questa cosa al-
l'interno del contesto sociale, che tipi di
spazi servono per fare teatro? che tipi
di spazi richiedono i cittadini, il pubbli-

co? e che cosa vuole vedere all'in-
terno di questi spazi?

Esiste un circuito regionale che si
chiama Fondazione Toscana Spetta-
colo che è molto potente e ha come
obiettivo quello di formare il pubbli-
co.

Noi abbiamo riaperto un locale con 4
kw e mezzo: non è che ci possiamo
fare Ronconi. Però ci sono state 150,
160, 200 persone, questo vuol dire
che in una città piccola come Pisa,
con 90000 abitanti - magari con
36000 studenti fuori sede - la doman-
da c'è ed è sufficiente per provare ad

aprirsi a nuovi soggetti.
Ora, ci sono 120 do-
mande per parteci-
pare a varie inizia-
tive, esistono mi-
gliaia di bandi ai
quali partecipa-
no decine di mi-
gliaia di compa-
gnie.
C'è quindi tanto

movimento intorno al
teatro ma non si riesce

a trovare un modo che lo so-
stenti, non dico in maniera definitiva,
ma almeno tale da proteggere le gio-
vani realtà, e non si tratta di una
questione anagrafica, non intendo
questo, da questo punto di vista per
me il teatro o è fatto bene o è fatto
male indipendentemente dall'età di
chi lo fa.
Bisognerebbe avere dei luoghi pro-
tetti in cui ci fosse la possibilità di po-
ter sperimentare le proprie idee e an-
che avere la possibilità di sbagliare.
In effetti sembra che l'errore sia una
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cosa da non accettare. Se fai un er-
rore, o se fai uno spettacolo che è me-
no bello del primo, rischi di esser cata-
pultato completamente fuori dal siste-
ma.
In una logica di ricambio, di valorizza-
zione del nuovo, tutto ciò è pazzesco,
siamo arrivati a una mercificazione to-
tale dell'idea creativa.
Si parla solo di numeri mentre invece ci
sono idee che funzionano e idee che
non funzionano.
Ora se uno stabile, un teatro medio o
grande sceglie una compagnia e deci-
de di accompagnarla per quattro, cin-
que anni e magari a un certo punto
qualcosa non funziona, bisogna dargli
la possibilità di fare anche degli errori.

Certo c'è stata e c'è - come dice Masel-
la - la mancanza di una scuola di dram-
maturgia. ma anche qui, perché gli sta-
bili hanno mancato da questo punto di
vista. Infatti una grande regia c'è stata -
per fortuna - però non è stata accom-
pagnata dalla formazione di giovani au-
tori.
C'è una generazione che è completa-
mente sparita. Si tratta di avere il co-
raggio di fare delle scelte, anche come
operatori, come artisti, e saranno le
scelte che pagheranno.

CECCHI
Nel mio intervento ero partito da un
mondo che si sta sfilacciando, ma gli
interventi che mi hanno seguito mi han-
no fatto riflettere.
Il Metastasio è un teatro stabile. Rice-
viamo fondi dallo Stato, anche se sem-
pre di meno, voglio però dire che noi
facciamo pagare a chi non può, due
euro per uno spettacolo - e credo che
siano possibili anche a chi ha delle diffi-

coltà, a meno che non si decida di
fare un teatro completamente gratis,
che pure si può fare, reimpostando
una politica culturale in Italia diversa
da quella che abbiamo oggi.

Il Metastasio è un teatro regionale
che ha il dovere di produrre, tutti gli
anni, e gli spettacoli da produrre co-
stano. Io non darei la colpa della
mancanza di spettatori solo al prezzo
del biglietto.
Firenze ha tutti i teatri chiusi, da ven-
ti, trent'anni. È rimasta solo la Pergo-
la aperta ed è rimasta la Pergola solo
perché il sindaco di Firenze ci ha but-
tato un po' di soldi sopra. Se non lo
avesse fatto sarebbe chiusa anche la
Pergola. Anche il Maggio sta moren-
do. Lo salveranno perché non si può
far morire il Maggio, ma ora come
ora il Maggio è in fallimento. Io sono
stato nel Consiglio di Amministrazio-
ne del Maggio e vi assicuro che an-
dando in giro a raccogliere fondi da
personaggi abbienti della città non ho
mai avuto nulla oppure ho avuto po-
chissimo. Ora stando ai numeri il
Maggio dovrebbe chiudere, non solo
perché è amministrato male, ma so-
prattutto perché non ci sono spetta-
tori. In effetti anche per il Maggio ci
sono delle iniziative, delle giornate
particolari a costi molto più bassi,
ma semplicemente non hanno avuto
successo.

Quando ero giovane c'erano pullman
da Prato, da Montecatini, per portare
ragazzi, e non solo ragazzi, a vedere
gli spettacoli. Dove sono finiti questi
spettatori?
Sono finiti perché i biglietti costavano
30 euro (che poi sono una rarità)?
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No, sono finiti perché probabilmente
è finito l'interesse.
Perché da una parte - da parte no-
stra - è mancata la capacità di solle-
citare l'interesse, da parte dei critici è
mancata la capacità e la possibilità di
informare, e di preparare lo spetta-
tore.

Ecco, siamo qui, in questo piccolo
teatro, io sto lavorando per farlo di-
ventare un teatro europeo. Un centro
europeo di scuola di teatro. C'è qui la
prima attrice del teatro Metastasio
che ha recitato con giovanissimi au-
tori, sto lottando affinché il Magnolfi
diventi una scuola di teatro, di scrit-
tura, di sceneggiatura, di scenogra-
fia, di costumismo, di tutto. È una
battaglia contro le istituzioni. E credo
che riuscirò prima di andare via, a
fare di questo teatro, insieme al Fab-
bricone, insieme al Metastasio, il
centro europeo del teatro di oggi. In-
somma i tentativi sono questi e co-
stano.

Troppo facile dire "che fanno i teatri
stabili?"
I teatri stabili si scontrano tutti i giorni
con qualcuno che vorrebbe che stes-
sero fermi, limitandosi a fare quelle
produzioni che devono fare.
Si parla di giovani autori, questo tea-
tro ha messo in scena due o tre gio-
vani autori, che a me sinceramente
non piacevano, mi sembravano de-
boli, non adatti, ma il teatro li ha
messi in scena e li ha presentati al
suo pubblico. Ora noi queste cose le
facciamo, è il pubblico che non c'è.

Ma vediamo cos'è un autore: uno
scrive un testo teatrale e dice 'sono

un autore', mica vero, il testo del teatro
ha bisogno di alcune cose. Se ce le
metti dentro ci sono, se non ce le metti
dentro lo spettatore non viene. Certo
non tutti i teatri presentano giovani au-
tori, il teatro Metastasio lo fa. C'è qui
una delle attrici, la prima attrice, che ha
messo in scena e ha recitato, con un
giovane autore.
Focardi fa l'analisi di Pisa e dice che ha
90000 abitanti. Ma Pisa ha un'universi-
tà che dovrebbe avere almeno un po' di
gente che viene a teatro. Allora cosa
manca? È l'attenzione che manca. Pisa
ha 90000 abitanti ed è una città colta,
molto diversa dalla nostra, a Pisa si
può parlare con qualcuno, a volte io
non so con chi scambiare le idee in
questa città. Pisa è diversa, ha delle
università famosissime e ben funzio-
nanti. Se lo studente pisano non va a
teatro la colpa di chi è? è del nostro
modo di vivere la cultura.

Io ho studiato alla Badia Fiesolana, og-
gi alla Badia Fiesolana va il merito di
avere il più alto numero di suicidi tra i
suoi studenti. Ho scoperto perché. Per-
ché semplicemente questi studenti, che
vivono in questo posto bellissimo di
San Domenico di Fiesole, non vanno
mai a vedere il Davide di Michelangelo,
o la Cappella degli Spagnoli o gli Uffizi.
Stanno lì, chiusi fra quattro mura e non
vedono niente - e sono signori dell'Eu-
ropa, badate, e se ne guardano bene di
andare a vedere cos'è Firenze. E poi si
suicidano perché non hanno curiosità,
hanno solo una cosa, stanno a leggere
i loro libri.

Ora se mi riuscirà, e credo che mi riu-
scirà, di realizzare con questo teatro
Magnolfi, Metastasio, Fabbricone e
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Fabbrichino (a volte ci si dimentica di
menzionarlo, ma teniamo presente che
il TPO di Prato è il vero grande teatro
del mondo), il progetto che vi ho accen-
nato troverò comunque un problema
nel contesto, per esempio nel fatto che
questo lavoro non c'è nelle scuole, non
c'è nelle università, non c'è fra la gente,
non c'è più il meccanismo che una vol-
ta c'era di informazione su queste cose
e non c'è più la critica che ogni tanto
dovrebbe tornare a parlare.
I giovani possono sforzarsi di fare tante
cose, di occupare i teatri per esempio,
ma poi tutto ciò lascia il tempo che tro-
va, perché il pubblico non c'è ed è que-
sto su cui dobbiamo riflettere.

Dove sbagliamo? Perché noi sbaglia-
mo sicuramente.
Sbaglia chi scrive teatro perché lo scri-
ve in un certo modo, sbaglia chi fa tea-
tro perché lo fa in un certo modo e per
di più ci troviamo in una società che è
una società effimera. Da una parte ha
dei grandissimi problemi di sopravvi-
venza quotidiana con gente che non ha
lavoro, e dall'altra tratta tutto questo
come se fosse un racconto.
In realtà non è così, bisognerebbe
saper leggere la realtà quotidia-
na, e non lo fa neanche il
teatro e non lo fanno
neanche gli scrittori,
perché gli scrittori scri-
vono di un loro mondo,
magari parlano di ma-
fia, che è poi sempre
la stessa, e tutto que-
sto non porta assoluta-
mente a un rinnovamen-
to. Quindi bisogna rilegger-
si. Io sono disposto a farlo
però bisogna farlo tutti quanti.

LUCARELLI
È sicuramente vero che non sempre
la critica fa il proprio mestiere in mo-
do positivo, in modo oggettivo. Dob-
biamo anche riconoscere al Metasta-
sio lo sforzo di impegnarsi in mezzo
a tante difficoltà, sia con la scuola di
drammaturgia, che ha sede qui ac-
canto, e tenuta anche da Marcello
Bartoli, uno degli attori di riferimento
qui a Prato, membro del teatro Meta-
stasio e della Convenzione Teatrale
Europea. Marcello sta cercando di
promuovere il teatro toscano in un
panorama europeo, il che significa
che non tutti gli stabili lavorano come
enti politici: si può essere uno stabile
lavorando anche a favore della cul-
tura, con impegno professionale e
serio. Detto questo se ci sono do-
mande dal pubblico, a voi la parola,
gli ospiti sono qui a vostra disposi-
zione.

VALENTINA BANCI
Si è fatto cenno all'autore Tommaso
Santi, alla sua opera l'Isola, che il re-
gista Magelli ha messo in scena e
nella quale io ho recitato. Ma insom-
ma quello che voglio dire è che Tom-

maso Santi ha una difficoltà
oggettiva, che abbiamo
anche noi attori e tutti i
teatranti: la difficoltà
oggettiva è quella di
campare in questo
paese, perché non
c'è una politica di
sostegno economi-
co. Esiste un proble-
ma culturale di base.

Fra noi attori circola
sempre questa battuta per

cui quando qualcuno ci chiede,
13



'Ma tu di mestiere, cosa fai?' , 'Faccio
l'attore', 'Sì, ma di mestiere, di lavoro,
con cosa vivi? '
Nel nostro paese manca proprio una
cultura legata a queste categorie di la-
voratori. Ora stiamo parlando della
drammaturgia che è forse la categoria
più in crisi e che avrebbe bisogno di un
sostegno alla base. Un drammaturgo
sta a casa sua, scrive, ma se non viene
messo in scena e non ci sono delle isti-
tuzioni che lo mettono in scena, cosa
succede? Per esempio, il caso di Isola
è stato importante perché nel piccolo di
una realtà come quella del Teatro Me-
tastasio - che è stato coraggioso, es-
sendo uno degli stabili più poveri - è
stato commissionato un testo, come si
fa nei paesi civili.
I drammaturghi all'estero esistono, per-
ché lì ci sono investimenti. Quindi da
noi manca la drammaturgia, non per-
ché manchi l'interesse ma perché man-
ca una politica culturale

MASELLA
Questo nostro dibattito è partito da Ra-
fael Spregelburg. Ora vorrei osservare
che Rafael Spregelburg ha un teatro
dove sta in residenza da tre anni e scri-
ve, scrive, scrive: cose meno belle, co-
se che gli vengono meglio, ma scrive, è
tenuto lì a scrivere, può scrivere scioc-
chezze, può crescere, può limare, c'è
una politica culturale.
Il teatro Metastasio, è l'unico stabile,
dopo quello di Parma, che sappia io,
che ha ricostruito l'idea di teatro che
voleva Strehler. Al Piccolo di Milano,
personaggi come Giulia Lazzarini, Lino
Carraro, erano degli impiegati, sapeva-
no che potevano stare lì, sperimentare,
e fra l'altro erano conosciuti nella loro
città. In Italia una cosa di questo gene-

re è successa di nuovo solo ora con
il Metastasio e prima del Metastasio
a Parma, all'infuori di questi esempi
non c'è traccia di una storia del
genere.
È ovvio che se c'è una politica cultu-
rale, se c'è un drammaturgo che per
tot anni può confrontarsi con il pro-
prio artista di riferimento, il proprio
regista, lui sta lì e scrive, ha il suo
laboratorio, può scrivere sciocchez-
ze, può scrivere cose belle, meno
belle, aggiustare il tiro; Pirandello
questo faceva, si era fatto la sua
compagnia, stava al teatro e aggiu-
stava; Shakespeare, questo faceva,
scriveva per una compagnia, dietro
la commissione del re, della regina,
ma quello faceva. La fregatura in Ita-
lia sta qui: o si ha un assistenziali-
smo fine a se stesso, che non co-
struisce questo tipo di legame con il
territorio, con un gruppo di attori, con
un autore o si è completamente ta-
gliati fuori.
Ma, insomma, chi deve raccontare la
realtà?
In primis sono i drammaturghi. Ora in
Italia ce ne abbiamo, Renato Gabriel-
li, per esempio. In Italia sono sparsi,
ma soprattutto la loro fregatura è che
sono riusciti a crescere nei brevi mo-
menti in cui hanno avuto una piccola
compagnia, un piccolo teatro che li
ha protetti.
La stessa cosa vale per gli attori che
dovevano stare continuamente con
la valigia in mano per saltare da sud
a nord, da ovest a est, senza riuscire
a fare un discorso filato con un regi-
sta che li conosca, che li possa valo-
rizzare, con spettacoli che possono
anche sbagliare - perché crescere si-
gnifica anche questo - ma poter go-
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a Parma, all'infuori di questi esempi
non c'è traccia di una storia del
genere.
È ovvio che se c'è una politica cultu-
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tot anni può confrontarsi con il pro-
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regista, lui sta lì e scrive, ha il suo
laboratorio, può scrivere sciocchez-
ze, può scrivere cose belle, meno
belle, aggiustare il tiro; Pirandello
questo faceva, si era fatto la sua
compagnia, stava al teatro e aggiu-
stava; Shakespeare, questo faceva,
scriveva per una compagnia, dietro
la commissione del re, della regina,
ma quello faceva. La fregatura in Ita-
lia sta qui: o si ha un assistenziali-
smo fine a se stesso, che non co-
struisce questo tipo di legame con il
territorio, con un gruppo di attori, con
un autore o si è completamente ta-
gliati fuori.
Ma, insomma, chi deve raccontare la
realtà?
In primis sono i drammaturghi. Ora in
Italia ce ne abbiamo, Renato Gabriel-
li, per esempio. In Italia sono sparsi,
ma soprattutto la loro fregatura è che
sono riusciti a crescere nei brevi mo-
menti in cui hanno avuto una piccola
compagnia, un piccolo teatro che li
ha protetti.
La stessa cosa vale per gli attori che
dovevano stare continuamente con
la valigia in mano per saltare da sud
a nord, da ovest a est, senza riuscire
a fare un discorso filato con un regi-
sta che li conosca, che li possa valo-
rizzare, con spettacoli che possono
anche sbagliare - perché crescere si-
gnifica anche questo - ma poter go-
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dere di una riconoscibilità. Questo è
davvero importante.

CECCHI
Un altro problema è che negli ultimi an-
ni sono stati scritti testi incomprensibili,
che leggevano in tre e che nessuno
capiva. Io credo che quando scriveva
Poesio, di notte, si aspettava l'uscita
del giornale, all'una, per andare a leg-
gere la recensione della Compagnia
dei Giovani. E non si trattava dei tea-
tranti, si trattava della città che aspetta-
va l'una di notte per andare a vedere
come si reagiva alla nuova messinsce-
na di un testo di Patroni Griffi, scritto
con la Compagnia dei Giovani.
È anche vero però che all'epoca c'era
solo il teatro, mentre oggi non c'è più
solo il teatro, c'è il cinema, c'è la televi-
sione, c'è internet. Anche di
questo dobbiamo tener
conto.

CHIARA RECCHIA
Succede spesso
che in dibattiti come
questo si finisca per
non trovare il bando-
lo della matassa.
Succede che si finisca
con l'essere tutti d'accor-
do sul fatto che le cose va-
dano male, ma che poi non si riesca
a individuare di chi sia la colpa.
E tuttavia nel nostro caso mi sembra
che si cominci a vedere il nesso causa-
effetto, che si cominci a fare chiarezza
e che, in fondo, si sappia anche con chi
prendersela.
Io non ho esperienza di teatro, ho fatto
l'insegnante, e ho tante colleghe che
hanno cercato di fare teatro, e lo fareb-
bero anche ora proprio perché si ren-

dono conto della sua valenza didatti-
ca, ma ecco, ora non lo possono fare
più

MASELLA
vorrei osservare che ci sono anche
degli spettacoli che sono stati uccisi
da un pubblico di studenti portati a
vedere della roba che non gliene po-
teva fregare nulla, costringendoli a
un'esperienza che li avrebbe allonta-
nati dal teatro per tutta la vita

CHIARA
Sicuramente le scuole fanno tanti er-
rori, gli insegnanti fanno tanti errori,
ne saranno stati fatti sicuramente an-
che con il teatro ma quello che voglio
dire è che negli ultimi anni, certi mini-
stri hanno organizzato la scuola in

maniera tale che non solo han-
no reso impossibile la parte-
cipazione a cose extra-
scolastiche ma rendono
impossibile proprio l'in-
segnamento. Ecco in
questo caso si sa che
cosa bisogna cambia-
re.
Volevo poi anche fare
un'osservazione relativa

a ciò che ha detto il presi-
dente Cecchi quando raccon-

tava di aver cercato finanziamenti
da persone benestanti per il maggio
senza ricavare granché. Ecco, io non
voglio concludere dicendo che si trat-
ta di persone insensibili, ci sarà forse
anche questo aspetto, però io ho dei
parenti emigrati, di quarta, quinta ge-
nerazione, negli Stati Uniti, e negli
Stati Uniti i privati danno tanti soldi,
ma c'è un motivo per cui lo fanno,
non è solo perché sono sensibili, è
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anche perché hanno la possibilità di
scaricare tutto dalle tasse. Questa
cosa ha delle conseguenze, se fosse
possibile donare e avere per questo
degli sgravi, anche la nostra società
potrebbe fare dei passi avanti.

CECCHI
signora noi siamo il paese in cui
Pompei sta rovinando, fra poco non
l'avremo più.

CHIARA
appunto, per questo vorrei trovare il
nesso causa-effetto, per poter comin-
ciare il percorso al contrario ed evita-
re il magma in cui non si capisce più
nulla finendo per essere condannati
all'impotenza e alla rabbia.

EDOARDO DONATINI
I nostri sistemi, e tutto ciò che ci ruo-
ta intorno, sono talmente intrecciati
che inevitabilmente si creano degli
intoppi. È evidente che l'investimento
storico è sulla lirica, non sul teatro. E
in effetti gli Enti Lirici sono organizza-
ti in maniera differente dalla prosa. Al
loro interno è prevista una struttura
organica che comprende per-
sonale organizzativo,
amministrativo e tec-
nico, oltre al per-
sonale artistico,
orchestra, coro e
corpo di ballo.
Il fatto è che in
questo paese
non si è mai
proceduto, a
prescindere dai fi-
nanziamenti, all'or-
ganizzazione di siste-
ma. Ciò che manca è una
legge che stabilisca - come c'è per la
scuola, per il lavoro, per la sanità -

appunto il sistema culturale, e in mo-
do particolare il sistema della rappre-
sentazione a vivo, perché questo è il
sistema più complesso.
È questa mancanza che ha creato con
il tempo storture e anomalie. Anche il
sistema dei teatri stabili, nascono co-
me momenti, anche di grande illumi-
nazione, ma poi arrivano naturalmente
a bloccarsi, implodono.
Facciamo l'esempio della Toscana, in
Toscana ci sono dei centri di stabilità
con delle funzioni, ma quei centri non
svolgono quella tale funzione e non
utilizzano i fondi pubblici per persegui-
re gli obiettivi previsti.
In effetti il problema non è tanto che
non sia previsto il drammaturgo, che
non siano previste le giovani compa-
gnie, no, il fatto grave è che non è pre-
vista la programmazione, non è previ-
sta la produzione.
Ora, se si va a leggere nel pentolone
legislativo, tutto questo ci sta, anche
se poi non si esplicita in maniera fun-
zionale e etica.

Non voglio difendere niente, il fatto è
che noi siamo un'anomalia, un'ano-

malia che difficilmente possiamo
correggere. In realtà la do-
vremmo riscrivere.
Quello che voglio dire è
che comunque in un am-
pio lasso di tempo in cui
c'era bisogno di denaro
per mandare avanti il si-
stema, questo denaro è
stato anche trovato, le man-

canze venivano sopperite:
c'erano i comuni che mettevano i

soldi, oppure le regioni, insomma in
qualche modo il sistema prendeva vita
e in effetti questo paese ha prodotto
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dagli anni Sessanta fino ad oltre gli an-
ni Novanta una quantità di soggetti, di
artisti che ci invidiano in tutto il mondo.
Noi insomma riusciamo a produrre, nei
confronti di sistemi organizzatissimi e
finanziatissimi come quello francese,
delle eccellenze - brutta parola - delle
qualità creative sicuramente superiori
su certe cose.
Frequentando la Francia e avendo con
questo paese rapporti costanti me ne
rendo conto continuamente.

Tutto quello che è stato detto fin qui è
vero, ma ci sono anche altre verità. Ci
sono in effetti realtà decisamente cri-
tiche, Firenze ne è un esempio e offre
un quadro davvero disarmante. È chia-
ro però che la scelta di Firenze non è la
prosa ma è la lirica. Avere il Maggio
vuol dire avere una serie di finanzia-
menti che escludono o marginalizzano
altri settori. Qual è allora il problema?

Il problema sta nella semplice osserva-
zione che il teatro va finanziato e la pri-
ma questione è che va regolato quel
sistema di finanziamenti. Non si può
lasciare che il sistema sia abbandonato
alle improvvisazioni più o meno positive
degli individui, dei soggetti, dei geni di
quel luogo.

CECCHI
Una piccola interruzione: quello che di-
ci riguarda direttamente Focardi, che è
di Pisa, e a Pisa c'è un teatro, accanto
a Pisa c'è Pontedera che ha pure un
teatro. Allora, tre anni fa il teatro di
Pontedera riceveva dalla Regione To-
scana 130.000 euro di sovvenzioni l'an-
no. Due anni fa ne ha presi 680.000,
oggi 1.100.000, più 600.000 che gli so-
no stati dati successivamente. Un mi-

lonesettecentomila euro. Mi doman-
do: è questo il modo di distribuire il
denaro pubblico?
Ci è stato chiesto cosa ha fatto il Me-
tastasio? Il teatro Metastasio ha fatto
uno stabile, ha fatto una serie di ini-
ziative sugli scrittori, sui dramma-
turghi, ha ripreso un regista italiano
che lavorava all'estero e l'ha riportato
qua a reimpostare un discorso sul
teatro oggi, e a questo teatro stabile,
che è poi lo stabile regionale della
Toscana, sono stati dati solo 200.000
euro dalla Regione.

EDOARDO
Sì, in effetti, ho cercato di evitare i
particolarismi, ma è abbastanza chia-
ro quello che sta succedendo nella
nostra area, ed è qualcosa di anoma-
lo, e questa anomalia del sistema
porta automaticamente a conferire a
Pontedera un ruolo diverso, al di
fuori dei ruoli che dovrebbero essere
quelli del sistema stesso. Insomma
un ente, la Regione, che dovrebbe
fare una politica tesa a stabilire il si-
stema, ne fa un'altra.

Tuttavia io vorrei fare un ragiona-
mento per cercar di individuare la dif-
ferenza che c'è fra Prato, Pontedera,
Cascina, e capire la situazione che fa
sì che un teatro che non è una fun-
zione pubblica possa vivere degli
stessi finanziamenti pubblici.
A partire da questa premessa vorrei
dire che tutto il sistema teatrale è
pubblico, anche quando qualcuno
dice, 'ma io vivo di mercato': ma di
quale mercato vivi, tu vivi di rendita e
c'è qualcuno che ti paga quella rendi-
ta.
Guardiamo quindi alla stabilità e an-
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che alle funzionalità, cioè al rapporto
con il pubblico. A questo punto vorrei
dire che non sono del tutto d'accordo
sull'idea che il pubblico è ormai un fan-
tasma, che non esiste. In effetti i dati ci
dicono un'altra cosa: ultimamente il nu-
mero degli spettatori del teatro ha su-
perato quello degli stadi, il che non mi
sembra una notizia di poco conto Ciò
vuol dire che probabilmente il pubblico
c'è in maniere diverse e agisce in ma-
niera diversa. Per fortuna non ci ha ab-
bandonato. Ora il fatto che il pubblico ci
sia ha varie cause compresa quella
delle partecipazioni scolastiche, perché
noi abbiamo 500 abbonati che vengono
dalle scuole medie superiori.
Il problema è quello di stabilire un siste-
ma certo con il pubblico. Se ho una Sa-
nità Pubblica il cittadino usufruisce del-
la sanità pubblica, non va a un ufficio
privato. La stessa cosa se ho un siste-
ma culturale pubblico. Ed è impossibile
che questo non avvenga.

A questo punto vorrei parlare due mi-
nuti sulla questione della drammatur-
gia. Se noi discutiamo ancora oggi del
rapporto e dello sviluppo drammaturgi-
co guardandolo come sistema chiuso,
probabilmente commettiamo un errore
di visione contemporanea. Perché oggi
la drammaturgia è un'idea molto più al-
ta.
Ora qui stiamo parlando di una dram-
maturgia dove è lo scrittore che scrive,
il regista che mette in scena, eccetera.
Questa è una forma di drammaturgia
certamente, ma oggi c'è un festival di
teatro contemporaneo dove le forme
drammatiche e le scritture sono di tut-
t'altra natura. E l'intera Europa che ci
investe ha dei risultati completamente
diversi. Non lasciamoci sfuggire questi

aspetti. Io dico che la trasversalità
del pubblico è enorme, che la capa-
cità di leggere dei codici e quindi dei
percorsi drammaturgici, sono altri,
che poi rimanga un problema a quel-
la che è l'origine del teatro, e quindi
la scrittura del teatro e la mancanza
di investimenti possiamo anche tro-
varci d'accordo. Ma, per esempio, i
francesi ci stanno massacrando da
vent'anni con Face à Face che è un
progetto di testi francesi che portano
anche in Italia. Prendiamo atto che
questa è una politica, con un investi-
mento, con un sostegno per gli au-
tori, e da questo punto di vista è sicu-
ramente apprezzabile soprattutto
guardando la nostra crisi sistemica,
che è un domino nel quale il crollo di
una tessera fa crollare tutto. In effetti
la crisi economica non fa semplice-
mente ridurre le situazioni, fa crollare
trasversalmente la qualità professio-
nale

ERICA ROMANO
Mentre vi sentivo parlare di pubblico
mi chiedevo di che tipo di pubblico
parlavate. Io non parlo da esperta
ma da curiosa, da amante del teatro
che però riesce ad andarci pochissi-
mo.
Quando si parla di teatro si parla di
tante cose: di opera, di concerto, di
commedia, dramma, tragedia. Co-
munque, di qualunque genere di
teatro si tratti, mi sembrava che man-
casse nei vostri dialoghi la domanda
sul chi va a teatro e con chi soprat-
tutto? Spesso mi capita di non poter
andare a teatro perché non ho nes-
suno che venga con me. Ora, suc-
cede che andare a teatro possa es-
ser sentito al di sopra delle proprie
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capacità intellettuali.
Spesso vorrei portare
mia madre a teatro.
Mia madre non ha
certo una cultura
universitaria, e
in qualche mo-
do non si sente
all'altezza. In-
somma io vorrei
riuscire un giorno
a scegliere qual-
cosa che faccia sen-
tire mia madre all'altezza
di venire a teatro. Anche se non posso
instillarle quell'interesse che non ha,
posso però suscitare curiosità. Il fatto è
che quello che viene offerto da un pro-
gramma di teatro non sempre risponde
alle esigenze di molte persone.
La provocazione è anche questa: por-
tare la famiglia a teatro.
Penso infatti che portare la famiglia a
teatro significherebbe portare a teatro
almeno tre generazioni, portare una re-
altà concreta, portare il nucleo fondante
della nostra società, cosa che avrebbe
ovviamente anche un risultato econo-
mico non indifferente.
Ovviamente non pretendo che si punti
a portare un nucleo familiare tutto in-
tero a teatro, ma portarci i genitori, che
hanno un'altra età, hanno un back-
ground culturale diverso, amici che
potrebbero accompagnarli a patto,
però, che vengano offerti spettacoli di
un certo tipo. Tutte queste persone, a
loro volta avranno dei figli che potreb-
bero pure andare a teatro. Ecco, cosa
vorranno vedere a teatro? Insomma,
portare a teatro una famiglia significa
guardare a trecentosessanta gradi

CECCHI
Certo quello che dici pone un pro-

blema difficile, perché da noi
non ci sono trecento teatri. Il
problema è un altro, è capi-
re quanto i nonni, i padri, i
figli, sono interessati a
quello spettacolo, e in un
posto dove ci sono almeno
tre teatri, capire se tutti i
membri della famiglia sono

interessati a quello spettacolo.
Indubbiamente la domanda è an-

che questa, come li scegliamo i nos-
tri spettacoli?

Stasera, i Teatri della Resistenza,
qui, rappresenteranno Gladio. Quan-
ta gente sa cos'è Gladio oggi? Se
non c'è qualcuno che ne scrive pri-
ma, che racconta cosa è successo in
questo Stato, la gente si chiederà,
"ma che sarà questo gladio?" Torno
ai giornali e torno al critico, torno al
ruolo di informare e di formare.
Stasera sarà rappresentato "Gladio",
che sarà certamente uno spettacolo
bellissimo, ma molta gente non verrà
a vederlo proprio perché, come dice
lei, in famiglia, si faranno quella do-
manda e non troveranno nessuno
che sappia dare risposta. Al massi-
mo si potranno vedere, nei rari casi
di informazione sui giornali, un omino
che ride, o un omino che piange o un
omino che non ha espressione.

FOCARDI
Se si parla di Francia o Germania
bisogna dire che questi paesi con la
propria storia hanno fatto i conti, lì si
racconta la storia e la contempora-
neità, si racconta ciò che è successo.
Il teatro spesso da noi è andato ver-
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so una forma ossessiva, proprio perché
con la nostra storia non si sono fatti i
conti. L'educazione della nostra co-
scienza, non c'è, ed è questo il proble-
ma dal quale nascono conseguenze di-
rette anche sulla produzione culturale.

MASELLA
La ragazza che ha parlato prima, Erica,
ha cominciato affermando di non esse-
re esperta, di essere addirittura igno-
rante. Ecco, il problema è che noi e chi
è venuto prima di me, abbiamo tra-
smesso questo senso di ignoranza in
profondità, è passato il senso che il
teatro è qualcosa per accoliti.
Ora, Strehler, faceva teatro d'arte e ai
suoi spettacoli ci andavano quelli del
dopo-lavoro della Miralanza. Anche Pe-
ter Brook lo va a vedere chiunque. Og-
gi I Teatri della Resistenza fanno Gla-
dio, ma voglio osservare che quando
hanno rappresentato la tragedia del
Vajont è andata gente che non sapeva
cosa fosse. Il problema allora è anche
reinstillare nella gente l'abitudine, la
fiducia che non bisogna essere degli
specialisti per andare a teatro. A volte
mi sento dire: "C'è questo festival di
teatro ma io non ci capisco molto". E al-
lora io devo rispondere: "ma non ci devi
mica capire molto per venire a teatro,
magari ci capisci più dopo". Insomma
tutto questo per dire che evidentemen-
te abbiamo creato un muro.

CLAUDIO BALDUCCI
Due cose. Prima di tutto vorrei rispon-
dere all'osservazione di Umberto che la
colpa della poca partecipazione è no-
stra, nel senso che abbiamo organizza-
to male questa serata, con pochissima
pubblicità. Penso in effetti che il teatro
interessi a molte più persone di quanto

possa sembrare dalla partecipazione
in questa sala.
La seconda cosa è che vorrei dare
uno sguardo trasversale sul tema
delle responsabilità. Per quanto ri-
guarda le responsabilità in Italia è
quasi impossibile individuarle. Per-
ché se è vero che esiste il potere,
che esistono i centri di potere, è an-
che vero che non esiste un potere
gestito, un potere per cui uno ha una
linea politica e la trasmette realmente
ed effettivamente alla società facen-
do una politica come fa la Francia.
In Francia c'è una politica che viene
trasmessa alla società. Può essere
buona o cattiva politica, ma comun-
que c'è.
In Italia ci sono i posti della politica, i
posti del potere, ma nessuna politica
riesce ad arrivare in fondo, ci sono
dei giochi incrociati che annullano
ogni azione e che si azzerano vicen-
devolmente.

E poi c'è un altro aspetto secondo
me importante. Noi viviamo in una
società che ha pochi spazi per far
valere le parole, per far valere i gesti:
ci incontriamo ci diciamo due o tre
cose banali, si tratta della comunica-
zione quotidiana, però il bisogno di
dare valore alle proprie parole, ai
propri pensieri c'è sempre stato pro-
prio perché la società quotidiana non
lo mette in rilievo, non è in condizio-
ne di farlo.
C'è quindi un bisogno di teatro. Silvio
d'Amico lo evidenziava, scriveva che
il grande teatro si ha nei momenti di
tensione fra il potere e la massa. Per
esempio il teatro medievale dove c'è
una forte tensione fra le gerarchie
ecclesiastiche e il popolo che cerca
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so una forma ossessiva, proprio perché
con la nostra storia non si sono fatti i
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valere le parole, per far valere i gesti:
ci incontriamo ci diciamo due o tre
cose banali, si tratta della comunica-
zione quotidiana, però il bisogno di
dare valore alle proprie parole, ai
propri pensieri c'è sempre stato pro-
prio perché la società quotidiana non
lo mette in rilievo, non è in condizio-
ne di farlo.
C'è quindi un bisogno di teatro. Silvio
d'Amico lo evidenziava, scriveva che
il grande teatro si ha nei momenti di
tensione fra il potere e la massa. Per
esempio il teatro medievale dove c'è
una forte tensione fra le gerarchie
ecclesiastiche e il popolo che cerca
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di fuggire dalle rigidità della chiesa. In
qualche modo la situazione attuale
sembra abbastanza vicina a questa
situazione, perché il potere c'è ma non
gestisce o non gestisce come vorrebbe
gestire o come potrebbe gestire e è
quindi anche difficilmente oggetto di
critica.
Inoltre, oggi si vive in un momento in
cui i mass-media trasmettono la globa-
lizzazione e, di fronte e ciò, il teatro
tradizionale impatta male. In effetti il
teatro tradizionale è un teatro di ceto,
connotato come tale: uno va a
teatro perché quello è il po-
sto del ritrovo colto, ma
oggi non è più così. Og-
gi quello che la gente,
indifferenziata, sente,
sono altri tipi di comu-
nicazione: la televi-
sione, il cinema, inter-
net.
Che cosa hanno in co-
mune questi mezzi? Han-
no appunto in comune il fatto
che mettono in comunicazione con
tutto il mondo, e inducono il bisogno di
sentirsi in comunicazione con tutto il
mondo. Non più con il ceto della mia
città - sì, questo bisogno in qualche
maniera persiste, ma è diventato mi-
noritario e poco trascinante.
Cos'è allora che diventa importante?
Gli eventi. Più che i singoli fatti, hanno
impatto gli eventi. Guardiamo un flash-
mob, una spettacolarizzazione, un
grande evento che non chiede soldi,
non chiede un posto perché se lo trova,
è costruito, e quindi mette in gioco pa-
recchie professionalità e coinvolge tan-
tissima gente: un flashmob fatto in un
centro commerciale, è uno spettacolo,
ed è uno spettacolo medievale dove si

mette insieme la gente di più strati
sociali, di più culture sociali e non
chiede altro che di agire e di fare a-
gire i gesti, le parole, la musica ec-
cetera. È questo che diventa un
evento. L'evento oggi riesce a spiaz-
zare parecchie cose.
Noi abbiamo bisogno di una grande
comunicazione, di sentirci parte di
una comunicazione con il resto del
mondo. È lo stesso fenomeno che
riguarda l'arte contemporanea, anche
questa ha un maggiore impatto che

non l'arte tradizionale. Per-
ché? Perché l'arte con-
temporanea spezza i
confini internazionali,
mentre l'arte tradizio-
nale si rinchiude in
una cultura che non
è comunicabile. Per
esempio non è co-
municabile in Cina,
così come l'arte tradi-

zionale cinese non è co-
municabile a noi. L'arte

contemporanea invece è nella
condizione di comunicare in tutti e
due gli emisferi.
C'è magari da osservare che il nostro
teatro, il teatro occidentale, è un tea-
tro di parola. Il teatro cinese invece si
caratterizza per essere un teatro di
azione, di gestualità, di acrobazie. In
questo senso è molto probabile che il
teatro cinese, sia maggiormente in
grado di spezzare i confini e di esse-
re comprensibile oltre il teatro di pa-
rola che si rinchiude nella nostra tra-
dizione e non sfonda le frontiere. Il
teatro cinese insomma rischia di di-
ventare più dirompente e più globale
che non il nostro.
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CECCHI
Bene, chiediamoci allora: cos'era che
teneva a teatro lo spettatore per dodici
ore di fila quando Ronconi faceva la
Torre di Hofmannsthal, e la gente por-
tava il panino e stava lì, o quando lo
stesso Ronconi toglieva le sedie dalla
sala del teatro e ne faceva una grande
piscina, con la gente che vedeva lo
spettacolo solo dai palchi, o quando fa-
ceva le Baccanti con Marisa Fabbri e
Marisa recitava una sillaba al minuto
per cui per arrivare alla fine della prima
strofa ci voleva tutta la serata?
Perché ci andavamo? L'intervento pre-
cedente mi fa pensare che la ragione
fosse perché esserci faceva in. Marisa
era bravissima, però quel tipo di recita-
zione era sperimentale per Ronconi
ma forse non lo era per lo spettatore.
Forse lo spettatore è stato torturato e
poi piano piano forse ha anche perso la
fiducia.

Ora c'è una cosa che fanno i giovani
del Teatro Studio Metastasio, c'è que-
sta camminata sulla via Francigena,
bene, loro si faranno tutti i giorni una
scarpinata lunghissima - e questo ov-
viamente è un problema che riguarda
esclusivamente loro, la loro costanza e
i loro piedi - ma poi la sera quando ar-
rivano nei vari posti dove sostano, re-
citeranno anche uno spettacolo, ovvia-
mente se avranno la forza, la voce a la
costanza di farlo (in ogni modo ci sa-
ranno anche le ambulanze per ogni
evenienza).
Anche questo è un modo per coinvol-
gere i vari centri con il teatro.

Non lo so, io penso come diceva la sig-
nora, che si tratti di un problema comp-
lesso, io dicevo che siamo davanti a un

circolo vizioso, dal quale non riuscia-
mo a uscire. Altri paesi si comporta-
no in modo diverso. Dario Focardi ri-
cordava Londra, ma a Londra sono
35 anni che recitano lo stesso giallo
di Agatha Christie, e tutte le sere il
teatro è pieno. Che vuol dire questo?
Non solo che la gente va a teatro,
ma anche che ci ritorna e che ci van-
no anche i giovani.
Noi non ci sogneremmo mai di met-
tere in scena "I dieci piccoli indiani",
per farlo vedere a chi? Una sera, due
sere e poi, chiuso.
C'è poi un altro punto da prendere in
considerazione, noi italiani siamo più
attenti alla televisione che al teatro.
Siamo più attenti a ciò che ci dà la
televisione, con qualcuno che urla
delle cose incredibili, con quattro
scemi che litigano per sere sullo
stesso tema, con film che si sono
visti quarant'anni fa, qualcuno dei
quali anche interessante, ma altri che
sono uno schifo. Che facciamo noi?
Noi stiamo lì come bambocci a vede-
re le sciocchezze che ci dà la televi-
sione, stiamo lì, ci appisoliamo, a un
certo punto ci svegliamo e andiamo a
letto. Anche questo è un problema: si
preferisce il nulla della televisione a
quel qualcosa che ci vuol dare il tea-
tro.

NICCOLÒ
Mi verrebbe da dire che non solo la
rinascita del teatro, ma anche la rina-
scita della cultura, in Italia, passa
probabilmente dalla scuola.
È vero che la critica non sempre rie-
sce a parlare di teatro in modo coe-
rente e competente, oggettivo, però
è anche vero che ci si scontra spes-
so con un pubblico non preparato,
che non conosce gli spettacoli di cui
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si parla, non conosce gli attori, non
conosce i registi, non sa cosa signi-
fichino certi termini. Diventa quindi
difficile per un per un critico dover
affrontare un discorso a trecento-
sessanta gradi su uno spettacolo
quando ha a disposizione soltanto
una mezza paginetta.

Quindi, ripartire dalla scuola e far
migliorare l'istruzione, come faceva
giustamente notare Cecchi, che da
quarant'anni a questa parte è anda-
ta sempre degradando per mille
motivi. Che siano stati motivi politici,
dinamiche sociali che si sono inne-
scate negli anni, non stiamo ora a
ricercare, è anche una crisi di cul-
tura che è passata purtroppo dallo
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scadimento della scuola.

Da dove ripartire allora? Forse pro-prio
dalla scuola, da un migliora-mento
dell'istruzione, dal far capire cosa si
studia, come si studia e per-ché lo si
studia.
Non solo per imparare una nozione, ma
per diventare cittadini di uno stato, per
diventare persone adulte che si sanno
rapportare con gli altri e che sono poi in
grado di leggere un giornale nel dovuto
modo: forse al-lora si sarebbe meno in-
teressati alla televisione, forse si sareb-
be più interessati a un libro, a uno spet-
tacolo teatrale, e si lascerebbero per-
dere quelli che sono i vari teatrini di pa-
role volgari dette tanto per fare audien-
ce.





CHIARA RECCHIA
grazie per esser venuti, Abbiamo poco
tempo e volevo fare una introduzione,
ma sarà brevissima. La Letteratura al
tempo della crisi. Crisi rispetto alla crisi
economica. Abbiamo due persone - il
responsabile del Piano B Edizioni e
il gestore della libreria "Al
Castello" - due professio-
nisti: vi diranno di quello
che è successo e sta
succedendo dal punto
di vista economico.

Invece c'è un altro
aspetto della crisi, che
per distinguerla da
quella economica, chia-
meremo spirituale e che
ho trovato descritta in
questo brano di David
Grossman, letto come discorso
introduttivo al Festival della letteratura
a Berlino del 2008. Si espresse, come
potete leggere nella pagina distribuita,
considerando la letteratura come anti-
doto, antidoto efficace contro la massi-
ficazione di questi mass-media che ci

sanno insegnare soltanto la cultura
dello zapping che induce a sentire il
bisogno di cose sempre più eclatanti,
ma nessuna significativa.

Leggere un buon libro - dice Gross-
man - è un antidoto. Quando il

libro è buono, aggiunge,
perché ci sono anche libri
che si uniformano a
questa cultura massi-
ficante, disumaniz-
zante. Si tratta di
libri di consumo,
che, una volta letti,
non si rileggono.

Per parlare di questa
letteratura della crisi

cominciamo con Andrea
Giaconi che ci parlerà

della letteratura a Prato nel
900. Il discorso continuerà poi con
Leandro Piantini che ci ha detto di
voler parlare delle ultime produzioni
di Nesi e Veronesi.

Parlare della letteratura a Prato, non
significa porsi in un ambito ristretto

LETTERATURA
Il Convegno sulla Letteratura è stato il secondo dei cinque convegni organizzati da
SCHEDA nei mesi di maggio e giugno 2013. Si è tenuto nel salone consiliare della

Circoscrizione Nord il 24 maggio.
Alcuni punti toccati nel dibattito:

Case editrici grandi, case editrici piccole - Le nuove tecnologie, gli ebook e la lettura
- Le curiosità del pubblico e le vendite online - La letteratura del passato, del

presente e la storia - Gli scrittori di Prato - Crisi della letteratura, crisi del sistema,
sviluppo o progresso? - obiettivo-ricchezza, obiettivo-vita - I limiti della letteratura, i
mezzi della scrittura - I centri commerciali e la merce, i centri commerciali e la cultura
- Il cambiamento della società, gli immigrati, la scuola come chiusura culturale - La
lingua nazionale come lingua universale - La globalizzazione e il soffocamento della

poesia - La contemporaneità come superamento delle tradizioni - L'avvento
dell'evento - L'editoria e la falsificazione della letteratura - I non-luoghi, le periferie, le
librerie, le biblioteche - Il problema del tempo - Il tempo e l'ozio - L'importanza della

cultura - Sopravvivere all'inferno
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perché si parla della letteratura a Prato
nei confronti della letteratura al di fuori
di Prato. Del resto c'è una geografia
della letteratura: c'è una letteratura si-
ciliana, o della Napoli di De Filippo, o
delle langhe di Pavese, insomma, par-
tiamo con Andrea Guarducci, respon-
sabile di una piccola casa editrice del
nostro territorio.

ANDREA GUARDUCCI
Noi siamo attivi dal 2007 e abbiamo
cominciato come amici che hanno con-
diviso gli studi umanistici - io sono lau-
reato in Storia dell'Arte, il mio collega in
Filosofia. Dopo l'università abbiamo
voluto provare a far qualcosa nel lavoro
culturale. Infatti il titolo di questo mio in-
tervento voleva essere IL LAVORO
CULTURALE richiamandomi a un li-
bro di Bianciardi del 1957.
All'inizio abbiamo messo su
uno studio editoriale, face-
vamo cataloghi d'arte,
traduzioni, impaginavamo
volumi, però lavoravamo
sempre per altre case
editrici.

Dopo un anno e mezzo ab-
biamo deciso di entrare nel-
l'editoria con un nostro marchio.
Abbiamo cominciato con la saggisti-
ca quindi con la filosofia e poi abbiamo
cercato di proporre anche un certo tipo
di narrativa 'dimenticata'. Infatti lo
scopo di una piccola casa editrice alla
sua nascita, è quello di cercare una
nicchia nei confronti della quale le
grandi case editrici sono passate oltre
o hanno dimenticato qualcosa.
Questo è ancora il nostro compito: ri-
scoprire i classici, quelle opere dimenti-
cate, a volte addirittura ostracizzate dal
mercato italiano, e, se straniere, tradur-
le e dare loro una nuova forma grafica.
La nostra collana di saggistica - ELE-

MENTI - presenta filosofi trascenden-
talisti americani Thoreau (Herny Da-
vid), Emerson (Ralph Waldo), ma an-
che Voltaire e Plutarco, passando
per Mark Twain per esempio.

Il senso di queste riscoperte è quello
di offrire ciò che a volte è irraggiungi-
bile, o ciò che, pur essendo a dispo-
sizione, lo è in grossi volumi che pos-
sono spaventare per la loro mole. Si
tratta di entrare laddove queste ope-
re precedentemente non erano riu-
scite a entrare.
La nostra piccola realtà si è ritagliata
uno spazio importante perché nel
2008 siamo riusciti ad essere distri-
buiti in tutta Italia e tutti i nostri libri

sono ora disponibili in o-
gni libreria, o quanto
meno in ogni libreria
sono ordinabili.

Ecco, lo scarto
fra una casa e-
ditrice come la
nostra e un'altra
sta proprio qui:
noi ci preoccupia-

mo di avere una di-
stribuzione tale che per-

metta di lavorare e di gua-
dagnare all'editore, e agli autori di
essere conosciuti e rappresentati.
Letti soprattutto, perché la cosa più
importante, quando un libro è stam-
pato, è che questo venga letto da più
persone possibile.

Questo è l'aspetto più difficile ed è
qui che cominciamo a parlare dell'a-
spetto economico. Si tratta della co-
sa più complessa, come si può im-
maginare. Una piccola casa come la
nostra deve trovare il suo spazio, con
quindici titoli l'anno, deve saper com-
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cercato di proporre anche un certo tipo
di narrativa 'dimenticata'. Infatti lo
scopo di una piccola casa editrice alla
sua nascita, è quello di cercare una
nicchia nei confronti della quale le
grandi case editrici sono passate oltre
o hanno dimenticato qualcosa.
Questo è ancora il nostro compito: ri-
scoprire i classici, quelle opere dimenti-
cate, a volte addirittura ostracizzate dal
mercato italiano, e, se straniere, tradur-
le e dare loro una nuova forma grafica.
La nostra collana di saggistica - ELE-

MENTI - presenta filosofi trascenden-
talisti americani Thoreau (Herny Da-
vid), Emerson (Ralph Waldo), ma an-
che Voltaire e Plutarco, passando
per Mark Twain per esempio.

Il senso di queste riscoperte è quello
di offrire ciò che a volte è irraggiungi-
bile, o ciò che, pur essendo a dispo-
sizione, lo è in grossi volumi che pos-
sono spaventare per la loro mole. Si
tratta di entrare laddove queste ope-
re precedentemente non erano riu-
scite a entrare.
La nostra piccola realtà si è ritagliata
uno spazio importante perché nel
2008 siamo riusciti ad essere distri-
buiti in tutta Italia e tutti i nostri libri

sono ora disponibili in o-
gni libreria, o quanto
meno in ogni libreria
sono ordinabili.

Ecco, lo scarto
fra una casa e-
ditrice come la
nostra e un'altra
sta proprio qui:
noi ci preoccupia-

mo di avere una di-
stribuzione tale che per-

metta di lavorare e di gua-
dagnare all'editore, e agli autori di
essere conosciuti e rappresentati.
Letti soprattutto, perché la cosa più
importante, quando un libro è stam-
pato, è che questo venga letto da più
persone possibile.

Questo è l'aspetto più difficile ed è
qui che cominciamo a parlare dell'a-
spetto economico. Si tratta della co-
sa più complessa, come si può im-
maginare. Una piccola casa come la
nostra deve trovare il suo spazio, con
quindici titoli l'anno, deve saper com-
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petere con i due o tre marchi che han-
no sotto di sé tante edizioni e invadono
tutto il mercato. Si tratta quindi di saper
trovare un prodotto che riesca in que-
ste condizioni a trovare una propria
identità.
Si tratta di saper convincere anche il li-
braio dell'importanza del nostro prodot-
to in modo che possa dargli una visibili-
tà maggiore o per lo meno uguale a
quella gestita dai grandi editori.

Il lavoro culturale quindi è sempre più
difficile e complesso. I prodotti dei
grandi editori invadono le librerie e
sono concepiti con la pretesa di 'creare'
il gusto del pubblico.
Come già diceva Bianciardi nel 1957
non sono più i lettori a cercare i libri - e
oggi la cosa è ancora più evidente - ma
sono i libri che vanno a cercare il let-
tore. Un editore come Mondadori che
pubblica 3 libri al giorno (noi ne pub-
blichiamo 2 al mese) riesce a capire - e
ha un esercito di persone pagate per
farlo - i gusti delle persone.

L'oggetto libro perde la sua caratteristi-
ca: un libro deve essere letto e riletto
non si deve bruciare in un pomeriggio.
Ora i libri sono fatti a tavolino. È sem-
pre più difficile quindi stare a galla, noi
ci riusciamo perché abbiamo il nostro
lettore affezionato che ci segue e che
apprezza le nostre scelte. Per noi è im-
portante continuare a farlo e continua-
re a farlo bene. Siamo una casa edi-
trice che non fa pagare gli autori, non
chiediamo loro aiuti, spese di stampa,
contributi. Chi fa questo non è una ca-
sa editrice, è un'altra cosa, è una tipo-
grafia, non un'editoria.

Anche Bianciardi, nel 1957, parlava di
crisi, ora questa è ancora maggiore e la
forbice tra tantissimi che vogliono pub-

blicare e i pochi che davvero leggono
è aumentata. È per questo che le
grandi case editrici offrono libri che i
lettori leggono di sfuggita, libri che
seguono il gusto del momento e poi
verranno dimenticati. Ora per esem-
pio è il turno delle storie erotiche
scritte da donne. Dopo la famosa
trilogia - "Cinquanta sfumature di gri-
gio, nero e rosso" di E.L.James - è
tutto un fiorire di libri, di inquisitori,
crociati e misteri.

Nessun però si ricorda i titoli di questi
libri perché la loro pochezza li rende
fragili e dimenticabili. l'unico modo
per ovviare a questa situazione è
continuare a cercare e a fare libri di
qualità.
Per quanto riguarda gli ebook secon-
do me si svilupperanno parallelmen-
te al libro cartaceo, integrando e ar-
ricchendo l'esperienza di lettura con
link e metacontenuti, in modo che chi
legge un'opera possa anche acce-
dere a informazioni relative a ciò che
sta leggendo, con paratesti creati ad
hoc. Questa formula sarà fondamen-
tale soprattutto per l'editoria scolasti-
ca.
D'altra parte il libro è un oggetto tal-
mente perfetto che è rimasto lo stes-
so da tanti secoli nel proprio design,
è quindi questo che ci auguriamo:
che possa continuare.

LUCIA BALESTRI
Ho una certa esperienza dei gusti di
persone che comprano libri e devo
dire che sono bellissimi, sono una
cosa fantastica, c'è una richiesta di
libri che è a trecentosessanta gradi.
Le persone leggono di tutto, appro-
fondiscono temi pazzeschi, speciali-
stici, eccetera. I lettori sono persone
curiose, non sono mai fedeli assolu-
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tamente al punto vendita, io stessa, li-
braia, appena vado fuori da Prato, la
prima cosa che faccio vado a vedere
le librerie. quindi capisco benissimo
questa ansia di ricerca dei let-
tori.
Però in questo momen-
to l'offerta di libri è ec-
cessiva. I libri si tro-
vano dappertutto,
sempre i soliti, ci
sono venti titoli che
trovi ovunque, nelle
edicole, nei bar, sul-
l'autostrada, all'auto-
grill, in tutte le librerie
di catena, nei super-mer-
cati - e sono sempre gli stes-
si. Se poi vai a comprare per esempio
da Feltrinelli, e fai la tesserina e dai la
tua email, almeno due o tre volte a
settimana ti arriveranno offerte, sconti
e promozioni.
Se compri un libro online è la stessa
cosa. Se compri un libro su Amazon -
che fra l'altro non paga le tasse e quin-
di si capisce anche perché può fare gli
sconti che fa - le email che riceverai
saranno migliaia.

Ora tutto questo non è giusto,
è disorientante, non va
bene.
Questa situazione crea
una grossa crisi, io per-
sonalmente ho dovuto
riconsegnare i locali po-
chi giorni fa, ma ci sono
altre librerie: andate,
comprate lì i libri. Lo dico
perché per esempio a livello
universitario, la saggistica si
compra tutta in internet. Ora i pro-
fessori universitari, che sono un gan-
glio importante nella filiera della cul-
tura, saltando la libreria, secondo me,

non fanno una cosa corretta. Ora io
sono fuori e quindi non sono più un
soggetto coinvolto e posso vedere le
cose con calma. Però io vi invito ad

andare in libreria, a trovare un li-
braio di fiducia così come si
va dal fruttivendolo per
comprare verdura a km
0. Si tratta in fondo di
un'etica generalizzata
che ognuno, nei propri
consumi, deve cercare
di applicare.

ANDREA GIACONI
Il presente contributo è il

risultato di una riflessione
condotta sulla personale pro-

spettiva di studio. Ci è infatti sembra-
to utile, tanto nel contesto più ristret-
to della letteratura storiografica quan-
to in quello più ampio della letteratu-
ra senz'altri aggettivi, rispondere ad
alcune questioni di metodo nel rap-
porto tra lo storico, la scelta letteraria
ed il contesto di riferimento.
Nel far questo ci si è posti alcune do-
mande quali: esiste una relazione tra
la comprensione delle contingenze

storiche e la creazione di
prodotti letterari in sen-
so stretto?
Possono essere uti-
li l'uno all'altro? E
se sì, in che ma-
niera lo storico si
deve rapportare
alla fonte letter-
aria?
Nell'affrontare que-

sti temi, è necessario
porre alcune avvertenze.

Anzitutto, non si intende trat-
tare dello storico come lettore tout
court. In quanto tale, egli avrà certa-
mente dei gusti personali ma ciò esu-

28



tamente al punto vendita, io stessa, li-
braia, appena vado fuori da Prato, la
prima cosa che faccio vado a vedere
le librerie. quindi capisco benissimo
questa ansia di ricerca dei let-
tori.
Però in questo momen-
to l'offerta di libri è ec-
cessiva. I libri si tro-
vano dappertutto,
sempre i soliti, ci
sono venti titoli che
trovi ovunque, nelle
edicole, nei bar, sul-
l'autostrada, all'auto-
grill, in tutte le librerie
di catena, nei super-mer-
cati - e sono sempre gli stes-
si. Se poi vai a comprare per esempio
da Feltrinelli, e fai la tesserina e dai la
tua email, almeno due o tre volte a
settimana ti arriveranno offerte, sconti
e promozioni.
Se compri un libro online è la stessa
cosa. Se compri un libro su Amazon -
che fra l'altro non paga le tasse e quin-
di si capisce anche perché può fare gli
sconti che fa - le email che riceverai
saranno migliaia.

Ora tutto questo non è giusto,
è disorientante, non va
bene.
Questa situazione crea
una grossa crisi, io per-
sonalmente ho dovuto
riconsegnare i locali po-
chi giorni fa, ma ci sono
altre librerie: andate,
comprate lì i libri. Lo dico
perché per esempio a livello
universitario, la saggistica si
compra tutta in internet. Ora i pro-
fessori universitari, che sono un gan-
glio importante nella filiera della cul-
tura, saltando la libreria, secondo me,

non fanno una cosa corretta. Ora io
sono fuori e quindi non sono più un
soggetto coinvolto e posso vedere le
cose con calma. Però io vi invito ad

andare in libreria, a trovare un li-
braio di fiducia così come si
va dal fruttivendolo per
comprare verdura a km
0. Si tratta in fondo di
un'etica generalizzata
che ognuno, nei propri
consumi, deve cercare
di applicare.

ANDREA GIACONI
Il presente contributo è il

risultato di una riflessione
condotta sulla personale pro-

spettiva di studio. Ci è infatti sembra-
to utile, tanto nel contesto più ristret-
to della letteratura storiografica quan-
to in quello più ampio della letteratu-
ra senz'altri aggettivi, rispondere ad
alcune questioni di metodo nel rap-
porto tra lo storico, la scelta letteraria
ed il contesto di riferimento.
Nel far questo ci si è posti alcune do-
mande quali: esiste una relazione tra
la comprensione delle contingenze

storiche e la creazione di
prodotti letterari in sen-
so stretto?
Possono essere uti-
li l'uno all'altro? E
se sì, in che ma-
niera lo storico si
deve rapportare
alla fonte letter-
aria?
Nell'affrontare que-

sti temi, è necessario
porre alcune avvertenze.

Anzitutto, non si intende trat-
tare dello storico come lettore tout
court. In quanto tale, egli avrà certa-
mente dei gusti personali ma ciò esu-

28

la dalla sua qualifica di studioso e, al
massimo, può solo sovrapporsi ai suoi
campi di ricerca.
In secondo luogo, è bene distinguere
la storiografia in senso generale da
quel settore specifico che è la storia
della letteratura. In quest'ultimo caso,
il rapporto tra fonte letteraria e storio-
grafia è immediato: lo scritto di lettera-
tura diviene di per sé, la fonte primaria
per lo storico. Ma questo è un signifi-
cato limitato e limitante nei confronti
del testo e della storiografia, in quanto
scienza. Per questo, non si è voluto
addentrarsi negli stilemi della storia
della letteratura tanto nazionale quan-
to locale (alla ricerca di dubbi caratteri
di una pretesa pratesitas). Piuttosto, si
è voluto approfondire la sintesi euristi-
ca e metodologica che collega il fatto
storico, al testo letterario, all'analisi
storiografica. E questo proponimento,
pur applicabile a qualsiasi oggetto di
studio storico, è sicuramente molto im-
portante per studiare quei periodi detti
di crisi in senso lato. Sicuramente lo è,
in prospettiva futura, per un'analisi sul-
l'attuale crisi economica politica socia-
le.
Soprattutto per quel che riguarda l'am-
bito economico, lo è per il contesto
pratese che di questa crisi ha subito
pesanti ricadute.
Come è noto tanti e tanto diversi sono
i nessi e le interrelazioni tra l'autore di
una ricerca storica, l'oggetto della me-
desima, la scelta delle fonti su cui ba-
sare o confrontare le relative ipotesi.
Per questo è necessario sottolineare
che, quando si fa ricerca storica, non
ci sono rigidi prontuari, vademecum,
breviari, guide di cui seguire le eventu-
ali istruzioni.
Tuttavia, vi sono dei principi di base
che nessuno può eludere. In base a
questi, si è oggi in grado di dire che il

testo letterario rientra nella categoria
di fonti “primarie” ovvero di documen-
tazione coeva all'oggetto di studio,
del quale lo storico può usufruire.
Una simile utilizzo è reso possibile
dal fatto che scritti come i romanzi, le
raccolte poetiche, gli epigrammi, si
configurano tanto per l'autore quanto
per lo storico come rappresentazioni
di vissuti o di determinati spaccati di
realtà (che non necessariamente so-
no la realtà in quanto tale).
Per questo lo scritto letterario rientra
in quello che il padre della dottrina
delle fonti Gustav Droysen, chiama
Die Quellen, ovvero ciò che è stato
creato allo scopo di lasciare un ricor-
do.
È un caso nazionale quello di Luisa
Passerini che nel suo Mussolini im-
maginario ricostruisce la figura del
duce del fascismo non per quello che
effettivamente era ma per come era
visto dalle gente comune, basandosi
su scritti diaristici, su opere letterarie,
su biografie più o meno ufficiali, su
romanzi.

È partendo da queste considerazioni
che dobbiamo riflettere sui rapporti
tra letteratura e storiografia e sullo
scritto letterario come fonte storica.

Secondo storici come Alberto Mario
Banti “non esiste fonte letteraria che
non sia composta da una miscela
variabile di osservazione documen-
taria, di invenzione narrativa e di tec-
niche della narrazione o della espo-
sizione retorica”.

Il romanzo, la fiction, la poesia non è
dunque solo racconto o solo fonte,
quanto piuttosto la testimonianza di
un'epoca o di un evento. Così, Il
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grande Gatsby di F. Scott Fitzgerald
è la testimonianza dell'America dei
ruggenti anni Venti che sta andando
tragicamente incontro al crollo del
29.
Il romanzo di Hans Fallada, Ognuno
muore solo, ci porta una delle più in-
cisive rappresentazioni del nazismo.
Egualmente non c'è ricostruzione
migliore dello stato d'animo che per-
vase l'Italia dopo la rotta di Caporet-
to, se non quello offertoci da La ri-
volta dei santi maledetti di Malapar-
te.
Insomma i legami fra letteratura e
storia, tra letteratura e contesto sto-
rico sono strettissimi e interessano
sempre più gli studiosi delle due di-
scipline con intersezioni formidabili.
In breve: la testimonianza letteraria
è sempre e comunque il riflesso di
un paesaggio con valori storici e
storicizzabili, o meglio, con espe-
rienze biografiche che divengono
documenti storici di valore inconfu-
tabile per comprendere l'etica e il
pathos del periodo studiato.
Così ci sono storici che considerano
la fonte letteraria come fonte da cui
trarre informazioni verificabili su fon-
ti di altra natura. Ci sono storici che
li considerano come vissuti persona-
li di determinati ambienti, epoche,
culture, nonché tentativi di rappre-
sentare quel che per noi non è più
comprensibile. E ugualmente ci so-
no scrittori che si affidano alla me-
morialistica e agli scritti di storia per
tradurre in fatti il proprio sentire.
Siamo insomma davanti a una com-
plessa dialettica tra testi e contesti.

La situazione ha le sue ricadute an-
che e soprattutto in ambito locale,
anche e soprattutto in ambito prate-

se. Questo perchè lo scritto letterario si
lega al territorio in cui si vive. Ed è
quindi una ricostruzione non solo del
periodo ma di quel determinato spazio.
Proprio per questo, come ci suggerisce
una recente antologia, gli scritti letterari
sconfinano in veri e propri “attraversa-
menti” verso altre scritture che, secon-
do una precisa catena logica, evolvono
dal racconto, alla memorialistica, all'a-
nalisi storica.
Si verifica negli scrittori pratesi un biso-
gno radicale di memoria e di promozio-
ne della memoria che lo storico utilizza.
D'altra parte il confine sottile tra storia
locale e letteratura è dato dal fatto che
molti degli scrittori e degli eruditi pratesi
sono stati anche autori di saggi storici e
di proiezioni sulla storia della città.

Facendo un rapido spoglio della sun-
nominata antologia notiamo che più
della metà degli scrittori antologizzati
(55 su 104; 52,88% del totale) sono
autori di tali scritti e molti di essi soci
della Società Pratese di Storia Patria.
Possiamo fare degli esempi, trarre ap-
punto dei sondaggi: Amerigo Bresci,
Dino Fiorelli, Armando Meoni. Quell'Ar-
mando Meoni che è autore di romanzi
sulla vita pratese (Creare, La ragazza
di fabbrica) ma che è anche lo scrittore
di quella Trilogia della memoria (Prato
ieri; Prato viva; La città nel salvadana-
ro), vera e propria ricostruzione cultu-
rale di Prato compenetrantesi con la ri-
costruzione morale della città di cui
Meoni fu uno dei protagonisti.

Ma, al di là di questa tendenza perso-
nale verso la storiografia e la memoria-
listica, è lo scritto letterario che si con-
figura come strumento di storia locale.
Anche al di fuori dei loro scritti di storia
o di memorialistica, gli scrittori ci forni-
scono una documentazione sui luoghi e
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sulle usanze nei diversi periodi. I lo-
ro scritti ricostruiscono il contesto
civico e sociale. Ricostruzione del
contesto che serve alla storiografia
locale nella sua ricerca delle cause
contingenti e delle cause profonde
degli eventi.

La letteratura diventa documento.
Gli esempi sono molti. Si può inizia-
re dalle pagine di Malaparte che so-
no sì, l'opera di un avventuriero e di
un romanziere, ma soprattutto di un
attento cronista della realtà che lo
circonda.
Si continua con Armando Meoni con
la ricostruzione delle abitudini e del
contesto pratese. È, quella di Meoni,
una ricostruzione dell'anima e del
folklore pratese che necessita non
solo al normale cittadino ma anche
allo storico di professione.

Sono questi i maggiori romanzieri
pratesi che ci raccontano la prima
guerra mondiale, l'Italia fascista, la
Prato della ricostruzione, la realtà di
fabbrica (sono per altro realtà che ci
documentano altri scrittori, da F.
Bertini a Persio Nesti, a Emanuele
Bettini). E allora si arriva così alla
rappresentazione della crisi, alla do-
cumentazione della crisi. Si arriva
agli scritti di Edoardo Nesi.
Al di là di ogni gusto o critica lette-
raria, la scrittura di Edoardo Nesi è
un documento di cui lo storico non
solo si può ma si deve avvalere. Es-
so è una fonte, una ricostruzione,
una testimonianza della crisi che at-
tanaglia quella “città del lavoro” che
è Prato. I futuri storici sicuramente si
avvarranno di questa particolare de-
scrizione dell'atmosfera della crisi
del tessile, delle dinamiche sociali,

dell'immigrazione cinese. Sicuramente
ci rappresenta benissimo lo stato d'ani-
mo che affligge oggi ciascun pratese.
Leggiamo:

"E così, oggi nel momento storica-
mente più difficile del tessile pratese, e
dunque italiano e dunque europeo,
mentre continuano a giungermi le no-
tizie dei fallimenti in serie di aziende di
confezionisti tedeschi un tempo solide
quanto il granito; mentre sui giornali lo-
cali si rincorrono le voci di gravi diffi-
coltà di molti miei ex-colleghi industria-
li; mentre le centinaia di artigiani che
fecero grande e speciale la nostra filie-
ra tessile chiedono solo di essere ac-
compagnati a chiudere con onore le
loromicro-aziende senza rimetterci tut-
to quello che avevano guadagnato in
decenni di sforzi; mentre ogni annomi-
gliaia di persone perdono il posto di la-
voro nella mia città che di abitanti non
ne conta nemmeno duecentomila;
mentre ormai anche gli sconosciuti si
avvicinano a me per complimentarsi di
aver venduto l’azienda, io non riesco a
non sentire quasi ogni giorno una spe-
cie di vuoto struggimento che mi pren-
de e finisce per sconfinare nell’ango-
scia, e nonhanome, e nonmi consente
mai di provare, se non l’orgoglio, al-
meno il sollievo di aver probabilmente
evitato a me e alla mia famiglia una
decadenza che sarebbe stata lunga e
dolorosissima"

Ci sembra allora giusto e acclarante
concludereconun'altra citazionediNe-
si, che ci rivela il suo intento.“Ora so
che scrivere romanzi non mi basta.” –
scrive Nesi – “Non mi può bastare. So
che devo provare a scrivere la mia sto-
ria e quella della mia gente”.
E forse in queste poche parole vi è il
primo obbiettivo di ogni scrittore, quello
che lo avvicina allo storico e , soprattut-
to allo storico locale, in maniera in-
confutabile.
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LEANDRO PIANTINI
Nel dibattito ascoltato finora, sono
state fatte delle valutazioni stimolanti.
Come ho già anticipato vorrei soffer-
marmi su Edoardo Nesi e su Sandro
Veronesi.
Nel primo caso siamo pro-
prio di fronte a un gene-
re di narrativa che va
oltre la letteratura. I
romanzi di Edoardo
Nesi, infatti, toccano
qualcosa che riguarda
da vicino la città di Pra-
to, entrano nel vivo di
una comunità di cui, per
motivi noti a tutti, si è parlato
molto negli ultimi tempi.
Poco fa Andrea Giaconi ha accen-
nato a una antologia di scrittori pra-
tesi uscita pochi anni fa a cura di
Francesco Gurrieri. Si tratta di una
raccolta di profili di scrittori pratesi
del secolo scorso che comprende
anche un’antologia di opere signi-
ficative.
Mi ha fatto molto piacere sentir no-
minare da qualcuno di voi Emanuele
Bettini, che ho conosciuto e al quale
ho voluto bene, e lo stesso per
quanto riguarda il caso di Armando
Meoni, che come sapete è un im-
portante romanziere del Novecento.
Se una colpa è da rimproverare ai
pratesi è quella di averlo quasi com-
pletamente dimenticato.

Oggi ha parlato anche un editore.
Vorrei dirgli che per quanto riguarda

gli scrittori pratesi molto lavoro avrebbe
da svolgere, oggi, un editore di Prato.
Per esempio ripubblicare La Ragazza
di Fabbrica di Armando Meoni, un
grande libro, che sicuramente pochissi-

mi, almeno delle ultime gen-
erazioni, hanno letto.

Poi non posso non ri-
cordare, di Curzio
Malaparte, un libro
importante, anzi, il
primo che scrisse,
che l’autore aveva in-

titolato originariamen-
teViva Caporetto! È faci-

le comprendere che con quel
titolo non uscì mai, per motivi di censu-
ra, ma uscì comunque, stampato da un
tipografo di Prato con il titolo La Rivolta
dei Santi Maledetti. Un racconto vera-
mente impressionante e suggestivo di
quella che fu nella realtà la tragedia im-
mane che coinvolse nell’ottobre del
1917 un’intera armata italiana sul fronte
della prima guerra mondiale.

Vorrei insistere proprio su questo pun-
to. In effetti, incontri come questi do-
vrebbero servire anche a fare delle
riscoperte. Tante volte nella vita incon-
triamo, tralasciamo, dimentichiamo
molte cose e poi, nel fluire della storia,
degli incontri, ci rendiamo conto che
sarebbe bene tornare indietro, risco-
prire alcune cose che avevamo incon-
trato.
Io capisco bene le esigenze dell'edito-
ria come industria che non vanno asso-
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lutamente trascurate e la pulsione al
nuovo che c'è nelle arti e anche nel-
la letteratura e nella narrativa. Ma
c'è anche, in una sana e giusta va-
lutazione di queste cose, insieme al-
l'attenzione al nuovo, anche un at-
tenzione al passato, soprattutto al
recente passato, come quello che si
può ritrovare nella Ragazza di Fab-
brica di Armando Meoni.

Sinceramente io sono ottimista sulle
sorti che aspettano la letteratura
d’oggi, quella che deve convivere
con la crisi in cui siamo immersi.
Facciamo degli esempi. In questi
giorni è in corso un festival della let-
teratura a Pistoia; domani la città
ospiterà un incontro con Claudio
Magris, mentre a Sesto Fiorentino
si svolgeranno per tutto il mese di
maggio molteplici iniziative in campo
letterario. Questi fermenti vanno va-
lorizzati e fatti conoscere meglio.

Ora sono arrivato al tema principale
della mia relazione, cioè vorrei sof-
fermarmi su alcuni libri recenti di
Edoardo Nesi e di Sandro Veronesi.

Il penultimo libro di Edoardo Nesi,
Storia della mia Gente, ha vinto il
premio strega nel 2011 e ha avuto
uno straordinario successo. Io però
vorrei soffermarmi un momento sul
libro successivo di Nesi, Le Nostre
Vite senza Ieri che è praticamente il
proseguimento, la conclusione,
l'ampliamento di Storia della mia

Gente e che ha visto ampiamente ri-
conosciuto l'interesse per le cose che
aveva scritto nel primo libro.
Affrontando la situazione di Prato e del-
la sua crisi, nel momento in cui si assi-
ste alla nascita di un nuovo governo, il
nostro scrittore si pone degli interroga-
tivi a cui cerca di rispondere coinvol-
gendo nell’analisi se stesso e le proprie
predilezioni. Per arrivare infine a que-
sta conclusione che si può considerare
il clue del nuovo libro:

"io non mi arrendo, io ho deciso di an-
dare fino in fondo, comunque vada, per
poter riaffermare il diritto dei miei figli,
dei giovani di oggi, a non considerarsi
come se si partisse da zero, dal nuovo,
visto che siamo stati relegati più indie-
tro nelle posizioni della produzione
mondiale: mia figlia è venuta da me di-
cendo 'mi hanno detto che faccio parte
dei pigs, i maiali, Spagna, Grecia, Italia e
Portogallo, i quattro stati destinati a falli-
mento. Babbo siamo davvero i pig?' "

Infine vorrei parlare dell’ultimo libro
pubblicato da Sandro Veronesi, i rac-
conti di Baci scagliati altrove. Un libro
singolare per molti aspetti.
Ho scelto di parlare di questi due libri
anche per far notare che si tratta di due
modalità diverse e perfino opposte di
scrivere narrativa. Quella di Nesi non è
una narrativa di vera e propria fiction,
ma piuttosto si tratta di pamphlet che
hanno un forte coinvolgimento con i te-
mi della vita d’oggi.
Di Baci Scagliati Altrove, invece, vorrei
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sottolineare che si tratta di racconti,
e chi si occupa di editoria nel nostro
paese sa quanto sia difficile pubbli-
care racconti, perché, come insisto-
no a dire i librai, i racconti non si
vendono. Inoltre con questi racconti
siamo veramente dentro un genere
completamente diverso dai libri di
Edoardo Nesi. Qui si ha a che fare
con una fiction e con delle invenzio-
ni veramente spericolate. Il lettore
ha di fronte racconti brevi o lunghi,
di taglio leggero e scherzoso o biz-
zarro e trasgressivo con qualche
spruzzata di metafisico humor.

Con questo libro, Veronesi, si mo-
stra scrittore italianissimo, ma nello
stesso tempo, di livello internazio-
nale, perché le trame di questi rac-
conti possono essere tradotte e ca-
pite in ogni lingua del mondo dato
che ci immergono in una situazione,
per così dire globalizzata. E si sarà
capito che il mondo narrativo di Ve-
ronesi è mille miglia lontano da
quello di Nesi. Con Veronesi
siamo nella pura fiction, lon-
tano dalla realtà, anzi den-
tro una realtà che conti-
nuamente viene modifi-
cata e stravolta e che
può diventare puro di-
vertimento, anzi – per ri-
manere all’interno dei
titoli veronesiani – non
siamo più nel Caos calmo
ma in un caos assoluta-
mente irreversibile e totaliz-
zante.

MASSIMO MORI
Vi trasporto in modo interzonale, in-

termediario. Alcune annotazioni vengo-
no spontanee anche per non allargare
troppo i confini di questo incontro: La
letteratura al tempo della crisi. È fuori di
dubbio però che molte osservazioni
normalmente fatte non pongano in di-
scussione quella che a mio avviso è
una tematica fondamentale e anche
emergente, emergenziale, non solo in
termini sociali ed economici, ma soprat-
tutto in termini politici. Quando si parla
di crisi si parla di crisi di un sistema, al-
lora viene da dire:

quel sistema è entrato in crisi per qual-
che motivo che ha a che fare con i suoi
meccanismi interni oppure si tratta di
un sistema che va messo in crisi in
quanto tale?

Si tratta cioè di un sistema che non è
da scegliere in riferimento al tipo di so-
cietà a cui aspiriamo?

È una società che deve esser basata
sul continuo sviluppo finché non entra
in crisi di maggior produzione o è una
società che deve essere invece basata

sul progresso?

Che non vuol dire ne-
cessariamente svi-
luppo e soprattutto
non vuol dire ne-
cessariamente
aumento della
produzione e del
consumo che in-
vece sembrano le

cause prime e inevi-
tabili comunque della

crisi di un sistema che è
eminentemente basato sulla pro-

duzione e sul consumo.
Ciò porta a un punto di saturazione,
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non solo, ma a un punto in cui il
consumo produce una serie di ma-
cerie, di scorie, di spazzatura tanto
da soffocare lo stesso sistema ren-
dendolo ingovernabile.

Certo è duro prendere in considera-
zione il sistema inquinato in quanto
tale, ma forse è proprio il sistema in-
dustriale che va contemperato non a
una logica di sviluppo ma a una logi-
ca di progresso. E sotto questo a-
spetto la logica non diventa più
quella di una sempre maggior ric-
chezza, come ai tempi in cui la crisi
non c'era, ma un periodo in cui va
forse considerato che la ricchezza in
quanto tale non è l'obiettivo prima-
rio: l'obiettivo primario è la qualità
della vita e quindi il progresso del
contesto nel quale ci troviamo a vi-
vere.

Ecco queste sono le tematiche di
carattere generale che andranno
prese in considerazione perché se
si pensa di superare la crisi senza
superare il sistema industriale, fi-
nanziario, produttivo attuale non se
ne uscirà, avremo invece da una
parte una serie percentualmente
piccola di persone che vive col frutto
di una produzione che rende ricchi a
fronte di una maggioranza che in-
vece pagherà questa ricchezza di
pochi con un livello di povertà della
vita non qualitativamente degna di
esser vissuta.

Potrebbe sembrare che io mi sia al-
lontanato molto dal tema proposto
ma in realtà non è così. Italo Calvino
dice:

"sembra che il mondo esista solo in

quanto coincidente con la scrittura che
tende a descriverlo."

Ciò vuol dire che nel mondo in cui vi-vi-
amo, le caratteristiche sono determina-
te da come lo viviamo più che da come
è in se stesso. E questo è quello che fa
anche la letteratura, ma è quello che fa
l'arte in generale, cioè descrive il mon-
do in cui viviamo, dà una valenza cultu-
rale, estetica, al mondo in cui viviamo.
Dà un'attribuzione al mondo in cui vi-
vamo e lo rappresenta in un modo che
la letteratura naturalmente riflette.
Quindi, come ha detto molto bene lo
storico, la letteratura finisce per riflet-
tere il mondo in cui viviamo, o meglio il
modo in cui noi viviamo il mondo in cui
ci troviamo.

Questo era già nel titolo della mia re-
lazione: La Scrittura ai limiti della Let-
teratura. In effetti la letteratura ha un
territorio specifico, e come territorio
specifico ha dei limiti dovuti alla lingua
in cui si esprime visto che ogni lingua
ha delle caratteristiche proprie nella ca-
pacità espressiva in termini proprio let-
terari. In quanto territorio specifico ha
dei confini, che sono in realtà appunto
dei limiti.

Tutta la ricerca letteraria contempora-
nea, e non solo letteraria (parlo di quel-
la sperimentale, avanguardistica) ha te-
so a superare i limiti di una descrizione
letteraria. Recuperando della letteraria,
della scrittura quindi, ciò che non è l'im-
magine, il sentimento, la storia a cui ri-
mandano, ma i mezzi stessi con cui tut-
to ciò viene espresso e cioè la scrittura,
nei termini anche di calligrafia, di mate-
rialità, di scrittura silenziosa; oppure la
lettura orale, che diventa un'interpre-
tazione ulteriore, una rappresentazio-
ne, per cui lo stesso testo letterario let-
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to da un attore o recitato da un at-
tore o dal suo autore, assume carat-
teristiche e valenze differenti.
La lettura di ciascuno di noi, a sua
volta, come ciascuno di noi, è un
frammento di uno specchio defor-
mato, riflette in modo autonomo e
particolare quel testo specifico in
funzione delle sue esperienze, della
sua vita. Allora si tende, nella ricer-
ca sperimentale, a scostarsi dalla
letteratura per andare verso quelle
produzioni o avanguardistiche o che
hanno storie lontane e che vanno
per esempio verso la poesia visiva,
verso la poesia sonora, verso l'attivi-
tà performativa, partendo però sem-
pre da un ambiente di tipo letterario
per andare oltre i confini di una spe-
cifica lingua per arrivare invece alle
radici biologiche e psicologiche di
quello che è invece un rapporto di
tipo empatico che può essere me-
diato dai sensi indipendentemente
da un'immagine letteraria e scritta
dove c'è una logica discorsiva, per
raggiungere invece quegli elementi
di empatia e di comunicazione che
in qualche modo salvano quella che
è una gabbia a questo punto, e non
solo un territorio di tipo linguistico,
per raggiungere strati sempre più
profondi con il senso, il segno, il
sentimento, il suono.

Tutta l'arte contemporanea, anche
la letteratura contemporanea, pren-
dono anche questi aspetti, non an-
nullano la valenza e il valore della
scrittura letteraria ma vengono a ag-
giungere territori dell'intermedialità e
dell'intermodalità a cui facevo riferi-
mento all'inizio, per cui ad esempio
un ebook o altri media di comunica-
zione diventano importanti e assie-
me contribuiscono a formare quella

che dovrebbe essere un'agorà cultur-
ale. Questo è in effetti ciò che intendo
per agorà culturale e, aggiungo, secon-
do me, Prato ha grosse potenzialità,
perché vive effettivamente la crisi in
termini economici e industriali, ma ha
contemporaneamente in sé delle ric-
chezze che credo e spero sono il futuro
di questa città. E quali sono?

Se abbiamo una società divisa, che
pensa di svilupparsi unicamente in ba-
se alla produzione industriale e al con-
sumo, avremo quella che è stata chia-
mata la generazione dei Centri Com-
merciali. Dove i giovani si ritrovano
negli spazi del commercio, cioè negli
spazi della proposta di acquistare e
vendere, e questo diventa proprio l'epi-
logo di un processo di tipo produttivo
che in realtà è l'esatto opposto di un
progresso di tipo culturale. Si tratta di
uno sviluppo basato sul consumo e sul-
la produzione invece di essere un pro-
gresso basato sul benessere.

Allora in quel Centro Commerciale i
giovani cosa trovano?
Trovano la merce, certo, ma trovano
anche tutto quell'insieme di stimoli che
fanno in modo di portarli in quel centro,
Tutti questi stimoli che vengono stru-
mentalmente utilizzati solo ai fini della
vendita, invece, appartengono di diritto
e devono essere riportati nell'ambito di
un consumo culturale. Allora la libreria
deve diventare un posto dove c'è an-
che il caffè, dove c'è uno spazio lette-
rario, dove c'è uno spazio performativo,
dove c'è uno spazio collettivo, dove c'è
un luogo di incontro.

Quando aprirono la libreria EDISON
tutti rimasero meravigliati perché de-
cidevano di rimanere aperti fino a mez-
zanotte e all'una. "Ma quando mai una
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gresso basato sul benessere.

Allora in quel Centro Commerciale i
giovani cosa trovano?
Trovano la merce, certo, ma trovano
anche tutto quell'insieme di stimoli che
fanno in modo di portarli in quel centro,
Tutti questi stimoli che vengono stru-
mentalmente utilizzati solo ai fini della
vendita, invece, appartengono di diritto
e devono essere riportati nell'ambito di
un consumo culturale. Allora la libreria
deve diventare un posto dove c'è an-
che il caffè, dove c'è uno spazio lette-
rario, dove c'è uno spazio performativo,
dove c'è uno spazio collettivo, dove c'è
un luogo di incontro.

Quando aprirono la libreria EDISON
tutti rimasero meravigliati perché de-
cidevano di rimanere aperti fino a mez-
zanotte e all'una. "Ma quando mai una
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libreria rimane aperta fino a mez-
zanotte o all'una, non ci andrà nes-
suno". E fu esattamente l'opposto
perché l'Edison diventò un luogo
dove la gente si dava ap-
puntamento per incon-
trarsi, per chiacchie-
rare, per leggere un
libro, per consu-
mare qualcosa,
dove c'era un pic-
colo spazio per-
formativo, delle
rappresentazioni.

Insomma bisogna ri-
costruire dei luoghi che
mettano in primo piano la
discussione anche letteraria su
quello che è il modello su cui si vuol
vivere e non il modello di produzio-
ne industriale che ci viene imposto
dall'economia, dalla finanza, dalle
leggi del mercato. Quindi io dico di-
fendiamo la Poesia, l'Arte e la Lette-
ratura. Grazie.

ANTHONY TANG
Come sempre, quando c'è qualche
incontro pubblico, io sono l'unico ci-
nese presente. Allora dobbiamo or-
ganizzare qualcosa per invitare gli
orientali, fra dieci anni, vent'anni, ci
saranno più cinesi che pratesi.
Io sono in Italia da quasi quarant'an-
ni, però tutte le volte che c'è qual-
che incontro pubblico i cinesi non ci
sono, come mai? A Prato la maggior
parte dei neonati sono cinesi. Questi
crescono, e fra venti anni saranno
grandi, però non sanno il cinese.
Conoscono più l'italiano che il cinese.

Quando avevo cinque, sei anni e vi-
vevo in Cina, in prima elementare,

la prima fiaba che conobbi fu Pinoc-
chio. La prima fiaba che ho letto fu
Pinocchio e ciò avvenne in Cina e in
lingua cinese.

Mi chiedo qui, quante fiabe
cinesi ci sono tradotte in ita-
liano? Sì, forse Mulan che
ho trovato in biblioteca.
Ma sono poche. Ci vor-
rebbe un'organizzazione
per unire le lingue, tra-
durre più libri.
A Prato non esiste nem-
meno una libreria di lingue

miste, a parte l'inglese e lo
spagnolo. Sicuramente non il

cinese. Ci vogliono investimenti,
Parliamo sempre di investimenti. Par-
liamo di crisi. I bambini sono quelli che
leggono più di tutti: Computer o altro,
loro hanno bisogno di immagini. È ciò
che dovremo sviluppare per la prossi-
ma generazione.

CLAUDIO BALDUCCI
L'intervento di Anthony mi ha indotto
una riflessione sulle lingue, sul fatto
che, malgrado si viva in una società
globale e malgrado ciò rappresenti un
forte stimolo all'apprendimento di altre
lingue straniere, imparare un'altra lin-
gua resta difficilissimo.

Anche per chi vive qui venendo da un
altro paese, con un'altra lingua madre,
e si trova nella necessità di imparare
un'altra lingua, la nostra, trova grandis-
sime difficoltà. Succede che chi vive in
una famiglia che parla cinese, per e-
sempio, ma in una società che parla
italiano, finisca per scegliere la lingua
di accoglienza.
Mentre gli adulti non riescono a impara-
re l'italiano in modo tale da essere au-
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tonomi, i giovani, cresciuti qui, fini-
scono per dimenticare la lingua dei
genitori oppure la conservano ma
solo a livello di lingua familiare, in-
capaci di usarla a livello culturale o
anche sociale. Contemporanea-
mente si trovano autonomi
nella lingua italiana, ma
con dei grandi vuoti a
livello di lingua dei
sentimenti. Insomma
per alcuni immigrati
di seconda gener-
azione si potrebbe
dire che non siano
padroni di due lin-
gue, ma di due spez-
zoni di lingua che som-
mati insieme fanno una
lingua sola.

Imparare una lingua diversa dalla
lingua madre resta dunque difficile
anche se si è nelle condizioni più fa-
vorevoli, più motivanti, più necessi-
tate per farlo.

Di fronte a questa situazione la poli-
tica linguistica europea che pone
come obiettivo quello di far appren-
dere a livello di massa almeno altre
due lingue oltre alla propria Lingua
Madre, rischia di rivelarsi utopistico:
l'apprendimento di un'altra lingua
oltre alla propria, resta un ostacolo
fortissimo.

A partire da questa, c'è una secon-
da riflessione che vorrei sottoporvi.

Le difficoltà linguistiche fanno sì che
ciascuno di noi - o comunque la
grande maggioranza di noi - sia
costretto a restare chiuso all'interno
di una sola lingua e, nello stesso

tempo, sia comunque costretto a pen-
sare universalmente, a pensare cioè
sotto stimoli che ci vengono dalla glo-
balizzazione in atto: parliamo italiano
ma, attraverso l'italiano, pensiamo in
modo universale, cioè percepiamo in-

terlocutori universali, ci dimen-
tichiamo che l'italiano è una
lingua parziale e sentiamo
il bisogno di rivolgerci a
un interlocutore globa-
le. L'interlocutore glo-
bale è quello che ci ar-
riva tramite i mass-
media e che magari
non ci arriva in lingua
originale ma tradotto in

italiano. Entrando in co-
municazione con loro, noi

pensiamo, tramite l'italiano, a
una lingua che non esiste, a una lingua
universale. È come se gestissimo una
lingua oltre le sue possibilità.

Parlando di letteratura ciò vuol dire, in
questo momento particolare, scontrarsi
con una tendenza molto forte, quella di
rompere i confini della propria lingua.
Questa tendenza ci porta però a sbat-
tere contro un ostacolo molto grande
proprio perché la letteratura è radicata
nella propria lingua.

Finché si sta nel chiuso del proprio
paese, o molto isolati nel proprio pae-
se, si lavora a livello universale con la
propria lingua, ma quando si viene a
contatto con altri paesi in modo forte,
allora la lingua diventa un limite e e-
merge il bisogno di spezzarla, ed è pro-
prio questo bisogno di spezzare la lin-
gua materna, cioè di andare oltre i suoi
limiti oggettivi che spiega la crisi parti-
colare della letteratura contemporanea.

Per esempio, la cosa più profonda che
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c'è a livello letterario è la poesia, più
del romanzo, e tuttavia è proprio la
poesia il genere maggiormente in
crisi proprio perché il suo centro vi-
tale, il suo momento creativo sta
dentro, è radicato nei confini della
propria lingua in modo fortissimo, e,
non potendo oltrepassare questi li-
miti, è costretta a sentirsi inutile. In
effetti, pur essendoci ancora una
forte spinta a scrivere poesia, que-
sta si scontra con la percezione che
non potrà mai arrivare all'interlocu-
tore globale: ci sono ancora tanti
che cominciano a scrivere poesia e
che si trovano di fronte all'assenza
di lettori e che, quindi, rifluiscono,
non maturano, cessano.
Quindi la crisi della letteratura è un
momento che noi necessariamente
ci troviamo ad attraversare, è il mo-
mento che viviamo e verso il quale
non sembra che possiamo fare nulla.

Leandro diceva che bisogna avere
un giusto equilibrio. Penso che sia
una giusta considerazione, un ri-
chiamo realistico di fronte al fatto
che le pulsioni verso il nuo-
vo - cioè la spinta a tro-
vare interlocutori - si
trova di fronte un os-
tacolo oggettivo.
Diamo uno sguardo
all'arte contempo-
ranea: perché l'arte
contemporanea è
contemporanea?

Si dice che tutte le arti
sono contemporanee, e
questo è vero da un punto di
vista del rapporto del fare artistico
con il tempo in cui tale fare avviene.
Ma non è più vero dal punto di vista

della dinamica e dello sviluppo del fare
arte.
L'arte contemporanea di oggi è un'arte
che ha rotto con la propria tradizione.
Cioè ha rotto con tutte le tradizioni.
Perché?
Proprio perché le varie tradizioni, a un
certo punto, non sono più state in gra-
do di rispondere alla propria percezio-
ne del mondo, alla percezione di un in-
terlocutore globalizzato.

Questa percezione ha cominciato ad
andare oltre i confini della nostra tradi-
zione e la nostra arte tradizionale si
sente non compresa dai cinesi per e-
sempio, e i cinesi sentono come non
compresa la loro arte tradizionale da
parte di coloro con i quali sono venuti in
contatto.

Allora l'arte contemporanea ha fatto
questa operazione: ha fatto tabula rasa
di tutto questo, o con gran parte di que-
sto, e ha cominciato a fare una nuova
arte alla ricerca di interlocutori oltre i
propri confini.

Ecco noi stiamo vivendo que-
sto grosso problema: che
succedeva quando non
esisteva la forma scrit-
ta? Che letteratura c'e-
ra?
C'era una letteratura
orale oppure c'erano
delle immagini.
Oggi in qualche modo,

con i nuovi media e le
nuove possibilità elettroni-

che, si vive un passaggio che
sembra un ritorno a quella situazione:
si torna ad una oralità che può immagi-
narsi di essere universale o a perfor-
mance che sono già universali.
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L'altro giorno per esempio abbiamo
fatto il convegno sul Teatro e una
parte della discussione si è concen-
trata sull'interrogativo di come usci-
re dalla crisi, su come cercare inve-
stimenti culturali idonei.
Un'altra parte della discussione però
ha cercato di inserire anche la crisi
del teatro in un processo più gene-
rale che è poi lo stesso di quello de-
lineato qui: anche il teatro tradizio-
nale trova dei forti limiti e ciò che sta
emergendo è la ricerca dell'evento,
dell'evento che spezza i confini della
tradizione e cerca un luogo in cui ri-
conoscersi - per esempio i Centri
Commerciali, o le piazze, le strade.
Ciò che si cerca in realtà è un pub-
blico, l'instaurazione della comuni-
cazione.
Ecco penso che dobbiamo tutti cer-
care di fare uno sforzo per seguire
questo processo di superamento.
Uno sforzo che si presenta fonda-
mentalmente come una necessità.

MARIO BARBACCI, presi-
dente della Commissione
Cultura della Circoscri-
zione Nord
Vi ringrazio per questa
bella serata, interessante,
su un tema che come circo-
scrizione, ci sta molto a
cuore e sul quale non si può
certo dire che non siamo stati
presenti. In effetti siamo già alla
sesta sezione della nostra iniziativa
sulla LETTERATURA. Quest'anno
fra l'altro apriamo anche una sezio-
ne estiva a Villa Fiorelli, che abbia-
mo ristrutturato cinque anni fa e che
ha avuto un grande successo come
luogo di iniziative culturali. Si sono
infatti decuplicate le presenze, e ab-
biamo moltiplicato il prestito di libri.

Ci tengo anche a ricordare che la nos-
tra è un'attività a tutto tondo. Qui abbi-
amo spazi audiovisivi, che sono anche
un richiamo per le nuove generazioni.
Miriamo a far avvicinare alla varie for-
me ai vari oggetti culturali, a far amare
il libro, per esempio, a farlo toccare, a
far appassionare alla lettura.
Del resto questa attenzione va sicura-
mente riconosciuta come impostazio-
ne generale della nostra città, basti
pensare alla Biblioteca Lazzerini che è
certamente un nostro fiore all'occhiello.

Per venire al tema, certo, la letteratura
è in crisi. Malgrado ciò credo anche
che possiamo vantare degli autori che
hanno saputo porsi ai culmini della
produzione nazionale.

Un inciso che volevo fare, infine, è re-
lativo alla difficoltà di pubblicare oggi.
Chi pubblica e vende oggi può anche

rappresentare il frutto di
una certa falsificazio-
ne da parte del
mercato. Ci sono
editori che ogni
anno pubblica-
no sempre, più
o meno, gli
stessi nomi,
vendono sicura-
mente tanto, ma

appunto ciò sem-
bra dovuto, a volte, a

meccanismi specifici del
mercato.

PETER GENITO, direttore della bi-
blioteca Marsilio Ficino di Figline
Val d'Arno
Secondo me a questo tavolo manca la
figura del bibliotecario. Io lavoro a Fi-
gline Vald'Arno e sono molto contento
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di aver ricevuto l'invito a questo in-
teressante dibattito, a partire dallo
stimolante estratto che tu ci hai da-
to, Chiara, di Grossman, in cui mi
identifico e credo ciascuno di noi
trovi la verità, descritta con le parole
di cui Grossman è capace. Vorrei
fare un intervento che passa tra-
sversalmente attraverso tutti i
vostri cinque, da quello del
critico, a quello del poe-
ta, a quello dell'editore,
a quello dello storico,
a quello della libraria.
Anche perché inizial-
mente, nel passato mi
sono trovato a fare al-
cune di queste cose.

Io ho una formazione di
antichista all'università di Tori-
no - vengo dal Piemonte - e ho an-
che fatto qualche anno di gavetta
come bibliotecario a Milano.
Quelli che stasera abbiamo evocato
come Centri Commerciali, sono ciò
che Marc Augé definì in un bellissi-
mo libro NON-LUOGHI.
Diceva prima Andrea, mi pare, che i
libri cercano e devono sempre più
cercare i propri lettori: la cultura, i
libri, la poesia, le forme d'arte con-
temporanea, chiaramente, devono
cercare i loro fruitori nei non luoghi,
nelle periferie - qui siamo nella peri-
feria di Prato. Da questa parola -
periferia - va tolta qualunque conno-
tazione negativa. Le periferie, le
banlieue, anzi, sono assolutamente
belle ed è qui che vanno costruite le
nuove biblioteche, come ci sono ful-
gidi esempi in Toscana. Pensiamo
alle efficientissime biblioteche di
Fiesole, Sesto Fiorentino, Scandicci
per limitarci alla cintura fiorentina.
L'Amministrazione di Figline Val

d'Arno, insieme a quella di Incisa si
fonderanno amministrativamente l'an-
no prossimo. E stanno cercando un
luogo della cultura simbolico perché gli
abitanti di questi due centri contigui
possano identificarsi e quindi io ho
suggerito al mio sindaco che questo

luogo simbolico fosse la biblioteca.

Dico a chi fa del libro la
propria professione,
alla libraia e all'edi-
tore, di fare una par-
tnership con le bi-
blioteche in modo
che queste possano
non essere viste co-
me competitor, anzi,
è stato riscontrato che

la presenza delle biblio-
teche fa poi vendere più li-

bri (questo è anche un dato del-
l'Associazione degli Editori, dell'AIE).

Proprio questi luoghi, come diceva pri-
ma Massimo portando l'esempio della
libreria Edison, purtroppo chiusa, van-
no implementati con spazi come caffè
letterari, spazi performativi, spazi di in-
contro dove sia possibile sedersi,
sdraiarsi, leggersi i fumetti, anche ri-
volti ai bambini quindi, insomma questi
spazi di socializzazione, di accultura-
zione, di riflessione, di scambio devo-
no caratterizzare oltre che le nuove li-
brerie - se non vengono purtroppo
chiuse - anche le nuove biblioteche.

ERICA ROMANO
Volevo condividere con voi una rifles-
sione. Forse per superare la crisi della
letteratura e dei lettori credo che sia
utile riflettere sul concetto di tempo. Mi
chiedevo come percepiamo il tempo
da impiegare per la lettura e la condi-
visione di essa con gli altri. Il concetto
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di tempo è cambiato e credo che i
lettori siano condizionati da questo
oltre che dal fluire di una vita dram-
maticamente frenetica dove lo zap-
ping di cui si diceva all'inizio è lega-
to al seguire stimoli sempre diversi
senza approfondire. La maggior par-
te delle volte abbiamo assunto, an-
che inconsapevolmente, questo
concetto di tempo, l'abbiamo fatto
nostro pur non volendo, pur renden-
doci conto che era sbagliato, ne
siamo diventati vittime.
Cosa vuol dire questo? Che anche
la nostra dimensione di lettori è
quella di coloro che si approcciano
al libro oggetto spesso con fare os-
motico, quasi come se toccandolo
potesse introdurci al sapere.
Oppure il secondo step è quello di
avere un metodo di lettura veloce
che ci permetta di fagocitare questo
libro e quello e quell'altro in un po-
meriggio e poi dirsi, "ma sì, riman-
diamo, quest'estate leggerò un sac-
co" pur sapendo che poi ciò non av-
verrà.

Ecco, io continuerò a riflettere sul
concetto di tempo personale, e col-
lettivo, quello che mi lega agli altri.
Credo che sia importante, perché
per leggere occorre tempo, anche
quando si riesce a leggere veloce-
mente (alcuni infatti ci riescono).
Comunque i casi sono diversi da
persona a persona ed è indubbio
che la lettura richieda il suo tempo,
quello personale, quello proprio, non
quello indotto. Starà a un momento
successivo cercare poi, sinergica-
mente, di comprendersi.

MASSIMO MORI
Vorrei intervenire molto brevemente
su questa problematica del tempo.
Sì, esistono diversi tipi di tempo,
che abbozzando molto grossolana-
mente sono i seguenti.

Uno è quello legato ai tempi di produ-
zione, cioè alla velocità, sono i tempi
dell'orologio, i tempi a cui ci costringe
questo tipo di sviluppo senza progres-
so. Questo tipo di tempo è ovviamente
legato al concetto di spazio e velocità.
La velocità deve esser sempre mag-
giore mentre lo spazio da una parte
sembra ampliarsi di più sì che in effetti
riusciamo sempre a occupare più
spazio, ma dall'altra, appunto, e alla
fine, non ci sarà più spazio. Con la ce-
mentificazione per esempio lo spazio,
il paesaggio verranno invasi. Verranno
invasi certi spazi di tipo virtuale come
può essere la profondità della memo-
ria di un computer oppure le velocità
sempre maggiori. Questo può essere
funzionale, per esempio per la ricerca
scientifica ma dovrebbe essere una
ricerca scientifica asservita ai fini di un
benessere reale. Se invece si tratta di
una ricerca scientifica che punta a un
aumento del tempo, della velocità, del-
lo sviluppo e dello spazio finalizzata
solo a una maggior produzione e a un
maggior consumo la cosa diventa e-
stremamente negativa.

Se invece la ricerca viene finalizzata a
quello che è un maggior benessere,
saremmo ricchi di tempo. Oggi invece
quando si propone qualcosa a qual-
cuno, soprattutto di tipo culturale, la
risposta quasi automatica è "Non ho
tempo", cioè "non ho tempo per an-
dare a una conferenza, a una lettura,
non ho tempo per niente". Ma perché?
Perché il tempo ci viene sottratto da
altre attività.

Si tratta quindi di recuperare, non solo
il tempo, ma anche, per esempio, la
non-azione, il non fare niente, in senso
di ozio classico o anche in senso o-
rientale, cioè ritrovare l'azione nella
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di tempo è cambiato e credo che i
lettori siano condizionati da questo
oltre che dal fluire di una vita dram-
maticamente frenetica dove lo zap-
ping di cui si diceva all'inizio è lega-
to al seguire stimoli sempre diversi
senza approfondire. La maggior par-
te delle volte abbiamo assunto, an-
che inconsapevolmente, questo
concetto di tempo, l'abbiamo fatto
nostro pur non volendo, pur renden-
doci conto che era sbagliato, ne
siamo diventati vittime.
Cosa vuol dire questo? Che anche
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diamo, quest'estate leggerò un sac-
co" pur sapendo che poi ciò non av-
verrà.
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MASSIMO MORI
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non-azione.

Ritrovare questi elementi non vuol
dire rinunciare a una grande veloci-
tà, allo sviluppo industriale, eccete-
ra, ma vuol dire asservirli a un reale
benessere. Questo reale benes-
sere non è tale se abbia-
mo lo sguardo fisso
sul PIL, per esem-
pio, sul Prodotto
Interno Lordo.

In effetti, recente-
mente è stato co-
niato un nuovo in-
dice, relativo al
modo di vivere delle
persone, l'ISU (Indice
dello Sviluppo Umano -
o anche HDO = Human De-
velopment Index), il quale prende in
considerazione altri parametri, tipo
"Quanto tempo dedichi all'attività
motoria? Quanto tempo dedichi in
un anno alla lettura? Quante volte
sei stato a teatro?"

Naturalmente questo nuovo indice è
utile su una base di necessità
assicurate: devi
avere una ca-
sa, un la-
voro, devi
avere da
mangia-
re, ma
insom-
ma, questi
indici poi
sono da mettere a
confronto con queste che
sono esigenze reali e alla fine dan-
no il coefficiente di quella che è l'ef-
fettiva condizione del vivere. Questa
effettiva condizione del vivere non

ha bisogno di un tempo sempre più
veloce, dell'esasperazione di uno svi-
luppo incontrollato, è vero invece il
contrario, ha bisogno di riflettere di più
sui propri modelli.

SARA CASTELLANI, Associazione Il
Castello

Volevo dire al signore che
quello che ha detto è pro-
prio vero. Perché a volte
si dà la precedenza a
certe sciocchezze? Per
esempio a me, nel tem-
po che faccio le mie fac-
cende, piace ascoltare la
musica che amo tanto. E
l'altro giorno mi sono detta

“ma perché lavoro mentre
ascolto questa musica così

bella?” E mi sono messa a sedere,
cosa che mi ha dato una grande sen-
sazione di benessere, e poi ho guar-
dato l'orologio: erano trascorsi dieci
minuti.
Per tornare agli storici, molto tempo fa
io e Silvana siamo andate a Figline,
dove si parlava di tante storie, e mi
sono rivolta a un signore che parlava
con un linguaggio difficile per dirgli: "Io

non ho istruzione sufficiente
perché essendo del ‘33
mi sono ritrovata in
piena guerra, e
quando sono torna-
ta nel 45/46 sono
andata a lavorare
nelle fabbriche appe-

na riaperte. Però ave-
vo piacere di imparare, di

leggere". Quindi a questo
storico ho chiesto: ”Perché non ci aiu-
tate, noi che abbiamo una limitata
istruzione non possiamo capire i vostri
modi di esprimervi, sono troppo eleva-
ti. Venite sul semplice, tanto o che usia-
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te il parolone o che usiate una paro-
la semplice il significato è il solito.
Venite incontro a noi che non abbia-
mo avuto la possibilità di studiare”.
E loro mi risposero che a volte fra
storici "non ci capiamo neanche
noi". Io non sono d'accordo con chi
ha avuto il brutto modo di dire che
con l'istruzione non si mangia, pen-
so proprio che lui abbia il prosciutto
sugli occhi perché invece è la cosa
più bella che ci sia, ti dà la possibil-
ità di difenderti, perché ti dà la liber-
tà di capire, logicamente senza arro-
ganza ma con umiltà, ti dà la bellez-
za di imparare.

CHIARA
Volevo fare una citazione finale. Le
cose che sono state dette sono

state tutte molto interessanti. Si è crea-
ta una situazione nel paese in cui ci si
sente impotenti di fronte a certe orga-
nizzazioni, come Amazon o i tre o
quattro marchi, a cui si riferiva Andrea,
che controllano il mercato editoriale.
C’è il rischio di essere presi dallo scon-
forto e di desistere. Allora può essere
utile la citazione del brano con cui
Calvino conclude Le città invisibili e in
cui dice che certamente il mondo in
cui viviamo è un inferno, ma come si
fa a sopravvivere in questo inferno?
La risposta è vedere “quello che non è
inferno e farlo durare”. Quindi il buono
c'è, lo abbiamo visto anche nei nostri
discorsi, occorre individuarlo, anche
se piccolo, e cercare di farlo durare,
pur con la consapevolezza di vivere in
un inferno complessivo.
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JACOPO BELLI -
introduzione
L'idea di questo incontro
è di parlare delle nuove
opportunità in musica
che scaturiscono in
questo tempo, se
vogliamo in un tempo
di crisi, ma per vederla
più semplicemente direi
in un tempo di passaggio

riscaldamento

ROBERTO D'ANNA, musicista
Oggi a Prato e in Italia in generale la
musica non è finanziata e non vede
molta partecipazione. Mentre in
altri paesi, che magari hanno
anche una storia più
giovane di quella
dell'Italia (noi abbiamo
una cultura molto
antica), in Francia per
esempio, c'è molta
familiarità con l'arte,
fin da piccoli, per
esempio, tutti fanno
pittura. In Italia invece
sembra di essere in una crisi

perenne, come se
mancasse ogni
interesse. Tant'è vero
che neanche il
pubblico è stimolato
e non partecipa. La
gente finisce per
limitarsi a mangiare
una pizza il sabato e
ad accontentarsi di

questo. Cosa diversa
da ciò che succede in

molti altri paesi.

JACOPO
A me sembra che quando c'è un
periodo critico, vengono fuori nuove

possibilità, come se dal
seminato venissero fuori
nuovi fiori. In questo
contesto si possono
notare le opportunità
che ha aperto l'arte
di strada che sta
emergendo in modo
frizzante. In effetti
tanti amici si sono
reinventati con

performance di strada,
abbandonando la vecchia

MUSICA
Il terzo convegno, tenuto al BORSI è stato quello sulla musica, il 7 giugno 2013

Crisi come occasione di rinnovamento, crisi come abbattimento della
qualità - scelte pubbliche opportunistiche - La dominazione del RUMORE
- Mercificazione e sensibilità - la bellezza come imposizione istituzionale
- la creazione e il possesso - politiche culturali produttive e politiche
culturali inutili - finanziamento pubblico dell'arte - la specificità della
danza - il live-looping oltre la musica - la conservazione, lo spazio
privato e la tecnologia - musica diversa per situazioni diverse -

l'abbondanza crea l'effimero - gratuità e frantumazione
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professione di musicisti tradizionali.
Sembra anche che questa cosa stia
funzionando. Si tratterebbe allora di
incentivare nuovi talenti anche in
maniera atipica.

ROBERTO D'ANNA
in effetti è una cosa che neppure
richiede soldi, né organizzatori: vai
in strada, ti diverti, fai il clown.

MASSIMO LIVERANI
Vorrei fare un'osservazione riguardo
a quello che hai detto: una volta che
tutto crolla, rimangono le cose più
piccole, cioè quelle che prima non si
vedevano diventano visibili.

ERICA ROMANO
forse la strada diventa un
palcoscenico

MASSIMO
la strada è sempre stata un
palcoscenico da che uomo è
uomo, non abbiamo risco-
perto nulla da questo punto
di vista. In fondo sono cose
che ci sono sempre state. Ciò
che mi preoccupa invece è che ci
vorrebbe anche un resto. Mi spiego:
se uno vuole intraprendere una
professione da musicista, può
anche dire, sì, posso fare anche un
po' di gavetta per strada, fare un po'
di cappello, qualcuno mi darà qual-
cosa, però sarebbe giusto che
questa persona avesse poi anche
opportunità un po' più professionali.
Questa cosa in effetti accade anche,
e accade anche qui in Italia. Certo
adesso, da dieci anni a questa parte
tutti si vedono precari, quindi diven-

ta precario anche intraprendere la
professione di musicista. Lo si vede
con la vicenda del Maggio musicale,
dove stanno scioperando e si trovano
in una situazione incerta da parecchio
tempo. Gli enti, le amministrazioni non
hanno più voglia di investire in cultura
e quindi in pratica tirano a dire: "va be'
abbiamo gli artisti di strada". Atten-
zione però, non ci vuole solo questo.
Un'osservazione aggiuntiva è questa:
spesso le amministrazioni piangono
miseria ma poi fanno la notte bianca, e
su quella investono fondi.
Sembra insomma che alla fine i soldi
ci siano e che il problema stia nella
volontà che gli amministratori
intendono investire in modo diverso.

Diciamo che sembra
più difficile inve-
stire tentando di
fare qualcosa,
di rischiare su
qualcosa. Da
questo punto
di vista sicu-
ramente
prima si
faceva di più.

In effetti mi pia-
cerebbe partire dalla

situazione di cento anni fa
per capire dove siamo adesso

impostazione

Se me lo permettete, vorrei partire
celebrando un centenario: sono cento
anni che è uscito un libro che è stato
per me, ma non solo per me, un punto
di riferimento importante. C'era un
gruppo americano che si chiamava
ART OF NOISE che prendeva spunto
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da questo libro, l'ARTE DEI
RUMORI di Luigi Russolo,
musicista, artista futurista. Luigi
Russolo, scrive questa frase:

"La vita antica era tutta silenzio. Nel
diciannovesimo secolo, con l’inven-
zione delle macchine, nacque il
Rumore. Oggi, il Rumore domina
sovrano sulla sensibilità degli
uomini”.

È incredibile come 100 anni fa il
Musicista e Futurista Russolo abbia
avuto questa intuizione, credo che
all'epoca sia veramente nata
un'altra sensibilità: prima della
macchina a vapore i rumori più forti
erano quelli della natura e questo
era il 'silenzio' che cita Russolo, ma
ad un certo punto tutto cambia,
l'uomo diventa un essere rumoroso,
molto rumoroso, nella prima era
industriale le macchine a vapore
facevano un rumore fragoroso e
continuo, immaginatevi le fabbriche,
gli opifici, i telai, il treno che sbuf-
fava fragorosamente.
Quindi non si tratta solo del fra-
stuono della guerra (spari, cannoni,
bande militari) o dei tamburi e dei
timpani di una orchestra, ma si deve
tener conto anche del resto, del
'rumore' - questo ci dice Russolo.
Ma ci dice anche un'altra cosa
importante e straordinariamente
profetica: che il rumore domina
sovrano sulla 'sensibilità' degli
uomini. Sembra impossibile che sia
stato detto 100 anni fa eppure è
così, è stato detto 'SENSIBILITA'.
Tornerò nella seconda parte ad
approfondire il tema ma intanto
torniamo alla storia della musica.

Dopo il Futurismo purtroppo abbiamo
avuto un periodo piuttosto bellicoso
che ci ha distratto molto ma che ci ha
anche fornito tecnologia, ci ha fornito
infatti la radio e le prime macchine per
riprodurre la musica, un po' più fedeli
del grammofono a manovella. Dopo la
seconda guerra mondiale la 'schizo-
fonia' (il fatto di poter ascoltare suoni
registrati quando si vuole e non
nell'ambiente in cui sono stati prodotti)
diventa di massa e torna il tema del
suono e del rumore, negli anni 50
Pierre Schaeffer e altri musicisti come
John Cage riprenderanno il tema e si
parlerà di Musica Concreta, di musica
dell'ambiente e delle cose e si tornerà
a parlare di Silenzio (vedi il brano di
J.Cage 4'33'' dove il concerto eseguito
in pubblico non è altro che la
cessazione di ogni suono per 4 minuti
e 33 secondi). Negli anni 60 e 70 poi
gli studi di Murray Schafer e compagni
sul paesaggio sonoro e sull'ecologia
acustica daranno le basi per quello
che ancora oggi stiamo tentando di
fare: di riappacificarci con il suono, di
ritrovare la musica. Intanto sono tante
le definizioni che tentano di separare il
rumore dalla musica e mai come oggi
tali cose spesso si sovrappongono
dandoci la sensazione che non ci sia
più una reale differenza.

La società dei consumi ha poi inglo-
bato la musica dentro se stessa e la
musica è diventata una merce, un
prodotto come un altro, con tutte le
leggi che regolano il consumismo, il
marketing, l'imposizione dei gusti etc.

La nascita della musica digitale è stata
la ciliegina sulla torta di questa
situazione e ci ha confuso ancora di
più ma ne è stata anche la crisi: se
prima l'industria musicale riusciva a
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fare un prodotto e a venderlo, ades-
so ne ha perso il controllo, gli è
scappato di mano, la musica digitale
è riproducibile all'infinito, è clonabile
in maniera incontrollata, è virtual-
mente impossibile stabilire patenità
di opere o di scritture musicali in
quanto spesso la musica non è
neppure scrivibile con i mezzi tradi-
zionali che sono stati utilizzati per
centinaia di anni.
E questo ha anche i suoi lati positivi:
quasi tutti possono avere i mezzi
per produrre musica, anche a casa
per provare la loro creatività e quindi
si producono un'infinità di opere, di
azioni, di gesti legati alla musica. La
musica oggi è ovunque, non solo
nelle discoteche (che un tempo
erano i luoghi in cui si conservavano
ed ascoltavano i dischi) o nelle sale
dei concerti.

Il fatto che sia ovunque e comun-
que, però, ci sta dando problemi di
inflazione: quando le cose si otten-
gono con poco e sono diffuse e
gratuite perdono di valore e, a livello
di valore, noi perdiamo la capacità
di discernerlo.

La musica invece di essere un
piacere o un regalo diventa un
disturbo, un inutile rumore di fondo,
ed ecco che il rumore ritorna, e la
musica ridiventa tappezzeria come
diceva Eric Satie, ma non tappez-
zeria voluta e costruita per esserlo
(La moozak degli anni 60), si tratta
di tappezzeria che disturba, che
infastidisce, che ci narcotizza, che
rende insensibili noi e nemico il
mondo acustico e diventa una gran-
de fatica esprimerci nel medesimo.
Rumore di fondo appunto. Anche su
questo tema tornerò in seguito però

è fondamentale assimilarlo per tornare
a capire e cercare di rivoluzionare
questa situazione per chi oggi, nell'e-
poca della crisi, voglia comunque
provare ad esprimersi con questo
fantastico e potentissimo mezzo.

Due termini che non capita spesso di
vedere associati perché non sono
facili da associare.
Tuttavia ritengo che fare questo ten-
tativo sia giusto, per iniziare un'altra
rivoluzione come quella che Luigi
Russolo e il suo libro “L'arte del
rumore” fece 100 anni fa precisi. Per
fare un gioco di citazioni mi piacereb-
be iniziare così:

"Nel ventesimo secolo era tutto
rumore, ora nel ventunesimo secolo,
con la presa di coscienza che tutto nel
mondo è connesso, rinasce il Silenzio.
Oggi il Silenzio domina sovrano e ha
fatto riacquistare la sensibilità e la
bellezza agli uomini" - in realtà questo
brano è ripreso da un mio articolo “La
rivoluzione silenziosa” scritto
quest'anno.

Si tratta solo di un gioco un po' ironico,
però può aiutare a capire il problema.
Suonare al di là degli stili e delle forme
che si scelgono è sempre un grande
atto espressivo ma lo si deve fare con
coscienza, sapendo di fare una cosa
importante, sapendo che tutto quello
che facciamo ha un peso e un senso.
Si deve sempre avere la barra in
mano e non lasciarsi trasportare dallo
stordimento o dall'eccitazione che
questo provoca. Usare i decibel come
arma o come inno di guerra non è mai
una buona cosa, è come urlare duran-
te una discussione, io preferisco chi
parla a bassa voce ma dice cose im-
portanti e mi rispetta piuttosto che chi
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è riproducibile all'infinito, è clonabile
in maniera incontrollata, è virtual-
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quanto spesso la musica non è
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dei concerti.

Il fatto che sia ovunque e comun-
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è fondamentale assimilarlo per tornare
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provare ad esprimersi con questo
fantastico e potentissimo mezzo.
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fatto riacquistare la sensibilità e la
bellezza agli uomini" - in realtà questo
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rivoluzione silenziosa” scritto
quest'anno.
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urla e sbraita. Rispetto quindi, per
tutto quello che ci circonda e per se
stessi. La 'crisi' quindi deve essere
l'occasione per un nuovo inizio una
rivoluzione silenziosa, ma forte e
potente.

Le occasioni per usare e creare
suono e musica sono sempre molte,
bisogna saper distinguere bene
quando ciò sia utile o no, quando
questo disturba o al contrario aiuta.
Bisogna anche sapere che
caratteristiche deve avere a
seconda del contesto,
del luogo, del posto
e degli esseri
viventi.

La musica de-
ve suscitare
curiosità e sti-
molare le nostre
sensazioni, deve
essere un amico ma anche
stupirci un po', deve essere di casa
ma anche un mistero. Tutto questo
deve essere dosato e ben bilanciato
come gli ingredienti di un buon
piatto di cucina. E non è vero che
questo porti ad essere tutto studiato
a tavolino prima producendo un
risultato freddo e meccanico, anzi, si
può anche improvvisare usando
esattamente questi criteri.
Usare quindi bene la tecnologia
senza esserne mai schiavi, anzi
abusarla, metterla alla prova della
propria creatività e fantasia, in fondo
tutto deve essere un mezzo e mai
un fine, il fine siamo tutti noi. E nello
stesso tempo mai lasciarsi traspor-
tare dalla facilità di mode o di ma-
niere, non usare la musica e il suo-
no solo per scimmiottare gli altri e
per essere accettati o farsi notare.

Essere onesti, quindi, e non pensare
mai di essere particolarmente originali,
in realtà tutti lo sono e quindi non cre-
dersi mai particolarmente diversi da
tutti gli altri.
Molto importante è anche l'approccio
didattico e tecnologico: non si deve
pensare che per imparare a suonare o
imparare la musica serva solo fare dei
corsi, perchè non è così. Certamente
alcuni corsi possono aiutare ad acqui-
stare la tecnica di uno strumento ma

solo quella, nessuno vi inse-
gnerà i contenuti

che dovete dare
alla vostra
espressione
e quindi
allenatevi
anche nei

contenuti perchè
avere la tecnica sen-

za saperla usare per esprimersi
è come acquistare una casa e poi non
abitarvi. Come fare? L'allenamento
maggiore è quello della curiosità, della
sensibilità e del pensiero critico. Se
sarete curiosi e sensibili ed elabore-
rete tutto in maniera critica troverete
tante cose da dire e se avete la pos-
sibilità di esprimerle con la musica e
con il suono sicuramente arriveranno
a destinazione.

Utilizzate quindi tutti i mezzi che rite-
nete necessari per farlo senza distin-
zione o pregiudizi, quello che conta è
che dietro al mezzo che state utiliz-
zando ci siate voi con il vostro cervello
e il vostro corpo, con le vostre emo-
zioni e sensazioni. E se queste sono
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ben modulate dal suono e dalla
musica che creerete arriveranno alle
persone, sempre che si tratti di
persone che sappiano ascoltare e i
cui sensi siano svegli e ricettivi e
che abitino questa realtà... ma
questo è un altro argomento.

A conclusione vi segnalo alcuni titoli che
potete anche ricercare sul web:

Di Maurizio Disoteo, l'eBook 'Il suono della
vita',
di R, Barbanti 'L'arte nell'epoca della
barbarie'.
Di M. Schaffer 'Il paesaggio sonoro'.

CLAUDIO BALDUCCI
Vorrei fare una breve osservazione
visto che devo purtroppo andar via.
La carrellata storica di Massimo è
davvero molto interessante.
Vorrei partire con una parafrasi della
sua frase di partenza, per esempio

"Prima era la notte, il buio
e tutto era buio, poi è
venuta la luce e ha
invaso tutto, con i
mass media
eccetera eccetera"

Ciò che voglio dire
è che le stesse
considerazioni si
possono fare per le arti
visive, le due cose corrono
in parallelo. Massimo dice:
"L'uomo che ha bisogno della
natura, la invade, ma ha bisogno di
regolamentarla", e però dentro il
tentativo di regolamentazione c'è
anche il tentativo del potere, del
gestire la riorganizzazione, sia per
quanto riguarda il suono, sia per

quanto riguarda l'arte visiva, tant'è
vero che si parla della Teoria
Istituzionale dell'Arte. Cosa vuol dire?
Vuol dire che non esiste un criterio di
bellezza in sé, indiscutibile, ma esiste
un criterio di bellezza imposto dalle
istituzioni. La Teoria Istituzionale
dell'arte afferma proprio questo che i
centri di potere, possono imporre il
bello, esattamente come nella musica.
Massimo individua il passaggio che va
dal momento in cui esisteva la riprodu-
cibilità della musica tramite il possesso
privato dei mezzi di riproduzione, al
momento di una riproducibilità di
massa che by-passa il possesso dei
mezzi di riproduzione professionali e
che quindi abolisce nei fatti la proprie-
tà privata dei prodotti musicali. Il
problema che si pone è quindi relativo
alla domanda "fino a che punto può
reggere una produzione musicale
priva dell'impossessamento?"

Oggi, a differenza del
periodo in cui tutto era
regolato dalla natura -
nel bene e nel male
naturalmente -
possiamo invadere la
natura e ciò è anche
una conquista, è
anche un'ebbrezza,
fondamentalmente: si

invade la notte con la luce,
si invade il silenzio con il suo-

no e così via e questo dà un senso
del potere.
Tutto ciò ha bisogno però del posses-
so, cioè dello strumento, che non è più
un dato naturale da tutti posseduto
alla pari, più o meno, anche se in
maniera diversificata. La conquista
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sembra che abbia bisogno del pos-
sesso. E quindi fino a che punto
questa invasione della natura è
possibile quando il possesso viene
annullato dalla riproducibilità asso-
luta.
La prospettiva che la situazione at-
tuale pone mette in dubbio proprio
questo e ci pone la domanda della
possibilità di fare musica e di fare
arte a prescindere dalla proprietà
privata o, per lo meno, con una pro-
prietà privata direttamente connessa
con l'artista.
Jacopo ha osservato positivamente
il ritorno alla musica live. È vero,
l'evento torna a imporsi.
Al nostro recente convegno sul
teatro si è parlato del fatto che in
Italia manca una politica culturale.
Veniva però anche notato che lad-
dove c'è una politica precisa, insi-
stente, lucida e tenace come in
Francia non si notano dei grossi
risultati. Risultati migliori, parados-
salmente, si hanno più in Italia, per
esempio a livello teatrale che non in
Francia. In Francia hanno una poli-
tica e la seguono, ma può essere
sbagliata.

MASSIMO
L'esempio della Germania è più
interessante. Sì in Francia forse c'è
più nazionalismo, in Germania inve-
ce c'è l'accettazione di tutto e penso
che questa sia un'impostazione più
avanzata rispetto alla nostra, e poi
c'è comunque la volontà di semi-
nare qualcosa che crescerà. E que-
sto sta avvenendo proprio a Berlino
che ha passato dei grossi problemi
e che adesso mostra una rinascita a

livello culturale con gli artisti che rie-
scono a vivere. Personalmente ho
tanti amici che sono andati a vivere a
Berlino proprio perché lì hanno la
possibilità di lavorare e di vivere come
musicisti.

BALDUCCI
Effettivamente questo problema della
politica culturale è un problema
imprescindibile. Se ne sente la man-
canza e nello stesso tempo non
possiamo ovviamente accettare l'idea
che ci sia bisogno di una politica
culturale comunque. Dovremo davvero
scendere nell'analisi di quale possa
essere la politica culturale utile e
produttiva.

Volendo concludere, proprio
agganciandomi a questa ultima
considerazione vorrei ricordare che la
cultura dà valore alle cose, le valo-
rizza. Anche l'economia va bene lad-
dove c'è una valorizzazione culturale-
artistica.
Com'è nato il teatro in Grecia? È nato
dai riti, dai balli, dai cori, ma poi come
è sopravvissuto?
Nel periodo d'oro veniva finanziato,
cioè si pagava il pubblico perché an-
dasse a vederlo. E chi lo pagava? Lo
pagava l'assessore, l'arconte.

Potremmo concludere allora che la
cultura è per principio gratuita.
Essendo il frutto della società è la
società che deve farsene carico orga-
nizzativamente e istituzionalmente di
favorirne la produzione, come l'istru-
zione.
Nel momento in cui la cultura viene
mercificata, subisce varie deforma-
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zioni e vari intoppi.
Nella situazione attuale con il
superamento della proprietà privata
dei mezzi di riproduzione, la cultura
potrebbe tornare appannaggio
dell'ente pubblico che forse dovreb-
be darla gratuitamente seguendo la
natura profonda della cultura stessa
e questo potrebbe essere il primo
seme della soluzione

DIBATTITO

ERICA
mentre ascoltavo riflettevo sulla mia
esperienza nella danza. Dico sem-
pre ai miei allievi che la musica va
sentita con il corpo e non con le
orecchie. Il danzatore ha questo
approccio con la musica che è dal
punto di vista sensoriale particolar-
mente potente e espressivo. Ad
esempio, la musica a volte ci detta -
è proprio un dettato per il danzatore
- ci suggerisce una serie di movi-
menti, all'interno dei quali noi
viviamo delle situazioni. Quindi
la musica nello stesso tempo
ci domina e insieme è
comunque da noi controllata
con il nostro movimento,
scegliendo la coreografia per
esempio. Altre volte invece
siamo noi che utilizziamo la
musica a nostro favore, siamo noi
a strumentalizzarla, a far sì che
quella musica ci serva per fare una
determinata cosa.
Il danzatore ha questo rapporto -
attivo/passivo - con la musica. Può
muoversi anche senza il suono e
seguire quello suo, interiore. Ad

esempio quando si crea una coreo-
grafia, spesso, ascoltando un pezzo
sul quale intendiamo lavorare, rima-
niamo fermi ad ascoltarlo e ad imma-
ginare il proprio movimento prima
ancora di muoverci. Quando poi lo
facciamo, quando ci muoviamo, quello
che abbiamo immaginato, non sempre
è adatto, perché nell'immaginarlo
eravamo fermi, passivi nei confronti
della musica, mentre nell'esecuzione
la musica suggerisce delle cose al
corpo e la mente non domina. Tu
vorresti fare una cosa, ma la musica
non la suggerisce e quindi non lo farai.
Per il danzatore si tratta di sintoniz-
zarsi

MASSIMO
parlavo del live looping, tecnica che si
usa fra i musicisti. Mi è capitato di farla
anche con i danzatori ed è molto inte-
ressante il rapporto, diverso, che si
instaura dove chi suona prende spun-

to dai movimenti delle
persone, si ha un
rapporto di dia-
logo molto bel-
lo.

ERICA
forse una
delle cose
che potrebbe
far uscire da

questa fase di
passaggio, potrebbe

essere quella di recuperare
la dimensione di una apparente im-
provvisazione per canalizzare l'inte-
resse delle persone reali che sono lì
con te.
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MASSIMO
avevo scritto un articolo alcuni anni
fa intitolandolo "Live looping: la
musica del futuro?".
La tecnica del Live looping è quella
di suonare su se stessi. Le prime
apparecchiature sono nate negli
anni Settanta. Quelle di oggi si
possono collegare al computer o ad
altri strumenti che permettono di
poterli controllare dal vivo. Questo
cosa è bellissima perché consente
di suonare da soli esprimendo più
parti di sé stessi. Ma si può anche
fare quella che io chiamo improv-
visazione interattiva strutturata: ogni
musicista propone alcune frasi e
ognuno interagisce aggiungendo
qualcosa di suo. Si crea una costru-
zione musicale cangiante e
affascinante. Non si sa dove la cor-
rente può portare ma di sicuro porta
da qualche parte.
Questo modo di fare musica è un
po' come tornare alle origini. La
musica non viene riprodotta, viene
in certo senso evocata, come se si
trattasse di un rituale.

Si tratta poi di una tecnica che si
può usare anche con la danza e con
altre discipline anche se con queste
altre è forse più difficile, ma qual-
cuno l'ha usata, per esempio nel
cinema, ho visto qualcosa con il
cinema improvvisato, un cinema che
veniva montato al momento.
L'osservazione da fare in questo
caso è che tutto ciò può rappre-
sentare la strada per uscire dalla
mercificazione.
Intanto perché l'evento nasce in
quel momento, e finisce lì, non è

riproducibile, è un evento straordinario
e nemmeno saremmo in grado di
riprodurlo. È questa la cosa principale,
ciò che mi affascina. Quando per
esempio abbiamo suonato in quattro
cinque persone usando questa tecnica
alla fine, riascoltando quello che
avevamo fatto, ci siamo ritrovati a
chiederci: "Ma siamo stati noi a far
questo? Che cosa suonavo io? Non mi
riconosco. E chi ha suonato quel
pezzo?".
Ecco in questo periodo di crisi po-
tremmo cominciare a recuperare pro-
prio queste cose. Abbiamo fatto tabula
rasa, ma forse può servire a qualcosa.

ERICA
Aggiungo qualcosa partendo da
questo: se devo fare una coreografia
che deve essere ripetibile devo ascol-
tare una musica precisa. Posso stare
un'ora intera ad ascoltare e restar
ferma a immaginare il movimento.
Quando finalmente, sento la spinta al
movimento, cosa succede? Spesso si
rivoluziona tutto quello che avevo
immaginato, il gesto che volevo
compiere non è possibile perché la
musica suggerisce qualcos'altro. Nello
stesso tempo per far qualcosa che sia
ripetibile devo cercare di dominare tutti
gli elementi. Ad esempio è importan-
tissimo, quando si lavora sull'improvvi-
sazione, seguire esattamente il flusso
che la musica suggerisce. Se la mu-
sica suggerisce un movimento verso
l'alto, e poi uno verso il basso, e poi
uno in orizzontale, non si può cercare
di sovrapporci a tutto questo.
L'improvvisazione è dettata da questo
aspetto. Chi danza deve avere una
grande esperienza anche con il
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proprio corpo per riuscire a improv-
visare. L'improvvisazione non ha
nulla a che fare, né nella danza né
nella musica, né in nessun'altra
arte, con l'estemporaneità, ci vuole
una grande esperienza. Per il
danzatore, quando improvvisa, è
fondamentale riuscire a sentire i
nodi centrali del brano, riuscire a
captarli con anticipo. Tutto questo è
il risultato di un lungo ascolto e di
una grande esperienza: la pratica fa
sì che nell'ascoltare la musica si
sappia già che a un certo punto si
arriverà a una nota precisa. E que-
sto anche se io non conosco la
musica, anche se ho fatto solo un
po' di solfeggio qualche secolo fa. Ai
miei allievi dico sempre: dovete
saper ascoltare, perché dovete
imparare ad ascoltare la musica col
corpo, perché se ascoltate con
l'orecchio e dovete poi fare il passo
uno con la gamba sarete sempre in
ritardo, dovete sincronizzare le due
sensibilità. Quindi si deve essere
contemporaneamente nell'orecchio
e nel piede.

ALESSIO ZIPOLI
Si stanno toccando dei punti essen-
ziali della questione. Secondo me
tutto nasce anche da un desiderio di
conservazione: fino a un certo perio-
do non si aveva la necessità e
neanche la volontà di conservare in
qualche modo la musica. Quando si
è deciso di conservare qualcosa, di
isolare una parte dall'altra è comin-
ciato a cambiare tutto. Penso che la
prima rivoluzione sonora sia avve-
nuta quando le persone hanno
messo il vetro alle finestre, quando

le hanno chiuse, perché hanno creato
un isolamento dei rumori che prima
erano di tutti e che da quel momento
sono diventati privati. È stata la prima
volta che qualcuno ha creato il fatto
per cui la musica non era più di tutti.

MASSIMO
lo spazio privato corrisponde al rumo-
re privato. Ci sono studi sui versi degli
uccelli molto interessanti: il suo spazio
è determinato dalla lunghezza d'onda
del suo verso. Tutto lo spazio coperto
dal suo verso è la sua casa, il suo ter-
ritorio

ALESSIO
In qualche maniera da qui, dal priva-
tizzare un suono, inizia la volontà di
conservare come proprietà privata. A
livello tecnico la svolta è avvenuta con
la registrazione. La tecnologia ha finito
per sostituire anche l'alfabetizzazione.
Fino al momento in cui la musica
veniva conservata come scrittura
musicale che poi potevi riprodurre,
esisteva una interruzione fra l'alfabeto
musicale e la sua riproduzione che
doveva essere nuovamente eseguita
per sentirla. Dalla registrazione in poi
non c'è stato più bisogno di saper
leggere la musica. La musica era un
pezzo di realtà che tu trattenevi.

È da questo momento che è partito un
mercato che quando ne ero coinvolto
mi sembrava democratico. Adesso -
ora siamo veramente in democrazia o
forse nell'anarchia - vedo come
un'oligarchia di massa quello che era il
mercato musicale di un tempo.
Devo però confessare che ho grosse
difficoltà a interpretarlo perché ci sono
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proprio corpo per riuscire a improv-
visare. L'improvvisazione non ha
nulla a che fare, né nella danza né
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nato dentro, è come se fossi nato in
un ambiente inquinato a livello
sonoro. Riesco solo con molta
difficoltà a capire cosa è giusto e
cosa è sbagliato.
Quando ero un ragazzino avevo le
idee chiare sul mio futuro. Pensavo
di mettermi in società con i miei
amici e di dar vita a un
negozio di dischi.
Sapevo come
avremmo dovuto
gestirlo. I primi
soldi che ho
speso in vita
mia li ho spesi
a cinque anni
per comprarmi
un disco di
Prince.
Tutto quel sistema per
me era la normalità, sia che
pensassi a livello di mercato, sia
che pensassi come attore -
musicista, critico, produttore, fonico
- per me era un sistema che funzio-
nava, non ci vedevo una dittatura,
come non vedevo una dittatura nel
grande concerto da stadio.

MASSIMO
Io l'ho vissuta questa situazione da
prima degli anni Settanta fino ai
primi anni Ottanta. Si facevano
concerti, però senza registrare
perché ci voleva così tanta attrez-
zatura e così tanti soldi che non
erano alla disposizione della
maggioranza degli artisti. E comun-
que che cosa si registrava? Un
disco. Io ho fatto il mio primo lavoro
in un disco, vero, di vinile, ma per
farlo ho dovuto vincere un rock

contest. Il premio era appunto il paga-
mento dello studio di registrazione,
della produzione, altrimenti per noi
non sarebbe stato possibile. Eravamo
rockettari, si credeva veramente in
quello che si faceva, si pensava che la
musica fosse completamente cambia-
ta, e lo era in effetti, il periodo

Settanta-Ottanta per la musica
popolare è stato un periodo
incredibile, veramente forte,
tutto era diverso da prima e
si credeva che mai più si
sarebbe tornati indietro. In
realtà c'è stata una
delusione a tutto campo

ALESSIO
Era cambiato molto sicura-

mente, ma alla fine si era all'in-
terno dello stesso sistema. A volte

penso a mio nonno che aveva visto il
fascismo con gli occhi del balilla e ha
questo ricordo dolce della dittatura:
per lui era un gioco. Più tardi ha fatto
l'esperienza dei bombardamenti e a
quel punto ha capito che c'era
qualcosa che non andava. Mio
bisnonno invece era partigiano e
proprio per questo in casa non poteva
dire nulla e si vedeva crescere questo
bambino come un mostro fascista.
Porto queste testimonianze per dire
che mio nonno non aveva spirito cri-
tico perché era nato dentro il sistema,
esattamente come me, per questo ho
detto prima che mi sento in difficoltà a
giudicarlo, mi sembrava normale, an-
che se però ci vedevo una forte sele-
zione. L'epoca in cui sono cresciuto è
stata quella piena dell'MTV, ne ho
vissuto l'avvento, in qualche modo
però, come interno del sistema - si
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parla degli anni Novanta (Novan-
tasei/novantasette). Fino ad allora
c'era Video-Music e qualcosina di
non continuativo che nasceva e
moriva. Con MTV è stato un boom e
per quanto si trattasse di pop, uno
riusciva a discernere. Mi ricordo nel
Novantasette, d'estate, la prima
estate di MTV in Italia, c'erano i
Paranoid-Android ma non è che si
doveva prendere tutto quello che
veniva passato: si poteva scegliere.
Però, nello stesso tempo era una
dittatura

ERICA
Vorrei notare che il contesto è im-
portante per l'apprezzamento dei
vari tipi di musica: per esempio
quando si va in macchina è come se
ci fosse la musica da macchina

MASSIMO
ma la radio mica lo sa che tu sei in
macchina

ERICA
infatti si fa uno zapping pazzesco.
Quel che voglio dire è che ci sono
delle musiche che in certi contesti
non riesco ad ascoltare. Se associo
questa cosa alla televisione, c'è un
certo tipo di musica che non si
adatta alla TV, metterla in TV è
perfino fastidioso. Per esempio c'è
un gruppo musicale che mi piace
molto ma in macchina non lo
ascolterei mai, mi infastidisce.
Eppure è un gruppo musicale che
mi piace tantissimo, lo ascolto a
casa, i Jamiroquai. In macchina, per
esempio, preferisco la disco-music

MASSIMO
in macchina preferisci ascoltare la
musica che non ti distrae

ERICA
Penso che per certa musica la TV sia
sbagliata come mezzo per veicolarla.

MASSIMO
attualmente il mezzo con cui si veicola
la musica sono i video

ALESSIO
Allora, c'è un'industria e quest'in-
dustria la si può apprezzare per i
prodotti che porta, questo è il suo
aspetto positivo. L'aspetto negativo è
che è un'industria. Per la verità i
prodotti dell'industria discografica li ho
comprati con passione, da consuma-
tore convinto e neanche li rimpiango.
Nel comprarli, nello spenderci dei
soldi, devo ammettere, anche se ciò
può apparire meschino, che sentivo il
valore economico di quella musica: mi
costava un tot e quindi quel disco me
lo finivo, quasi come un dovere. È un
po' come il discorso di un libro, quan-
do lo compri, anche soltanto per lo
spazio fisico che occupa, tu gli devi
dare un valore.

MASSIMO
Fondamentalmente stai dicendo che la
musica digitale è effimera, perché
occupa meno spazio nell'ipod o nel
telefono. Stai facendo un discorso in-
teressante affermando che la musica
oggi è enormemente più effimera di
ciò che occupa spazio.

ALESSIO
Purtroppo devo dire che ho questa
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deformazione, da materialista primi-
tivo, essendo nato ed essendo cre-
sciuto nel periodo del materiale. Ho
bisogno di avere la presenza fisica
della cultura, e non è una cosa che
sento solo io, perché effettivamente
smaterializzandosi la materia della
cultura, si è smaterializzata quella
cultura stessa.
Sapevo già che arrivato a una certa
età avrei rallentato il mio aggiorna-
mento sul presente perché quando
ero un ragazzino vedevo questa
cosa accadere a quelli più grandi di
me e sapevo quindi che sarebbe
arrivato un momento in cui non avrei
più avuto il polso sull'uscita del mo-
mento. Cominciavo a dire: "Conosco
cento dischi all'anno, poi cinquanta,
poi riesco a malapena a dire i dieci
migliori dischi dell'anno e ora sono
già in crisi, non sono più attendi-
bile."

Nello stesso tempo devo dire che
oggi i ragazzini, proprio nel momen-
to in cui sono al massimo della
sensibililtà - ma forse a causa del
fatto che non sono stati presi da
questa macchina come sono stato
preso io - non hanno il mio tipo di
cultura, neanche sul proprio pre-
sente, anzi mi fa tristezza vedere
che hanno più cultura sul passato
che sul proprio presente, che non
hanno bisogno dell'oggetto fisico,
ma, appunto, non hanno neanche
bisogno di quella cultura che noi
assimilavamo a quell'oggetto fisico.
Non sentono il valore della cosa che
noi sentivamo e questo mi fa tristez-
za.

JACOPO
È molto vero, anch'io mi ci ritrovo in
questa concretezza dell'oggetto.
Sicuramente adesso ci sono codici
differenti. Insieme ad MTV venne la
corsa a farsi la cassettina copiata,
mondi paralleli, un po' come un paese
sempre un po' terzomondista che
corre ad aggiornarsi per essere sem-
pre cool.

ALESSIO
tu dici terzomondista perché? Perché
ci stavano imponendo una dittatura
anglosassone.

MASSIMO
Personalmente sono nato alla fine del
periodo in cui c'era questo dualismo,
la canzone e il rock, gli urlatori. Per cui
c'era chi apprezzava la canzone italia-
na e chi apprezzava il rock

ALESSIO
Ma questa cosa è continuata per mol-
to e c'è sempre quel filone della musi-
ca così detta colta.

MASSIMO
Questa è una cosa tristissima. Biso-
gnerebbe davvero approfittare della
crisi attuale per abbattere questa dif-
ferenziazione dura a morire fra musica
colta e meno colta Frank Zappa disse
una frase che mi sono stampato:

"parlare di musica è come ballare
l'architettura",

ha ragione, chi parla di musica
dicendo, "questi sono gli stili", oppure
usano la parola generi che si usa per
la biologia non per le cose artistiche,
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meglio chiamarli 'stili'. Ma, insomma
l'operazione è quella di voler classi-
ficare tutto mentre invece tutte que-
ste classificazioni non vogliono dire
niente. Parlare di musica è come
ballare l'architettura. La musica si
può ascoltare e basta. Tante volte
mi chiedono "Ma tu che genere fai?"
Di solito rispondo con una frase del
genere: "allora, guarda devo stare
due ore a spiegarti che hai detto
una sciocchezza, oppure passiamo
oltre?"

ALESSIO
però anche qui siamo passati da
questa architettura ad alveare -
dove c'era il genere, lo stile, le
etichette, il produttore, un universo
intero - alla resa di questo sistema.
Io mi sto rendendo conto adesso dei
suoi lati deleteri, ma all'epoca mi
sentivo fortunato del fatto di poter
ascoltare la musica di un artista
all'altro capo del mondo, in Cali-
fornia per esempio. E a mia volta mi
sembrava qualcosa di divino poter
pensare che un giorno sarei potuto
diventare qualcuno e fare qualcosa
che potevano ascoltare ovunque nel
mondo, per esempio nella cameret-
ta di uno studente giapponese. In
realtà tutto questo era già il portato
della globalizzazione, di qualcosa
che oggi è del tutto normale.

MASSIMO
Tutto dipende dal fatto che tu ci
abbia messo dentro qualcosa op-
pure no. Se l'hai fatto, questo qual-
cosa arriverà poi allo studente giap-
ponese e sarà sicuramente una
cosa fantastica. Se la tua musica

sarà usata per essere ascoltata in
macchina perché non distrae, la cosa
significa che non stai ascoltando
niente. Se invece qualcosa vale, la
distrazione ci sarà per forza.
Mi è capitato di andare a vedere dei
concerti e trovare persone che parlano
durante l'esecuzione. Concerti pop,
non concerti di musica classica dove
bisogna star zitti. Concerti pop dove
magari ti porti dietro il registratore e
senti dietro di te delle persone chiac-
chierare. Una volta addirittura ho visto
un concerto smettere di suonare. Era
un concerto di Claudio Rocchi qui a
Firenze, il pubblico chiacchierava per i
cavoli propri e facevano una confusio-
ne tale che lui non riusciva ad ascolta-
re gli strumenti che suonavano, finché
a un certo punto ha smesso. È stata
una cosa terribile. Quando capitano
cose di questo tipo ci si trova davanti a
un problema di sensibilità prima di tut-
to: la gente va al concerto per incon-
trarsi, non per ascoltare.

ALESSIO
In effetti sembra si sia passati da una
deificazione del musicista all'uso del
musicista come intrattenitore. Sono
stato testimone di un evento incredi-
bile, ho partecipato, quest'anno, al
documentario sui Rolling Stones in
occasione dei loro cinquantesimo di
attività. In realtà questo gruppo non mi
ha mai fatto strappare i capelli, ho
sempre parteggiato per i Beatles.
Malgrado ciò ho sempre considerato i
Rolling Stones dei professionisti.
Partecipare a questo documentario ha
voluto dire vedere, dall'inizio alla fine,
la costruzione dello star system, i
Rolling Stones sono stati proprio fra i

58



meglio chiamarli 'stili'. Ma, insomma
l'operazione è quella di voler classi-
ficare tutto mentre invece tutte que-
ste classificazioni non vogliono dire
niente. Parlare di musica è come
ballare l'architettura. La musica si
può ascoltare e basta. Tante volte
mi chiedono "Ma tu che genere fai?"
Di solito rispondo con una frase del
genere: "allora, guarda devo stare
due ore a spiegarti che hai detto
una sciocchezza, oppure passiamo
oltre?"

ALESSIO
però anche qui siamo passati da
questa architettura ad alveare -
dove c'era il genere, lo stile, le
etichette, il produttore, un universo
intero - alla resa di questo sistema.
Io mi sto rendendo conto adesso dei
suoi lati deleteri, ma all'epoca mi
sentivo fortunato del fatto di poter
ascoltare la musica di un artista
all'altro capo del mondo, in Cali-
fornia per esempio. E a mia volta mi
sembrava qualcosa di divino poter
pensare che un giorno sarei potuto
diventare qualcuno e fare qualcosa
che potevano ascoltare ovunque nel
mondo, per esempio nella cameret-
ta di uno studente giapponese. In
realtà tutto questo era già il portato
della globalizzazione, di qualcosa
che oggi è del tutto normale.

MASSIMO
Tutto dipende dal fatto che tu ci
abbia messo dentro qualcosa op-
pure no. Se l'hai fatto, questo qual-
cosa arriverà poi allo studente giap-
ponese e sarà sicuramente una
cosa fantastica. Se la tua musica

sarà usata per essere ascoltata in
macchina perché non distrae, la cosa
significa che non stai ascoltando
niente. Se invece qualcosa vale, la
distrazione ci sarà per forza.
Mi è capitato di andare a vedere dei
concerti e trovare persone che parlano
durante l'esecuzione. Concerti pop,
non concerti di musica classica dove
bisogna star zitti. Concerti pop dove
magari ti porti dietro il registratore e
senti dietro di te delle persone chiac-
chierare. Una volta addirittura ho visto
un concerto smettere di suonare. Era
un concerto di Claudio Rocchi qui a
Firenze, il pubblico chiacchierava per i
cavoli propri e facevano una confusio-
ne tale che lui non riusciva ad ascolta-
re gli strumenti che suonavano, finché
a un certo punto ha smesso. È stata
una cosa terribile. Quando capitano
cose di questo tipo ci si trova davanti a
un problema di sensibilità prima di tut-
to: la gente va al concerto per incon-
trarsi, non per ascoltare.

ALESSIO
In effetti sembra si sia passati da una
deificazione del musicista all'uso del
musicista come intrattenitore. Sono
stato testimone di un evento incredi-
bile, ho partecipato, quest'anno, al
documentario sui Rolling Stones in
occasione dei loro cinquantesimo di
attività. In realtà questo gruppo non mi
ha mai fatto strappare i capelli, ho
sempre parteggiato per i Beatles.
Malgrado ciò ho sempre considerato i
Rolling Stones dei professionisti.
Partecipare a questo documentario ha
voluto dire vedere, dall'inizio alla fine,
la costruzione dello star system, i
Rolling Stones sono stati proprio fra i

58

fondatori di questo sistema. Anche i
Beatles vi hanno partecipato, ma,
diciamo, bluffavano meno. I Beatles
sono stati dei grandi affaristi nel
vendere al triplo una canzone, i
Rolling Stones vendevano l'arresto
per droga e diventavano ancora più
quotati: in questo senso parlo di
bluff.
Però vedere l'antologia della vita del
sesso droga and rock'n roll, che per
noi ragazzi era qualcosa che ci
induceva a interrogarci, a porci
l'imperativo "mi devo aggiornare", a
considerare il loro comportamento
intrigante. Ecco rivederli nel video
oggi, in mezzo alle limousine, fatti di
coca e di ozio, anzi di capricci tipo
"sfascio la camera d'albergo", in una
attualità in cui siamo diventati tutti
ecosolidali, rispettosi, vegetariani,
ecco, quel tipo di video dava fastidio
proprio.
Il fatto è che se avessi visto il video
dieci anni fa mi sarei detto che que-
sto tipo di contrarietà era solo invi-
dia, adesso invece la sento come
una reazione giusta, normale.

MASSIMO
vuol dire che ti sei fatto una coscien-
za.

ALESSIO
Insomma questa nuova democrazia
mi lascia in qualche modo molto
smarrito. È come se mi avessero
detto che Dio è morto, o addirittura
che Dio vale meno di una persona,
di un intrattenitore. Il difetto sta nel
fatto che c'è molta meno considera-
zione

MASSIMO
Ancora peggio direi, più che meno
considerazione c'è una difficoltà di
concentrazione. È provato che siamo
molto meno capaci di concentrazione
adesso di cento anni fa.

ERICA
E anche di memorizzare

ALESSIO
Questo è sicuramente vero. Perso-
nalmente i miei primi cinquanta dischi
li so a memoria: dovevo fare econo-
mia, me li sono scelti. Se mi avessero
chiesto cosa portare su un'isola
deserta, in quel periodo, avrei risposto
che avrei portato un disco, un vestitino
da selvaggio e un disco per sentirlo.
Avrò anche avuto il feticismo del lato A
e del lato B, oggi però non c'è nean-
che la memorizzazione dell'operato
dell'artista. Mio nonno si lamentava
con me sul fatto che non sapevo
neanche le canzonette a memoria, e
aveva ragione perché lui e i suoi
coetanei le canzoni le imparavano a
memoria, perché le sentivano alla
radio e non avevano la possibilità di
registrarle. Ma ancora prima di loro, i
nostri bisnonni, addirittura conosce-
vano le opere a memoria.

ERICA
mio nonno era famoso perché suo-
nava la fisarmonica - grande strumen-
to di teatro, d'improvvisazione. Chi
suonava allora era costretto a memo-
rizzare, a sintonizzarsi sulle note, a
memorizzare le parole per poterle
riprodurre. Ciò che era nuovo doveva
essere captato subito, per ciò che era
vecchio, invece, si dovevano trovare
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mille occasioni per riascoltarlo e
poterlo ripetere. Cosa vuol dire tutto
questo? Che anche il valore dell'e-
sercizio del musicista è cambiato
radicalmente.

ALESSIO
Bene, ecco la differenza: c'era un
periodo in cui la musica non era
acquistabile e un adesso in cui non
la si vuol acquistare. È come se si
fosse tornati al periodo di prima, con
la differenza che quella era una
costrizione e questa una scelta,
quella era una dittatura e questa è
una democrazia. I nostri nonni dove-
vano ascoltare i pezzi che gli capita-
va di ascoltare, che so trenta pezzi
al mese con la radio e oggi noi
possiamo ascoltare ciò che voglia-
mo: trenta pezzi, se vogliamo,
possiamo ascoltarli in un'ora.

JACOPO
C'è un punto per me fondamentale,
relativo alla riproducibilità: nessuno
può rubarti l'originalità: se tu ci metti
davvero la tua arte, la tua opera
arriverà. Se poi arriva anche a tre
sole persone vuol dire che godranno
quelle tre persone. Questo senza
entrare nelle logiche di mercato,
l'importante è che ci sia nell'artista
qualcosa che nessuno può portargli
via.

MASSIMO
questo dipende dal tuo giudizio.

JACOPO
Vero, non si può parlare di un giudi-
zio universale, ma qui torniamo al
concetto iniziale, al fatto che si può

parlare solo di sensibilità.

MASSIMO
La nostra sensibilità purtroppo è in
crisi.

JACOPO
Certo, io per esempio se sono in mac-
china e metto il rock, faccio un inci-
dente, perché ho un rapporto forse
fisico, forse autistico con la musica.
Con MTV avevo un rapporto fortis-
simo, anche perché era rap, una cosa
di nicchia e per questo cercavi sempre
di esser pronto per captare ciò che ti
interessava.

ALESSIO
In quel periodo il videoregistratore
rinforzava il senso della memoria, si
pensava sempre di poter e voler rive-
dere ciò che ci interessava anche a
distanza di anni, per questo volevamo
registrare le cose che ritenevamo im-
portanti.
Quello che posso dire da critico musi-
cale è che la critica in questo momen-
to ha una crisi d'identità.
In realtà quando ho cominciato a fare
il critico musicale, ciò che facevo era
qualcosa di molto simile a un consiglio
per gli acquisti.
Ora mi vergogno un po' di questa cosa
ma anche allora per me la cultura era
una cosa importante, importante aiu-
tare a districarsi fra i vari fenomeni
musicali: questa cosa te la indico, que-
sta te la spiego, questa te la dico. Ti
indico, all'interno di una discografia,
quello che è meglio ascoltare prima,
quello che è meglio ascoltare dopo,
quello che può essere più completo,
quello che può esserlo meno. Tutto
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questo lo consideravo importante,
era come aprire un varco fra le
liane, come andare avanti con un
machete per farci strada. Posso
anche pensare di non andarti bene.
In questo caso puoi prendere
un'altra guida, ma indubbiamente di
una guida hai bisogno.

La crisi attuale consiste in questo:
oggi è come se la gente davanti alla
foresta avesse detto: "io vado lì,
piazzo la tenda nel campeggio e
non mi importa niente entrarci den-
tro e fare il mio percorso".
È come se la critica musicale fosse
diventata qualcosa fine a se stessa.
O pilotata: basta ci sia quello che ti
dà l'accredito, non c'è più
l'esigenza di dire
"voglio far emer-
gere qualcosa".
Prima la più
grossa sod-
disfazione
consisteva
proprio nella
capacità di intuire qual-
cosa di significativo che magari anni
dopo diventava effettivamente un
filone. Ciò mi confermava - "C'avevo
visto".
In questa cosa il difetto principale si
rivelava quando quel qualcosa che
avevi intuito diventava famoso e tu
passavi dall'apprezzamento alla
critica: "Questo si è venduto, non è
più lui. Quando l'ho scoperto era
autentico, ora si è commercializ-
zato".
Ora non c'è nessun critico che di-
rebbe una cosa del genere perché
non si riesce neanche a capire

questa differenza di fasi.
Prima questa era una dinamica comu-
ne, che succedeva sempre. Ora qual-
cuno riesce ad apprezzare un artista a
prescindere dalle sue fasi. È come se
non ci fosse più una selezione, una
scrematura. È come se la storia non
divenisse più, come se non fosse più
importante, come se fosse già scritta
dai vincitori.
Che succede? Il rischio è che la storia
venga fatta dai vincitori oppure quello
di dovere distruggere la storia. In ef-
fetti la storia dell'ultimo decennio è in
gran parte una storia che non è stata
scritta, perché non c'è stato un domi-
natore

MASSIMO
Non è stata scritta ma

sicuramente ci sarà
una valutazione.

ALESSIO
La valutazione
però sarà come

quella relativa all'im-
pero bizantino, dove mille

anni di storia sono condensati nel
capitolo di un libro, mentre per altri
popoli ci vogliono sette capitoli, non
vorrei che trenta anni di storia
vengano condensati in un capitoluccio,
mentre invece degli anni Settanta con-
tinueranno a parlarne scrivendo libri

MASSIMO
Perché no? Il mio parere è che ora
stiamo vivendo un momento frammen-
tato in cui siamo schiavi di questa
frantumazione di generi, di stili, dove
ognuno vede una gamma che va dai
più commerciali a quelli più ostici.
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Però nel mezzo c'è un'infinità di casi
che non si parlano. E non era così
prima. Posso fare esempi di trenta o
quaranta anni fa quando nascevano
quelle che si chiamavano contami-
nazioni - anche questo è un termine
che non userò mai, è brutto - dicia-
mo che prima c'era collaborazioni:
c'era musica che entrava in altra
musica e questo generava delle
perle.
Penso che tutti abbiano presente gli
anni Settanta quando la musica rock
si è aperta a tutto il mondo ed è ve-
nuto fuori un caos pazzesco come
se tutte le cose a un certo punto si
fossero sovrapposte. Tutto ciò
generava un enorme fermento.
Ecco, questo è ciò che ora manca.
Ognuno va per la sua strada senza
guardare cos'ha intorno, manca la
comunicazione fra le persone. Que-
sta diversità, che è fondamentale,
serve per unire, non per dividere. Il
mondo biologico si fonda sulla
diversità, lo sappiamo tutti, però la
diversità si fonda sulla diversità che
si incontra non su quella che rimane
diversa. Questa è la mancanza
attuale. Ora tutte le diversità che
indubbiamente ci sono, potrebbero
finalmente incontrarsi. Se ciò non
avviene non si genererà nulla e il
valore di tutto rimarrà relativo. In
effetti di cosa parliamo quando ci
troviamo di fronte a mille cose?
Parliamo di tutte o non parliamo di
niente? probabilmente non parliamo
di niente.

ALESSIO
Vorrei dire qualcosa in merito al
tema che avevate posto all'inizio,

quello del live, della musica di strada.
Effettivamente gli ultimi anni sono stati
quelli in cui c'è stato il grande ritorno
del live. Il musicista deve capire che
se vuol campare deve fare esibizioni.
Questa cosa da una parte è anche
bella perché si torna alla possibilità di
contatto con il pubblico reale. Non c'è
più il pubblico da stadio se non per ciò
che è rimasto del vecchio sistema,
quelli che ancora riempiono gli stadi
rappresentano un fattore anagrafico.
Non ci sarà un altro Jovanotti. È come
se fossero rimasti alcuni monarchi in
un mondo di repubbliche. Finché
campano ci saranno loro ma dopo di
loro ce ne saranno sempre meno. Per
cinque Madonne, c'è solo una lady
Gaga, e magari cinque Madonne
corrispondevano a tre Barbara
Streisand. Insomma ci sarà sempre
meno il culto da stadio.

Il lato economico comunque, secondo
me, vuol dire tanto, ma è stato fon-
damentalmente svilito. Mi ricordo che
un tempo si diceva che il disco e il live
costavano la stessa cifra. Possiamo
dire che grosso modo uno poteva
scegliere: o spendo per l'uno o spendo
per l'altro o spendo il doppio e me li
faccio tutti e due. Ma insomma quei
soldi glieli dovevi dare, le quindicimila
lire dovevan partire. Il live era un'alter-
nativa al disco, con il live io mi gioco la
possibilità di comprare il disco anche
se poi potevo farmi una cassetta.
Se ora la musica registrata è gratuita
una qualunque persona normale si
chiede: "Ma perché devo andare a
spendere venti euro per il live quando
posso sentire la sua musica gratis?"
Poi magari vedi che il live costa poco,
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e anche se su YouTube è gratis, il
fatto che il live costi otto, dieci euro
ti spinge a prendere la cosa con
filosofia, alla fine ci vai prendendo
anche in considerazione il fatto di
poter fare degli incontri, di poter
parlare, di poter bere una birra, di
vivere uno svago.
Comunque alla fine i soldi contano.
Se tu una cosa la svaluti, diventa
anche un problema. Quando le
persone vanno a un concerto da
sessanta euro non parlano tanto,
vanno lì, registrano, filmano, com-
prano magliette, testimonial.

MASSIMO
Ma ascoltano? stai parlando di tutto
ad eccezione dell'ascolto.

ALESSIO
Vero, neanche loro ascoltano il
concerto, perché questi sono i due
estremi. Allo stadio non ascolti il
concerto.

Si tratta del finale di un sistema
negativo. Io ho visto dei concerti dove
ho passato ore a guardarmi un maxi
schermo perché le persone reali le
vedevo come un'unghia.

JACOPO
Secondo me se qualcuno viene a
suonare gratis pur meritando di esser
pagato, domani troverà il suo pubblico.
Oggi viviamo in un periodo di spazi
incerti, probabilmente desti-nati a
sparire.

ALESSIO
Io sono ottimista sul fenomeno del
live. Vedo degli amici che ci stanno
campando. C'è comunque un pro-
blema: puntando solo sul live, si as-
siste a qualcosa che appare come uno
spettacolo puro, sincero, ma in realtà
c'è sempre una strizzata d'occhio al
pubblico. Le persone che io vedo vi-
vere con il live lo fanno perché
comunque curano il rapporto con il
proprio pubblico.
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CLAUDIO BALDUCCI
L'obiettivo di questi convegni è
quello di riuscire a impostare
un discorso sulla cultura
che individui delle stra-
de percorribili. Non era
nostro scopo avere
delle grandi masse di
pubblico e mi sem-
bra che in questo
siamo riusciti bene,
volevamo piuttosto
organizzare un brain-
storming per individuare
dei punti centrali all'interno di
ogni convegno in modo da ripartire
l'anno prossimo. Il fatto che ci sia
poco pubblico è anche positivo nel
senso che non crea il terzo soggetto
che può a volte forzare, deviare il
pensiero dall'oggetto per rivolgersi
al pubblico.

Vengo ora alla mia relazione cer-
cando di porrmi di fronte all'impegno
di apprendere una lingua straniera.

Imparare una lingua straniera ha dei
vantaggi, cioè acutizza le facoltà
intellettive, apre la mente, avvicina i

popoli, aiuta a trovare e a migliorare il
proprio lavoro.

C'è però anche un'altra faccia
della medaglia che vorrei
evidenziare: imparare
una lingua è anche
molto costoso, non
soltanto in termini
economici ma anche
in termini di tempo.
È anche molto dif-
ficile, più difficile di
quello che varie agen-

zie di insegnamento lin-
guistico tendono a far crede-

re. Ed è anche molto lungo, anche
qui, molto più lungo di quello che si
vuol far credere. Siccome è sempre
più lungo delle aspettative iniziali, in
genere l'apprendente finisce per auto-
colpevolizzarsi.
Comunque imparare una lingua stra-
niera è soprattutto alienante.

Mi soffermo su questo concetto.
Leggevo l'altro giorno un modulo pro-
pagandistico del metodo Casiraghi-
Jones, che ha una rivista English4Life
attiva sulla rete. Il modulo diceva delle
cose giuste: "per imparare l'inglese vi

LINGUE
Il 21 giugno del 2013 si è tenuto il quarto convegno di SCHEDA nell'auditorium dell'Istituto

Gramsci-Keynes.
Apprendimento di una Lingua Straniera, apprendimento di una Lingua Seconda -
bilinguismo e bilingui successivi - digrafia e digraphia - globalizzazione e necessità
di apprendimento linguistico a livello di massa - il caso dell'esperanto - l'erroneità
dell'errore: lingua e dialetti? - facilitazione linguistica come empatia - i documento
europei sulle lingue: il QCER e Una Sfida Salutare - Uso improprio del Quadro
Comune - Necessità di comprendersi fra culture diverse: il ruolo del traduttore

automatico personalizzato - Ricerche e speculazioni: l'importanza di un corpus e di
un protocollo di riferimento
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forniamo dei fascicoli. Il materiale di
ogni fascicolo deve esser letto cin-
que volte. Ovviamente non dovete
solo limitarvi a questa lettura. Ci so-
no dei film che vi piacciono, bene,
dovete cercarne la versione in lin-
gua inglese e guardarli in questa
lingua. Seguite dei giornali? Bene,
non dovete seguire giornali italiani
ma giornali inglesi."
Tutti questi consigli sono ovviamen-
te giusti, ma nello stesso tempo
rappresentano un'astrazione dal
mondo in cui si vive, una aliena-
zione che sicuramente funziona a
costo di rinunciare alla realtà.

Passiamo a quella che è una distin-
zione fondamentale, quella fra l'ap-
prendimento di una lingua seconda
e l'apprendimento di una lingua
straniera.
La lingua Seconda è quella che si
apprende nel paese in cui la si parla
- io sono cinese e imparo l'italiano in
Italia.
La lingua Straniera invece è quella
che si apprende nel paese in cui
non la si parla - io imparo l'inglese in
Italia.

Ovviamente sono situazioni del tutto
diverse dove l'apprendimento della
Lingua Seconda gode di un con-
testo assai facilitante nei confronti
dell'apprendimento della LIngua
Straniera. E tuttavia, anche nel caso
della Lingua Seconda, l'apprendi-
mento è sempre faticoso e il grado
di produttività è sempre molto
scarso.
Per esempio, che succede nelle
famiglie cinesi con figli nati o cre-

sciuti in Italia?

Purtroppo non dispongo di ricerche
strutturate e posso basarmi solo
sull'esperienza personale. Elementi di
esperienza diversa saranno ben
accetti anche nel corso del nostro
dibattito.
Quali sono i miei dati? Nella maggior
parte dei casi, i figli di migranti cinesi,
arrivati in tenera età in Italia e qui
cresciuti e scolarizzati non diventano
dei veri bilingui ma lingua-divisi, cioè
bilingui successivi. Cosa vuol dire?
Questi soggetti mantengono in modo
ridotto la conoscenza della Lingua
Madre per la conversazione familiare,
rinunciando alla scrittura e alla cultura
della propria lingua. Parallelamente
hanno una padronanza della lingua
italiana a livello scolastico, scritto e
culturale. Si tratta quindi di una metà
per ciascuna delle due lingue che,
stando insieme nello stesso soggetto,
costituiscono, per così dire, una lingua
sola.
Non si tratta quindi di vero bilinguismo,
ma di uno speciale monolinguismo
costituito da due metà di lingue atte a
due sfere diverse della propria vita.

Questo succede per molti immigrati.
Forse nel caso dei cinesi il fenomeno
è più accentuato, mentre in altri casi,
per albanesi, rumeni, marocchini, le
cose possono apparire più vicine a un
vero bilinguismo. Tuttavia anche in
questi casi, allontanandoci dalla con-
versazione quotidiana, assistiamo a
debolezze nascoste soprattutto nell'u-
so dei registri linguistici, nella lingua
della sfera sentimentale, nella lingua
dello studio.
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italiana a livello scolastico, scritto e
culturale. Si tratta quindi di una metà
per ciascuna delle due lingue che,
stando insieme nello stesso soggetto,
costituiscono, per così dire, una lingua
sola.
Non si tratta quindi di vero bilinguismo,
ma di uno speciale monolinguismo
costituito da due metà di lingue atte a
due sfere diverse della propria vita.

Questo succede per molti immigrati.
Forse nel caso dei cinesi il fenomeno
è più accentuato, mentre in altri casi,
per albanesi, rumeni, marocchini, le
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vero bilinguismo. Tuttavia anche in
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versazione quotidiana, assistiamo a
debolezze nascoste soprattutto nell'u-
so dei registri linguistici, nella lingua
della sfera sentimentale, nella lingua
dello studio.
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Teniamo presente che tutti questi
casi rappresentano casi di appren-
dimento di una Lingua Seconda,
cioè dell'apprendimento della Lin-
gua Italiana da parte di soggetti che
vivono nel nostro paese e che sono
continuamente bersagliati da stimoli
nella lingua che devono apprendere.
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parla, nel caso cioè dello studio di
una Lingua Straniera?
Evidentemente la produttività dello
studio sarà molto minore.

D'altra parte questa difficoltà si
scontra con le richieste che vengo-
no dalla globalizzazione e che
spingono ad apprendere una o
poche lingue di comunicazione
internazionale.
Questa pressione all'apprendimento
di una Lingua Straniera è una
pressione che agisce a livello di
massa. Questa pressione a livello di
massa però è sostanzialmente una
pressione psicologica che nasconde
un nucleo di realtà e un'ampia gam-
ma di bisogno indotto e non neces-
sario.
Il nucleo di realtà è quello che
riguarda gli effettivi operatori a livel-
lo internazionale sia sul piano com-
merciale che sul piano culturale. Per
questi - il cui numero è sicuramente
aumentato nelle ultime decine di
anni - il bisogno di apprendimento di
una lingua straniera è effettivo.
Per quanto riguarda invece il resto
della popolazione il bisogno è del

tutto indotto e assolutamente non
reale. In questo caso il coinvolgimento
psicologico avviene per pressioni
istituzionali, culturali e di emulazione
senza alcuna reale necessità di usare
lo strumento linguistico che sono spinti
ad imparare e che li impegnerà in
grandi sforzi sia a livello economico
che di tempo.

Se questa è la pressione volta a
spingere all'apprendimento di lingue
franche, questa stessa spinta si scon-
tra con la resistenza di lingue nazionali
minoritarie che si vedono minacciate
di sopravvivenza o comunque di
declassamento a lingue di serie B.

Vorrei soffermarmi su questo aspetto.
Essere mandati in serie B per quanto
riguarda la lingua nazionale non è un
fatto da sottovalutare, è un fatto
fondamentale perché in un mondo
globalizzato ciò che percepiamo è un
interlocutore globalizzato. Noi ci
rivolgiamo al mondo e vogliamo
rispondere al mondo.
Fino a che restiamo nei nostri confini
nazionali, in un mondo poco comuni-
cante, il mondo in cui viviamo è un
universo, ma quando le frontiere si
aprono i nostri interlocutori diventano
internazionali.

Cosa vuol dire avere una lingua nazio-
nale di serie B?
Una lingua di serie B subisce una ca-
strazione nella propria produttività
culturale. Privata della comunicazione
con l'interlocutore percepito come
internazionale, si isterilisce: io non
scrivo più perché non ho più l'interlo-
cutore che mi interessa, sento cioè
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che sono diviso linguisticamente dal
mio interlocutore internazionale. La
conseguenza è che la produzione
culturale in genere ne risulta demo-
tivata.
Quel paese che si trova ad avere
una lingua nazionale di serie B di-
venta meno produttivo culturalmen-
te.

Che fare?

Le proposte in campo sono diverse
e quasi tutte ben conosciute:

1. puntare su una o su poche lingue
internazionali per rispondere alla
globalizzazione

2. puntare a gene-
ralizzare l'ap-
prendimento di
una lingua arti-
ficiale

3. puntare sullo svi-
luppo di traduttori automatici

4. puntare alla generalizzazione
della digraphia. Questa è in effetti la
mia proposta.

Ho scritto digraphia con la PH per-
ché questa parola non esiste in
italiano. Non esiste neanche in
inglese nei dizionari ufficiali, esiste
però nelloWiki Dictionary e nell'uso
di una ristretta cerchia di linguisti.

La parola digrafia in italiano, scritta
con la F, indica due lettere in
riferimento a un solo suono: il CH
per il suono K, le lettere OU francesi

per il suono U, eccetera. Questo
termine in inglese si traduce con
DiGRAPHY. Nel secolo scorso però è
stata coniata la parola DIGRAPHIA
per riferirsi a paesi con due sistemi di
scrittura analogamente alla parola
DIGLOSSIA per i paesi con due
lingue.

Paesi diglossici ce ne sono parecchi.
Non altrettanti ce ne sono di digrafici.
Si fa il caso del Serbo-Croato, dove
alcuni usano l'alfabeto cirillico e altri
l'alfabeto romanizzato. Pur imparan-
doli entrambi, gli ortodossi usano
prevalentemente il cirillico mentre i
musulmani e i cristiano-cattolici prefe-

riscono il romanizzato.
Altri casi, comunque

pochi, sono regio-
nalizzati. Per
esempio l'Urdu-
Indo, nella parte
del Pachistan

usa un alfabeto di
derivazione araba

mentre nella parte indiana
usa l'alfabeto indiano.

Il caso della Cina è l'unico che presen-
ti il fenomeno della digraphia a livello
generalizzato, cioè su tutto il territorio
nazionale e per tutti i cittadini.
La scrittura tradizionale cinese come
sappiamo è la scrittura di caratteri -
HANZI. Negli anni Sessanta però è
stato introdotto il PINYIN, cioè la
scrittura alfabetica con caratteri latini
che viene insegnato in tutte le scuole.
L'insegnamento e l'uso del pinyin è
assai limitato: viene insegnato solo nei
primi anni delle elementari per avere
uno strumento che aiuta i giovani
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nell'apprendimento dei suoni della
propria lingua. Poi viene abbando-
nato e tutti i documenti scritti sono
sempre scritti in caratteri cinesi.
Malgrado questa limitazione il pinyin
sta conoscendo un uso sempre più
crescente a causa della diffusione
del computer: sebbene la scrittura
cinese che appare sul computer sia
una scrittura di caratteri, il modo di
immetterla deve passare - nella
stragrande maggioranza dei casi -
attraverso il pinyin.
In conclusione il cinese scrive sem-
pre più in pinyin anche se continua
a leggere esclusivamente in carat-
teri. La Cina è insomma attualmente
l'unico paese realmente digrafico
del mondo. Unico paese, ma grande
paese, per cui il fenomeno della
digraphia è, per tale ragione, imme-
diatamente rilevante.

Che significa allora proporre la
digraphia a livello generalizzato,
come risposta alle urgenze della
globalizzazione?
La proposta è questa:

a. mantenere la scrittura alfabetica
tradizionale che tiene la propria
lingua isolata dal mondo ma che,
nello stesso tempo, è universale
all'interno perché, come detto, tra-
duce nella propria lingua il mondo
intero. La lingua alfabetica isola
dalle altre lingue perché rappresen-
ta i suoni e quindi la diversità delle
lingue;

b. adottare in più una scrittura di
caratteri, generalizzabile ad altre
lingue e capace quindi di permettere

la comunicazione internazionale: ciò
che scrivo è immediatamente letto nei
suoi contenuti tramite la scrittura.

La proposta è quindi quella di dotarsi
di due sistemi di scrittura, di diventare
digraphici.

Come abbiamo visto esistono già
paesi che hanno due sistemi di scrit-
tura, spesso sono regionalizzati nel
senso che diverse regioni di uno stes-
so stato hanno un sistema di scrittura
diverso da quello di altre regioni dello
stesso stato, ma ogni regione ne ha
uno e non contemporaneamente due.

La grande eccezione è rappresentata
dalla Cina, dove esiste una vera
digraphia, con un sistema digraphico
generalizzato e non regionalizzato,
una doppia scrittura per tutti che si
basa sui caratteri cinesi e sulla scrit-
tura alfabetica del pinyin.

La proposta è quindi quella di accom-
pagnare alla nostra scrittura alfabetica
tradizionale la scrittura cinese, Hanzi.

Non si tratta di una proposta originale,
in effetti risale ai primi gesuiti andati in
Cina e successivamente caldeggiata
dal filosofo Leibniz. La proposta è
quindi abbastanza vecchia. Ora però i
tempi sono maturi per prenderla in
considerazione seriamente.

Perché due sistemi al posto di uno e
adottando un sistema così difficile?

Intanto la proposta mira a rispondere
alle necessità venute con la globalizz-
azione e al problema della comunica-
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zione internazionale. Si tratta quindi
di mirare alla comunicazione con ciò
che esiste e ciò che esiste a livello
logografico è appunto la grande
realtà cinese, la quale, da parte sua,
ha già fatto un passo nei nostri
confronti dotandosi del pinyin, del
sistema alfabetico.

Per quanto riguarda la difficoltà del
sistema, questo è fondamental-
mente legato alla natura stessa di
una scrittura logografica, tale cioè
da mirare alla registrazione del
contenuto e non dei suoni, esat-
tamente ciò che risponde ai bisogni
della comunicazione universale
oggi. Si potrebbe sicuramente
inventare un altro sistema logogra-
fico, cosa del resto già fatta, ma si
tratterebbe dello stesso esperimento
che è stato fatto sul piano della
scrittura alfabetica con una lingua
artificiale come l'esperanto.
L'esperimento ha i suoi pregi ma
non può aspirare a sostituirsi a ciò
che esiste da secoli e che coinvolge
centinaia di milioni di persone.

La cosa da chiarire è che il sistema
alfabetico e il sistema logografico
non sono alternativi ma sono com-
plementari. Non è che uno sia mi-
gliore dell'altro o peggiore: sempli-
cemente uno si adatta di più a una
lingua e uno meglio ad un'altra
lingua.
Il fatto che i due sistemi siano com-
plementari significa che adottandoli
entrambi si ottengono dei vantaggi
aggiuntivi:

a. Per esempio il loro uso coinvolge

varie aree del cervello come si può
vedere dalle tecniche del brain-
imaging;

b. Altra caratteristica interessante ve-
nuta alla luce recentemente è che un
soggetto dislessico è tale all'interno di
un sistema di scrittura, ma non nell'al-
tro sistema di scrittura.
La dislessia alfabetica per esempio
non si manifesta con la scrittura di
caratteri. Viceversa un dislessico con
la scrittura di caratteri non lo è con la
scrittura alfabetica. Proprio perché i
due diversi sistemi di scrittura coinvol-
gono aree diverse del cervello, le re-
lative dislessie non coincidono;

c. Se la scrittura alfabetica registra le
lingue nel loro aspetto sonoro e quindi
le isola nella loro reciproca e irriduci-
bile diversità, la scrittura logografica,
registrando le lingue nel loro signifi-
cato, le rende reciprocamente com-
prensibili.
Il giapponese, per esempio, ha adat-
tato alla propria lingua i caratteri cine-
si, e questi continuano ad essere una
costituente importante della scrittura,
ne costituiscono la parte semantica.
Ma non sono stati sufficienti per ri-
spondere alle esigenze della lingua
giapponese, sì che si è sentito la
necessità di inventare altre serie di
caratteri per adeguarsi alle parti flesse
del giapponese.
Che succede dunque? Malgrado le
lingue cinese e giapponese siano
totalmente diverse, per quanto
riguarda la parte semantica usano
entrambi gli stessi caratteri con il
risultato che un cinese può capire
approssimativamente il cinquanta per
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cento di quello che scrive un giap-
ponese e viceversa.

d. La digraphia unisce vari gruppi
umani anche sul piano artistico e
culturale: la calligrafia cinese rap-
presenta una delle principali forme
artistiche di questo grande paese.
Adottandola in modo generalizzato
anche il resto del mondo potrà con-
dividere questo aspetto di alta cul-
tura.

e. Infine, la digraphia, pur mettendo
in contatto paesi diversi, salvaguar-
da la produttività di ogni lingua, an-
che di quelle minoritarie: ogni lin-
gua, non sentendosi invasa, si svi-
luppa nella propria cultura. Elimina,
insomma, la minaccia di ogni impe-
rialismo linguistico

f. La digraphia richiede un impegno
meno costoso e più rapidamente
produttivo: è molto più facile impara-
re, per quanto complesso, il sistema
della scrittura, che non imparare
un'altra lingua.

g. A differenza del plurilinguismo
generalizzato, la digraphia è psico-
logicamente possibile: l'Europa pun-
ta a tre lingue per ogni cittadino, ma
le ricerche dell'eurobarometro e,
ancora meglio, (perché le ricerche
dell'eurobarometro si basano su
risposte di autovalutazione, sempre
più positive di quelle che si possono
ottenere con elementi oggettivi), le
ricerche di LetItFly molto più appro-
fondite, mostrano che la realtà è as-
sai lontana dal raggiungere questo
obiettivo. Dalle ricerche appare che,

anche basandosi su indagini relative
allo studio di una sola lingua straniera
oltre alla materna, i risultati sono piut-
tosto deludenti, basandosi su due
lingue oltre alla materna come vorreb-
be il trattato di Lisbona, la cosa è an-
cora più utopistica.

h. La digraphia a differenza dello svi-
luppo dell'automazione, mantiene il
controllo della comunicazione da parte
del soggetto. La proposta dello svilup-
po dell'automazione è sicuramente da
non sottovalutare, ma lascia alla mac-
china il controllo.
Rappresentando infatti il binomio
oralità-scrittura un'entità unitaria,
l'orale e lo scritto interagiscono. Ciò
vuol dire che il nuovo tipo di scrittura
entrerebbe attivamente nello sviluppo
linguistico introducendovi elementi
vitali.

Infine concludo chiarendo che la pro-
posta richiede ovviamente uno studio
specifico lingua per lingua, non si trat-
ta cioè di una proposta che richiede
solo una decisione. La decisione in
questo caso aprirebbe la strada all'or-
ganizzazione di uno studio d'équipe,
approfondito per rendere la proposta
stessa praticabile.

LEONARDO PAMPALONI
La mia relazione sarà piuttosto gene-
rica e superficiale nel senso che toc-
cherò varie questioni senza approfon-
dirne nessuna, cercherò però di
essere concreto nel linguaggio, a par-
tire dal titolo: PONTI E TRAMPOLINI,
oggetti ben concreti. Secondo me però
la cosa più importante sarà alla fine
del mio intervento, quando manderò
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due o tre minuti di video, un'inter-
vista dove viene posta la domanda
"Perché hai imparato l'esperanto?".

Come tutti sanno i ponti sono delle
strutture che servono per collegare.
Gettare i ponti in senso figurato vuol
dire stabilire delle relazioni, dei
contatti. Una lingua-ponte è una
lingua che mira a instaurare
la comunicazione fra
persone che parlano
lingue diverse. Affin-
ché la comunica-
zione sia paritaria è
necessario che la
lingua-ponte non
sia la lingua propria
di uno dei parlanti,
altrimenti qualcuno
sarà in una posizione di
vantaggio e qualcun altro in
una posizione di svantaggio. Per
questo motivo nella storia della
civiltà, almeno nell'ultimo millennio,
sono stati presentati tanti progetti di
lingue pianificate per la comunica-
zione mondiale. Fra queste quella
che ha avuto più successo è senza
dubbio l'esperanto che esiste da
quasi centotrent'anni (essendo
iniziata nel 1887) E che viene usato
da numerose persone e da numero-
se associazioni un po' in tutte le par-
ti del mondo.

Quando dico lingua pianificata, lin-
gua artificiale mi viene sempre in
mente quello che Bruno Migliorini
scrisse nell'introduzione del Manua-
le d'esperanto.
Bruno Migliorini, famoso linguista
italiano che si trasferì a Firenze

quando a Firenze venne istituita la
cattedra di Storia della Lingua Italiana,
è stato per tanti anni direttore
dell'Accademia della Crusca. Era
esperantista. Negli anni 20 scrisse
questo manualetto e nell'introduzione
affronta la questione dell'artificialità
delle lingue in maniera molto concreta.
Dice più o meno così:

"È naturale che l'uomo cam-
mini coi piedi, parimenti
naturale è che i piedi si
consumino per via del-
l'attrito con i sassi. Per
risolvere questa que-
stione l'uomo ha in-
ventato le scarpe che
sono un'invenzione
artificiale, come arti-

ficiali sono tutti gli aspetti
della civiltà, fra questi an-

che le lingue. Le lingue come
l'esperanto sono solo un po' più artifi-
ciali delle lingue cosiddette naturali o
popolari."

L'esperanto è nato esclusivamente per
essere una lingua seconda, cioè per
essere una lingua di comunicazione,
ed è stata inventato per essere facile
da imparare quindi per risolvere uno
dei problemi che ha sollevato prima
Claudio.
Illustrerò alcune caratteristiche per
mostrare come questa lingua possa
essere adatta alla comunicazione e
possa essere imparata abbastanza
facilmente.

a. Intanto la si legge come si scrive,
nel senso che ci sono 28 lettere e ogni
lettera ha un solo suono, mentre ogni
suono ha una sola lettera, c'è insom-
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ti del mondo.

Quando dico lingua pianificata, lin-
gua artificiale mi viene sempre in
mente quello che Bruno Migliorini
scrisse nell'introduzione del Manua-
le d'esperanto.
Bruno Migliorini, famoso linguista
italiano che si trasferì a Firenze

quando a Firenze venne istituita la
cattedra di Storia della Lingua Italiana,
è stato per tanti anni direttore
dell'Accademia della Crusca. Era
esperantista. Negli anni 20 scrisse
questo manualetto e nell'introduzione
affronta la questione dell'artificialità
delle lingue in maniera molto concreta.
Dice più o meno così:

"È naturale che l'uomo cam-
mini coi piedi, parimenti
naturale è che i piedi si
consumino per via del-
l'attrito con i sassi. Per
risolvere questa que-
stione l'uomo ha in-
ventato le scarpe che
sono un'invenzione
artificiale, come arti-

ficiali sono tutti gli aspetti
della civiltà, fra questi an-

che le lingue. Le lingue come
l'esperanto sono solo un po' più artifi-
ciali delle lingue cosiddette naturali o
popolari."

L'esperanto è nato esclusivamente per
essere una lingua seconda, cioè per
essere una lingua di comunicazione,
ed è stata inventato per essere facile
da imparare quindi per risolvere uno
dei problemi che ha sollevato prima
Claudio.
Illustrerò alcune caratteristiche per
mostrare come questa lingua possa
essere adatta alla comunicazione e
possa essere imparata abbastanza
facilmente.

a. Intanto la si legge come si scrive,
nel senso che ci sono 28 lettere e ogni
lettera ha un solo suono, mentre ogni
suono ha una sola lettera, c'è insom-
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ma una corrispondenza biunivoca;

b. Le parole hanno tutte l'accento
sulla penultima vocale;

c. Non ci sono irregolarità;

d. Anche le ambiguità sono poche;

e. Se si guarda come finisce una
parola, si capisce a che parte del
discorso appartenga. Per esempio
tutti i sostantivi finiscono con la 'o',
tutti gli aggettivi con la 'a', tutti gli
avverbi con la 'e';

f. Per la formazione delle parole c'è
un sistema molto ingegnoso fatto di
prefissi e suffissi che si aggiungono
alla radice e variano il significato
della radice stessa, in questo modo
c'è un'economia notevole nella
memorizzazione del vocabolario.

L'uso dell'esperanto potrebbe avere
anche due effetti collaterali positivi:

i. uno è che essendo esclusivamen-
te lingua di comunicazione potrebbe
in qualche modo servire per salva-
guardare quello che diceva anche
Claudio, cioè l'esistenza, il manteni-
mento, delle lingue nazionali.
Anche questo aspetto lo affronto
davvero con superficialità, però la
sparizione delle lingue nazionali è
una tragedia di cui siamo testimoni
e che avviene alla velocità parago-
nabile a quella della biodiversità;

ii. l'altro effetto collaterale è che
l'esperanto costituisce un buono
strumento didattico di riflessione

sulla diversità linguistica e sulla pro-
pria lingua materna.
Il termine trampolino serve proprio ad
indicare come l'apprendimento dell'e-
speranto come prima lingua straniera,
potrebbe costituire un buon lancio per
affrontare successivamente lo studio
di altre lingue straniere. Prendo questo
termine, trampolino, traducendo sem-
plicemente dall'inglese springboard
che è il titolo di un progetto che va
avanti da qualche anno in alcune
scuole elementari inglesi. Nel Regno
Unito, com'è noto, non c'è una grande
esigenza di imparare lingue straniere;
e formare gli insegnanti elementari per
insegnare una lingua straniera come
l'esperanto è molto meno costoso sia
in termini di tempo che di denaro che
non formarli per l'insegnamento del
francese o del tedesco o dello
spagnolo.

[Segue il video di testimonianze a partire
dalla domanda Perché hai imparato
l'esperanto?, tratto dal DVD "Esperanto
estas ...", E@l 2009]

FRANCA RUOLO
Se un immigrato che apprende l'ita-
liano commette ciò che io percepisco
come degli errori, in quanto insegnan-
te devo avere la competenza per
leggere questi errori.
Intanto si può dire che non si tratta di
errori, ma di una una varietà del lin-
guaggio altrettanto degna quanto quel-
la che uso io.
L'approccio fondamentale del facili-
tatore è quindi questo: non getta ponti,
ma comprende le persone che ha
intorno e che costituiscono delle reti
complesse. Non sono portatori di
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qualcosa, anche da un punto di
vista linguistico posso trovare una
comunicazione già dai livelli iniziali.
Il problema che le relazioni prece-
denti hanno identificato come dif-
ficoltà comunicativa io non lo per-
cepisco. Non lo percepisco perché
sono a contatto con persone mi-
granti, straniere, con le quali sto
insieme tutto il giorno, tutti i giorni
per tutta la durata dell'anno. Non ho
mai avvertito un problema relazio-
nale. Vorrei anzi notare che la
difficoltà è importante. Se ho un
problema con una persona e mi
chiudo, ciò vuol dire che ho un
problema relazionale e se ho un
problema relazionale devo cercare
di capirlo.
Un esempio personale: stazione di
Firenze, c'è molta gente. Un control-
lore delle ferrovie è alle prese con
un signore cinese che chiede infor-
mazioni. A un certo punto il control-
lore si innervosisce, non capisce
cosa gli viene chiesto, va via trat-
tando male il cinese, questo si rivol-
ge a me e dice Palato. Cosa mi sta
chiedendo, secondo voi? Continua
a dirmi Palato, palato?

MIMMO PALLADINO
Prato

FRANCA
Bravo! È semplice ma non è auto-
matico. Anch'io lì per lì ho avuto un
impatto "ma cosa sta dicendo
questa persona?". Devi aprirti, con-
testualizzare. Personalmente ho or-
mai acquisito una certa familiarità
con il modo di esprimere i suoni in
italiano da parte degli stranieri. Tutto

questo mi ha aiutato. Mi sono aperta e
ho detto "questo è il treno per Prato".
Questo è l'approccio giusto. Io entro in
classe e ho la possibilità di capire, non
parto con l'idea che c'è una difficoltà
linguistica, né tanto meno sono con-
vinta a priori di sapere chi ho davanti
perché la lingua non è cultura, lo stra-
niero non porta con sé un mondo cul-
turale, porta la sua biografia di vita che
può essere molto diversa da quella
che posso pensare io.

Qui ho messo nelle diapositive alcune
frasi di Mondher Kilani, che parla ap-
punto degli stereotipi. Mondher Kilani
dice:

"Nascendo dal luogo comune, lo stereo-
tipo è molto prossimo al banale, al déjà
vu, al giudizio dato a priori. Il termine
designa associazioni di idee condivise dai
membri di un gruppo, idee così radicate
che è difficile contestarle o rimetterle in
discussione."

È molto facile entrare in classe e se-
guire degli stereotipi senza render-
sene conto. È una cosa comune:

“Anche le più belle definizioni possono
diventare un’attribuzione di identità che
bloccano, anziché produrre un movimen-
to verso un riconoscimento reciproco.
Fino a che un bambino rimarrà bloccato
nello stereotipo (già designato dall’attri-
buzione di appartenenza) sarà difficile
realizzare un apprendimento che valoriz-
zerà le sue potenzialità. Rimarrà nella
condizione di essere detto da un altro e la
sua voce faticherà ad aver voce” (Paolo
Perticari, pedagogista)

Concludo con un'ultima slide. Entrare
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in classe diventa davvero un atto
politico perché si possono instau-
rare delle relazioni gerarchiche e di
potere, posso usare la lingua come
uno strumento di dominio nei con-
fronti dei ragazzi, o dei bambini o
degli adulti. Spesso pensiamo che
un migrante arrivato in Italia debba
cauterizzare il trauma migratorio,
quindi 'io ti insegno come tu devi
vivere, ti insegno a superare questo
trauma'. Sono persone che hanno
una vita propria, parlano una lingua
che posso conoscere o meno, non è
necessario che noi mettiamo in atto
meccanismi di identificazione o di
nominazione dell'altra persona per-
ché questo inficia proprio il processo
didattico. Ecco perché con Alan
abbiamo pensato di scrivere questo:

"[le classi plurilingue] sono principal-
mente luoghi in cui l’inse-
gnante e gli apprendenti
possono diventare
co-costruttori di
significati condivisi
e contrapporre
all’immaginario
socialmente e po-
liticamente costruito la
concretezza dello stare
insieme" [Pona-Ruolo "VARIAZIONI
DI VOCI: FACILITARE L'ITALIANO
L2", edito da CESVOT]

Quando sto insieme a una persona,
io la conosco, imparo a conoscerla.
L'anno scorso ho lavorato qui al
Gramsci-Keynes, con dei ragazzi
splendidi, dico splendidi perché,
nonostante siano bravissimi, il si-
stema scuola li boccia perché non

corrispondono a determinati parametri
e i parametri non sono mai quelli lin-
guistici ma sono parametri di un si-
stema-scuola, parametri cosiddetti
culturali, ecco perché mi spaventa un
certo uso della parola cultura. Ci sono
ragazzi che sono stati bocciati due, tre
e anche quattro volte perché non sa-
pevano per esempio, Napoleone, non
sapevano la storia, per questo mi spa-
venta quando si parla di lingua e cul-
tura insieme.
Con questi ragazzi abbiamo lavorato a
un video: ho chiesto loro di fare delle
foto di qualcosa che a loro piaceva e
poi di scrivere qualcosa che a loro
piaceva.

Nella diapositiva riporto un dialogo con
uno di questi ragazzi indicato con la
sigla LF e che chiamerò Simone.
Simone dà una risposta migliore di

quanto avrei potuto fare io sul
rapporto tra cosa sono io
per me e come gli altri
vogliono identificare
me in qualche mo-
do. Lui mi chiede:

L. F.: “Franca, ieri hai
detto facciamo un video”

Franca: “Sì, cominciamo og-
gi. Hai le foto?”
L. F.: “No, io sono poeta qui. Gli altri fan-
no foto, io penso qualche piacevole sen-
timento. Ti dico e tu scrivi. Va bene?”
Franca: “Sì, allora dimmi”.
L. F.: “Prof, io dico ma tu scrivi bene, eh?
Questo, attenta:

Ti ricordi il tuo sogno da bambino? Avevo
tre anni, voglio diventare un pilota, ero
otto anni voglio diventare musicista,
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dodici anni voglio diventare scrittore,
quindici anni voglio diventare astro-
nomo. Oggi i miei genitori mi chiedono:
chi vuoi diventare in fondo? Rispondo
che possibile sono la fantasia. Voglio
dire che il mio futuro è come un foglio
si disegnare da me”.
(L. F., 16 anni, gruppo di italiano L2)

Ora vi faccio vedere un estratto da
un video realizzato per il comune di
Prato dove i bambini italiani impa-
rano il cinese, al laboratorio del
Tempo. Ho fatto queste interviste ai
bambini che imparano il cinese e
che sono italiani e altri stranieri.
Quando sono andata a fare l'inter-
vista erano solo italiani, vi lascio con
questo video che secondo me è una
risposta a come dovrebbe essere
presente in maniera molto più ampia
la speranza per il futuro:

bambino: Ni hao
Franca: cosa fai qui -
b1: imparo cinese (dice alcune parole,
numeri)
altro b: io vorrei tanto
imparare una cosa
F: cosa
b2: una parolaccia
F: una parolaccia?
e la maestra non
te la insegna?
b3: si impara il
cinese ci sono
anche gli ideo-
grammi. Io sono venu-
to qui perché ho una mia
amica cinese. Questa mia
amica si chiama Lisa.
F: Ora vuoi imparare il cinese e
quando sei grande cosa fai? Ti serve

quando sei grande, a cosa?
b3: Il mio babbo e la mia mamma mi han-
no detto che se si impara il cinese da
piccoli poi da grandi si può fare qualsiasi
lavoro
F: ma magari trovi anche una fidanzata
che parla cinese, che dici?
b3: infatti quella mia amica è anche la
mia fidanzata

ALAN PONA
Anch'io sono un facilitatore linguistico
per il Comune di Prato, però sono anche
un linguista, ho fatto ricercaaccademica
ma al momento non ci sono posti di
lavoro all’Università. Quindi faccio que-
sto lavoro, e mi piace farlo.

Parlerò di due documenti europei che
riguardano le politiche linguistiche, an-
che in continuità con il lavoro che, come
ProteoFareSapere Prato, avete fatto
alcuni anni fa e che ha portato alla
pubblicazione di Il mondo delle lingue
nel nostro Paese.
Parlerò del Quadro comune europeo di
riferimento per le lingue e del documen-
to più recenteUna sfida salutare, quello
che Claudio chiama il documento

Maalouf, dandone però una lettura
critica.
Spesso si citano, ma si sa
poco di questi documenti.
Cercherò di soffermarmi
solo su quelle informa-
zioni che spesso non si
conoscono.

Allora, il plurilinguismo:
mi rifaccio al tema di
questo convegno. Nume-
rosi sono i richiamieuropei al

plurilinguismo, fra questi il
Quadro comune europeo di

riferimento per le lingue, la cui prima
edizioneèdel 1996/97, poi unaseconda
edizione del 2001, l'edizione italiana è
del 2002. E poi Una sfida salutare.
Mentre il QCER porta la firma del Con-
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siglio d'Europa - che non ha niente a
che vedere con l'Unione Europea,
perché il Consiglio d'Europa nasce
nel dopoguerra ed è tutta un'altra
organizzazione; il secondo invece
porta la firma della Commissione
Europea, è del 2008 ed è il risultato di
incontri che hanno avuto luogo a fine
anno del 2007.

Partiamo dal QCER. Come dicevo è il
più importante documento di politica
linguistica a livello europeo prodotto
negli ultimi anni. Nasce per superare
le barriere della comunicazione tra i
cittadini europei, con lo scopo ultimo
di favorire la mobilità europea nella
prospettiva di un'educazione perma-
nente. Il documento fa una descri-
zione accurata dei livelli linguistici,
che conosciamo benissimo. Però ha
tanto altro che nessuno poi alla fine
conosce bene.
Faccio adesso degli esempi sugli usi
impropri del QCER in Italia. Il docu-
mento è stato concepito per giovani-
adulti, quindi non per bambini a scuo-
la.
Una osservazione a proposito: non si
può rifiutare il permesso di soggiorno
per soggiornanti di lungo periodo in
base al non superamento di un test di
lingua costruito sulla base delQuadro
comune europeo di riferi-mento.
Il Ministero dice chiaramente nel noto
Decreto Ministeriale del 2010 che
occorre raggiungere il livello A2 del
QCER per ottenere il permesso di
soggiorno di lungo periodo.
Come si permettono i governi di uti-
lizzare un livello linguistico cheè stato
concepito non per questo scopo, ce lo
chiediamo tutti,mase lochiedeanche
Piet Van Avarmaet, che lavora per il
Consiglio d’Europa ed è uno dei pro-
tagonisti delle politiche linguistiche
europee. In un convegno a Perugia
del 2006, egli ha esortato gli italiani ad
usare in modo più appropriato il
QCER.
Come accennato sopra, ci sono due

decreti che riguardano il rilascio del
permesso di soggiorno, il Decreto Legi-
slativo del 1998 e il Decreto Ministeriale
del 2010. Cito l'ultimo:

"Test di conoscenza della lingua italiana
al cui superamento è subordinato il rila-
scio del permesso di soggiorno Ce per
soggiornanti di lungo periodo."

"Per il rilasciodel permessodi soggiorno
Ce per soggiornanti di lungo periodo, lo
straniero deve possedere un livello di
conoscenza della lingua italiana che
consente di comprendere frasi ed
espressioni di uso frequente in ambiti
correnti, in corrispondenza al livello A2
del Quadro Comune di Riferimento
Europeo per la Conoscenza delle Lin-
gue approvato dal Consiglio d'Europa."

Quest'uso che si fa del Quadro comune
Europeo di Riferimento, ripeto, non è
previsto da tale strumento.

Veniamo al secondo documento, più
recente (2008) ed importantissimo,
promosso dalla Commissione Europea
(non dal Consiglio d'Europa): Una sfida
salutare: come la molteplicità delle
lingue potrebbe rafforzare l'Europa.

Cosa non mi piace di questo docu-
mento:

Il "Gruppo di intellettuali per il dialogo
interculturale" non è composto né da lin-
guisti né da antropologi.
Ora, a me sembra un po' strano che, se
esistono delle discipline scientifiche
come la linguistica e l'antropologia, non
ci siano, in commissioni di questo tipo,
figure che abbiano competenze scienti-
fiche su questi oggetti di conoscenza,
cioè le linguee le culture. E il documento
risente di questa ignoranza.

Inoltre, il documento ha uno stile propa-
gandistico eurocentrico.

Nel documento hanno poi predominan-
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za, nelle scelte di politica linguistica,
motivazioni di carattere economico.

Infine, Una sfida salutare fa una più o
meno implicita graduatoria delle lin-
gue europee.

Qui si tocca il culmine dell'eurocen-
trismo e del potere economico legato
alle scelte politiche. Esempio:

"La conoscenza di una lingua rela-
tivamente rara darebbe un vantaggio
supplementare, comparabile a quello
di una specializzazione rara in un
settore di punta."

QuandoClaudio ha illustrato i vantag-
gi della conoscenza delle lingue, ha
inserito per ultimo il lato economico.
Questo mi è piaciuto. Questo docu-
mento, quando fa una classifica delle
motivazioni, mette sempre per primo
l'aspetto economico. E si tratta di una
commissione di intellettuali, cosa che
mi fa sorridere amaramente.

"Bisognerà trovare altri modi per
distinguersi, per affermare la propria
differenza e la propria specificità, e
avere così migliori carte da giocare
sul piano professionale."

Sembra che l'interesse della commis-
sione riguardi principalmente il cerca-
re lavoro e trovarlo.

"In un civiltà in cui la comunicazione
acquista così grande importanza e si
dispone di sempre più tempo libero,
aggiungere alla propria esistenza
questa esplorazione di un altro
universo linguistico e culturale non
può che essere fonte di grandi
soddisfazioni professionali, intellet-
tuali e affettive."

Come si vede l'ordine lessicale, nel
documento, mette sempre al primo
posto aspetti di carattere economico-
professionale.

Veniamo alla graduatoria delle lingue
europee - qui a mio avviso si tocca il
punto più basso del documento.

"Lingue emblematiche che hanno avuto
un ruolo di primo piano nella storia del
continente, lingue che [grazie alla
proposta del documento] potrebbero
così arginare il loro declino ed entrare in
una fase della loro storia di rinnovata
vitalità."

Non è difficile capire a quali lingue ci si
riferisca: francese? Tedesco?
Ora, che un documento europeo faccia
questa classifica delle lingue a me pare
grave. Nel documento si menziona, poi,
(ovviamente) anche il latino.

Nella Sfida, però, c'è una cosa che mi
piace, ed è la proposta di trilinguismo,
così formulata.

"L'Unione Europea dovrebbe farsi pro-
motrice dell'idea di Lingua Personale
Adottiva. L'idea è quella di incoraggiare
ogni cittadino europeo a scegliere libe-
ramente una lingua distintiva, diversa
dalla sua lingua identitaria e anche dalla
sua lingua di comunicazione interna-
zionale."

Riassumendo, il documento prevede, la
Lingua Madre di ogni cittadino, una
Lingua Internazionale e una Lingua
Personale Adottiva.
In Italia il documento per ora è letto
soltanto dagli intellettuali, da chi si
occupa di glottodidattica. Ma non ha
avuto per ora nessun esito; su questo ci
informa anche Massimo Vedovelli, il
rettore dell'Università per Stranieri di
Siena.

Una distinzione fra plurilinguismo e
multilinguismo.
Mentre il multilinguismo è la com-
presenza, in compartimenti rigidi, di più
lingue, all'interno di una persona e
all'internodiunPaese, ilplurilinguismoè
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qualcosa di più complesso. Vi leggo
un brano del QCER, che, ripeto, è un
ottimo documento.

"L'approccio plurilingue mette l'ac-
cento sull'integrazione, cioè, man
mano che l'esperienza linguistica di
un individuo si estende dal linguaggio
domestico del suo contesto culturale
a quello più ampio della società e poi
alle linguedi altri popoli, queste lingue
e queste culture non vengono clas-
sificate in compartimenti mentali
rigidamente separati, anzi, cono-
scenze e esperienze linguistiche
contribuiscono a formare la compe-
tenza comunicativa, in cui le lingue
stabiliscono rapporti reciproci e
interagiscono. A seconda della situa-
zione ci si può affidare con flessibilità
alle diverse componenti di questa
competenza per entrare efficace-
mente in comunicazione con un
determinato interlocutore, Per esem-
pio, gli interlocutori possono passare
da una lingua o da una varietà lin-
guistica ad un'altra".

Noi siamoportati apensarealle lingue
come a compartimenti stagni: non
funziona così nella mente-cervello.

"Il Plurilinguismo è la condizione del
mondo", dice Massimo Vedovelli e io
sono completamente d'accordo.

"Il Plurilinguismo può diventare un
fattore di sviluppo civile, culturale,
economico per il Paese". Anche se
personalmente non mi trovo spesso
d'accordo con l'Università per Stra-
nieri di Siena, vedete uno studioso
cosa dice? “Civile, culturale, econo-
mico": Massimo Vedovelli è infatti un
linguista. La Commissione Europea
dice: "Economico, professionale,
eccetera."

Il Italia c'è un'ideologia secondo la
quale uno Stato può avere una sola
lingua.

Gli italiani hanno lavorato tanto per
avere una lingua, ma questo non è un
traguardo. La politica nazionale è stata
semprecontrassegnatadaunaspiccata
tendenza al monolinguismo.

La mia proposta: superare la sfida. Con
l'ambiguità del significato: è una sfida
anche superare il documento europeo.

La scuola deve prendersi cura di tante
cose:

di tutto il repertorio linguistico offerto
dalla variazione linguistica dell'italiano
(variazione diafasica e diamesica);

a.la scuola, purtroppo - io ci lavoro come
facilitatore e come formatore - non tiene
conto della variazione di registro, come
si usa il linguaggio nelle situazioni
(variazione diafasica). Nella scuola si
continua a dire che "a me mi" è un
pleonasmo, e questo è un errore, "a me
mi" è perfetto usato in famiglia, forse
meno appropriato se parliamo, in
contesti formali, con la dirigente
dell'istituto; ma in famiglia si può (si
deve) usare.

b. variazione diamesica, cioè legata al
mezzo, orale o scritto. La scuola italiana
tende a privilegiare, sfortunatamente,
solo l’italiano scritto.

c. la scuola deve prendersi cura delle
parlate locali (variazionediatopica) e dei
dialetti, e non lo fa. Si parla di pluri-
linguismo, ma non valorizziamo né la
variazione all'interno dell'italiano né le
lingue “migranti” presenti nella scuola.

La mia proposta è questa, visto che a
tutt'oggi non esistono cattedre di lingue
extraeuropee nella scuola del primo
ciclo d’istruzione: perché le scuole non
adottano, citando il documento europeo
di cui sopra, una lingua extraeuropea?
Perché, se a Prato ci sono tanti bambini
sinofoni nelle scuole, le scuole non
adottano, con i loro fondi e la loro
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autonomia scolastica, una lingua
straniera e la insegnano a tutti i
bambini della scuola o ad una parte di
essi in progetti pilota? Se veramente
crediamo nel plurilinguismo, questa
potrebbe essere una proposta fat-
tibile.
Se si insegna solo francese, tedesco
e inglese, che sono le lingue inse-
gnate prevalentemente nelle scuole a
Prato, si fa davvero plurilinguismo?
La mia opinione è che non si stia
valorizzando il patrimonio linguistico
della penisola; che non si stia pro-
muovendo, in ultima analisi, il plu-
rilinguismo nella società italiana.

La Lingua Scolastica Adottiva potreb-
be essere quella o quelle più presenti
nell'istituto perché parlata/e dai bam-
bini figli di migranti. L'urdu per esem-
pio? L'arabo? Il cinese?
Concludo con un passo conosciuto:

"I Galaaditi presero i guadi del Gior-
dano che conducevano a Efraim;
quando un fuggiasco di Efraim diceva
'Lasciatemi passare', gli uomini di
Galaad gli chiedevano 'Sei un efrai-
mita?. Se questi rispondevano 'No', i
galaaditi gli dicevano 'Ebbene di'
shibboleth'. L'efraimita diceva 'Sibbo-
leth', non sapendo pronunciare la
parola correttamente. Allora lo affer-
ravano e lo uccidevano presso i guadi
del Giordano. In quell'occasione
perirono quaranta-duemila efrai-
miti." [Libro dei Giudici 12, 5]

Questo permostrarvi quanta discrimi-
nazione ci sia dietro fatti di tipo lingui-
stico.

DIBATTITO

FRANCA RUOLO
penso che la lingua vada vissuta
nella relazione: se io entro in classe

e trovo dei bambini che credo già di
conoscere sulla base della lingua che
parlano o delle origini che hanno, co-
mincio già con il distruggere la rela-
zione, non costruisco nulla, anche dal
punto di vista didattico non sono effi-
cace perché ho un preconcetto inizia-
le. Chi entra in classe deve fare il
lavoro di relazionarsi umanamente.

LEONARDO
Da tanti anni faccio il maestro elemen-
tare e sono d'accordo con quello che
dice Franca: in classe non si gettano
ponti, casomai si costruiscono con i
bambini per andare da qualche parte.
Purtroppo il pregiudizio è umano e
superarlo è la cosa più difficile per un
insegnante. Penso che lo sforzo
principale debba essere quello di
mettersi in gioco tutti i giorni. Non solo
sulla faccenda che i bambini sono plu-
rilingue, ma su tutto. Ogni bambino è
una personcina a sé anche se più o
meno parla la nostra lingua perché
siamo nati nel solito posto e si ha una
famiglia che da tanti anni abita qui.
Personalmente penso che molti inse-
gnanti considerino questo il loro com-
pito principale, altri invece nella miglio-
re delle ipotesi svolgono un'attività che
gli permette di guadagnare e, nella
peggiore delle ipotesi, invece sono
contenti di trovarsi in una posizione di
vantaggio rispetto ai bambini con cui
hanno a che fare.

Credo che un obiettivo in classe sia
quello di darsi un'identità e questa
cosa si è potuta realizzare attraverso
l'esperanto, trent'anni fa, nella classe
del figlio di Andrea Lulli, Lorenzo.
Erano tempi in cui non c'era l'obbli-
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gatorietà dell'inglese, tempi in cui si
dava spazio alle sperimentazioni e
si diceva che per l'età dei bambini e
per quella che doveva essere la fun-
zione della lingua straniera, la scelta
dell'una o dell'altra non era impor-
tante.
Da questa situazione siamo passati
a quattro lilngue straniere e poi a
una soltanto, l'inglese, cioè l'imbuto
si è ristretto tantissimo. Poi l'imbuto
si riallarga un po' nella scuola media
dove ci sono due lingue straniere di
cui però una per forza deve essere
l'inglese e l'altra comunque euro-
pea. Alle superiori si ritorna, se non
sbaglio, al solo inglese, fatta ecce-
zione per il liceo linguistico.

ANDREA BIGAGLI
Nei licei linguistici come il Livi e il
Copernico, una ragazza che lo fre-
quentava sosteneva che come terza
lingua poteva optare anche per una
extraeuropea. Potevano all'iscrizio-
ne barrare anche il cinese o l'arabo
che, credo, sarebbero state attivate
sulla base del numero raggiunto.
Diciamo che un piccolo passettino è
visibile.

ALAN
Conosco dei colleghi che stanno
facendo il TFA (tirocinio formativo
attivo) come insegnanti di cinese. A
tutt'oggi non esiste la cattedra statale
di cinese, quindi la situazione è un po'
ambigua perché questi miei colleghi
fanno un tirocinio attivo pagando dei
soldi ma a tutt'oggi non esiste la
cattedra. Le sperimentazioni di pro-
getti con lingue extraeuropee sono
fatte in Lombardia e in Piemonte, per
quel cheneso, però sonosempredel-
le sperimentazioni; il Ministero si

concentra solo sulle lingue europee.

LEONARDO
per me l'esperanto è una specie di ter-
reno in cui mi trovo bene e la stessa
cosa è per molte altre persone che
abitano in posti lontanissimi.
È qualcosa di simile alla musica. Se
un musicista viene in Italia e trova un
posto dove andare a suonare, si sente
un po' a casa. La stessa cosa accade
con lo sport. Per l'esperanto è la stes-
sa cosa: se vado all'estero cerco di
trovare qualche esperantista con cui
stare un po' insieme.

ALAN
ho fatto l'analisi di due documenti se-
condo me importanti: il Quadro Comu-
ne di Riferimento Europeo e Una Sfida
Salutare. Sono documenti importanti
che possono anche mostrare dei punti
deboli oggi, ma comunque parlano di
plurilinguismo e puntano al plurilin-
guismo. Tuttavia l'Italia non riesce a
stare al passo e neanche a fare il
plurilinguismo delle varietà italiane che
ha nel proprio paese. Si fa una politica
dell'italiano monolingue: si stabilisce
una regola e si insegna che quella
regola debba essere applicata in tutte
le situazioni comunicative. L'Italia
segue una politica fallimentare sia per
quanto riguardo l'educazione lingui-
stica dell'italiano sia per quanto riguar-
da l'educazione linguistica delle lingue
europee ed extraeuropee.

ANDREA LULLI
Vorrei partire dalla questione esperan-
to per fare un'osservazione generale.
Il fenomeno Esperanto si inserisce in
una problematica che testimonia
quanto sia importante comunicare,
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capirsi fra culture diverse, fra espe-
rienze diverse. Penso che questo
sia un punto essenziale.
Io sono assolutamente a favore del
plurilinguismo, purtroppo come pae-
se siamo ai margini per quanto
riguarda il livello delle istituzioni,
cosa che non coincide, fortunata-
mente, con quello che è il livello
sociale. A livello istituzionale però,
la nostra marginalità è indiscutibile.
Anche se devo dire problemi su
questi temi sono presenti anche
altrove.
Però comunicare è importante,
capirsi è importante. Da profano
dico: senza una lingua di comuni-
cazione può non esserci il sapere. Il
sapere se non è comunicato rischia
di rimanere nelle mani di chi lo
conosce. Penso che questo
sia un approccio impor-
tante e diverso da quello
che avete affrontato
fino ad ora.
L'esperanto - non so
se ha avuto sviluppi
rispetto a qualche
anno fa - ma ha
costituito un'utopia che
mirava a costruire un
linguaggio per tutti perché
ha un corpus di miscellanea fra
le varie culture che è un po' in
contrasto con le cose che ho sentito
qui. Perché un conto è la lingua
parlata in famiglia, fra amici, e che
rappresenta un aspetto da prendere
in considerazione anche se non so
fino a che punto sia da nobilitare
fino a trasmetterlo nell'insegnamen-
to. Su questo sono abbastanza
conservatore.

Il problema è che, a mio avviso, anche
oggi il linguaggio e la padronanza del
linguaggio ha molto a che fare con il
potere, non solo politico ma anche
economico e finanziario. Quindi per
me tutto quello che facilita la comuni-
cazione e che può essere alla portata
è da favorire. Aumenta la civiltà oltre
che la democrazia. Questo non signi-
fica uccidere le particolarità. Però un
codice che consenta la circolazione
delle idee e dell'informazione a tutti è
fondamentale.

Per quanto riguarda la proposta alla
quale accennai alla Monash, esistono
varie personalità, vari scienziati che la
sostengono. Un meccanismo che con-
senta un traduttore automatico perso-

nalizzato.
Il fatto poi che questo

traduttore personalizzato
possa svolgere compi-
ti professionali, che
riesca a trasmettere
il concetto fino in
fondo, è sicuramen-
te un problema da
prendere in consi-
derazione, ma credo

che uno strumento che
consenta una comunica-

zione accessibile a tutti, sa-
rebbe utile anche per salvaguardare il
linguaggio della famiglia e quello del
territorio e la spontaneità delle espe-
rienze vissute.

Sono anche d'accordo che nelle scuo-
le si debbano insegnare più lingue,
comprese le lingue extraeuropee. A
Prato istituire l'insegnamento del
cinese non sarebbe certo una cosa
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sciocca, però per varie ragioni (per
pigrizia intellettuale o per ragioni
diverse), non tutta la popolazione
sarà in grado, almeno per un pe-
riodo non breve, di emanciparsi in
un rapporto plurilinguistico. Per
questo penso che sarebbero utili
strumenti che consentano la comu-
nicazione e che possono servire
anche viaggiando per il mondo in
luoghi dove non si conosce la lingua
ma dove si è nella necessità di en-
trare in relazione. È questa una que-
stione che resta aperta. Tanto più in
un mondo in cui le informazioni
viaggiano senza barriere e senza
filtri (anche se qualche volta qualche
filtro sarebbe anche opportuno).
Insomma la tecnologia può dare il
suo utile contributo purché non uc-
cida quel patrimonio culturale che
ogni tipologia di linguaggio può
esprimere.
Lo strumento è da considerare utili-
tariamente, per fare un passo in
avanti, non per uccidere quello che
c'è.
Vorrei a questo proposito segnalare
questo libro di GIOVANNI BIGNANI
uno scienziato dell'azienda spaziale
italiana. In un suo recente libro "Il
mistero delle sette sfere", che è una
specie di racconto, si chiede "Cosa
ancora ha da scoprire l'uomo?" Nel
libro, questo strumento del tradut-
tore automatico, lo dà per scontato
nel senso che ormai la tecnologia è
in grado di facilitare la comunica-
zione senza un apprendimento da
parte del soggetto. Il traduttore
funzionerebbe sulla lingua parlata,
orale.

C'è poi una questione che riguarda un
punto delicato, il fatto che la parola,
qualunque parola, è in crisi. Il signi-
ficato della parola comincia a essere
non più univoco. Alla fine non so se
questo è un processo positivo o un
processo che alla fine riproduce grandi
emarginazioni. Alla fine chi possiede
le chiavi di accesso al potere econo-
mico, finanziario, del sapere rimane
favorito. Quando la parola perde di
significato, il problema diventa molto
serio. Per cui tutti gli strumenti che in
qualche modo ci consentono di dare
un accesso il più ampio e uniforme
possibile debba esser salutato favore-
volmente anche se sono consapevole
che su questo punto ci possono esse-
re delle obiezioni.
Qualcuno mi ha detto: "ma vuoi levare
il pane agli interpreti?"
No, non voglio levare il pane a nessu-
no. Mi viene a mente quando si cercò
di introdurre la posta elettronica cer-
tificata e di sostituire quella cartacea,
mi trovai di fronte a chi mi diceva "Ma
così si licenziano i postini", risposi che
invece "si tratterà di trasformare il
lavoro".

Penso che il tema sia quello di dare gli
strumenti affinché la comprensione sia
la più ampia possibile e a questo sco-
po la tecnologia può essere d'aiuto.

ANDREA BIGAGLI
Vorrei fare una osservazione sul già
detto prima di fare il mio intervento.
Vorrei osservare che mentre esiste
uno standard a livello di lingua scritta,
non esiste uno standard a livello di
lingua orale nella realtà dei fatti, non
solo non esiste in italiano, ma non
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esiste in nessuna lingua. Quindi mi
chiedo come possa esistere uno
strumento su questo piano.

LULLI
Le informazioni in un millimetro
sono miliardi. Ormai abbiamo una
intelligenza artificiale che elabora e
si incrementa automaticamente

BIGAGLI
Nessuna lingua muore finché non
muore fisicamente il parlante.
Quindi non c'è alcun pericolo. Non
esiste un'emergenza. Per quanto
riguarda la lingua comune, una so-
luzione funzionale potrebbe essere
a livello scritto come funzionava il
latino classico. Roma era un cro-
cevia di parlate. Nessuno ha parlato
il latino ciceroniano se non in sedi
ufficiali, serviva per questo, nella
comunicazione ufficiale da condi-
videre con gli altri popoli del grande
impero, ma non era una lingua di
comunicazione orale e pratica.
Quella lingua non è comunicazione
è informazione

ALAN
Nell'attesa che ANDREA sistemi il
computer per la sua relazione, vor-
rei chiedere a Leonardo se sono
stati fatti esperimenti di neuro-
imaging sull'esperanto al fine di
verificare se attivano le stesse aree
del cervello delle lingue naturali.
La cosa non è scontata: per esem-
pio il latino non investe la stessa
area di Broca. Mi piacerebbe sapere
se una lingua artificiale, però parlata
oralmente con quella affluenza,
possa avere delle differenze, sapere

insomma se c'è biodiversità

LEONARDO
Francamente non ho la risposta. Po-
tresti però contattate Federico Gobbo
che è un linguista che si interessa di
esperanto, per sapere se c'è stata una
ricerca in tal senso (Gobbo è autore,
fra l'altro, del testo "Fondamenti di
interlinguistica e esperantologia, pia-
nificazione linguistica e lingue piani-
ficate", Cortina editore 2009)

RELAZIONE ANDREA BIGAGLI
intitolo la mia relazione in modo un po'
polemico "Ricerche vs Speculazioni".
Si tratta di un'indagine scientifica dei
processi d'apprendimento tradizionali
e di bambini figli di migranti. Perché?
Negli ultimi dieci anni con il forte au-
mento nelle nostre classi di presenze
di bambini figli di migranti, c'è stata
anche una grandissima produzione di
articoli e di saggi relativamente all'ac-
quisizione o all'apprendimento della
lingua italiana orale e scritta da parte
di questi bambini. Questi scritti arriva-
no dalle figure più disparate, che pos-
sono essere insegnanti, ma anche
giornalisti, o universitari.
Giustamente e lecitamente, perché è
giusto che ognuno abbia un'opinione
propria.
Ma cosa succede nel caso dell'inse-
gnante? All'interno del gruppo di bam-
bini apprendenti di italiano Lingua
Seconda ci sarà sicuramente un grup-
po più o meno numeroso che fa un
percorso previsto, attraversando degli
stadi che l'insegnante conosce, ma ci
sarà qualcuno che invece risulterà
atipico, con un percorso acquisizionale
diverso da quello che hanno avuto gli
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altri bambini.
E quindi l'insegnante, lecitamente, si
chiederà se il bambino non possa
avere un disturbo che gli impedisce
di raggiungere gli stessi livelli che
hanno gli altri bambini.
Lecitamente. Tuttavia il ter-
reno in questo caso è
molto, molto scivoloso.
Prima di tutto a causa
della situazione lin-
guistica di questi
bambini, che non
sono bilingui classici,
sono bambini bilingui
successivi, non hanno
un'acquisizione bilingue
simultanea con babbo ita-
liano e mamma canadese per
esempio, in modo che contem-
poraneamente sviluppano con dei
tempi X entrambi i codici.
In questi casi invece c'è un bilingui-
smo molto particolare perché a
casa, tipicamente, si parla la lingua
materna o la variante della lingua
materna. Loro sono bilingui grazie
alla società in cui sono inseriti.
Quindi la traiettoria di sviluppo della
lingua seconda segue dei percorsi
molto singolari che non sono asso-
lutamente paragonabili a quelli di un
bambino bilingue tradizionale.
Quando si fa un'indagine linguistica
su bambini bilingui successivi non
posso indagare solamente la lingua
seconda che fra l'altro ha un per-
corso di acquisizione totalmente
particolare. Ho bisogno di indagare
entrambi i codici, sia della lingua 1
che della lingua 2.
Il problema che si pone a questo
punto è che ho bisogno di materiale

in Lingua 1 e spesso materiale in Lin-
gua 1 di bambini di migranti non è così
semplice da reperire. Non solo, c'è an-
che da prendere in considerazione il
fatto che la stessa acquisizione della

madrelingua non può essere
paragonata all'acquisi-
zione che un bambino
fa all'interno del suo
paese. La traiettoria
particolare si veri-
fica non solo nella
lingua 2 ma anche
nella lingua 1.
La conseguenza è
che risulta poco affi-

dabile proporre da par-
te dei servizi (ma anche

da parte degli insegnanti che
spesso a scuola sono invitati a fare
degli screening sulla popolazione sco-
lastica), qualunque tipo di test che allo
stato attuale è standardizzato solo su
bambini monolingui. Nel nostro caso
questi test non danno alcun risultato
affidabile: i risultati che raggiunge il
bambino bilingue successivo non si
può paragonare alla taratura del test
fatto per i bambini monolingui.

Questa difficoltà ha indotto a produrre
qualcosa di particolare, cioè la tradu-
zione del test dall'italiano nelle lingue
dei migranti. Nulla di più sbagliato.
Perché?
Quando vado ad indagare un disturbo
del linguaggio e anche un disturbo di
apprendimento in una certa lingua, mi
baso sul fatto che ogni lingua ha dei
marcatori specifici. Per esempio in
italiano ci sono alcuni elementi che il
bambino affetto da un disturbo del
linguaggio, sbaglia: possono essere i
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pronomi atoni, per esempio "Mario
lo mangia", quel lo il bambino affetto
da disturbo del linguaggio o non lo
mette o lo cambia con altri elementi.
Questo per l'italiano, altre lingue
hanno altri elementi. Quindi se io
riporto gli elementi dell'italiano in
un'altra lingua non ottengo nulla,
soprattutto quando tratto lingue tipo-
logicamente molto diverse come
possono essere l'italiano e il cinese.

Quindi alla fine qual è il discrimine
per ottenere un protocollo adegua-
to? Per verificare se ci sia o no un
disturbo del linguaggio?

È quello di effettuare prima di tutto
una raccolta dati sul gruppo speci-
fico. È questa la condizione affinché
io abbia un protocollo con una serie
di prove che mi possano dare dei
dati certi, scientifici.
Qual è la caratteristica di un proto-
collo?

È la standardizzazione di un dato:
quando io ho un valore, devo con-
frontarlo con il valore del protocollo
perché la sola distanza di un'unità
mi può portare il bambino all'interno
di una categoria con disturbo oppu-
re no. Questo ha ovviamente delle
ricadute notevoli per il bambino.
La conclusione di tutto questo di-
scorso è che senza aver fatto prima
una raccolta dati specifica all'interno
dei bambini bilingui successivi io
non potrò avere nessun risultato
affidabile da nessun altro test.
La raccolta dati va fatta sia per pro-
ve in lingua italiana che per prove
della Lingua 1(cinese, urdu, arabo

marocchino, arabo egiziano, ecce-
tera).

C'è poi un'altra considerazione da fare
per quanto riguarda i bambini bilingui
successivi: restano da considerare
una serie di fattori relazionali, e quindi
anche il tipo di contesto nel quale essi
vivono. Ci possono essere dei bambini
che hanno un'esposizione all'input più
alta per questioni di tipo socioecono-
mico che spesso, non sempre, può
essere una variabile importante.
Questa cosa può variare la velocità
nell'acquisizione della lingua seconda.

Riprendendo il titolo e la premessa,
ciò che distingue un'indagine scien-
tifica e una speculazione, pur lecita, è
il fatto che io mi possa riferire a un
corpus di dati. Questa esigenza, anzi
la consapevolezza di questa esigenza
non arriva dal 2013 ma risale almeno
al 1600, a Galileo.
Concludendo: il valore di qualunque
articolo, pubblicazione, prodotto che
non faccia riferimento a un corpus di
questo tipo resta quello di una lecita,
ma personale opinione.

CHIARA RECCHIA
Dovrebbe essere un compito della
cittadinanza pretendere dagli ammini-
stratori di fare delle scelte corrispon-
denti alle idee oltre che alle necessità
e sarebbe bello se anche le scuole
potessero e facessero cose di conse-
guenza.
Cosa succede? Succede che abbiamo
parlato di cinesi perché siamo qui,
avremmo potuto parlare di altri, co-
munque vorrei dire che la cosa più
importante alla fine è quella di formare
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le teste, le teste ben fatte, e allora
guardiamo quella proposta delle tre
lingue: la prima quella del paese nel
quale sta la scuola, la seconda una
lingua comunitaria e la terza una
lingua d'elezione.
Ora se anche soltanto si facesse
questo, quante lingue sarebbero
coinvolte?
Ora è giusto che la prima lingua sia
quella del paese dove si sta, come
anche che la seconda lingua sia una
lingua europea, ma qui vorrei aprire
una parentesi: è chiaro che il latino
si è affermato perché era la lingua
di Roma e che l'inglese si è
affermato perché è la
lingua dell'Inghilterra e
degli Stati Uniti, e il
cinese probabil-
mente si affermerà
perché è la lingua
dei cinesi, però tor-
nando all'interno, fra
le lingue comuni-
tarie, in Europa ci
stanno una cinquantina
di lingue, anche porsi il
problema di scegliere una lin-
gua comunitaria è già una scelta
con risvolti economici prima ancora
che culturali. E tuttavia mi sta anche
bene che in questa situazione l'ita-
liano sia messo fuori, e però è la
terza lingua che salva l'italiano, co-
me salva tutte le altre lingue, la lin-
gua d'elezione. Certo non è obbli-
gatoria, però anche un cinese può
scegliere l'italiano, come un italiano
può scegliere la lingua dei pakistani,
e questo sarebbe davvero un arric-
chimento delle capacità di relazione,
un arricchimento culturale, unica

strada che si deve prendere, non
quella di cercare una cosa unica,
scritta o parlata che sia. Questo signi-
ficherebbe un depauperamento, un'a-
trofizzazione del cervello.

BALDUCCI
Sono stati trattati molti punti interes-
santi ma dovevamo forse precisare
meglio alcuni nodi della discussione: il
convegno sembra soffrire della confu-
sione fra due punti di vista che devono
invece essere divisi: ciò che abbiamo
detto fra Lingua Seconda e Lingua

Straniera è una distinzione fonda-
mentale. Se ne è parlato

invece come se fossero
la stessa cosa. Per
esempio il mio inter-
vento era centrato
sui problemi relativi
all'apprendimento
della Lingua Stra-
niera.
Il problema della
Lingua Seconda è

chiaro: tu sei in un
paese e hai dei problemi

di rapporto che poi diventano
problemi di rapporto interpersonali, di-
ventano fondamentalmente questioni
antropologiche, problemi sociali.
Questa cosa deve essere affrontata
necessariamente nell'immediato.
Quando Franca dice "non bisogna
aver paura di perdere qualcosa", il suo
punto di riferimento è interno all'ap-
prendimento delle Lingua 2 dove c'è
un rapporto diretto fra persone.
Il problema è diverso se tratto la Lin-
gua Straniera.
A livello di Lingua Straniera c'è un
popolo che si confronta con un altro
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popolo, non è più un problema di
incontro fra individui. A livello di
Lingua Straniera si affronta il contat-
to con altri popoli.
Quando studio una Lingua Stranie-
ra, per esempio l'inglese, qui, in
Italia, e seguo il metodo comunica-
tivo, devo fare una simulazione e la
simulazione ha una specificità di ap-
prendimento che è tutta un'altra
cosa dall'apprendimento della Lin-
gua, io devo imparare a simulare.
Quando mi trovo davanti uno stu-
dente che deve imparare a simula-
re, può capitare che quello studente
non riesca a simulare assoluta-
mente nulla. Lui vive all'interno di
questo paese, sente la realtà di
questo paese. Quando gli chiedo di
comprare un chilo di pomodori in
Inghilterra, oppure di chiedere in
inglese una bibita mentre sono qui
in Italia, quello studente deve fare
uno sforzo enorme, che non è di
tipo linguistico, ma psicologico, ed è
un problema completamente diverso
e può diventare una violenza.
Il caso dell'apprendimento della
Lingua 2 è diverso: se sei in Italia
con il tuo bambino e gli insegni a
comprare una bibita in italiano, non
gli poni un problema psicologico, ma
linguistico, non gli fai violenza, lo
aiuti.
In quanto appartenente a un popolo
determinato, l'italiano, io vivo i rap-
porti con gli altri popoli come interlo-
cutori internazionali ma mediati dalla
lingua madre, dalla mia lingua.
Leggo la letteratura straniera in ita-
liano, vedo i film stranieri in italiano.
L'italiano è vissuto come lingua
universale.

Quando invece devo imparare una
lingua che non è la mia lingua ma che
è la lingua parlata nel paese in cui mi
trovo a vivere, io percepisco questa
realtà, so che gli altri parlano in modo
diverso dal mio e questa lingua diver-
sa dalla mia, mi si impone psicologica-
mente, mentre la mia lingua subisce
un declassamento, nella mia psicolo-
gia prima di tutto, il che fa sì che io
non sia più motivato a usarla produt-
tivamente.
Andrea dice che non esiste il proble-
ma della scomparsa delle lingue per-
ché la mia lingua muore con me. In
effetti potrei anche rimanere solo e
sentire il bisogno di parlarla solo a
livello di quotidianità familiare ed esse-
re castrato nell'usarla in modo lettera-
rio o scientifico, cioè a livello di alta
cultura. Questa problematica però c'è
solo a livello della Lingua Straniera. A
livello della Lingua Seconda il proble-
ma non si pone.

Volevo poi fare un inciso relativamente
al documento della Sfida Salutare.
Noi abbiamo affrontato questo docu-
mento nel precedente convegno indi-
viduando il fatto che la commissione
Maalouf non si pone il problema di
come dirigere l'apprendimento delle
lingue nel modo auspicato.
In effetti ci sono delle dinamiche che
portano automaticamente, per la forza
delle cose, a una riduzione nella scelta
delle lingue. Il peso maggiore va verso
l'inglese e un pochino al tedesco e ora
anche allo spagnolo. È la realtà che
porta a questo, in modo anche falsato,
in modo cioè indotto psicologicamente
da una percezione che non risponde
alla realtà delle cose e che diventa
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e può diventare una violenza.
Il caso dell'apprendimento della
Lingua 2 è diverso: se sei in Italia
con il tuo bambino e gli insegni a
comprare una bibita in italiano, non
gli poni un problema psicologico, ma
linguistico, non gli fai violenza, lo
aiuti.
In quanto appartenente a un popolo
determinato, l'italiano, io vivo i rap-
porti con gli altri popoli come interlo-
cutori internazionali ma mediati dalla
lingua madre, dalla mia lingua.
Leggo la letteratura straniera in ita-
liano, vedo i film stranieri in italiano.
L'italiano è vissuto come lingua
universale.

Quando invece devo imparare una
lingua che non è la mia lingua ma che
è la lingua parlata nel paese in cui mi
trovo a vivere, io percepisco questa
realtà, so che gli altri parlano in modo
diverso dal mio e questa lingua diver-
sa dalla mia, mi si impone psicologica-
mente, mentre la mia lingua subisce
un declassamento, nella mia psicolo-
gia prima di tutto, il che fa sì che io
non sia più motivato a usarla produt-
tivamente.
Andrea dice che non esiste il proble-
ma della scomparsa delle lingue per-
ché la mia lingua muore con me. In
effetti potrei anche rimanere solo e
sentire il bisogno di parlarla solo a
livello di quotidianità familiare ed esse-
re castrato nell'usarla in modo lettera-
rio o scientifico, cioè a livello di alta
cultura. Questa problematica però c'è
solo a livello della Lingua Straniera. A
livello della Lingua Seconda il proble-
ma non si pone.

Volevo poi fare un inciso relativamente
al documento della Sfida Salutare.
Noi abbiamo affrontato questo docu-
mento nel precedente convegno indi-
viduando il fatto che la commissione
Maalouf non si pone il problema di
come dirigere l'apprendimento delle
lingue nel modo auspicato.
In effetti ci sono delle dinamiche che
portano automaticamente, per la forza
delle cose, a una riduzione nella scelta
delle lingue. Il peso maggiore va verso
l'inglese e un pochino al tedesco e ora
anche allo spagnolo. È la realtà che
porta a questo, in modo anche falsato,
in modo cioè indotto psicologicamente
da una percezione che non risponde
alla realtà delle cose e che diventa
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quindi fuorviante.
Nel nostro precedente convegno per
esempio, c'era un docente francese
di Metz. Metz è al confine con la
Germania dove tradizionalmente gli
studenti sceglievano il tedesco
come lingua straniera. Ora la vici-
nanza con i tedeschi non è venuta
meno, né l'utilità primaria del tede-
sco per gli abitanti di Metz, ma la
psicologia fa sì che ora quasi tutti
studino l'inglese perché la perce-
zione delle lingue è tale che ciò che
si impone è l'inglese a prescindere
dalla sua utilità reale.
La conclusione di questo discorso è
che se non c'è una politica che miri
a degli obiettivi auspicabili, il movi-
mento automatico delle cose rischia
di andare in direzioni indesiderate e
controproducenti.

LEONARDO
il fenomeno di una lingua inventata
che si diffonde così tanto e dura per
così tanti anni penso che meriti at-
tenzione, sia da parte dei linguisti
che da parte degli antropologi.
Credo che quella esperantista sia
una comunità che merita di essere
studiata. Il video dà l'idea della colo-
rita vivacità degli incontri esperan-
tisti.
Scherzando si dice che l'Esperanto
è un po' calcato sulla radice EDZ
che vuol dire marito o moglie e PER
che è complemento di mezzo, per
dire che tanti maschi e femmine si
son conosciuti agli incontri esperan-
tisti, si sono piaciuti, si sono sposati
e hanno fatto bambini trilingui, per-
ché uno era di una lingua, l'altro di
un'altra e la lingua comune era

l'esperanto.
Un altro esempio di trilinguismo è
quello di un amico operaio in pensione
che ho qui a Prato. Questo amico
verso i sedici, diciassette anni imparò
un po' d'esperanto da uno zio, anche
lui operaio, che aveva imparato l'espe-
ranto in un campo di prigionia in Spa-
gna durante la guerra civile. E aveva
imparato l'esperanto da un polacco.
Questo zio gli passò dei libri e dei
quaderni scritti da lui. Quando questo
mio amico ha avuto l'opportunità delle
centocinquanta ore per prendere la
licenza media, ha ripreso anche lo
studio dell'esperanto. E Alberto, il mio
amico, mi ha sempre detto questo: "Io
sono trilingue, sapevo il pratese, ho
imparato l'esperanto e l'esperanto mi è
servito per imparare l'italiano".

FRANCA
Vorrei sottolineare che nella mia testa
non c'è confusione fra Lingua Secon-
da e Lingua Straniera, altrimenti non
potrei nemmeno praticare il mio lavo-
ro. Sono convinta che non esista una
difficoltà comunicativa laddove le
persone che si incontrano non met-
tono in atto delle dinamiche di osta-
colo. Posso usare qualunque strumen-
tazione supertecnologica, tecnologica,
scientifica o fantascientifica, per tra-
durre un concetto ma in realtà sto dan-
do un'informazione, non sto parlando
con una persona, non sto comunican-
do, sto dando semplicemente un'infor-
mazione e può anche accadere che
quella informazione finisca per impe-
dire proprio la comunicazione con
quella persona.
Questo blocco non avviene quando
due persone hanno voglia di incon-
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trarsi effettivamente, infatti il com-
portamento comunicativo riesce
particolarmente bene con i bambini,
che non hanno difficoltà a comuni-
care e non hanno bisogno di nessun
traduttore.
L'anno scorso quando sono andata
in Brasile sono partita senza cono-
scere la lingua portoghese. Sono
arrivata e gli adulti non mi capivano,
i bambini sì. Perché?
Ho imparato dai bambini a parlare.
Uno dei bambini italiani del video
che sta imparando il cinese ci dà la
risposta giusta. Lui sta studiando il
cinese perché interessato a una
bambina. È a partire da qui che mi
chiedo quale sia la difficoltà: in real-
tà la difficoltà è legata proprio all'es-
sere persona. Se voglio comunicare
con un'altra persona lo posso fare in
tanti modi. Chiaro che se devo leg-
gere un'opera di narrativa, se devo
leggere Dante Alighieri ho bisogno
di uno studio tradizionale, però quel-
lo non è un incontro fra persone.
Io sono siciliana e sono bilingue,
come quasi tutti gli italiani. Quale
tipologia culturale trasmette la mia
lingua? Anche quando parlo in ita-
liano, mi sentirei tremendamente
stanca a usare un traduttore per
comunicare con qualcuno. In effetti
io non provo alcun terrore psicolo-
gico nell'usare una lingua che so
usare poco, mi sembra anche un po'
rischioso a livello di stati, nazioni,
perché la lingua è veramente uno
strumento politico, lo può diventare,
lo è diventato molte volte. Io non lo
riscontro nel mio lavoro, nella mia
vita quotidiana, anche con gli adulti,
io lavoro con gli adulti, anche con

persone non scolarizzate nel paese
d'origine, che imparano a leggere e
scrivere in una lingua seconda che
non conoscono, e senza saper leg-
gere né scrivere nella propria lingua
madre, poi riescono a farlo. Tutto que-
sto avviene in una forma di comunica-
zione, senza strumenti che traducono i
miei sentimenti, le mie emozioni e le
loro. Qualunque lingua che comunichi
tutto questo, quello che si vive, va
bene. E non mi sento rappresentata
da uno strumento tecnologico. Posso
fare una traduzione di quanto costa un
chilo di banane dall'italiano al cinese,
però, appunto, questa è una tradu-
zione.

ALAN
Vorrei riprendere il discorso sulla diffe-
renza fra lingua e scrittura che sono
due oggetti totalmente diversi: la lin-
gua tutti ce l'hanno, la scrittura no. La
scrittura si apprende a scuola con fati-
ca, il linguaggio no.

BALDUCCI
laddove la scrittura esiste entra a far
parte integrante della lingua e diven-
tano indissolubilmente interagenti.

ALAN
ma sono due oggetti diversi.

BALDUCCI
se non avessi creduto che sono due
oggetti diversi non avrei fatto una pro-
posta basata sulla scrittura.

ALAN
La distinzione è interna al binomio noto
fra natura e storia. Se la lingua - e lo
dico da linguista generativista - si
sbilancia sulla natura, la scrittura si
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sbilancia sulla storia. È un binomio
importante, però se dico lingua - lo
dico dal punto di vista di chi fa ricerca
linguistica - lingua è lingua orale.
La scrittura è storia, è convenzione,
pratica umana convenzionale. Quan-
do Claudio parla di difficoltà, sono
d'accordo ma si tratta di difficoltà
relative alla scrittura. Sulla lingua
orale, se appresa attraverso le rela-
zioni in corsi conapprocci umanistico-
affettivi, questa difficoltà, nel nostro
lavoro di facilitazione linguistica, non
la troviamo, neanche con gli adulti.
L2/LS: sì c'è una differenza, ma una
differenza legata soprattutto all'Italia,
su come viene insegnata la lingua
straniera. La differenza negli appren-
dimenti non è così forte.
Io ho fatto una ricerca negli Stati Uniti,
la mia ricerca di dottorato, sull’ac-
quisizione dell’italiano come lingua
straniera in un college statunitense,
dove ho raccolto dei dati mentre
insegnavo come lettore di italiano. Gli
errori dei ragazzi sono gli stessi dei
ragazzi in immersione L2. Anche
questa differenza va in qualchemodo
ricalibrata.
n Italia le lingue, purtroppo, si
insegnano o con queste simulazioni
grottesche chiamate erroneamente
metodo comunicativo, o con ilmetodo
grammaticale-traduttivo.
Esiste, tuttavia, tutta un'altra serie di
approcci ma nella scuola italiana essi
tardano ad arrivare. Se non ci simette
in discussione a livello relazionale, le
lingue non si imparano. L'insegnante
di linguaancoranonhapercepitomol-
to bene che si deve mettere in rela-
zione. Cioè io faccio domande ai miei
allievi, non chiedendo pomodori a un
bambino - che gliene frega - ma
giocando con lui, entrando nel suo
mondo e imparando con lui, anche
sbagliando e ricalibrando.
Riprendendo l’intervento sulla scuola
di Andrea Lulli, “perché la scuola?”, io
rispondo perché da essa non si può
prescindere se parliamo di lingue. Mi

richiamo a Franco Fabbro, ancora oggi
il più grande neurolinguista italiano, egli
dice che la scuola italiana perde una
sfida importante perché le lingue si
imparano, anzi si acquisiscono da
bambini. Purtroppo la scuola italiana
fino ad oggi faceva lingua in modo
massiccio alle superiori quandoormai la
linguasi apprendemanonsi acquisisce,
quando andrà a svilupparsi in altre aree
del cervello.
Perché parlo di scuola, quindi? Perché
se si parla di lingue si parla di scuola,
perché è quello l'ambiente in cui si fa
lingua, in cui si fa plurilinguismo. Tutto
quello che si fa dopo è solo “qualcosa”:
il vero plurilinguismo si fa a scuola, fra
l'altro interagendo in scambi comuni-
cativi significativi e naturali.
Ultima cosa, sono d'accordo sull'aned-
doto pratese-esperanto-italiano di cui
ci raccontava Leonardo Pampaloni: la
distinzione fra dialetto e lingua non
esiste. Il pratese non è meno bello,
non è meno complesso dell'italiano
standard. Cos'è una lingua? È un dia-
letto con un esercito e una marina.
Cioè la differenza è solo questa, è
solo socio-linguistica. Non c'è in termi-
ni linguistici, anzi, i più grandi studi lin-
guistici si sono fatti e si fanno sui dia-
letti e sulle varietà non standardizzate.

BIGAGLI
a livello formale in accademia le di-
scipline sono diverse, chi si occupa
della tradizione scritta è l'archeologia,
chi si occupa della lingua orale è la
linguistica. Sono due binari che
studiano due oggetti diversi, che poi
biologicamente - sono d'accordo - a un
certo punto interagiscono: faccio ora
una ricerca sui bambini, c'è proprio
una interazione fra le due parti. Ma
non c'è interazione fino ai dieci anni
fra le due modalità orale e scritta.
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ALAN
Ho incontrato per le vie della città un
conoscente pratese che mi ha
esortato nel mio lavoro, essendo io
linguista e formatore, a “pubbliciz-
zare” il sistema vocalico toscano, che
poi èquello normativo italiano, perché
“la maggior parte degli italiani non sa
che il sistema vocalico è a sette
vocali” e soprattutto, ha continuato,
“non sa usarle!”. Questa è mera
chiacchiera da bar. Un sistema a
cinque vocali non è meno nobile di
uno a sette vocali. Il sistema standard
ha soltanto vinto una battaglia.

LULLI
è sempre così. L'inglese che è pre-
dominante, può darsi che venga so-
praffatto da una variante dello spa-
gnolo perché gli Stati Uniti si stanno
ispanizzando. Se ci sarà una rivolta
dei cittadini di origine spagnola, lo
imporrà. Ma questo non significa
che quello è il punto di arrivo del
processo evolutivo, a meno che non
si riesca a fare una mediazione tipo
esperanto che non presuppone l'uc-
cisione delle peculiarità ma che è la
chiave più diretta per comunicare. Io
apprezzo molto quello che hai detto
sui sentimenti e sulle emozioni che
prescindono dalla conoscenza per-
fetta di una lingua e sono formidabili
le possibilità di evolvere sulla base
di questi sentimenti e i bambini sono
più spontanei perché non hanno
tutte le bardature degli adulti e rie-
scono a essere meno condizionati
da tante cose, però c'è un punto sul
quale fare attenzione: fra scrittura e
linguaggio orale c'è interazione, ed
è chiaro che il linguaggio prevalente
si trasforma in scrittura.

ALAN
non per tutte, su varie migliaia solo
poche centinaia hanno una scrittura

LULLI
ma sono quelle che governano il mon-
do

ALAN
è quello che sto dicendo

LULLI
anch'io, appunto. Il linguaggio fa parte
di un bagaglio culturale, di un vissuto
di tradizioni diverse e quindi anche i
sentimenti le emozioni vengono tra-
smessi. Lungi da me voler meccani-
cizzare le emozioni e i sentimenti,
tutt'altro, sono le ultime cose che ci
rimangono, le più belle della vita, ma
resta il problema di facilitare la com-
prensione, e questo è un fatto di civiltà
e se volete anche di democrazia,
perché il trasmettere le cose senza
farle capire diventa un problema
rilevante, in un'epoca nella quale
ormai, quando perde di spessore tutto,
c'è l'effimero, e alla fine si finisce per
non capirsi anche se si parla lo stesso
linguaggio.
Credo che questo sia un problema di
importanza crescente senza nulla
togliere all'evoluzione naturale delle
cose, all'esperienza al vissuto, al fatto
che quella persona non sia umiliata o
sacrificata, perché a tutti venga data la
possibilità di realizzarsi. Su questo mi
trovate totalmente d'accordo, però c'è
un altro livello, quello di mettere in
condizione tutti di avere la possibilità
di capire, dare un accesso almeno
minimo, e a questo riguardo, penso
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che la tecnologia possa aiutare.

ALAN
il nocciolo della questione di nuovo
è linguistico, lo strumento tecno-
logico è giusto che ci sia per garan-
tire l'informazione, non la comunica-
zione, la comunicazione è un'altra
cosa, è un rapporto "caldo" fra per-
sone.

LULLI
Dovremmo allora parlare anche di
un'altra cosa, dell'immagine che
ormai sta soppiantando tutte le altre
forme di comunicazione. Che siano
cose diverse siamo d'accordo, ma
c'è anche una comunicazione che è
pubblica.

BIGAGLI
secondo me è un uso improprio

CHIARA
D'accordo che ci sia un gap lin-
guistico italiano e che bisogna par-

tire dalle scuole. Certe questioni della
lingua straniera dipendono
dall'organizzazione scolastica, so-
prattutto dalla mancanza di tempo. Il
numero delle ore dedicate alla lingua è
diminuito. Vorrei chiedere a tutti quelli
che lavorano a scuola: "saremmo
d'accordo ad aumentare
considerevolmente il numero delle ore
di lingue?". In queste ore ag-giuntive
dovremmo poi scegliere la proposta
europea oppure quella vocazione
antidemocratica per cui la decisione
sarebbe centralizzata. Purtroppo ci
sono dei presupposti sbagliati, diffusi
fra la gente, come nel caso riportato
sulle vocali. Si tratta evidentemente di
scelte diffe-renti.

CLAUDIO
Bene, le luci si spengono e siamo
costretti a chiudere su questo inter-
vento che ha aperto più questioni di
quante non ne siano state trattate
oggi.
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CLAUDIO BALDUCCI
Questo sulla Cultura è il quinto con-
vegno che Scheda ha orga-
nizzato da metà maggio a
tutto giugno. I primi con-
vegni sono stati sul
Teatro, sulla Lette-
ratura, sulla Musica
e sulle Lingue. Infine
questo che vuol es-
sere ricapitolativo.
L'interrogativo iniziale
era questo: "in questo
periodo di grande crisi,
possibile che nessuno parli
di cultura come di un mezzo dal
quale forse si può anche trovare
una via di uscita o comunque un
accompagnamento o una soprav-
vivenza?".
Allora abbiamo organizzato questi
convegni. Il progetto iniziale ne pre-
vedeva un numero maggiore, ma ri-
prenderemo il discorso probabil-
mente in autunno.

Il primo convegno era sul Teatro, ed
è stato fatto al Magnolfi. Ha visto la
partecipazione di sedici persone. Ci
sono sembrate pochissime. Anche

per quello sulla Letteratura ci sono
sembrate poche diciannove persone. Il

convegno sulla Musica ne
contava dieci. Quello sulle
Lingue nove.
Anche in questo
convegno, che è rica-
pitolativo, siamo po-
chi, dieci persone in
tutto. Diciamo però
che non era uno dei
nostri compiti quello di
avere dei grandi pubbli-

ci e in questo non-compi-
to siamo riusciti benissimo.

Vorrei comunque far notare che,
grosso modo, malgrado tutto, abbiamo
coinvolto una sessantina di persone
quindi non è pochissimo anche se si
tratta di coinvolgimenti settoriali.
L'obiettivo principale era però quello di
riuscire a coinvolgere le persone nel
dibattito e direi che su questo piano il
livello è stato molto interessante.
Abbiamo le registrazioni e quindi dare-
mo memoria dei risultati di quanto per
ora ottenuto.

Passiamo ora a delle brevi relazioni su
quanto è stato fatto, poi cercheremo di

CULTURA
Ultimo convegno ricapitolativo sulla CULTURA, alla biblioteca roncioniana, tenuto il 28

giugno 2013
Il teatro come specchio della vita e le difficoltà attuali di assolvere a questo ruolo - le
lingue di serie A e le lingue di serie B: deperimento culturale delle lingue di serie B - i
cambiamenti epocali del contesto culturale e la resistenza dell'importanza della
qualità e dell'originalità - La varietà come antidoto alla massificazione e alla crisi

della cultura che è crisi economica e spirituale - il nostro razzismo culturale - i musei
come snaturamento del contesto artistico - l'Italia come il luogo più ricco di varietà -

necessità culturale di valorizzare le peculiarità - metropoli e periferie
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individuare quelli che sono stati i
punti salienti per vedere fino a che
punto si può approfondire quanto è
stato detto.

Poiché abbiamo affrontato ogni con-
vegno nel suo specifico, oggi dovre-
mo cercare di individuare le even-
tuali somiglianze e le eventuali dif-
ferenze.

Avendo partecipato a tutti i convegni
una prima impressione generale è
che ogni convegno abbia scoperto
sempre qualcosa di nuovo che può
valere anche per gli altri e quindi
potremmo in qualche modo metterli
in sintonia.

Io relazionerò per il convegno sulle
Lingue perché ne ero il coordina-
tore. Niccolò era il coordinatore del
Teatro, Jacopo della Musica.
Manca il coordinatore per la
Letteratura, perché la nostra
coordinatrice è leggermente
al mare. Cercherò di dire
qualcosa io su questo
convegno.

Partiamo dunque da
Niccolò per quanto riguarda
il Teatro seguendo l'ordine
con cui si sono succeduti i con-
vegni stessi.

NICCOLÒ LUCARELLI
Il Teatro è un settore che presenta
non poche difficoltà, non solo eco-
nomiche, ma anche a livello di ispi-
razione.
A livello di contemporaneità, per
esempio, emergono difficoltà a in-

terpretare la società considerando che
il teatro dovrebbe essere lo specchio
della vita, come si dice da tremila anni
a questa parte, quando nacque nel-
l'antica Grecia. Oggi sembra che non
si riescano a penetrare a fondo quelle
che possono essere le problematiche,
le aspirazioni o comunque a fornire un
ritratto fedele della società contempo-
ranea. Si pensa che i nuovi mezzi di
comunicazione a cominciare da inter-
net abbiano causato una certa aliena-
zione anche da parte degli operatori
culturali in rapporto alla società che
dovrebbero interpretare.
Le difficoltà sembrano legate alla su-
perficialità con cui si affronta una te-
matica sociale. La conseguenza di
questo stato di cose è che per trovare
del buon teatro sembra indispensabile,
ancora oggi, ricorrere a quello degli

autori classici, anche se
non lontani nel tempo,
come Harold
Pinter che viene
considerato
l'ultimo vero
autore contem-
poraneo. Dopo
di lui purtroppo
c'è stato un calo
d'ispirazione. Lo

stesso teatro Me-
tastasio l'ha speri-

mentato direttamente.
C'è stato ad esempio uno spettacolo,
La Modestia di Rafael Spregelburg
uno dei registi argentini più acclamati
sulla scena contemporanea, che tut-
tavia non sembra aver convinto suffi-
cientemente la critica perché non rie-
sce scavare bene nella psicologia con-
temporanea, si resta su degli speri-
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mentalismi fini a se stessi, senza
fornire una risposta a quelle che
possono essere problematiche e
aspirazioni attuali.

Manca un collegamento vero e
proprio fra gli operatori del teatro e
la società, una frattura, anche
perché si registra un progressivo
allontanamento forse dovuto anche
a una eccessiva autoreferenzialità,
con un percorso eccessivamente
sperimentalista e quindi troppo
ermetico per quelli che sono i gusti
anche del pubblico meno colto e
preparato.
Dall'altra c'è una scarsa volontà di
andare incontro a quello che è il
target attuale del pubblico.
Ci troviamo davanti a un problema
con due volti: da una parte ci sono
mancanze drammaturgiche, dall'al-
tra un sempre minor interesse da
parte del pubblico.

Questo è quello che è emerso, una
problematica che potrebbe forse
esser risolta dal sistema scolastico
che dovrebbe tornare a formare in
modo più approfondito gli studenti e
cambiare quello che è l'approccio
alla cultura che negli ultimi anni è
diminuito fortemente, anche sempli-
cemente a livello di curiosità.
Non si tratta infatti di diventare tutti
quanti esegeti ed esperti dei vari
settori culturali, il fatto è che sembra
mancare proprio la semplice curiosi-
tà, per cui lo spirito critico che ci
poteva essere fino a trent'anni fa,
oggi è fortemente diminuito. Lo stes-
so Metastasio negli anni d'oro, fino
agli anni Ottanta aveva un foyer che

era gremito fino a oltre una e due ore
dalla fine dello spettacolo, perché il
pubblico si tratteneva a parlare con gli
attori, li attendeva all'uscita dai came-
rini, aspettava il regista, c'era uno
scambio di opinioni molto attivo, viva-
ce, cosa che oggi non avviene. Un po'
perché forse il teatro è diventato trop-
po autoreferenziale, un po' perché la
qualità è sempre minore, oltre alla
scarsa curiosità, al minore spirito criti-
co, alla diminuita spinta a confrontarsi
e ad aprirsi al dialogo con quelle che
sono le varie realtà culturali.

Questo a grandi linee è quanto
emerso nel convegno da me diretto.

CLAUDIO
Come accennato faccio una breve e
parziale relazione io al posto di Chiara
in merito al convegno sulla Lettera-
tura.
Parto riallacciandomi a un tema affron-
tato anche per il teatro e che potrebbe
essere trasversale.
Per il teatro è stato notato da vari par-
tecipanti, da Masella ad Andrea Mitri,
che, mentre c'è una forte richiesta di
partecipazione al teatro, cioè di farlo,
come attori, come registi e scrittori, le
sale sono però vuote ed è sempre più
difficile ottenere una partecipazione
soddisfacente.
Bene, la stessa cosa è stata notata
anche per la letteratura: c'è tanta vo-
glia di scrivere e tanta poca di leggere.
Si potrebbe concludere che, fonda-
mentalmente, questa sia diventata una
caratteristica trasversale nel dialogo
culturale, che tende sempre più a
diventare monologo: tanta voglia di
parlare e poca di ascoltare.
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Nello specifico della letteratura
possiamo dire che scrivendo ci si
esprime con la propria lingua, e
osservare (cosa che abbiamo già
visto nel convegno sulle Lingue) che
la nostra lingua, per noi, è la lingua
universale, quella che serve per
tutte le cose, per tutte le lingue e ci
si immagina che arrivi ovunque.
Però che cosa succede? Quando mi
metto a scrivere davvero - e questo
succede più per la poesia e meno
per la fiction, per il romanzo -
succede che io mi rivolgo a un
interlocutore immaginario e questo
interlocutore immaginario ha subito
nel tempo, uno slittamento. Con il
fenomeno della globalizzazione il
nostro interlocutore immaginario è
diventato un interlocutore globale
che oltrepassa i limiti del nostro
paese, i limiti della nostra lingua.

Un segnale della diffe-
renza rispetto all'in-
ternazionalismo no-
vecentesco ce lo
può dare la pratica
dell'insegnamento
delle lingue.
Questa era basata, allora, sulla
traduzione, sulla scrittura e basta,
non c'era quasi orale: la scrittura e
la traduzione mediavano il nostro
rapporto con l'estero.
Ora invece i contatti sono diretti,
sono percepiti come diretti, anche
se la lingua resta un forte ostacolo.
La situazione è dunque questa: da
una parte abbiamo un interlocutore
percepito come globale, dall'altra
restiamo rinchiusi all'interno della
nostra lingua.

Ora, se la lingua che usiamo è una
lingua universale o una lingua che
sentiamo come universale (mi riferisco
all'inglese, in qualche modo anche al
francese, in modo crescente allo spa-
gnolo e anche al russo e, in un cre-
scendo sempre più forte al cinese e
all'arabo), succede che la trasversalità
di queste lingue faccia sì che io possa
ancora sentirle come universali.
Ma per una lingua che rischia di diven-
tare di serie B - e questo accade per
tutte le lingue non citate - psicologica-
mente, questa cosa diventa un freno,
la globalizzazione non stimola la
produzione culturale, ma la demotiva.
Se penso alla poesia, che è fra le
forme creative, la più radicata nella
lingua madre, tale forma è quella che
più risente di questa castrazione lin-
guistica: per chi scrivo le poesie?
come faccio a immaginarmi un interlo-

cutore? Mi trovo a
sbattere contro
le barriere
linguistiche
in modo
fortissimo.

Questo, del-
l'interlocutore glo-

balizzato, che blocca la
creatività alla periferia, sembra essere
un tema trasversale. I nuovi mass
media sembra che potenzino, ma in-
vece limitano l'universo delle lingue di
serie B.

Bene, passiamo al capitolo dei finan-
ziamenti.
La cultura non crea prodotti di consu-
mo, non crea merci nel senso comune
del termine. Da questo punto di vista
difficilmente può vivere di risorse pro-

96



Nello specifico della letteratura
possiamo dire che scrivendo ci si
esprime con la propria lingua, e
osservare (cosa che abbiamo già
visto nel convegno sulle Lingue) che
la nostra lingua, per noi, è la lingua
universale, quella che serve per
tutte le cose, per tutte le lingue e ci
si immagina che arrivi ovunque.
Però che cosa succede? Quando mi
metto a scrivere davvero - e questo
succede più per la poesia e meno
per la fiction, per il romanzo -
succede che io mi rivolgo a un
interlocutore immaginario e questo
interlocutore immaginario ha subito
nel tempo, uno slittamento. Con il
fenomeno della globalizzazione il
nostro interlocutore immaginario è
diventato un interlocutore globale
che oltrepassa i limiti del nostro
paese, i limiti della nostra lingua.

Un segnale della diffe-
renza rispetto all'in-
ternazionalismo no-
vecentesco ce lo
può dare la pratica
dell'insegnamento
delle lingue.
Questa era basata, allora, sulla
traduzione, sulla scrittura e basta,
non c'era quasi orale: la scrittura e
la traduzione mediavano il nostro
rapporto con l'estero.
Ora invece i contatti sono diretti,
sono percepiti come diretti, anche
se la lingua resta un forte ostacolo.
La situazione è dunque questa: da
una parte abbiamo un interlocutore
percepito come globale, dall'altra
restiamo rinchiusi all'interno della
nostra lingua.

Ora, se la lingua che usiamo è una
lingua universale o una lingua che
sentiamo come universale (mi riferisco
all'inglese, in qualche modo anche al
francese, in modo crescente allo spa-
gnolo e anche al russo e, in un cre-
scendo sempre più forte al cinese e
all'arabo), succede che la trasversalità
di queste lingue faccia sì che io possa
ancora sentirle come universali.
Ma per una lingua che rischia di diven-
tare di serie B - e questo accade per
tutte le lingue non citate - psicologica-
mente, questa cosa diventa un freno,
la globalizzazione non stimola la
produzione culturale, ma la demotiva.
Se penso alla poesia, che è fra le
forme creative, la più radicata nella
lingua madre, tale forma è quella che
più risente di questa castrazione lin-
guistica: per chi scrivo le poesie?
come faccio a immaginarmi un interlo-

cutore? Mi trovo a
sbattere contro
le barriere
linguistiche
in modo
fortissimo.

Questo, del-
l'interlocutore glo-

balizzato, che blocca la
creatività alla periferia, sembra essere
un tema trasversale. I nuovi mass
media sembra che potenzino, ma in-
vece limitano l'universo delle lingue di
serie B.

Bene, passiamo al capitolo dei finan-
ziamenti.
La cultura non crea prodotti di consu-
mo, non crea merci nel senso comune
del termine. Da questo punto di vista
difficilmente può vivere di risorse pro-

96

prie.
D'altra parte gli Enti Pubblici hanno
sempre minori risorse e a volte non
hanno neanche delle politiche.
E tuttavia durante il convegno sul
teatro è stata fatta un'osservazione
importante a questo riguardo: l'Italia
sembra che non abbia una politica
culturale. Magari ha anche dei fondi
e a volte neanche troppo minori di
quelli che mette sul piatto per esem-
pio la Francia.
La Francia invece ha una politica
certa, sicura, ben organizzata con
degli obiettivi chiarissimi.
L'Italia invece non ce l'ha e quindi
va un po' a pioggia, in modo che
appare casuale o per pressioni
clientelari, senza, insomma, che si
riesca a individuare una politica
culturale. Ma che succede?
La Francia produce a livello teatrale
spettacoli di valore molto minore di
quelli prodotti da un'Italia senza po-
litica culturale.
Ci si può interrogare sul perché.
Qualcuno durante il convegno sulla
musica ha fatto l'osservazione che
la politica francese, è troppo nazio-
nalista e quindi castrante nei con-
fronti della creatività e non riesce a
promuoverla pur essendo precisa,
insistita e determinata.
Sempre in occasione del convegno
sulla musica è stata contrapposta
alla politica culturale francese, quel-
la tedesca che invece aprirebbe a
una libertà espressiva e sulla discri-
minazione qualitativa indirizzerebbe
i suoi fondi.
Il problema a questo punto si por-
rebbe non tanto sulla inutilità di una
politica culturale quanto sul tipo di

politica.

Comunque è vero che a livello tea-
trale, in Italia, pur in assenza di una
politica, ci sono stati dei grandi artisti e
dei grandi registi.
Si tratta allora di verificare che tipo di
politica debba fare un ente pubblico,
perché la cultura senza un finanzia-
mento pubblico è difficilmente pro-
sperante.

Nel corso del convegno sulla Lettera-
tura è stato toccato un altro tema
trasversale che è stato centrale nel
convegno sulla musica. Si tratta della
proprietà dei diritti d'autore.
I nuovi progressi tecnologici hanno
reso fragile la possibilità della proprie-
tà autoriale che fino a poco tempo fa
poteva essere materializzata sul sup-
porto di registrazione: l'oggetto libro
per la letteratura, l'oggetto disco per la
musica. Oggi è possibile scaricare
gratuitamente quasi tutto e goderne
direttamente online o conservarlo su
una chiavetta usb. Che succede?
Succede che viene meno la possibilità
stessa della privatizzazione del diritto
intellettuale e creativo.
Si tratta di un'autentica rivoluzione. Di
fronte a ciò alcuni pensano che tutto
ciò possa demotivare la creatività,
mentre altri intravedono la possibilità
di diffonderla meglio, non più legata a
un supporto materiale, ma legata
direttamente all'autore o all'esecutore,
alla performance, all'evento.
Quel che è certo è che le cose non
possono tornare come erano prima e
che dovremo pensare modi nuovi per
sostenere la creazione e la diffusione
della creatività.
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JACOPO BELLI
I punti salienti emersi nel corso del
convegno sulla Musica possono es-
ser schematizzati così:

a. viviamo in un tempo critico, o
comunque di passaggio, è quindi
prevedibile che emergano del-
le dinamiche nuove. Si trat-
ta di un momento in cui
le risorse sono minori e
dovremmo quindi
aspettarci che ven-
gano rivalorizzate
delle cose, cioè quelle
che piacciono e quelle
che sono meritevoli.
Fondamentalmente
l'idea che è aleggiata è
quella della qualità.

b. un tema importante della discus-
sione è stato quello del mercato e
della globalizzazione cercando di
individuare le nuove dinamiche che
si manifestano nella musica.

c. per quanto riguarda il tema della
qualità - tema collegato al mercato -
è stata notata questa rinascita della
musica live, intesa come necessità
per il musicista di esibirsi in un
evento che fondamentalmente do-
vrebbe essere unico di quel momen-
to. Tutto ciò ha a che fare ovvia-
mente con la decadenza del disco-
grafico per cui un'opera nel momen-
to in cui viene fatta può essere im-
mediatamente replicabile in mp3,
all'istante. Come risposta a questa
replicabilità il Live invece, non perde
di qualità perché esige la parteci-

pazione dal vivo, essendo il Live una
celebrazione.
Posso portare ad esempio i casi di
alcuni amici che hanno risposto al
cambiamento delle condizioni econo-
miche dedicandosi all'arte di strada. In
questa hanno incontrato un lavoro
nuovo.

d. La discussione ha
affrontato anche
un'ampia panoramica
sociale, dove il feno-
meno invasivo della
musica - di
sottofondo e non -
ci accompagna
ovunque, come una
tempesta mediatica: al

supermercato, alla TV,
addirittura in ambienti na-

turali quali parchi, piscine, zoo.
Senza contare l'avvento alla nostra
coscienza dell'irriducibile sottofondo
sonoro del nostro corpo, tanto da do-
ver concludere che il silenzio in realtà
altro non è che una immaginazione
astratta non riscontrabile nella realtà.
Cosa emerge da tutto ciò?
Paradossalmente il fatto che si ap-
prezza la musica più vicina al silenzio.

e. tutto questo complesso di novità, di
difficoltà, di emergenze percettive, ci
ha riportato all'importanza della qualità
e alla responsabilità del musicista nel
tendere a fare cose significative. Il te-
ma della qualità resiste alla minimiz-
zazione e alla replicabilità.

f. Tornando al tema del mercato, ci
siamo chiesti come riuscire a utiliz-
zarlo senza appartenergli troppo e so-
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prattutto ci siamo interrogati su co-
me internet possa dare una mano
per lanciare la propria musica e
dargli una diffusione di pubblico.
Questa è sicuramente una possi-
bilità che però deve essere utilizzata
in modo corretto: il fatto di poter
arrivare a tante persone rappre-
senta sia un canale che un'arma per
il musicista che, infine, una possibi-
lità per l'ascoltatore.

g. In sostanza resta ferma l'impor-
tanza dell'originalità delle proposte
musicali, l'importanza di inserire
sempre qualcosa di nuovo su ciò
che si fa in modo che l'ascoltatore
non sia mai annoiato e in modo
inoltre da non incorrere in un'opera-
zione di plagio.

h. Rispetto al fatto che le cose ven-
gano replicate massivamente e che
tutti possano suonare, l'abbiamo
trovata una possibilità. Il futuro ci
riserverà altre opportunità che sca-
turiranno da tutto questo assem-
blaggio di situazioni non tutte neces-
sariamente negative.
Ovviamente per un musicista di pro-
fessione non è più pensabile lavora-
re come lavorava una volta, mercifi-
cando il disco come prodotto del
proprio lavoro.
Questa trasformazione del mercato
è ormai un fatto che però, grazie al
lavoro sul campo, può essere reso
produttivo o comunque può esser
relegato a problematica secondaria.
Semplicemente se cambia il mer-
cato deve cambiare anche il nostro
lavoro.

CLAUDIO
Malgrado la permanenza al mare,
Chiara ha saputo vincere la sua sta-
bilità vacanziera ed è venuta da noi,
anche se leggermente in ritardo.
Propongo quindi di procedere in que-
sto modo.
Io relaziono sul convegno sulle Lingue
dopo di che passo la parola a Chiara
che potrà colmare i vuoti che ho la-
sciato nella mia breve relazione.
Dopo Chiara passerei la parola a Erica
per il suo contributo al convegno sulla
musica. Poi coinvolgerei Lorena e
infine Giuseppe in modo che ognuno
abbia la certezza del diritto alla parola.
Ovviamente resta la libertà di interve-
nire anche da parte di coloro che han-
no già relazionato fino ad ora.

RELAZIONE LINGUE
Per quanto riguarda il convegno sulle
LIngue siamo partiti dalla considera-
zione che quello sull'apprendimento di
una o più lingue straniere appare oggi
come un imperativo, in questo mo-
mento globalizzato, sempre più forte.
Ora l'apprendimento di due lingue
straniere, oltre alla propria lingua
madre, è stabilito nelle direttive del-
l'Unione Europea, obiettivo che dove-
va esser raggiunto alcuni anni fa per
l'ottanta per cento della popolazione.
Naturalmente siamo lontanissimi
dall'aver raggiunto questo obiettivo,
ma ricordiamo che l'Europa ha una
situazione linguistica molto particolare.
Per l'Europa una politica linguistica è
fondamentale perché le diverse lingue
sono la radice storica di tanti paesi:
una politica linguistica è quindi neces-
saria. Il difficile è individuare la politica
giusta e perseguibile.
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C'è un grande accordo sul fatto che
l'apprendimento delle lingue stranie-
re sia una cosa importante: apre la
mente, approfondisce la conoscen-
za, getta i ponti e così via.
C'è però un'altra parte della meda-
glia che spesso non viene presa in
considerazione.
Si tratta del fatto che l'apprendimen-
to di una lingua straniera costa fa-
tica, priva del tempo che potrebbe
essere utilizzato per tante altre co-
se. Per esempio negli Stati Uniti o
anche in Cina dove le lingue stranie-
re sono studiate proporzionalmente
poco in paragone all'Europa, perché
hanno già lingue che possono esse-
re usate nei loro rapporti internazio-
nali. In questi paesi, gli studenti
hanno più tempo per affrontare e
approfondire i contenuti delle varie
discipline.
Il compito di dover studiare una lin-
gua straniera, due lingue straniere,
addirittura tre in alcuni casi, ci priva
di tanto tempo che potrebbe essere
utilizzato in altri impegni.
Ci apriamo la mente, sì, ma relativa-
mente, nel senso che l'apprendi-
mento di una lingua straniera richie-
de uno sforzo molto intenso e di
bassissima produttività. Con tutti i
soldi impiegati per l'apprendimento
delle lingue straniere - sia a livello
individuale che di stati - la produttivi-
tà risulta molto modesta.
Ci sono delle ricerche di eurobaro-
metro e altre più specifiche per l'Ita-
lia come quelle di LetItFly, più ap-
profondite, che dimostrano quanto
questa produttività sia bassa.

Di fronte a questa difficoltà resta

comunque il fatto che la globaliz-
zazione stessa ci impone il problema
dell'apprendimento delle lingue stra-
niere. È però necessario a questo
punto fare la distinzione fra l'appren-
dimento di una Lingua Seconda e
l'apprendimento di una Lingua Stra-
niera.
Non si tratta della stessa cosa.
L'apprendimento della Lingua Secon-
da è l'apprendimento di un lingua che
si parla dove si vive: io imparo l'ingle-
se stando in Inghilterra, io imparo l'ita-
liano stando in Italia. Si tratta di una
cosa ovviamente diversa dall'appren-
dere una Lingua Straniera, cioè, per
esempio, l'inglese o il Cinese stando in
Italia.
Se imparo l'inglese in Inghilterra io
sento il bisogno, ho la motivazione,
me lo ritrovo da tutte le parti, imparo,
ho bisogno della comunicazione im-
mediata.
Se sto in Italia e devo imparare come
si fa a comperare un chilo di pomodori
o a prendere il biglietto del tram in in
glese, questo apprendimento mi appa
re irreale, non necessario, non mi
scatta alcuna motivazione. Per
procedere devo ricorrere a un tipo di
capacità diversa dall'apprendimento
linguistico, che è la capacità della
simulazione.

Nel corso del convegno sulle Lingue
abbiamo affrontato questo problema,
con impostazioni diverse: di fronte alle
spinte della globalizzazione che rispo-
ste dare?
Le risposte possibili sono fondamen-
talmente quattro. Tenendo presente
che il caso dei paesi a lingua forte
possono limitare la quota di popola-
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zione impegnata nell'apprendimento
delle lingue, a differenza dei paesi a
lingua debole, che sono spinti a ge-
neralizzare a gran parte della popo-
azione questo tipo di apprendimen-
to. Le proposte quindi sono:

a. puntare su una o poche lingue
franche o internazionali: l'inglese, lo
spagnolo, e poche altre. Questa è la
politica che sembra la più naturale e
che si impone da sola anche senza
bisogno di perseguirla.
Nei confronti di questa politica che,
pur imponendosi spontaneamente,
è meno efficace di quanto si potreb-
be pensare, ci sono delle forti rea-
zioni da parte delle lingue minori-
tarie che si sentono trasferire in
serie B, con tutte le frustrazioni del
caso.
Come si può ovviare a
questa contrad-
dizione oggettiva?

b. C'è la contro-
proposta di ricor-
rere a delle lingue
artificiali. La lingua che
si è storicamente imposta
maggiormente in questo caso è
l'Esperanto. L'Esperanto è nato solo
per mettere in comunicazione, è
nata come Lingua Straniera, non
come lingua per il popolo.
L'esperanto ormai ha una sua
dignità, sono più di cento anni che
esiste, ha una sua letteratura.
Esistono dei gruppi sparsi che par-
lano l'esperanto, ha una facilità di
apprendimento molto superiore a
quello delle lingue naturali e evita il
problema di mettere su un piano

gerarchico le varie lingue, egualita-
rizza i rapporti.
Anche l'esperanto però ha dei proble-
mi: imparare l'esperanto comporta
comunque impiegare tempo oltre a
ridurre ulteriormente la motivazione
dell'apprendente se paragonato all'ap-
prendimento di una lingua straniera
naturale.

c. Una terza proposta è quella di pun-
tare a un forte sviluppo della strumen-
tazione traduttiva e generalizzata. Si
può fare molto di più di quanto non sia
già stato fatto e anche questo rientra
nelle possibili opzioni di una politica
linguistica tesa a garantire l'instaurarsi
della comunicazione fra i popoli.

d. C'è poi una quarta proposta che
porto avanti a livello persona-

le ma che non è mia,
risale al 1600/1650,
ai primi gesuiti ar-
rivati in Cina e
che hanno cono-
sciuto la scrittura

cinese, capace di
unificare le diversità

linguistiche, perché è un tipo
di scrittura che non registra la lingua
parlata e quindi le diversità fra le
lingue, ma registra il contenuto e quin-
di il pensiero, ponendosi in modo og-
gettivamente unificante.
A titolo d'esempio, in Cina ci sono cin-
que lingue che non si capiscono fra di
loro ma che usano la stessa scrittura:
mentre a livello parlato non si capisco-
no a livello scritto si capiscono perfet-
tamente.
Il giapponese è una lingua totalmente
diversa dal cinese ma ha importato la
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scrittura dalla Cina. Con il tempo ha
adattato, anzi, ha arricchito i carat-
teri cinesi con altri caratteri per po-
terli gestire sulla propria struttura e
malgrado questo adattamento i ci-
nesi sono in grado di interpretare un
cinquanta per cento di ciò che scrive
un giapponese e viceversa perché i
caratteri semantici sono gli stessi.

Allora di che proposta si tratta? Il
nome della proposta è DIGRAPHIA,
che in italiano può essere confusa
con un'altra parola che si dice nello
stesso modo ma si scrive con la F al
posto del PH.
DIGRAPHIA vuol dire due sistemi di
scrittura per una stessa lingua. Ciò
vuol dire che se si accompagna alla
scrittura tradizionale alfabetica di
una lingua, anche la scrittura dei
caratteri cinesi (cosa che
ovviamente richiede-
rebbe un lavoro di
ricerca sistematico)
otteniamo uno stru-
mento comunicativo
estremamente po-
tente con uno sfor-
zo molto minore che
non quello richiesto
dall'apprendimento di
una lingua straniera.
Si tratta di una proposta che
si pone accanto a quella dell'e-
speranto, accanto a quella di poche
lingue internazionali, e accanto a
quella volta al forte sviluppo della
traduzione automatica, anche a
livello orale.

CHIARA RECCHIA
Il titolo del nostro convegno era
Letteratura al tempo della crisi e noi

siamo partiti con delle convinzioni co-
muni fra i relatori e anche fra le poche
persone del pubblico.
La convinzione è che si vendono gli
stessi titoli degli stessi autori in tutti i
luoghi di vendita. La nostra convinzio-
ne era provata dall'esperienza quo-
tidiana di ciascuno, ma soprattutto era
anche stata detta molto bene in un
brano di David Grossman, scelto co-
me documento iniziale del convegno,
che appunto parlava della massifi-
cazione della cultura e della letteratu-
ra. I mass media trasmettono la cul-
tura dello zapping in cui tutto è con-
temporaneamente eclatante e indif-
ferente.
Tale convinzione di un impoverimento
progressivo in corso è stata ribadita
negli interventi di tutti i relatori.
Direi che l’esito migliore del convegno
è stato la ricerca degli antidoti a que-
sta crisi della letteratura, che è una
crisi economica in quanto le librerie

chiudono e le piccole case
editrici sono in difficoltà, ma
è anche una crisi spiri-
tuale, morale, di qualità,
una crisi culturale.
L'antidoto allora qual
è?
Ci diceva Lucia Bale-
stri che i gusti del
pubblico sono ricchis-
simi, sono a trecento-
sessanta gradi, quindi
la sua esperienza di ven-

ditrice di libri è confortante:
ancora non sono stati distrutti

i gusti dei lettori, solo che bisogna
assicurare ai lettori che possano trova-
re nelle librerie i libri di cui hanno biso-
gno per coltivare i propri gusti, per non
cedere alla massificazione.
D'altra parte anche l'esperienza, unica
a Prato dal 2007, della casa editrice
Piano B Edizioni, è confortante. Una
piccola casa editrice che fa uscire due
libri al mese e che riesce a tirar fuori
anche i due stipendi per chi ci lavora.
“Ci siamo dovuti ritagliare una nicchia”
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ha detto Andrea Guarducci, in que-
sto mercato librario che distrugge i
gusti, dove ci sono gli instant book
scritti in contemporanea ai fatti, op-
pure i libri della serie dei vampiri, o
dell'erotismo al femminile, la serie
dell’Inferno e del Codice da Vinci,
ecc, prodotti commerciali che, come
ha scritto Grossman, si leggono e
non lasciano nulla.
Invece Il Piano B Edizioni ha trovato
una strategia vincente, quindi un
antidoto, una sua nicchia commer-
ciale e culturale insieme, facendo
nuove edizioni di libri d'autore, ita-
liani e stranieri, a volte traducendoli,
ai quali danno una nuova veste gra-
fica che attira anche i lettori giovani,
insomma libri per lo più piccoli ma
soprattutto dimenticati e tralasciati
dalle grosse case editrici.
Io ho scoperto questa casa editrice
due o tre anni fa con un libro di
Freud che si trova elencato nei libri
di scuola ma che non si trovava in
libreria: “Il disagio della civiltà”.

Un altro antidoto è stato indicato so-
prattutto dall’artista Massimo Mori e
dal bibliotecario Peter Genito, per i
quali occorre opporsi ai centri com-
merciali creando luoghi che sono
contemporaneamente libreria, bi-
blioteca, bar, intrattenimento, diver-
timento, riflessione, dibattito, risto-
rante: un’agorà culturale veniva
definita. A Prato c’è qualche esem-
pio, ma deve ancora maturare, in
modo da opporre ai non-luoghi dei
centri commerciali, usando l'espres-
sione di Marc Augé, dei luoghi che
sono culturali, aspettando che cam-
bi il mondo.
Ma siccome il mondo da solo non
cambia, occorre immettere dentro
questa società sempre più massi-
ficata e alienata, dei batteri positivi,
dei fermenti benefici.

Erica ci ha fatto riflettere sulla nostra
concezione del tempo, sul tempo

che ci manca sempre, mentre per leg-
gere ci vuole tempo, per pensare ci
vuole tempo. C'è anche questo aspet-
to che impedisce un lavoro culturale.
Nè si può dire che tutte le case editrici
facciano sempre un lavoro culturale.
Se pensiamo che sono due o tre i
marchi che controllano tutto il mercato
editoriale, è chiaro che per lo più si
tratta di operazioni commerciali.

Volevo anche ricordare il contributo
dello storico Andrea Giaconi della
Società pratese di Storia patria, che
ha fatto un bel lavoro proprio per il
nostro convegno. Considerando il
metodo dell'uso del testo letterario co-
me fonte storica, ci faceva riflettere sul
fatto che c'è nella produzione pratese
un filo coerente che va da Malaparte -
parlando della letteratura del secolo
scorso - fino al contemporaneo e an-
cora giovane Nesi. Un filo conduttore
che ci parla di Prato e dei momenti di
crisi della storia di Prato, proprio in
tema con l'argomento del convegno:
Malaparte, Meoni, Bettini, Nesti e altri,
che si trovano nell'Antologia degli au-
tori pratesi edita proprio dal Piano B
edizioni, un filo che si conclude con le
ultime due opere di Edoardo Nesi,
“Storia della mia gente” e “Le nostre
vite senza ieri” che continuano sullo
stesso argomento.
Voglio concludere citando un brano di
Nesi: "In questo momento di crisi del
tessile pratese e quindi italiana e quin-
di europea, parlare della crisi di Prato
non significa parlare solo di Prato.
Immettere fermenti positivi in un luogo
significa non solo metterli in quel luogo
ma darli un po' a tutti."

ERICA ROMANO
Durante il Convegno sulla Musica ave-
vo fatto un intervento sulla musica e la
danza, in particolare sulla percezione
della musica da parte del danzatore.
Jacopo diceva che il corpo è il nostro
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primo strumento, a maggior ragione
lo è per il danzatore che percepisce
la musica in una maniera che è più
totalizzante per l'individuo: il danza-
tore percepisce la musica con tutto il
corpo come se il corpo si trasfor-
masse in un orecchio pensante che
segue e accompagna le
variazioni musicali.
La riflessione ve-
niva da questo.
Di solito siamo
abituati a fruire
della musica
soltanto con
l'orecchio men-
tre è importante
anche la dimen-
sione fisica della
musicalità perché è ciò
che poi permette l'improv-
visazione, sia nella musica che nella
danza.
In effetti, forse ciò da cui dobbiamo
ripartire è proprio la forma di improv-
visazione perché ha a che fare non
con qualcosa di strutturato o di su-
perficiale, ma con qualcosa di più
profondo: quando il musicista o il
danzatore improvvisano lo fanno
partendo da una conoscenza davve-
ro approfondita di ciò che è il proprio
corpo in movimento. C'è dietro una
grandissima esperienza, senza la
quale non si potrebbe improvvisare.
Per questo, proprio per assecon-
dare anche quelli che sono i gusti e
gli interessi del pubblico di oggi e
per smuovere questi interessi che
sembrano rimasti un po' sopiti, la
strada che ci siamo proposti era
proprio quella dell'improvvisazione.

LORENA BOVICELLI
Ho solo delle riflessioni. Per quanto
riguarda le lingue la cosa che mi viene
in mente è che noi europei siamo po-
poli fortemente conservatori, tendiamo
praticamente a conservare quel poco
di antico che ci deriva dalla nostra sto-
ria. Viene da qui la nostra indispo-

nenza verso altre lingue, com-
prese le altre europee. Si
tratta di qualcosa che as-
somiglia molto a una forma
di razzismo linguistico.
Cos'è il razzismo? La
paura del diverso, quando
ci rifiutiamo in qualche
modo di imparare qualcosa
per comunicare, questo rifiu-

to può anche essere interpre-
tato, molto elasticamente, come

razzismo.
Per quanto riguarda invece la lettera-
tura, è stato accennato a forme di ag-
gregazione per leggere. È a questo
proposito che vi informo del fatto che
l'Edison riaprirà, perché la Feltrinelli ha
deciso di rivalutare lo spazio, in questo
modo, con un progetto che comprende
non solo una libreria, ma anche uno
spazio per mangiare, un ristorante, e
un altro spazio per vendere (vestiti
forse), un po' sul modello della libreria
di Bologna su tre piani.

La letteratura di oggi - è di Bobbio la
battuta - è una letteratura polvere, che
non entrerà nelle biblioteche o se en-
trerà sarà talmente marginale o emar-
ginata che forse non sarà ricordata.
Poi, ci sono una serie di scrittori o di
poeti, non solo in Italia, che sono stati
incentivati a scrivere perché l'editoria
si è aperta anche ai piccoli scrittori,
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abituati a fruire
della musica
soltanto con
l'orecchio men-
tre è importante
anche la dimen-
sione fisica della
musicalità perché è ciò
che poi permette l'improv-
visazione, sia nella musica che nella
danza.
In effetti, forse ciò da cui dobbiamo
ripartire è proprio la forma di improv-
visazione perché ha a che fare non
con qualcosa di strutturato o di su-
perficiale, ma con qualcosa di più
profondo: quando il musicista o il
danzatore improvvisano lo fanno
partendo da una conoscenza davve-
ro approfondita di ciò che è il proprio
corpo in movimento. C'è dietro una
grandissima esperienza, senza la
quale non si potrebbe improvvisare.
Per questo, proprio per assecon-
dare anche quelli che sono i gusti e
gli interessi del pubblico di oggi e
per smuovere questi interessi che
sembrano rimasti un po' sopiti, la
strada che ci siamo proposti era
proprio quella dell'improvvisazione.

LORENA BOVICELLI
Ho solo delle riflessioni. Per quanto
riguarda le lingue la cosa che mi viene
in mente è che noi europei siamo po-
poli fortemente conservatori, tendiamo
praticamente a conservare quel poco
di antico che ci deriva dalla nostra sto-
ria. Viene da qui la nostra indispo-

nenza verso altre lingue, com-
prese le altre europee. Si
tratta di qualcosa che as-
somiglia molto a una forma
di razzismo linguistico.
Cos'è il razzismo? La
paura del diverso, quando
ci rifiutiamo in qualche
modo di imparare qualcosa
per comunicare, questo rifiu-

to può anche essere interpre-
tato, molto elasticamente, come

razzismo.
Per quanto riguarda invece la lettera-
tura, è stato accennato a forme di ag-
gregazione per leggere. È a questo
proposito che vi informo del fatto che
l'Edison riaprirà, perché la Feltrinelli ha
deciso di rivalutare lo spazio, in questo
modo, con un progetto che comprende
non solo una libreria, ma anche uno
spazio per mangiare, un ristorante, e
un altro spazio per vendere (vestiti
forse), un po' sul modello della libreria
di Bologna su tre piani.

La letteratura di oggi - è di Bobbio la
battuta - è una letteratura polvere, che
non entrerà nelle biblioteche o se en-
trerà sarà talmente marginale o emar-
ginata che forse non sarà ricordata.
Poi, ci sono una serie di scrittori o di
poeti, non solo in Italia, che sono stati
incentivati a scrivere perché l'editoria
si è aperta anche ai piccoli scrittori,
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spesso ingannandoli, perché si fan-
no pagare, senza curarne la distri-
buzione. Già questo fatto che per-
sone che magari cinquant'anni
fa, non avrebbero avuto
spazio di pubblicazione,
si sentono importanti
perché vengono mani-
polati, tanto che se
Dante venisse e
dicesse "Sono un
poeta", questo nuovo
scrittore a pagamento
direbbe "Anch'io".

NICCOLȮ
alcuni dettagli da aggiungere al di-
scorso sul teatro. Per quanto riguar-
da il teatro il rischio della massifica-
zione riscontrato in altri settori, per il
momento non si intravede, si cerca
sempre di dare al pubblico un pro-
dotto di qualità.
Disgraziatamente spesso non ci si
riesce perché si è persa la capacità
di interpretare i gusti del pubblico
per cui spesso si resta su livelli su-
perficiali nell'interpretare la situa-
zione sociale.
Dall'altra ciò che gioca a sfavore
della drammaturgia è la questione
del tempo, già visto per la lettera-
tura: leggere un buon romanzo ri-
chiede del tempo, rifletterci sopra
ancora di più. La stessa cosa si
verifica con il teatro perché ci sono
spettacoli che superano l'ora di
durata, tempo minimo necessario
per approfondire certe tematiche.
Penso a classici come Pirandello o
Ibsen o, in quelle rare volte che av-
viene, per le trasposizioni di
Dostoevskij.

Ovviamente si tratta di autori che non
possono essere condensati in quaran-
ta, cinquanta minuti come vorrebbe la

maggior parte del pubblico,
abituata a seguire spet-
tacoli di questa durata,
dove si tratta di atti
unici della dramma-
turgia contempora-
nea relativi a un
teatro che può ri-
chiamare il genere
dell'antico varietà.

Quando però si ha a
che fare con il teatro

d'autore, la drammaturgia
classica, non può ovviamente svilup-

parsi con questi tempi.

Questo dalla parte degli operatori, c'è
però anche il versante del pubblico
che appare sempre più riluttante a
farsi coinvolgere in tempi che superino
l'ora. Forse perché non c'è più voglia
di impegnarsi, di approfondire certe
tematiche, di riflettere, di capire.
Tutto ciò può esser legato a quella che
è l'attuale dinamica della società, la
società istantanea dove si consuma
tutto su internet, non si leggono più i
giornali, si leggono le notizie flash, si
comunica tramite email o messaggi
via cellulare con testi molto brevi. Si è
creata una mentalità-fast dove tutto
deve essere consumato velocemente,
ma si perdono elementi importanti che
però ci permetterebbero di capire
quello che stiamo leggendo, ascoltan-
do o vedendo. E il teatro ne sta facen-
do le spese.

L'eccessiva autoreferenzialità di tanti
drammaturghi contemporanei che non
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riescono a mettersi a diretto con-
fronto con la società e con il pubbli-
co con cui necessariamente devono
avere a che fare, è probabilmente
un riflesso di tutto ciò.

JACOPO
Riprendo il tema dell'improvvisa-
zione, che poi è l'indicazione più
concreta venuta fuori dal convegno
sulla musica.
Il lavoro del musicista precedente-
mente era un lavoro di studio, ma-
gari su un disco. Ora si aprono nuo-
ve possibilità, per esempio gran par-
te dei nuovi lavori sono diventati
lavoro di insegnamento, workshop,
attività da praticare dal vivo.
Questo rientra nell'ottica di un no-
tevole cambiamento generale, dove
però non va mai in crisi il bel lavoro
fatto in modo pratico e in presa di-
retta. In questo senso sono certo
che non ci sarà mai crisi, poiché la
creatività non va mai in crisi nean-
che in questo periodo, ci sarà sem-
pre bisogno di originalità.

Per quanto riguarda la capacità di
attirare il pubblico, anche qui se si
punta a qualcosa di semplice, di
immediato e di grande qualità le
persone verrano sicuramente.
Anche offrendo qualcosa di molto
semplice ma il più aperto possibile,
questa specificità del fare insieme
rappresenterà una risposta positiva
in questo periodo particolare nel
quale c'è un qualche arcano ritorno
a qualcosa che ci interessa tutti
quanti, noi poveri abitanti di un mon-
do inquinato che cerchiamo di allon-
tanarci dai soliti passi sulla terra.

CLAUDIO
Stiamo attraversando un periodo par-
ticolarmente ristrutturante delle cose.
Pensiamo a quello che succedeva
prima.
Prima degli Uffizi, per esempio, non
esistevano i musei. Le opere d'arte
erano site-specific, fatte apposta per
quel luogo, di solito le chiese, i palaz-
zi, le piazze.
Poi sono nati i musei e hanno snatu-
rato il rapporto delle cose con il conte-
sto: le opere d'arte nascevano in un
contesto, per un contesto, volte a un
senso generale del loro essere nella
storia. Con il museo le opere volte a
esser poste nel museo, sono diventate
autoreferenziali e hanno perso di sen-
so perché non erano altro che se stes-
se: io vado in un museo e non appre-
zzo, devo riferire l'enorme quantità
delle opere a se stesse, alla storia del-
l'arte che in se stessa non ha senso
perché ha perso il collegamento con la
storia dell'uomo. L'opera d'arte non fa
più parte della storia dell'uomo ma è
diventata una storia a parte.
Se vado in una chiesa e guardo un'o-
pera d'arte posso ancora apprezzarla
e riscoprirne il senso anche se l'occhio
moderno abituato al museo rischia di
guardare anche l'opera contestualiz-
zata in sé, come se fosse in un mu-
seo.
Ho visto delle opere scultoree di Igor
Mitoraj, messe transitoriamente negli
spazi aperti della nostra città ed erano
eccezionali e le ho apprezzate molto
di più in quanto le incontravo, le vede-
vo nei luoghi vissuti della città.
La stessa cosa può esser detta per il
teatro che non è nato nei teatri, questi
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sono nati dopo, sono nati dalle
feste, dai riti.
Silvio d'Amico ha scritto la sua Sto-
ria del Teatro individuandone la na-
scita in Grecia e ha osservato che il
teatro è nato dalla tensione, cioè nel
momento storico in cui un paese
non ha ancora definito il problema di
chi è il potere. In questo momento di
tensione fra l'autorità che cerca di
essere autorevole e il popolo che
non la riconosce. In questo momen-
to di tensione abbiamo delle creati-
vità teatrali in luoghi diversi, che
possono essere i sagrati delle chie-
se - ma non dentro: dentro la ten-
sione fra autorità ecclesiale e teatro
era troppo stridente - oppure i
mercati oppure luoghi diversi.
È solo successivamente che il teatro
è stato rinchiuso in luoghi specifici.

Adesso stiamo vivendo un periodo
di ritorno. Non capire questo fa sì
che si combatta una battaglia per far
stare le opere d'arte nei musei -
dove nessuno più le va a trovare
con spirito produttivo. Oppure per
tenere il teatro rinchiuso nei teatri.
Si tratta di una battaglia persa,
quella che cerca di rinchiudere nei
luoghi che ormai ci sembrano
imprescindibili, le opere d'arte.
Si tratta invece di luoghi che sono
prescindibilissimi: la gente li ignora
proprio perché non sta più dentro
l'autoreferenzialità, ha bisogno di
ritrovare un senso che nel chiuso
dei luoghi deputati non è più riscon-
trabile.
Ecco, è a questo punto che diventa
importante quello che diceva Jaco-
po quando parlava della musica

Live, o dello spettacolo live, cioè del-
l'evento: ciò che diventa importante
oggi è appunto l'evento. Questo non
cerca il luogo deputato, esso avviene
laddove non te l'aspetti e diventa un
flashmob per esempio. I flashmob non
sono pagati da nessuno, non sono
strutturati in nessun luogo, vanno lad-
dove c'è la gente, rincorrono la gente, i
Centri Commerciali vanno benissimo.
Avviene un evento, una danza, e i pro-
motori trascinano la gente che a teatro
non va.

Per esempio noi abbiamo fatto un'in-
vasione del Parco Prato, con la Pas-
seggiata Culturale dove c'è stata l'in-
stallazione di Ignazio Fresu, Cento
Scale, inaugurata con una musica e
una danza Sylenthesis, con graffitari
sparsi ovunque, e l'ambiente si è ani-
mato, le scalinate del Centro sono di-
ventate una galleria di teatro, la gente
si è fermata a vedere la danza e a ve-
dere l'installazione.
Probabilmente stiamo vivendo questa
ristrutturazione che ci porta a ripensa-
re i luoghi storici, che vanno sicura-
mente conservati, ma che avranno un
dimensionamento diverso.

Molti anni fa, a Londra, cercavo un
modo di mangiare e di spendere poco.
Trovai uno di questi posti in una spe-
cie di conca interrata, una piazza in-
terna al centro commerciale di Selfri-
dges.
Giù nella conca di Selfridges, una
piazza interna, circondata da negozi di
cucina etnica varia, italiana, messica-
na, francese, eccetera. Ma la cosa
interessante era che al centro della
conca c'era un pianoforte a coda e un
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pianista che lo suonava cantando
dal vivo. Era eccezionale, un'atmo-
sfera unica. Era bellissimo.
Un'atmosfera che non avrei goduto
così a un concerto. Probabilmente il
pianista-cantante era pagato, pro-
babilmente ci campava.
Forse dobbiamo ripensare tutto ri-
partendo da zero, senza fossiliz-
zarci, senza insistere a voler ripar-
tire da ciò che c'è così com'è, per-
ché è assodato che non ce la fa a
risollevarsi se continua a voler se-
guire schemi che sono ormai supe-
rati.

NICCOLȮ
Che ci sia una patinatura eccessiva
nel presentare una qualsiasi forma
d'arte, è indubbio, ma parlando di
spazio in senso lato, devo dire che il
teatro, almeno quando è di buona
qualità, è rimasto uno dei pochissimi
spazi di effettivo dibattito democra-
tico sulla società.
Si faceva riferimento alla nascita del
teatro in un momento politico molto
importante, di definizione appunto
dell'autorità.
Il teatro di buona qualità riesce a
portare all'attenzione del pubblico
tante riflessioni di carattere politico
ma anche sociale o comunque, rie-
sce a fare un ritratto fedele di quelli
che sono i rapporti fra le classi so-
ciali, gli attriti che ci possono esse-
re.
Pirandello fa questo. Ibsen e il
teatro borghese del nord Europa è
ancora un punto di riferimento per
gli spunti interessanti che può dare
ancora oggi. Recentemente il Man-
zoni di Pistoia ha aperto la stagione

con Piero Maccarinelli, con John
Gabriel Borkman e questi autori hanno
rappresentato uno dei momenti più alti
della stagione proprio perché riusci-
vano a entrare profondamente nelle
dinamiche dei rapporti fra le classi
sociali che ancora oggi si ritrovano.
Quindi il teatro rimane uno degli spazi
principe fra i più liberi e democratici di
dibattito sulla società.

GIUSEPPE BONACCORSO
Innanzitutto bisognerebbe capire cosa
si intende per cultura.
È un termine dal significato molto
vasto. Un tentativo per giungere a una
sua completa e corretta definizione, se
mai sarà possibile, non può prescin-
dere dallo studio degli ambiti culturali
che l'hanno prodotta, ossia dalle
'culture' che l'hanno espressa e che
nel tempo la modificano.
Quello a cui assistiamo oggi è un ge-
nerale impoverimento culturale di tutte
le società. Come italiano devo dire che
l'Italia è il paese più ricco di 'culture' e
mi riferisco alle diverse culture in essa
presenti oggi definite, spesso impro-
priamente, come identità culturali.
Queste sono costituite dalle espres-
sioni linguistiche, dalla musica, dal
teatro, dall'arte, dalla cucina e dal-
l'alimentazione, dalla gestione del
territorio, dall'urbanistica, dagli scambi
e dalla capacità di confronto ecc. Tutti
questi ambiti rappresentano le mani-
festazioni culturali di una comunità.

Questa ricchezza del mondo sta pro-
gressivamente e sempre più veloce-
mente svanendo. L'Italia è il paese in
questo senso più ricco ma è anche fra
quelli che non hanno capito la ricchez-
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za delle sue diversità culturali e ha
rincorso e rincorre modelli culturali
standard, cercando di somigliare
agli inglesi, agli americani, alla Ger-
mania, alla Francia, ai cosiddetti stili
di vita più diffusi del mondo occi-
dentale. Non ha capito che la sua
ricchezza è fondata sulla diversità di
lingue, con le cosiddette
lingue minoritarie
presenti sul suo ter-
ritorio, i suoi tanti
dialetti, le sue dif-
ferenze nelle abi-
tudini, i suoi mol-
teplici mestieri e,
in definitiva, la
sua ricchezza di
cultura artigianale.
Non a caso l'Italia è la
nazione più ricca di
espressioni produttive artigianali,
ossia dei modi di produzione più vi-
cini all'uomo. Diversità che i più dif-
fusi metodi produttivi moderni cerca-
no di eliminare perché lontane dalla
auspicata standardizzazione dei
prodotti.
Per essere economicamente e im-
mediatamente profittevoli, le rispo-
ste produttive, facendo leva sulle
quantità, devono indurre e riprodur-
re continuamente 'bisogni' uguali
per tutti. In questa logica non sono
ammesse soluzioni produttive 'per-
sonalizzate'. Allora, quando si im-
pone un prodotto che dovrebbe ri-
spondere ai bisogni di sei miliardi di
persone, si uccidono tutte le diffe-
renze culturali.
La produzione - quella capitalistica -
deve rendere uniformi i bisogni e le
risposte che ad essi si offrono per-

ché solo così si minimizzano i costi e
si aumentano i profitti.
In questa logica è immediatamente
intuibile che produrre centomila pro-
dotti diversi è decisamente più compli-
cato e costoso. La produzione massi-
va di prodotti e soluzioni identiche di
vita a livello planetario depaupera la

ricchezza della diversità. Sì,
perché la diversità culturale
produce nel tempo più ric-
chezza di una società ap-
piattita e priva di sogni e
di fantasia.
Quindi la produzione va
ripensata in questi termi-
ni e opportunamente co-
niugata per rispondere ai
bisogni di una comunità: il

popolo italiano, siciliano, pu-
gliese, valdostano, piemontese,

toscano … Ciascuna comunità deve,
cioè, essere in grado di valorizzare le
sue peculiari caratteristiche ed esigere
risposte che ne perpetuino l'esistenza.
Quando ciò avviene, il contenuto cul-
turale di quel prodotto, arricchito di
una qualità inimitabile - poiché ha
dietro millenni di storia e civiltà -
'affascina' anche il consumatore ame-
ricano piuttosto che cinese o austra-
liano e il prezzo non è più il discrimine
per il suo successo o meno.
Ciò, in parte e in alcuni settori e, pur-
troppo, solo dal basso, è stato capito,
ad esempio dalla moda, dal design
italiano, in agricoltura e nei prodotti
alimentari, e l'Italia in questi ambiti
produttivi e creativi è leader nel
mondo.
È indubbio che ci siano bisogni col-
lettivi, bisogni orizzontali, a cui non è
possibile non dare risposte eguali, per
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esempio nella sanità e nel diritto alla
salute. Chi è malato di appendicite
deve esser curato ovunque nella
stessa maniera, ma il modo di espri-
mere la propria identità, anche nelle
risposte ai bisogni più elementari, è
diverso da popolo a popolo.
Il problema è più complesso di
quanto si possa immaginare, basti
pensare alle diverse credenze
religiose che considerano peccami-
nose e vietate molte pratiche medi-
che assolutamente necessarie e
vitali.

Tornando alle ricchezza delle iden-
tità culturali presenti in Italia, è in-
negabile come queste diversità negli
ultimi decenni si siano parecchio
affievolite.
Cultura, quindi, nel senso classico
del suo significato, ma anche som-
ma di 'diversità culturali'. Entrambi
portatrici di valori tendenti a stabilire
una maggiore armonia sociale, ad
aiutare a comprendere il diverso, a
rispettare l'ambiente, a progettare
compiutamente il futuro.
Tanti anni fa, nei primi anni Settan-
ta, venne a Torino, nel palazzetto
dello sport del parco Ruffini, il filo-
sofo tedesco Herbert Marcuse.
Ebbene, quella sera il palazzetto
dello sport si riempì di cinquemila
ragazzi che volevano ascoltarlo.
Ditemi voi quale filosofo, anche
quello oggi più famoso al mondo,
venendo in Italia, non dico a Torino,
ma a Roma, riuscirebbe a raccoglie-
re intorno a sé cinquemila ragazzi
desiderosi di ascoltarlo!
Da allora a oggi sono passati quasi
quarant'anni e potete constatare

quanto sia cambiata l'intensità del
bisogno di cultura dei giovani, verso la
filosofia, verso la comprensione delle
origini delle tensioni sociali!
Di quale argomento Marcuse parlò
quella sera?
Parlò proprio del deleterio cambia-
mento della società al quale abbiamo
assistito in questi ultimi decenni: la
miopia delle società cosiddette moder-
ne e urbanizzate, l'alienazione, la
spersonalizzazione, l'uniformazione o,
meglio, l'omologazione degli stili di vita
e del pensiero.
Le città non erano ancora così 'anoni-
me' come quelle di oggi ma comincia-
vano a esserlo: le periferie odierne
delle, una volta, belle città italiane,
oggi si somigliano tutte: quelle di Mi-
lano, di Bologna, di Roma, di altre città
italiane, sono simili a quelle delle città
presenti nell'altro emisfero del pianeta,
e questo è terrificante.
Le città orribili di oggi e la vita sempre
più anonima e alienata che in esse si
svolge Fritz Lang, con il suo film Me-
tropolis, siamo nel 1927, l'aveva già
preconizzata.
Temi, questi, tutti avvertiti e stigmatiz-
zati sin dagli anni Sessanta, in una
Italia in pieno boom economico, dal
grande Pier Paolo Pasolini.
Non sono d'accordo con chi ritiene che
siamo 'culturalmente razzisti'.
Trenta o quaranta anni fa dovunque ci
presentassimo all'estero eravamo
accolti con rispetto. Oggi non è più
così. Perché? Chiediamocelo!
Recentemente ho parlato con dei rap-
presentanti delle istituzioni bulgare. Mi
hanno detto che ricordano come un
periodo molto buio per il loro paese i
cinquecento anni della dominazione
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ottomana. Non così ricordano la
dominazione dell'impero romano,
tanto che in noi vedono tuttora un
modello di nazione e di Stato a cui
cercano di assomigliare:
"Per noi siete la migliore cultura alla
quale ci vogliamo ispirare", mi dis-
sero, "vi vediamo come un esempio
nelle vostre varie espressioni quo-
tidiane: i vostri stili di vita, la vostra
alimentazione, la vostra moda, le
vostre espressioni artistiche".

Questo discorso della diversità cul-
turale, quindi, va difeso perché nella
misura in cui queste differenze cul-
turali si appiattiscono, un popolo
muore.

LORENA
Io sono per una integrazione di co-
noscenza, il mio uso della parola
razzismo, fra virgolette, significa
paura del diverso, dovremmo esse-
re più curiosi invece di chiuderci. Si
parlava delle lingue però ad altri li-
velli c'è una paura della conoscen-
za.

BONACCORSO
Se si guardano le nostre città dal-
l'alto, dall'aereo, si può vedere in un
colpo d'occhio come, a differenza di
altri paesi, queste siano state vio-
lentate e deturpate.
Ciò balza agli occhi se guardiamo
dall'alto Roma, Milano, Palermo,
Napoli. La pianura padana e le pe-
riferie delle cosiddette aree metro-
politane sono ormai devastate da
una disordinata e massiva cemen-
tificazione. L'Italia, difatti, vanta il
non invidiabile primato di essere
nell'Ocse ai primi posti della clas-

sifica per il consumo annuo di suolo.

Osservando queste aree metropo-
litane, difatti, possiamo notare come
dalle loro disumane periferie, come
metastasi, si siano diffusi nel bel pae-
saggio italiano orribili e disordinati
agglomerati urbani, ipermercati, ca-
pannoni, discariche ecc.
Se sorvolassimo, invece, Francoforte,
Londra o Parigi ci risulterebbe eviden-
te come le amministrazioni di queste
grandi città siano state previdenti nella
salvaguardia del loro territorio, molto
meno bello e vario del nostro; come le
loro culture, e le loro espressioni lin-
guistiche regionali, molto più uniformi
rispetto alle culture italiane, siano dife-
se e valorizzate a partire dalle scuole.
Noi, invece, abbiamo distrutto il nostro
paesaggio, una volta il più bello del
mondo, su un altare di cemento.
È 'cultura' questa?

Se si legge Viaggio in Italia di Wolf-
gang Goethe si capisce quanta ammi-
razione nutriva questo gigante della
letteratura tedesca ed europea per
l'Italia.
Ammirazione che aveva e che ha tut-
tora ogni tedesco quando viene da
noi. Venire in Italia per ammirarne le
rovine millenarie e i suoi paesaggi
mozzafiato per secoli, per ogni uomo
colto d'Europa era avvertito quasi co-
me un dovere.
Questi viaggi, con permanenze anche
di anni, erano chiamati Grand Tour.
Goethe venne in Italia con l'intera
opera di Linneo, per riconoscere le
piante a lui non familiari che era sicuro
di trovarvi. Aveva buone nozioni geo-
logiche e gli piaceva anche osservare
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le rocce dei nostri monti e racco-
gliere pietre per lui strane per ten-
tare di identificarle.
Oltre a essere poeta e scrittore e
drammaturgo, aveva molteplici in-
teressi e con i pastelli cercò di tra-
smettere su carta le emozioni che i
nostri paesaggi gli provocavano.
Presto si rese conto che in questo
non era bravo quanto lo era nel de-
scriverle con le parole. Venezia la
trovò bella ma anche intollerabil-
mente sporca, stupendosi del per-
ché non vi si ponesse rimedio come
avrebbe fatto qualsiasi borgomastro
della città da cui proveniva: Franco-
forte.
Venne in Italia nel 1786, rimanen-
doci due anni, e rimase stupito,
difatti, di come a Venezia non si
vietasse alla gente di fare i bisogni
per strada, anche nei posti più fre-
quentati e belli, punendo chi avesse
contravvenuto alle disposizioni di
igiene. Per lui era una cosa incredi-
bile, intollerabile e insopportabile.
A Palermo notò che era quasi im-
possibile camminare nelle sue stra-
de perché l'immondizia che vi gia-
ceva arrivava alle caviglie.
Osservò un nobile del tempo, il prin-
cipe di Palagonia, spostarsi a piedi
in una delle sue maggiori vie cam-
minando su uno spesso strato di
pattume per un fine altamente uma-
nitario. Sui marciapiedi ai lati della
strada lo anticipavano di poco due
suoi servitori. Questi, muniti di vas-
soio, facevano la questua per ri-
scattare con il ricavato quanti più
cristiani fosse stato possibile, tenuti
come schiavi in 'Barberia'.
Fatali erano, quindi, i giorni di vento

e si sperava solo nei temporali per li-
berare in parte marciapiedi e strade.
Ma a Palermo trovò anche angoli di
paradiso presso cui amò rifugiarsi per
lavorare alla sua Ifigenia in Tauride:
l'orto botanico. Vale leggerne la de-
scrizione.
A Palermo ammirò anche il Monte
Pellegrino definendolo la montagna
più bella d'Europa. I suoi accorati
appunti sulla sporcizia e sui rifiuti delle
città italiane sono, purtroppo, ancora
attuali. Alla stessa stazione centrale di
Milano, oggi, è bene che si passi lon-
tano da certi angoli.

Il dialetto, questo è un altro importante
aspetto delle diversità culturali italiane.
Le differenze espressive fra questi e la
nostra lingua nazionale si stanno len-
tamente ma inesorabilmente colman-
do. Tanto che gli specialisti definisco-
no ormai i nostri odierni dialetti come
'italiani regionali'.
Questo appiattimento, prodotto da de-
cenni di televisione, e dalla vecchia
concezione che chi parla in dialetto
non è nè istruito, nè emancipato eco-
nomicamente, è molto più accentuato
nei giovani.
Se ci si esprime in dialetto occorre
sforzarsi di parlarlo bene e altrettanto,
ovviamente, è necessario fare quando
si parla e si scrive in italiano. Se si
sente qualcuno parlare in dialetto e
non si comprende qualche parola è
meglio chiederne il significato piuttosto
che pregarlo di esprimersi in italiano.
Soprattutto se questi è un anziano. Gli
anziani sono, difatti, i migliori custodi
delle nostre tante lingue e delle nostre
sempre più rarefatte antiche culture.
Oggi con il dilagare dei nuovi mezzi di
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comunicazione perpetuarne l'uso
non è semplice ma neanche impos-
sibile. Un solo esempio fra tanti: i
dialoghi del bellissimo film L'albero
degli zoccoli di Ermanno Olmi, sono
tutti in bergamasco e risultano asso-
lutamente incomprensibili a chi non
è di quelle parti se non si legge la
contestuale traduzione, eppure vin-
se la Palma d'Oro al 31° Festival di
Cannes.
La scomparsa dei dialetti è una del-
le tante omologazioni culturali in
corso e non è la meno grave ma
neanche la più trascurabile perché il
dialetto, ha scritto qualcuno, si ap-
prende con il latte materno.

Dario Fo, che ho molto apprezzato
sin dagli anni Settanta, ha parlato e
scritto di giullari e di teatranti dei
secoli andati, i quali per essere
compresi ovunque rappresentavano
le loro opere esprimendosi con un
linguaggio inventato: il grammelot.
Una lingua teatrale transnazionale
dell'antica Europa che consentiva
loro di essere compresi in ogni città
e paese. Per il teatro era l'esperanto
di allora. Nacque in mezzo alla gen-
te con i giullari, i saltimbanchi e le
rappresentazioni teatrali di opere,
anche complesse, tratte dai vangeli
e ispirate dai forti disagi sociali (la
povertà, la fame...).
Per loro essere compresi era essen-
ziale altrimenti avrebbero dovuto
saltare più di un pasto. Per aumen-
tare le loro entrate e consentirsi una
vita dignitosa era per loro necessa-
rio allargare il più possibile l'area
geografica delle loro rappresen-
tazioni dove, però, se avessero

parlato nel loro dialetto, non sarebbero
stati compresi. Il bisogno aguzzò loro
l'ingegno: inventarono una lingua
comprensibile a tutti. Questa non era
una vera lingua con proprie regole
grammaticali e fonetiche ma solo un
insieme di sonorità che molto vaga-
mente richiamavano le lingue o, sa-
rebbe meglio dire, i dialetti di allora.
Nacquero così e si diffusero fra questi
artisti il grammelot padano, il gram-
melot che si ispirava al franco-proven-
zale e quello dotato di sonorità pseu-
do-inglesi.
Il grammelot da loro utilizzato era
comprensibile anche a chi non cono-
sceva la lingua alla quale si ispirava.
Sopperivano le sonorità, i versi, i bor-
bottii, le imprecazioni, la mimica e la
gestualità con i quali il teatrante rap-
presenteva la sua opera. con cui si
aiutava il teatrante. Gli spettatori
riuscivano, così, a capire in dettaglio
ciò che l'artista diceva e le emozioni
che voleva trasmettere.
Indimenticabile è la rappresentazione
in grammelot di Dario Fo della cosid-
detta Fame del Zanni.
Lo stesso è sempre avvenuto, oltre
che in grammelot, anche con opere
teatrali a noi più vicine scritte e inter-
pretate in dialetto. Esempi eccelsi li
abbiamo, e mi limito a citarne solo
alcuni, con il teatro in veneziano di
Carlo Goldoni, le interpretazioni tea-
trali in genovese di Gilberto Govi e con
Edoardo De Filippo con propri testi
teatrali e con testi teatrali di Vincenzo
Scarpetta, entrambi cultori eccelsi
della lingua napoletana. Oggi farebbe-
ro, come si dice, audience?

Occorre, quindi, portare la cultura nel-
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le strade, così come in passato è
avvenuto anche con la musica. Oltre
alla musica cosiddetta colta vi è
sempre stata anche una musica del
popolo, della gente che non poteva
permettersi di assistere a costose
esecuzioni di musica classica la
quale era riservata alle classi ab-
bienti. Questa oggi è possibile
ascoltarla e studiarla su quelle po-
che trascrizioni pervenuteci e su
qualche fedele ri-esecuzione:

diverse sono quelle italiane dei no-stri
vari ambiti culturali ma anche di altre
nazioni europee e non.
Della Francia, ho apprezzato in mo-do
particolare il disco 'Danses de la cour
et des villages' che raccoglie musiche
francesi del XVI sec. ese-guite da
Marin Marais. Ascoltandole si intuisce
come si divertiva la gente del-le città
medievali e la si immagina gioi-re
nell'ascolto di quella musica sem-plice
e ballare.

114



CONTATTI:

SCHEDA METROPOLITANA - baldur_it@yahoo.com
328 0 66 38 27




