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Struttura non-matrixed  
e teatro delle immagini

L’esplorazione del linguaggio nella performance art  
e nel Nuovo Teatro 

Marilena Borriello

Negli ultimi decenni la parola performance è stata utilizzata in modo vasto, tanto 
da essere applicata a varie attività relative, ad esempio, alle scienze sociali o all’an-
tropologia. In questi ambiti il termine fa riferimento a particolari prestazioni che, 
oltre a presupporre un pubblico, richiedono la messa in campo di varie abilità o 
competenze. Un’ulteriore accezione è quella di riti sociali moderni, da intende-
re come luogo di manifestazione del comportamento umano, dove le azioni sono 
SeQVate�LQ�teUPLQL�dL�teatUalLtj��&RQ�eQtUaPEL�L�VLJQLfiFatL�la�SaURla�SeUIRUPaQFe�q�
XVata�attXalPeQte�SeU�LQdLFaUe�XQ¶aUea�VSeFLfiFataPeQte�eVtetLFa�FRPSUeQdeQte�LQ�
egual misura azioni sperimentali sia artistiche sia teatrali; due ambiti per tradizione 
dLYeUVL��Pa�deteUPLQatL�da�elePeQtL�FRPXQL�FKe�Qe�UeQdRQR�dLIfiFLle�la�FRllRFa]LRQe�
in un genere piuttosto che in un altro. La presenza di un’audience, l’integrazio-
ne di modalità espressive diverse e l’uso del linguaggio del corpo sono aspetti 
che ricorrono in entrambe le aree espressive. A partire dagli anni sessanta, infat-
ti, risultano in stretta relazione a causa di un’evidente convergenza di obiettivi e 
interessi. Questo rapporto, però, non può dirsi lineare, in quanto non dipeso dalla 
conversione dell’arte al teatro o, al contrario, del teatro all’arte.1�Ê�SL��RSSRUtXQR�
parlare, invece, di contaminazione reciproca agevolata da una comune resistenza 
alle regole imposte dalla tradizione a cui appartengono.
L’apertura a espedienti teatrali, inaugurata all’inizio del secolo scorso dai futuri-
VtL� e� dadaLVtL�� Ka� tURYatR� LQIattL� la� SURSULa� JLXVtLfiFa]LRQe� QRQ� Qella� QeFeVVLtj� dL�
nuove forme stilistiche, ma nella volontà di individuare modalità espressive più 
dirette, dunque funzionali a costruire dimensioni estetiche totali e interattive, in 
JUadR�LQRltUe�dL�UeQdeUe�YLVLELlL�FRQFettL�e�SULQFLSL�altULPeQtL�dLIfiFLlL�da�eVSlLFLtaUe��
Ne consegue che le azioni sia artistiche sia teatrali sono accomunate dal tentativo 
dLFKLaUatR�dL�VXSeUaUe�le�ULVSettLYe�VSeFLfiFLtj�lLQJXLVtLFKe��,Q�altUL�teUPLQL�teatUR�e�
arti visive, incontrandosi e PetteQdR� LQ�dLVFXVVLRQe� le�QRUPe�FKe�defiQLVFRQR� la�

1 Nick Kaye, Art into Theatre: Performance Interviews and Documents, Harwood Academic Publishers, 
Amsterdam 1998, p. 2.
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tradizione a cui appartengono, hanno inaugurato un territorio esteticio sperimentale 
e rivoluzionario. Se da un lato il Nuovo Teatro, a discapito della propria radice 
teatrale, si apriva a nuovi espedienti comunicativi – assimilando anche aspetti 
artistici, pittorici o scultorei –, gli happening, dall’altro, introducevano nell’arte 
il controverso concetto di teatralità, comportando l’apertura a vari generi estetici 
e, di conseguenza, l’abbandono delle modalità espressive tradizionali. In quest’ot-
tLFa�l¶attR�SeUIRUPatLYR�VL�TXalLfiFaYa�FRPe�non-arte perché, preferendo realizza-
Ue� VLtXa]LRQL�dL�QatXUa�eIfiPeUa�SLXttRVtR�FKe�RJJettL� ULVSRQdeQtL� a�SUeFLVL� FULteUL�
compositivi e stilistici, contravveniva alla consolidata idea di creazione. 
La principale prerogativa delle prime azioni artistiche era, infatti, una tenace 
resistenza all’oggettualità dell’arte, una tendenza condivisa da molti artisti che, 
soprattutto durante gli anni sessanta, manifestarono una certa disaffezione per 
l’oggetto simulacro��FRQtULEXeQdR�a�ULdefiQLUe�Ll�FRQFettR�dL�aUte��Ê�SRVVLELle��LQIattL��
intendere il linguaggio performativo come un fenomeno postmodernista,2 vale a dire 
come un approccio estetico particolarmente attento a fattori e circostanze di natura 
contingente, quali, ad esempio, il comportamento dell’osservatore e la relazione con 
l’ambiente, contribuendo a erodere l’integrità e l’autonomia del prodotto artistico 
e�SaUteFLSaQdR�FRVu�al�SURFeVVR�dL�VPateULalL]]a]LRQe�e�dePLVtLfiFa]LRQe�dell¶RSeUa�
d’arte. L’uso dell’aggettivo postmoderno rimanda, infatti, all’Arte Minimalista la 
cui colpa, come si vedrà più avanti, è stata quella di introdurre nei propri lavori i 
principi di teatralità e performatività, aprendo la scultura al tempo e all’ambiente 
circostante, e riconoscendo allo spettatore un ruolo sempre più importante. 
In altri termini il teatro iniziò gradualmente a essere accettato come una componen-
te processuale dell’arte. Esso lentamente venne inteso come un approccio creativo 
dinamico che implicava la spazializzazione e temporalizzazione del lavoro artisti-
co, permettendo di spostare la propria attenzione dal manufatto al processo creativo 
e percettivo. Da questo momento gli interrogativi intorno allo statuto dell’opera 
d¶aUte� LQL]LaURQR� a� LQteQVLfiFaUVL�� FRPSRUtaQdR� la� SURJUeVVLYa� deleJLttLPa]LRQe�
dell’autorità del prodotto estetico modernista. 
Nel teatro, invece, è stato determinante il superamento dei principi di mimesi e 
catarsi, da cui era dipeso un rapporto con la realtà esclusivamente rappresentati-
YR��/¶LQtURdX]LRQe�dL�SRVL]LRQL�aQtL�aULVtRtelLFKe�e�aQtL�UealLVtLFKe��SUefiJXUate�da�
Antonin Artaud nel manifesto Il Teatro e il suo Doppio (1938) e da Bertolt Brecht 
nel Teatro Epico (1939), aveva rappresentato, infatti, l’inizio di una resistenza 
attLYa�a�TXalVLaVL�IRUPa�dL�VLJQLfiFa]LRQe�lRJLFa�e�Ua]LRQale��'alla�fiQe�deJlL�aQQL�
cinquanta la nuova generazione teatrale assimilò tali principi attuando una serie di 
cambiamenti radicali che hanno riguardato la recitazione, l’organizzazione dello 
spazio, la concezione del tempo e la relazione con il pubblico. Questo genere di 

2 N. Kaye, Postmodernism and Performance, Palgrave Macmillan, Basingstoke,  1994, p.183.
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teatUR��defiQLtR�post-drammatico, perché nato dall’abolizione del testo e dal supera-
mento del dramma,3�q�aQdatR�aSUeQdRVL�a�LQÀXeQ]e�e[tUa�teatUalL�±�TXalL�la�daQ]a��
il cinema, la cultura popolare –, come pure all’estetica di John Cage e agli allora 
recenti esempi di happening di Allan Kaprow. Ma in questo processo di riscrittura 
aQFKe� la� VFXltXUa� e� la� SLttXUa� KaQQR� RIIeUtR� VtLPRlL� VLJQLfiFatLYL�� FRQtULEXeQdR� a�
VXSeUaUe�la�fiVVLtj�del�teVtR�4 Lo spazio scenico infatti, non dovendo più rispondere 
a esigenze rappresentative, si era trasformato in un unico ambiente in grado di 
accogliere senza alcuna gerarchizzazione sia il pubblico sia il performer; era diven-
tato dunque uno spazio pittorico in cui tutti gli elementi dell’evento teatrale funzio-
navano come immagini dal medesimo potere comunicativo. Il gruppo sperimentale 
newyorkese The Performance Group (TPG), fondato da Richard Schechner nel 
������q�XQ�VLJQLfiFatLYR�eVePSLR��PRltL�deL�VXRL�eYeQtL�SeUIRUPatLYL�eEEeUR�lXRJR�
con regolarità presso il Performing Garage�� XQ�YeFFKLR�PaJa]]LQR�FKe�fiQu� FRQ�
l’avere un ruolo di punta nella avanguardia teatrale di Manhattan. Al suo interno 
non esisteva né uno spazio scenico né una platea, ma solo una larga sala dove lo 
spettatore poteva muoversi liberamente e vivere lo spazio con disinvoltura, instau-
UaQdR�aQFKe�FRQ�eVVR�XQ�UaSSRUtR�fiVLFR�e�VeQVRULale�5 
Il concetto di environmental theatre di Schechner prospettava dunque l’ambiente 
non come contenitore, ma come agente capace di azionare, insieme a tutti gli altri 
elementi, una serie di cortocircuiti emotivi e percettivi, necessari all’osservatore 
per elaborare una rinnovata conoscenza di sé. 
6e�dalla�fiQe�deJlL�aQQL�FLQTXaQta�e�l¶LQL]LR�deJlL�aQQL�VeVVaQta�Ll�teatUR�aYeYa�LQtUa-
preso un nuovo percorso, diventando un fenomeno espressivo interdisciplinare e 
determinato da implicazioni artistiche, gli happening, a quella data, erano consi-
derati già un’area estetica dalle ormai dichiarate relazioni con il teatro. Durante 
il lungo percorso inscritto tra il manifesto futurista Teatro di Varietà (1913) e 18 
Happenings in 6 Parts (1959) di Kaprow, tale rapporto era andato consolidandosi 
sino al punto di acquisire il teatro come parte del processo creativo. In quegli stessi 
anni, il critico d’arte statunitense Michael Fried in Art and Objecthood (1967), 

3 In Postdramatic Theatre, Hans-Thies Lehmann con il termine “teatro post-drammatico” si riferisce 
alle  nuove estetiche teatrali che, a dispetto della loro diversità, condividono una qualità essenziale: 
non si focalizzano più sul testo drammatico. Piuttosto hanno in comune alcuni tratti, come l’assenza di 
sintesi; l’avversione alla compiutezza, l’inclinazione all’estremo, alla deformazione, al disorientamen-
to e al paradosso; la non-gerarchizzazione dei segni teatrali e la loro simultaneità; l’affermazione della 
presenza corporea e l’irruzione in scena.
4 Bonnie Marranca, The Theatre of Images, Drama Book Specialists (Publishers), New York 1977, p. 
xi.
5 Rispetto questo punto Richard Schechner afferma che «L’intero spazio è a servizio del performer 
e�dellR� VSettatRUe�� >���@/¶eYeQtR� teatUale� SXz� aYeU� lXRJR� VLa� LQ� XQ� aPELeQte� tRtalPeQte�PRdLfiFatR� e�
tUaVIRUPatR�VLa�LQ�XQR�VSa]LR�³dL�IRUtXQa´��Ll�FXL�FeQtUR�q�ÀeVVLELle�e�YaULaELle�ª��5LFKaUd�6FKeFKQeU��6 
Axioms for Environmental Theater, (1968) Hawthorn Books, New York 1973, p..45.
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seguendo la linea teorica tracciata da Clement Greenberg in Modernist Painting 
(1961), si schierò contro questa intrusione perché individuava nell’introduzione 
delle coordinate spaziali e temporali un ostacolo al conseguimento dell’ideale di 
opera autodeterminata. Per il critico la teatralità era infatti un aspetto incompati-
bile all’arte perché ne destabilizzava l’autorità e ne metteva in discussione i valori 
aVVRlXtL��/¶RSeUa�VFRQfiQaQdR�Qel�Ueale�aYUeEEe�LQIattL�SeUVR�la�SURSULa�aXtRQRPLa�
perché il suo valore estetico sarebbe dipeso dall’osservatore e dalla sua personale 
esperienza rispetto all’oggetto. In realtà, inconsapevolmente Fried aveva colto uno 
degli aspetti più decisivi di questo nuovo approccio estetico, tant’è che il suo celebre 
saggio potrebbe essere considerato una prima analisi critica della performance art, 
intesa come risultato della relazione tra arti visive e teatro. In effetti quando Fried 
affermava con veemenza che l’arte degenera quando si avvicina al teatro, intendeva 
sottolineare una progressiva apertura all’osservatore. In altri termini perdendo la 
SURSULa�aXtRVXIfiFLeQ]a�� l¶RJJettR�d¶aUte�dLYeQLYa� LQFRPSletR�SeUFKp�SeU� eVLVteUe�
necessitava dell’interazione e dell’esperienza di chi lo guardava. La distanza tra 
osservatore e opera d’arte veniva di fatto ridotta e il loro rapporto diventava conti-
nuo e imprevedibile.6

La difesa di Greenberg per una pittura indipendente da qualsiasi esperienza che 
non fosse insita nella essenziale natura del suo mezzo e la posizione critica di Fried 
vennero dunque tradite da quegli artisti che, al contrario, in questa forma di conta-
minazione individuavano un approccio artistico in grado di indagare nuovi territori 
estetici; da quegli artisti che – come Claes Oldenburg e Robert Morris –, negli 
anni sessanta, vennero coinvolti nelle attività del Judson Dance Theatre, un luogo 
di sperimentazioni interdisciplinari – tutt’oggi considerato una tappa essenziale 
nell’evoluzione del linguaggio performativo – che del superamento dell’autorità 
dell’arte aveva fatto il principale obiettivo.
Seguendo questa prospettiva critica, è possibile affermare che le azioni artistiche 
condividono con il Nuovo Teatro non aspetti formali – essendo la performance art 
XQ�JeQeUe�eIfiPeUR�e�VIXJJeQte�a�TXalVLaVL�SaUaPetUR�VtLlLVtLFR�e�FaQRQe�FRPSR-
sitivo – , ma linguistici ed espressivi. Entrambi infatti, agendo nel breve spazio 
che intercorre tra vita e arte, aspirano a fare del reale un’esperienza diretta e non 
filtUata�� e� dL� dLVVRlYeUe� la� dLVtaQ]a� tUa� VSettatRUe� e� SeUIRUPeU�attRUe� ULFRUUeQdR� a�
XQa�JUaPPatLFa� eVSUeVVLYa�SUeVVRFKp� VLPLle�� deteUPLQata�dal� ULfiXtR�dL� TXalVLaVL�
tecnica illusoria o strategia teatrale. In effetti, sia nelle azioni artistiche sia nelle 
performance teatrali di matrice sperimentale, è possibile rintracciare un ulteriore 
aspetto in comune, vale a dire lo spostamento di interesse dalla rappresentazio-
ne alla presentazione: l’obiettivo non è più emulare o riprodurre l’esistente ma, 

6 Henry M. Sayre, The Object of Performance, The American Avant - Garde since 1970, The University 
of Chicago Press, Chicago 1989, p. 6..
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al contrario, lasciare emergere ed evocare una porzione di realtà. In quest’ottica 
presentare vuol dire esibire e lasciare emergere qualcosa dell’esistenza umana,7 
di ripetere i movimenti della vita stessa,8 di produrre senza intenzione la più alta 
intensità di ciò che esiste, di ciò che è là.9 
Verso questi evidenti elementi di tangenza, studiosi dell’arte come del teatro 
hanno orientato, nel corso degli anni, i propri studi, preferendo alla limitatezza 
delle�defiQL]LRQL�la�YalXta]LRQe�delle�SRVVLELlL�FRQJUXeQ]e�tUa�le�dXe�aUee��3eU�PRltL�
di loro, infatti, scadere nella rete delle categorie si sarebbe rivelato un approccio 
infruttuoso perché inadatto a restituire la complessità di un territorio estetico, vale 
a dire quello performativo, particolarmente scivoloso, soprattutto a causa della sua 
eterogeneità e interdisciplinarità.10 Gli studiosi pertanto non hanno individuato in 
TXeVta� VRYUaSSRVL]LRQe� XQ¶LQJeQXa� VePSlLfiFa]LRQe� FULtLFa�� Pa� al� FRQtUaULR� XQa�
lente particolare attraverso cui restituire le sfaccettature di due universi estetici 
che da un certo momento in poi hanno condiviso esperienze, luoghi, linguaggi 
e�fiQalLtj�� ,l� IattR� FKe�QRQ� VL� VLa� tUattatR�dL� XQ� aSSURFFLR� a]]aUdatR� q� dLPRVtUatR�
dall’istituzione nel 1980, presso la New York University, del primo dipartimento 
di Performance (Graduate Department of Performance Studies),11 di cui Richard 
Schechner è stato uno dei fondatori. 
I corsi, allora come oggi, erano infatti incentrati sia sull’Avanguardia artistica e 
sugli happening - poiché considerati le prime esperienze a essersi interrogate sullo 
VFRQfiQaPeQtR�deL�JeQeUL��deL�lLQJXaJJL�e�delle�tUadL]LRQL�FXltXUalL���VLa�LQ�JeQeUa-
le sullo studio della performance, intesa come fenomeno estetico cruciale, che di 
fatto aveva ridotto la distanza tra illusione e realtà preferendo ai prodotti culturali 
l’azione.12

Michael Kirby è stato tra i primi critici a individuare nel genere performativo una 
modalità espressiva dalla doppia natura perché riconducibile sia alla nuova identità 
teatrale sia alle azioni artistiche. Nel saggio Happening; An Introduction, pubblica-
to per la prima volta nel 1965, Kirby ha prosposto questa ipotesi di lettura concen-
tUaQdR� la�SURSULa�atteQ]LRQe�VX�XQ�aUFR�dL� tePSR�FRPSUeVR� tUa� la�fiQe�deJlL�aQQL�
cinquanta e l’inizio degli ani sessanta e suggerendo le azioni di John Cage e Allan 
Kaprow quali premesse cruciali al Nuovo Teatro (o Teatro Radicale). L’autore, 
infatti, all’interno del testo, non ha risolto la propria teoria critica in una puntuale 
comparazione tra gli happening e la nuova stagione del teatro, ma ha preferito 

7 Denis Guénoun, Le théâtre est-il nécessaire?, Circé, Belfort 1997.
8 Gilles Deleuze, Différence et répétition, Presses universitaires de France, Paris 1968.
9 Jean-François Lyotard, Des dispositifs pulsionnels, Union générale d’éditions, Paris 1973.
10 Sally Banes, Subversive Expectations: Performance Art and Paratheater in New York 1976-85, 
University of Michigan Press, Ann Arbor 1998, pp.1-7.
11 Simon Shepherd and Mick Wallis, Drama/Theatre/Performance, Routledge, New York 2004, p. 102.
12 Ivi, p. 103-105.
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piuttosto prospettarne gli elementi comuni indicando le azioni artistiche come un 
genere espressivo con già evidenti implicazioni teatrali. Per gli eventi che dal 1959 
articolarono la programmazione alla Reuben Gallery il critico, ad esempio, è ricor-
so al termine «teatro visivo»13�FRPe�SRVVLELle�defiQL]LRQe��
.LUE\�Ka�PRVtUatR��dXQTXe�� LQ�filLJUaQa� le�FRQYeUJeQ]e� tUa� le�dXe�aUee�eVtetLFKe��
ULFRUUeQdR�al�teatUR�tUadL]LRQale�FRPe�teUPLQe�dL�SaUaJRQe�QeJatLYR��Ê�RSSRUtXQR�
precisare, però, che lo studioso tenne conto anche di altri spunti critici, come ad 
esempio quello offerto dalla teoria del collage di William Seitz perché in grado di 
JLXVtLfiFaUe�la�QatXUa�aQaUFKLFa�e�LFRQRFlaVta�delle�SULPe�a]LRQL�aUtLVtLFKe�14

Secondo lo studioso a fare di un happening un evento prossimo alle nuove forme 
teatrali era soprattutto una struttura non-matrixed (privo di un testo base), un 
termine con cui intendeva riferirsi alla modalità di organizzare azioni e gesti in 
totale assenza di una matrice testuale. In altri termini, tale approccio presupponeva 
l’eliminazione di logiche linguistiche in favore di forme comunicative non verbali, 
che al valore semantico della parola preferivano altri aspetti, come quelli fonetici. 
Ne è un esempio 18 Happenings in 6 Parts. Kaprow, infatti, incluse tra le varie 
azioni del 1959 alcuni monologhi le cui frasi scombinate erano state scelte in modo 
casuale con l’intenzione di sfruttarne l’entità vocale, piuttosto che l’eventuale 
VLJQLfiFatR��4XeVta�VFelta�RSeUatLYa��L�FXL�aQteFedeQtL�VRQR�ULQtUaFFLaELlL�Qelle�serate 
futuriste e nelle poesie fonetiche dadaiste al Cabaret Voltaire, considerava il suono 
alla stregua di un materiale preverbale che, consentendo associazioni immediate e 
dXQTXe�QRQ�lRJLFKe��aYUeEEe�SeUPeVVR�dL�lLEeUaUVL�dall¶aXtRULtj�dL�XQ�XQLFR�VLJQLfi-
cato. Accettare il termine non-matrixed come una costante nel genere performativo 
comporta, però, considerarne altri possibili risvolti, senza accontentarsi di tradurlo 
semplicemente nell’abolizione di un testo o dell’uso convenzionale della parola. In 

13 Michael Kirby, Happenings; an introduction, in Mariellen R. Sandford, Happenings and other acts, 
Routledge, London 1995, p. 3..
14 Ivi, p.11. William Seitz nel 1961 organizzò la mostra The Art of Assemblage, presso il Museum of 
0RdeUQ�$Ut�dL�1eZ�<RUN��FRQ�Ll�fiQe�dL�SURVSettaUe�Ll�FRllaJe�FRPe�XQa�IaVe�aUtLVtLFa�aQtLFLSatULFe�delle�
implicazioni concettuali degli happening. Pur ammettendone la genericità, Seitz vedeva nella teoria 
del collage la possibilità di spiegare l’esordio del nuovo rapporto tra arte e spazio, dunque l’esten-
sione nell’ambiente di azioni artistiche. Secondo il critico la rivoluzionaria introduzione in pittura di 
materiali di scarto aveva determinato un approccio estetico anarchico che, di fatto, aveva minato la 
proverbiale aurea dell’arte. A conferma del peso e dell’autorità che questa ipotesi trovò nell’ambito 
critico, vi è il contributo di studiosi come Harriet Janis e Rudi Blesh, le cui teorizzazioni, riportate in 
Collage: Personalities, Concepts [and] Techniques del 1967, seguirono questa direzione. Inoltre già 
in un articolo del 1948, relativo a una mostra retrospettiva del collage tenutasi presso il Museum of 
Modern Art di New York, la curatrice Margaret Miller evidenziò le premesse concettuali del collage 
aIIeUPaQdR�FKe�©>eVVR@�QRQ�SXz�eVVeUe�defiQLtR�VePSlLFePeQte�XQa�teFQLFa�dL�FRSLa�e�LQFRlla��SRLFKp�
Ll� VXR�VLJQLfiFatR�QRQ�q� leJatR�all¶eFFeQtULFLtj�della� teFQLFa�VePPaL�all¶LPSRUtaQ]a�dL�dXe�TXeVtLRQL�
basilari che verranno sollevate nel ventesimo secolo: l’introduzione del quotidiano nell’arte e il rappor-
to con lo spazio».
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modo più ampio dunque l’intuizione dello studioso può essere intesa come totale 
assenza di logica narrativa, dal momento che lo scopo di un’azione non è forni-
Ue�LQIRUPa]LRQL��Pa�FUeaUe�le�FRQdL]LRQL�LdealL�aIfiQFKp�VL�UealL]]L�XQa�SaUtLFRlaUe�
eVSeULeQ]a�della�Uealtj��VeQ]a�l¶LQtURPLVVLRQe�dL�filtUL�R�dL�elePeQtL�deIRUPaQtL��/R�
sviluppo lineare degli eventi si rivelerebbe infatti un ostacolo al conseguimento 
dL�tale�fiQe��SeUtaQtR�LQ�XQa�SeUIRUPaQFe�Ll�UaSSRUtR�tUa�le�YaULe�XQLtj�VL�FRQfiJX-
Ua� LQ�XQa�VtUXttXUa�defiQLELle�a compartimento, avviene cioè in modo sequenzia-
le e simultaneo, preservando una certa autonomia delle singole azioni.15 Anche 
questo aspetto è individuabile in 18 Happenings in 6 Parts dove l’organizzazione 
spaziale della galleria in tre aree separate enfatizzava l’isolamento delle varie unità 
dell’happening, anche se realizzate nello stesso momento, e l’organizzazione in 
sei parti ne sottolineava la continuità.16 Questo tipo di esperienza è rintracciabi-
le in altri linguaggi artistici, come ad esempio nei combine painting di Robert 
Rauschenberg,17 i cui frammenti di immagini e oggetti, ognuno con una propria 
storia e carico d’informazione, non stanno in relazione tra loro in maniera coerente 
e razionale, ma esistono simultaneamente, dimostrando che una unità può venire a 
crearsi nonostante una sostanziale differenza tra le parti che la formano. 
In una struttura non-matrixed, intesa come rinuncia a qualsiasi impostazione 
narrativa o descrittiva, il ruolo del performer risulta decisivo. Nell’arte e nel teatro 
tUadL]LRQale�l¶attLYLtj�dell¶aUtLVta�R�dell¶attRUe�eUa�fiQalL]]ata�a�FUeaUe�XQa�UaSSUe-
sentazione della realtà che richiedeva all’osservatore un impegno minimo alla 
comprensione poiché la sua esperienza estetica si sarebbe costruita tramite la lettu-
ra di norme e regole ampiamente assimilate da cui, il più delle volte, non poteva che 
derivare un’interpretazione indotta e controllata. 
Il performer, invece, non si muove in uno spazio illusorio e i suoi gesti non sono 
riconducibili alla narrazione di una storia o all’interpretazione di un personaggio, 
sebbene il principale materiale estetico di cui si serva sia la propria presenza.18 
L’atto creativo consiste, al contrario, nel progettare una particolare situazione 
che verrà espressa e concretizzata attraverso una serie di azioni. Per il performer 
dunque il processo è uno strumento fondamentale perché consente di sviluppare gli 

15 Ivi, p.5.
16 Ibidem.
17 I combine painting di Rauschenberg nascono per il teatro: il primo venne infatti realizzato nel 1954 
per una messa in scena di Minutiae da parte della compagnia di Merce Cunningham. Si trattava di una 
VtUXttXUa�FRVtLtXLta�da�tUe�SaQQellL�FKe��XQLtL�tUa�lRUR�LQ�PRdR�aUtLFRlatR��VL�eVteQdeYaQR�fiVLFaPeQte�e�
visivamente nello spazio. Materiali di recupero, quali ritagli di giornali, frammenti di poster e di vetro, 
YeFFKLe� IRtR�� SlaVtLFa�� leJQR� e� FRlatXUe� dL� SLttXUa� UeQdeYaQR� le� VXSeUfiFL� YLYaFL� e� LUUeJRlaUL�� FRQtUL-
buendo a integrare lo spazio pittorico a quello performativo. Minutiae venne pensato, infatti, come 
XQ�elePeQtR�dL� UaFFRUdR� tUa� a]LRQe�� VSa]LR�e�YLVLRQe��TXalLfiFaQdRVL� FRPe�XQa� VtUXttXUa�aPELeQtale�
SUedLVSRVta�SeU�eVVeUe�YLVVXta��SLXttRVtR�FKe�RVVeUYata�VXSeUfiFLalPeQte�
18 Hans Thies Lehmann, Postdramatic Theater, Routledge, New York 2006, p. 137.
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eventi in un dato tempo e in un preciso spazio, rendendo l’azione artistica un fatto 
reale, autentico, irripetibile e contingente.19 Una simile impostazione del lavoro 
pone la performance alla stregua di un rituale il cui obiettivo è conseguire una 
trasformazione dell’osservatore o meglio della sua coscienza, stimolando in lui 
sentimenti vari, quali ad esempio paura, disgusto o spavento. La dimensione parte-
cipativa ha dunque un’importanza cruciale, ma il fatto di non poter essere totalmen-
te controllata aumenta il margine di illogicità e imprevedibilità della performance. 
Per tale motivo la casualità può essere considerata un’ulteriore proprietà di una 
struttura non-matrixed perché lo sviluppo processuale degli eventi presuppone una 
certa apertura a condizionamenti esterni che possono essere determinati tanto dal 
pubblico, quanto da imprevisti di varia natura. Ne consegue che il performer può 
organizzare in modo generale la distribuzione degli eventi, senza per questo averne 
Ll�SLeQR�FRQtURllR��*lL�KaSSeQLQJ�dL�$llaQ�.aSURZ��ad�eVePSLR��VL�FRQfiJXUaYaQR�
come situazioni imprevedibili, anche se è noto che l’artista procedeva partendo 
da una bozza iniziale necessaria per organizzare il proprio lavoro e illustrare ai 
partecipanti casuali il grado di coinvolgimento richiesto. La stessa indetermina-
tezza e disponibilità ad accogliere eventi fortuiti aveva caratterizzato la storica 
performance di John Cage, Theatre Piece N.1 (1954); l’inaspettato ingresso di un 
cane, durante l’esibizione di Cunningham, venne accolta come un felice imprevisto 
e raccontata successivamente come parte del progetto. Sulla base di questi elementi 
è possibile affermare che una struttura non-matrixed presuppone l’uso di una forma 
FRPXQLFatLYa�VePSlLfiFata��ULSRUtata�FLRq�a�XQ�lLYellR�LQtXLtLYR�e�LVtLQtLYR��aFFettaQ-
do di conseguenza tutte le implicazioni che questo comporta. In una performance 
aUtLVtLFa�R�teatUale�UeJUedLUe�a�XQ�lLQJXaJJLR�SUeYeUEale�VLJQLfiFa�dXQTXe�lLEeUaUVL�
da� TXalVLaVL� VRYUaVtUXttXUa� lRJLFa� al� fiQe� dL� aJeYRlaUe� XQ¶LPPedLata� LQteUa]LRQe�
FRPXQLFatLYa�� ,Q�altUL� teUPLQL�TXeVtR�VLJQLfiFa�FKe� Ll�SeUIRUPeU��SeU�SaUlaUe�della�
vita e per rinnovarne l’esperienza, può ricorrere a qualsiasi espediente, prendendo 
in prestito dalla realtà, se necessario, tutti quegli elementi che la costituiscono e 
sono in grado di riferirsi a essa in modo diretto. Espedienti tecnologici, particolari 
effetti cromatici, ma soprattutto oggetti di uso comune, possono essere integrati in 
una performance e prospettati come elementi concreti e non astratti. Tali materia-
li, infatti, non sono scelti per alludere a qualcosa di diverso dalla loro semplice 
SUeVeQ]a��Pa�al�FRQtUaULR�VRQR�Vele]LRQatL�SeU�le�lRUR�VSeFLfiFKe�SURSULetj�e�SeUFKp�
in grado di creare nell’osservatore stimoli emotivi inconsci, oltre che un libero 
ÀXVVR�dL�eVSeULeQ]e��/¶LQFlXVLRQe�dL�RJJettL�EaQalL�SRtUeEEe�eVVeUe�defiQLta�FRPe�
estetica naturale il cui primo fondamento è ripetere il disordine della vita. Naturale 
è infatti l’aggettivo più appropriato per un tipo di esperienza costruita non sull’ar-
tLfiFLR��VXlla�fiQ]LRQe�R�VXll¶elaERUa]LRQe�aUELtUaULa�del�Ueale��Pa�VXll¶aXteQtLFLtj�deL�

19 Ivi, p. 138.
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fatti e delle cose. In merito a questo aspetto Tadeusz Kantor, che nel suo teatro 
ha sfruttato le capacità evocative degli avanzi riscattati dall’oblio, ha dichiarato 
che «l’oggetto-simulacro deve essere preso nella sua povertà, quasi nel momento 
in cui viene gettato in pattumiera, quando mostra la sua anima».20 Il riferimen-
to all’attività dell’artista e uomo di teatro polacco è qui particolarmente d’aiuto: 
sia il suo corpus teorico sia la sua attività teatrale testimoniano la problematicità 
del rapporto tra parola e immagine nel linguaggio performativo, consentendo di 
SURVeJXLUe�le�ULÀeVVLRQL�dL�.LUE\��&RPe�q�EeQ�QRtR��l¶eVtetLFa�NaQtRULaQa��VLa�FKe�
si parli di happening sia di performance teatrali, si è sempre avvalsa dell’uso di 
LPPaJLQL��QellR�VSeFLfiFR�dL�PaQLFKLQL��RJJettL�dL�IRUtXQa�ed�eFFeQtULFL�PeFFaQLVPL�
FUeatL� dall¶aXtRUe� VteVVR��Ê� RSSRUtXQR� SUeFLVaUe�� SeUz�� FKe� QRQRVtaQte� l¶eYLdeQte�
impostazione iconica, Kantor non ha mai rinunciato totalmente al testo, semmai ne 
ha fatto un uso differente rispetto alla tradizione perché lo ha utilizzato alla stregua 
di qualsiasi altro elemento implicato nella realizzazione di una performance: il 
suono, la luce, la gestualità, come pure il ruolo dell’attore. In altre parole, il teatro 
dL�.aQtRU�SXz�eVVeUe�defiQLtR�non-matrixed perchè esso si libera dalla mera prete-
sa di tradurre visivamente il testo, di illustraro, rinuncia cioè a una impostazione 
narrativa e mimetica della realtà. Si tratta di un aspetto cruciale che l’autore ha ben 
espresso nei vari manifesti pubblicati nel corso della sua carriera, nei quali è possi-
bile individuare l’idea di una pratica teatrale che, mettendo in questione la propria 
tradizione, elabora un linguaggio autonomo. Nel «teatro zero», ad esempio, Kantor 
ha prospettato il Teatro Cricot 2 come una forma teatrale indipendente che ricono-
sce solo le proprie regole. Esso di fatto si oppone a un teatro assoggettato alla lette-
ratura il cui limite è riprodurre la vita perdendo di conseguenza l’istinto teatrale, il 
senso di libertà.21 Il concetto di mimesis��SeUtaQtR��q�tRtalPeQte�RElLteUatR��FRl�fiQe�
di pervenire a una forma espressiva in grado di affrancarsi dal consueto rapporto 
lRJLFR�e�aQalRJLFR�FRQ�Ll�FaQRYaFFLR��dXQTXe�dL�VSe]]aUe�la�VXSeUfiUFLe�aQedRttLFa�
del dramma, mettendo di conseguenza in crisi la distinzione tra mondo della vita 
e mondo della rappresentazione. Avanza qui l’idea di un teatro senza il teatro, 
vale a dire di un teatro che portato a un livello zero, liberato cioè dai suoi mecca-
nismi consueti, si riappropria del suo potere espressivo e della capacità di parlare 
della vita lasciandola emergere nella sua complessità, senza scadere nella trappola 
della�UaSSUeVeQta]LRQe�IalVLfiFaQte��6L�tUatta�dL�XQ�aSSURFFLR�UadLFale�FKe�LQYalLda�
la sacralità del testo teatrale, o meglio ne sfrutta le potenzialità ricorrendo a un 
linguaggio ibrido, eterogeneo e complesso in cui happening, installazioni artistiche 
e pièce teatrali si incontrano divenendo la medesima cosa. Secondo Kantor, infatti, 

20 Tadeusz Kantor, Il Teatro della Morte, Ubulibri, Milano 1979, p. 67.
21 Ivi, pp. 47- 55.
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il testo deve essere utilizzato come una sorta di carica esplosiva;22 solo scegliendo 
di confrontarsi criticamente con esso e di deformarlo, il teatro diviene produtti-
vo perché in grado di far emergere aspetti e concetti presenti solo in potenza nel 
FRSLRQe��,l�fiQe�QRQ�q�dXQTXe�ULÀetteUe�Ll�YLVLELle��Pa�al�FRQtULR�PRVtUaUe�l¶LQYLVL-
ELle�� IaU�aIfiRUaUe� LPPaJLQL�PQePLVtLFKe� LQQeVFaQdR�FRVu�SURFeVVL�dL�PePRULa�e�
conoscenza dell’esistenza nei quali sia il performer sia lo spettatore sono coinvolti. 
'a�TXeVtR�aSSURFFLR�FUeatLYR�QRQ�SXz�FKe�deULYaUQe�XQa�deÀaJUa]LRQe��/¶eYeQtR�
performativo, o teatrale, diviene una costellazione di scene atomistiche e frammen-
tarie sovrapposte e in rapporto tra loro non secondo una direttrice narrativa ma 
appunto iconica; la relazione che le unisce funziona «soltanto in immagini e per 
immagini».23

In questi termini l’atto performativo potrebbe essere inteso come un processo di 
trasformazione alchemico, tramite il quale la consistenza della realtà, del gesto o la 
PateULalLtj�dell¶RJJettR�YeQJRQR�VXElLPatL�LQ�XQa�dLPeQVLRQe�PetafiVLFa��LQtaQJL-
bile e immaginaria, ma non per questo illusoria. 
Per tutti questi aspetti, l’estetica kantoriana sembra trovare evidenti elementi di 
tangenza con il teatro visivo di Kirby, vale a dire con una pratica teatrale e perfor-
mativa determinata da un’evidente impostazione visiva dunque da un linguaggio 
ibrido in grado di agevolare la libera osservazione dell’evento e di accrescere la 
FRQVaSeYRle]]a�dell¶eVVeUe�TXL�ed�RUa��,l�fiQe�q�deVtaELlL]]aUe�l¶aSSURFFLR�FRQVXetR�
dello spettatore che di fatto non è più invitato a ricorrere al proprio bagaglio di 
conoscenze intellettuali, piuttosto a utilizzare i propri sensi per realizzare un’espe-
rienza personale di quanto sta vedendo e vivendo. 
Tali elementi coincidono inoltre con il Teatro delle Immagini (1977) teorizzato 
da Bonnie Marranca.24 Nel celebre testo, nato come introduzione al lavoro di Lee 
Breuer, Richard Foreman e Robert Wilson, la studiosa ha prospettato il linguag-
gio performativo come una disciplina sperimentale che, attraversando teatro e arti 
YLVLYe��VL�SUefiJJe�dL�aFFUeVFeUe�le�FaSaFLtj�LQtXLtLYe�dell¶RVVeUYatRUe�ULFRUUeQdR�a�
XQa�QXRYa�JUaPPatLFa�eVSUeVVLYa�EaVata�VX�VRfiVtLFatL�FRdLFL�SeUFettLYL25. In altri 
termini quello della performance viene restituito come un linguaggio in grado di 
presentare la realtà attraverso sequenze di azioni e immagini sovrapposte, di risol-
vere in modo compiuto la distanza tra visivo e teatrale. In quest’ottica il vedere e 
non il guardare, si pone come esperienza inglobante in grado di creare un rapporto 
totale con il mondo. Infatti l’evento performativo chiede a chi vi prende parte di 
liberarsi dal mero ruolo di spettatore perché esso non va semplicemente visto, ma 

22 Pietro Conte, Un mulino che macina il testo. Parola e immagine nel teatro di Tadeusz Kantor, 
«Itinera», 3, 2012, p. 18.
23 Ivi, p. 16.
24 Bonnie Marranca, The Theatre of Images, Drama Book Specialists (Publishers), New York 1977.
25 Ivi, p. xv.
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vissuto. Il pubblico non può limitarsi a spectare, a guardare, a emettere verdetti, 
ad� aSSUeQdeUe� XQa�PRUale� fiQale�� al� FRQtUaULR� deYe� eVVeUe� e� VeQtLUVL� FRLQYRltR� a�
un livello più intimo, deve capire che è di lui che si sta parlando, della sua stessa 
esistenza.26 Prendendo spunto dalle osservazioni della studiosa americana è possi-
bile affermare dunque che un evento artistico o teatrale si serve di immagini per 
SURdXUUe� LPPaJLQL�� PLUa� FLRq� all¶LPPedLate]]a� dL� VeQVR� aIfiQFKp� la� SeUFe]LRQe�
ULPaQJa� XQ¶eVSeULeQ]a� ePRtLYa� e� VeQVLELle� ±� Pa� QRQ� SeU� TXeVtR� VXSeUfiFLale� ±�
SULPa�aQFRUa�FKe�LQtellettXale��3eU�tale�PRtLYR�la�defiQL]LRQe�FRQLata�da�0aUUaQFa�
q�dL�SaUtLFRlaUe�aLXtR�a�UeVtLtXLUe�la�FRPSleVVLtj�dL�XQ�lLQJXaJJLR�FKe�dLIfiFLlPeQte�
tURYa�FRllRFa]LRQe�LQ�XQ�JeQeUe�VSeFLfiFR��3L��YRlte�LQ�TXeVtR�teVtR�q�VtatR�PeVVR�LQ�
evidenza l’aspetto pluridisciplinare e trasversale di quest’area espressiva. Eppure 
QRQ�Ya�dLPeQtLFatR�FKe� Ll� FaUatteUe� LEULdR�QRQ�Qe� LQfiFLa� l¶aXtRQRPLa�� ,l� teUPLQe�
teatro delle immagini dunque può avere funzionalità solo se in grado di ricorda-
re che dall’incontro di due ambiti artistici così differenti, dalla messa in discus-
sione delle loro rispettive tradizioni, sia nato un territorio estetico che tutt’oggi 
dLPRVtUa�dL�SRUVL�XQa�Vfida�LPSRUtaQte��TXella�dL�aSULUe�a�QXRYe�IRUPe�dL�eVSeULeQ-
za. In quest’ottica il genere performativo non può essere liquidato soltanto come 
un nuovo linguaggio. Al contrario deve essere riconosciuto come una nuova area 
estetica il cui merito principale è senza dubbio quello di aver riportato l’attenzione 
sul valore dell’esperienza, di aver ridotto la distanza tra creatore e osservatore, di 
aver ristabilito un legame tra l’estetica della creazione e quella della percezione. 

26 P. Conte, op. cit., p. 23.


