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PREMESSA

Nuovo Teatro è una delle tante definizioni – accanto a teatro sperimen-
tale, teatro d’avanguardia, teatro di ricerca – che è stata usata per definire 
cosa accade in una zona particolare del teatro italiano a partire dagli anni 
Sessanta del Novecento. Si tratta di quelle esperienze che hanno agito in 
una maniera “eccentrica” rispetto alle norme, ai codici, alle prassi e, nella 
gran parte dei casi, anche ai sistemi produttivi più istituzionali e ufficiali. 
Un teatro “diverso”, come si è anche usi dire, che ha rimesso in gioco gli 
statuti stessi del linguaggio teatrale, sollevando questioni e riflessioni la cui 
importanza, profondità e vivacità sono ancora straordinariamente attuali. 
D’altronde se una data di nascita del Nuovo Teatro è possibile azzardarla, 
e noi l’abbiamo fatto collocandola al 1959, ipotizzare una data di “fine” 
del fenomeno è quantomeno dubbio, anche perché ci sono molte ragioni 
per dire che il Nuovo Teatro è un fenomeno tutt’altro che estinto ed anzi 
rappresenta, oggi come ieri, uno degli aspetti più interessanti e vivi della 
scena italiana. 
Di qui l’idea di tracciare una storia del Nuovo Teatro in Italia, nata all’in-
terno di un progetto di ricerca coordinato e diretto da Lorenzo Mango 
presso l’Università degli studi di Napoli “L’Orientale”. Una storia di cui 
sono già stati pubblicati i primi due volumi: La Nascita del Nuovo Teatro in 
Italia. 1959-1967 di Daniela Visone e Il Nuovo Teatro in Italia. 1968-1975 
di Salvatore Margiotta e di cui il volume di Mimma Valentino, dedicato al 
periodo dal 1976 al 1985, rappresenta la terza e per il momento conclusiva 
tappa. Il lavoro di ricostruzione storica si ferma, infatti, al 1985, non per-
ché quell’anno rappresenti una “fine” ma perché segna in una maniera forte 
un ulteriore passaggio epocale all’interno del Nuovo Teatro, distinguendo 
un prima e un dopo e dandosi, così, come punto fermo di riferimento 
importante per la comprensione delle dinamiche interne del fenomeno. 
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L’aspirazione del progetto è tracciare una storia del Nuovo Teatro nel senso 
più puntuale e “tecnico” del termine. Si è evitato, cioè, di associare in 
discorsi unitari l’attività dei singoli artisti, preferendo incontrarla di volta 
in volta nei modi e nelle forme che assumeva nei diversi momenti sto-
rici. Risulta così privilegiata la storia del Nuovo Teatro come fenomeno e 
come processo fluido e dinamico, anziché come somma, di necessità un 
po’ rigida, di fenomeni distinti, ciascuno chiuso su se stesso.
Il racconto del processo storico, oltre alle vicende artistiche, prevede anche 
la ricostruzione del dibattito critico che le ha non solo accompagnate ma 
spesso sostenute e promosse, creando una dialettica tra riflessione teorica e 
pratica operativa, che rappresenta una delle caratteristiche più interessanti 
del Nuovo Teatro italiano. L’obiettivo è creare una sorta di analisi strati-
grafica dei diversi periodi storici, verificando come in essi interagiscano le 
emergenze artistiche, le esperienze già più storicizzate, gli interventi dei cri-
tici, i libri dedicati al rinnovamento scenico del Novecento. Un modo per 
“mettere ordine” in un mondo complesso rendendolo fruibile nei suoi fatti.
Un’ultima considerazione sulla scelta terminologica. Nuovo Teatro ci è 
sembrata per alcuni versi espressione più storica (si pensi al “nuovo teatro” 
preconizzato da Gordon Craig), per altri più libera rispetto ad altre altret-
tanto frequentemente usate, come sperimentazione o teatro di ricerca, che 
hanno rappresentato una catalogazione di “genere” del fenomeno. Catalo-
gazione che ha determinato (e determina spesso ancora oggi), la sua col-
locazione in una sorta di zona marginale del teatro italiano della seconda 
metà del Novecento, lì dove, invece, ne rappresenta uno degli elementi più 
vitali, se non addirittura quanto più e meglio lo caratterizza.

LA DECOSTRUZIONE DEL NUOVO
di Lorenzo Mango

«Dove va l’avanguardia. In un certo senso va verso la sua fine, verso il suo 
tramonto. In un altro senso va verso la sua ridefinizione, va verso la sua 
rifondazione»1, con questa affermazione Giuseppe Bartolucci introduceva 
un numero di «Teatroltre», la sua rivista nata all’inizio degli anni Settanta 
come «La scrittura scenica», dedicato alla Postavanguardia, in cui venivano 
raccolti gli interventi critici prodotti in occasione della rassegna che lo 
stesso Bartolucci assieme a Franco Cordelli aveva organizzato a Cosenza 
nel novembre del 1976. L’incipit di Bartolucci, così apodittico – come 
d’altronde era nel suo stile – prosegue in questi termini: «C’è stato un 
amore del prodotto, della spettacolarità negli ultimi anni, che ha preso la 
mano ai gruppi cosiddetti sperimentali; c’è stata anche una tentazione della 
comunicatività, della popolarità che ha indotto alcuni di questi gruppi ad 
errori vistosi». Bartolucci non dichiara nomi ma quello che intende stig-
matizzare è, più genericamente, un certo atteggiamento estetizzante e/o 
formalizzante che entra in maniera strisciante all’interno delle pratiche d’a-
vanguardia (il termine è ancora esplicitamente utilizzato ad indicare una 
certa prassi operativa) snaturandone quella tensione eversiva che, viceversa, 
ne aveva rappresentato negli anni Sessanta le premesse.
Qualche mese dopo Franco Quadri (lui e Bartolucci sono rimasti dei quat-
tro dioscuri di Ivrea i testimoni più attenti, partecipi e collaborativi delle 
nuove dinamiche del nuovo) si esprimerà in termini, per così dire, comple-
mentari: «Il ’77 – scrive – il 24 del mese di gennaio, non corrisponderà solo 
all’inizio di questa stesura materiale, ma alla conclusione documentata del 
periodo dell’improvvisazione e dell’alternativa: i tempi eroici si sono spenti 

1 Giuseppe Bartolucci, Dove va l’avanguardia, «La scrittura scenica», n. 14, 1976, p. 87.
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da un pezzo, e “teatro” ridiventa parola unificante, sia ormai il nuovo lin-
guaggio giunto a un grado di acquisizione indiscriminata, o sia approdato 
al logoramento del compromesso; per qualcuno infatti è l’occasione per 
una ulteriore tabula rasa, che riconsenta di partire da una situazione azze-
rata, data e conosciuta come tale»2. La “stesura” di cui parla Quadri è il suo 
volume antologico sulla prima decade e mezzo di Nuovo Teatro italiano 
e, pur se con modi argomentativi ovviamente diversi da quelli utilizzati 
da Bartolucci, l’approdo del ragionamento è il medesimo: l’avanguardia 
(anche Quadri usa questa parola ed è interessante notare quanto fosse pre-
gnante allora e quanto, viceversa, oggi, forse troppo timidamente, siamo 
restii ad utilizzarla considerandola forse limitante se non addirittura ghet-
tizzante), l’avanguardia, dunque, sembra entrata in un circuito entropico 
da cui può uscire solo attraverso un processo di rifondazione.
Perché, viene da chiedersi, alla metà degli anni Settanta si affacciano nella 
penna di personaggi così autorevoli e così coinvolti nei processi generativi 
del nuovo, interrogativi ed affermazioni tanto radicali attorno alla tenuta, 
per così dire, insurrezionale dell’avanguardia teatrale? Osservando con uno 
sguardo sinottico e come tale un po’ sommario lo scenario italiano, quanto 
emerge è da un lato una indiscutibile perdita ideologica del Nuovo Teatro, 
dall’altro l’affermarsi di un atteggiamento di tipo formalizzante. Si tratta, 
ovviamente, di due elementi strettamente correlati e complementari. Il 
Nuovo Teatro era nato, e forse si era andato ancor più caricando nei suoi 
primi anni, di una valenza profondamente ideologica. La tensione opposi-
tiva al sistema di potere – tanto linguistico quanto economico e produttivo 
– del mondo teatrale “ufficiale” era di per se stessa ideologicamente moti-
vata. Non si trattava di fare un teatro diverso ma di attaccare frontalmente 
la cittadella fortificata della istituzione per farla saltare e, sulle sue rovine, 
costruire una pratica diversa ed alternativa che alla dimensione della forma 
linguistica associava in modo inscindibile una tensione politica vera e pro-
pria. Il sessantotto del Nuovo Teatro era stato parte di un processo più 
complessivo in cui dimensione estetica e dimensione politica si incrocia-
vano, si sovrapponevano e spesso addirittura si sostituivano l’una all’altra3. 

2 Franco Quadri, Materiali per una non-introduzione, in Id. L’avanguardia teatrale in Italia (ma-
teriali 1960-1976), Einaudi, Torino, 1977, p. 9. I quattro dioscuri di Ivrea, assieme a Bartolucci e 
Quadri, erano Capriolo e Fadini. Sul Convegno di Ivrea si rimanda al primo volume di questa storia: 
Daniela Visone, La nascita del Nuovo Teatro in Italia. 1959-1967, Titivillus, Corazzano (Pisa), 2010.

3 Al proposito si veda il secondo volume di questa storia: Salvatore Margiotta, Il Nuovo Teatro in 
Italia. 1968-1975, Titivillus, Corazzano (Pisa), 2013.

Nei primi anni Settanta tale simbiosi si era sciolta e la pratica sperimentale 
era diventata obiettivo oltre che mezzo di se stessa. Non che questo, nella 
lettura storica più complessiva che siamo in grado di fare oggi, debba signi-
ficare necessariamente arretramento nei processi di innovazione, ma sicura-
mente aveva introdotto un elemento problematico rispetto ai parametri di 
valutazione del tempo. Oltretutto, e questo non è un dato insignificante, la 
generazione del Teatro Immagine aveva bruciato in un lasso di pochissimi 
anni e di pochissimi spettacoli la sua tensione innovativa, trovandosi indi-
scutibilmente, in quel fatidico crinale della metà del decennio, in una situa-
zione di stallo. La formalizzazione, vale a dire la produzione di un codice 
visivo in sé risolto e, in una qualche misura, di sé compiaciuto, sembrava, 
al momento, un limite. Molto probabilmente lo era ma aveva anche signi-
ficato l’apertura della innovazione ad una nuova dimensione linguistica 
che non si valutava solo in termini di opposizione o di frattura ma, come 
segnala giustamente Quadri, in termini di «acquisizione indiscriminata», 
espressione che potremmo tradurre come istituzionalizzazione di un codice 
linguistico. La scrittura scenica, perché è di questo che Quadri e Bartolucci 
stanno parlando, si sta definendo come una nuova forma di drammaturgia 
visuale, dotata di sue “regole”, di suoi postulati comunicativi, di sue strut-
ture espressive. Più che un grimaldello per far saltare forma e sostanza del 
teatro e della istituzione teatrale, sta diventando una nuova forma (irre-
quieta, irregolare, marginale e per tanti versi insubordinata) di quella stessa 
istituzione linguistica. Espressione di una nuova sensibilità contemporanea 
che più che fare i conti col modello teatrale del consumo culturale, preferi-
sce agire altrove, più fuori che contro. Questo aspetto, che al momento pro-
spettava agli occhi dei nostri due osservatori un dato molto probabilmente 
frenante o limitante, visto oggi rappresenta un elemento strutturalmente 
importante nei processi di trasformazione del Nuovo Teatro. D’altronde va 
anche considerato l’atteggiamento critico sia di Quadri che di Bartolucci. 
Entrambi, ma quest’ultimo in un modo programmatico e fin quasi parossi-
stico, pongono la propria funzione critica come apertura e sostegno strate-
gico verso le nuove emergenze, piuttosto che verso i progressi e i processi di 
quanto è già emerso. Per Bartolucci, gli anni che ha di fronte per un decen-
nio e passa a venire saranno dedicati alla ricerca, alla scoperta, alla valorizza-
zione di nuovi fenomeni e nuove forme, in chiave di continuità ma anche 
di distacco rispetto a quanto fatto anche solo in un passato prossimo. Non 
che nuovo significhi migliore, non che nuovo significhi necessariamente 
avanzamento, ma significa sicuramente mantenere libero e aperto il flusso 
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della creatività e delle idee, conservare il linguaggio del nuovo in uno stato 
di fluido trascorrimento, al cui interno apprezzare le sedimentazioni che 
man mano si vanno producendo senza però mai aderirvi in maniera defini-
tiva, perché c’è e ci deve essere sempre dell’altro e dell’oltre, anche rispetto 
ai nuovi piccoli e grandi maestri che si vanno affermando.
Ora occorre dire che le valutazioni critiche da cui siamo partiti non nascono 
tanto, o almeno non solo, da considerazioni in negativo quanto dai primi 
riscontri di qualcosa che va emergendo come un salto ed uno scarto nei 
processi del Nuovo Teatro. Una svolta, quella della metà degli anni Set-
tanta, caratterizzata dalla messa in discussione profonda degli assetti e della 
tenuta rappresentativa non solo di un “certo” teatro (dove per “certo” va 
inteso il modello drammaturgico rappresentativo) ma del codice teatrale 
in quanto tale, quello sperimentale e d’avanguardia compreso. La pretesa 
– una pretesa motivata teoricamente e operativamente sostenuta – è di 
operare una frattura assoluta. Federico Tiezzi – che di questa nuova sta-
gione è uno dei protagonisti dopo esserlo stato, col suo Carrozzone, anche 
del Teatro Immagine – in uno dei tanti enunciati teorici prodotti in quegli 
anni parla di una emblematica quanto romantica distruzione dei padri. 
Di tutti i padri, i più recenti e i più remoti, in nome di un grado zero che 
vuole produrre un azzeramento fonematico del linguaggio, decostruttivo 
e ricostruttivo ad un tempo e su questo Mimma Valentino si sofferma 
opportunamente nella sua trattazione valutando un simile atteggiamento 
linguistico come fatto epocale oltre che scelta di poetica individuale. Simili 
affermazioni sono quanto corrisponde alla «rifondazione» di cui parla Bar-
tolucci e alla «situazione azzerata» individuata da Quadri.
Dunque il processo linguistico del Nuovo Teatro si rimette in moto, prima 
di finire dentro un circolo entropico, in nome della assolutizzazione di quei 
processi di decostruzione che erano nelle corde della sua stessa generazione ma 
che, adesso, paiono farsi materiale di radicale rifondazione del linguaggio tea-
trale e delle sue logiche (tutte, come abbiamo appena detto, quelle sperimen-
tali comprese). Questa radicalità trova nella Postavanguardia il suo termine di 
riferimento più chiaro, palese e programmatico e non è un caso che il saggio 
di Bartolucci sia posto ad introduzione di una raccolta di materiali prodotti 
attorno ad uno dei primi appuntamenti dedicati alla Postavanguardia4. È con 

4 Vale la pena di notare come sempre di più a partire da questa data Bartolucci cominci ad utiliz-
zare le “rassegne” (termine utilizzato in maniera antagonista a festival) come contenitori di tendenza 
in cui spettacoli, discussioni critiche, produzioni di materiali si sovrappongono in modo da diventare 
una sorta di critica in atto operativa.

la Postavanguardia, infatti, che la decostruzione si tematizza e quindi da 
fattore che accompagna le scelte di poetica e di linguaggio diventa essa 
stessa scelta di poetica e di linguaggio. Un simile programma teorico (uso 
volutamente un termine legato alla storia delle avanguardie novecente-
sche di cui la Postavanguardia rappresenta per molti aspetti la propaggine 
ultima ed estrema) si basava da un lato su una tendenza di tipo fonema-
tico, dall’altro su un atteggiamento di natura metalinguistica. Vale a dire 
che nel codice della Postavanguardia la ricerca è diretta ai nuclei struttu-
rali primari, quelli che emergono una volta che il codice rappresentativo è 
decostruito fino alle sue unità primarie pre-semantiche e che tale indagine 
si prospetta come messa in gioco, in evidenza ed in discussione degli sta-
tuti costitutivi del linguaggio teatrale in quanto arte specifica e settoriale. 
Non è un caso che si affermi, all’interno di tale contesto, una logica per-
formativa che scuote dalle fondamenta la distinzione tra le arti, giocando 
a cavallo tra pratica scenica ed evento visuale e utilizzando tale gioco come 
elemento destrutturante del codice teatrale in grado di produrre interro-
gativi sostanziali e strutturali sulla sua identità e struttura. Non a caso 
il “contenuto” linguistico della Postavanguardia è riconducibile (e come 
tale fu ricondotto) al teatro concettuale, un teatro concettuale, vale a dire 
tutto mentale, antirappresentativo e minimalista contaminato, però, di 
una dimensione di espressività corporea di natura esistenziale, romantica 
e deviante5. Alla radice di una simile scelta linguistica vi era indiscutibil-
mente lo sguardo rivolto con sempre maggior consapevolezza al mondo 
delle arti visive ed alla sua critica6. Nel 1975 Filiberto Menna, critico e sto-
rico dell’arte contemporanea dotato di una straordinaria visione interpre-
tativa delle dinamiche linguistiche del contemporaneo, pubblica un libro 
chiave non solo nell’ambito degli studi storico artistici ma anche per il 
Nuovo Teatro italiano. Il libro è La linea analitica dell’arte moderna, una 
folgorante lettura dei processi linguistici che, iniziati con Seurat e culmi-
nati con Kosuth e l’arte concettuale, caratterizzano la qualità specifica del 
Novecento in termini di metariflessività analitica, come decostruzione e 
ricostruzione del modello rappresentativo in termini di destrutturazione 

5 Quando, nel 1980, pubblicammo con Bartolucci e Achille Mango una raccolta antologica dei 
materiali prodotti nel quinquennio precedente la intitolammo Per un teatro analitico esistenziale (Stu-
dio Forma, Torino).

6 Non a caso qualche anno dopo Silvana Sinisi intitolerà la sua ricostruzione del flusso linguistico 
che trascorre da Nanni e Ricci e giunge, passando per il Teatro Immagine, alla Postavanguardia Dalla 
parte dell’occhio, a segnalare una specifica qualità visuale dell’avanguardia teatrale italiana.
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fonematica del codice visivo. La linea analitica è stato sempre dichiarato 
come una lettura fondamentale da Tiezzi, che della Postavanguardia fu tra 
i fondatori, ma indiscutibilmente le scelte azzeratrici di Simone Carella e 
anche quelle della Gaia Scienza, apparentemente più liriche queste ultime, 
sono quanto meno in sintonia con l’impostazione della visione critica di 
Menna che ebbe, oltretutto, con il Nuovo Teatro italiano una familiarità, 
una vicinanza ed una contaminazione notevolissime, segnalando di un 
humus culturale in cui elementi del teatro, elementi delle arti visive, ele-
menti della letteratura (valga il caso di Cordelli almeno) determinano un 
tessuto culturale di più ampio e significativo respiro rispetto a quello più 
ristretto dello specifico teatrale inteso in quanto tale.
La Postavanguardia, dunque, rappresenta il segnale più dichiarato dell’at-
teggiamento decostruttivo che sembra caratterizzare la metà degli anni Set-
tanta, ma non è sicuramente il solo. Pur se in termini decisamente diversi 
il rifiuto del teatro come presentazione operato da Grotowski a partire dal 
1970, la fuga a Marigliano di Leo de Berardinis, la dissoluzione dell’og-
getto teatrale in una pratica operativa diffusa del Living dopo Paradise now 
sono già segnali precisi di una tensione forte a dissolvere il codice tea-
trale inteso come sistema di produzione di oggetti estetici. Ma c’è anche 
dell’altro, specificamente riferibile al momento storico di cui tratta que-
sto volume. Nel 1976 a Belgrado nel corso del Bitef/Teatro delle Nazioni 
prende corpo e fisionomia, sulla spinta di Eugenio Barba, il Terzo Teatro. 
Il fenomeno, come la sua stessa denominazione lascia intendere, è di ter-
zietà rispetto sia al modello della tradizione che a quello dell’avanguardia, 
identificando tutte quelle realtà teatrali che operano in situazioni di mar-
ginalità, con implicazioni di natura culturale antropologica piuttosto che 
estetica. Le implicazioni che caratterizzarono il Terzo Teatro sono tante, a 
cominciare dal complesso rapporto con la visione teatrale di Barba che, se 
non voleva essere la sigla estetica del fenomeno, di certo ne diresse e carat-
terizzò moltissimo identità e sviluppi; dalla trattazione di Mimma Valen-
tino ne emerge una in generale ad oggi non sufficientemente evidenziata 
collocazione storica. La declinazione antropologica del Terzo Teatro viene 
letta all’interno dei processi del Nuovo Teatro e non come una entità a sé 
stante. La Valentino non ipotizza certo facili sovrapposizioni ma da un lato 
entra nella tensione dialettica di un dibattito che fu fortissimo ed anche 
acceso tra Postavanguardia e Terzo Teatro, da un altro contestualizza tale 
dibattito all’interno di un flusso culturale, se così si può dire, omogeneo. 
Se è indubitabile che su tutti i piani – tanto quelli formali quanto quelli 

teorici – i due fenomeni hanno basi e articolazioni diverse è altrettanto 
vero che una indagine storica oggi possa e debba leggere nella loro dia-
lettica il segnale di un momento storico preciso. Ebbene, pur senza voler 
forzare i termini della questione, mi sembra che anche nel caso del Terzo 
Teatro si possa parlare di un’azione di natura decostruttiva, che anziché 
mirare alla dimensione fonematica del linguaggio agisce sulla sua configu-
razione di evento culturale, destrutturandone, decostruendone appunto, i 
presupposti sia linguistici che, soprattutto, comportamentali.
Per molti versi, dunque, sembra possibile parlare di un processo di deco-
struzione del nuovo che caratterizza in modi e forme diverse il processo 
di “rifondazione” della metà degli anni Settanta, sia quello cui guardano 
Bartolucci e Quadri, che riguarda fondamentalmente la Postavanguardia, 
sia più in generale, il momento epocale nel suo complesso. Gli sviluppi del 
decennio di cui si occupa il volume di Mimma Valentino presentano ele-
menti di continuità con tale atteggiamento ma anche di diversità. L’inizio 
degli anni Ottanta segna, infatti, un processo di trasformazione dei codici 
sperimentali nella direzione di un recupero anche del prodotto teatrale e 
di una dichiarazione visiva e drammaturgica che, pur basandosi sul les-
sico decostruttivo della Postavanguardia, lo contamina di segni iconici che 
provengono, in presa diretta verrebbe da dire come una sorta di citazione 
decontestualizzata, dal contemporaneo. Attorno a queste nuove trasforma-
zioni fu tentato, al momento, un gioco piuttosto complesso e variegato di 
definizioni, tese a marcare in chiave di “tendenza” tutto quanto si stesse 
configurando come “diverso” rispetto al momento precedente. Anche in 
questo caso la scelta della Valentino è significativa sul piano storiografico: 
utilizzare le tante definizioni emerse al momento, tra cui quella di nuova 
spettacolarità fu sicuramente la più diffusa ed efficace, come segnali feno-
menologici transitori e non come categorie storiche, ritenendo viceversa 
che, perlomeno in linea di orientamento generale, possa funzionare par-
lare di una evoluzione interna della Postavanguardia, attribuendo a tale 
categoria un significato un po’ più ampio e dilatato rispetto a quello più 
tecnicamente pertinente.
La prima metà degli anni Ottanta, dunque, si caratterizza come un pro-
cesso di nuove costruzioni formali a partire da un atteggiamento di natura 
decostruttiva. L’evoluzione dei gruppi e degli autori della Postavanguardia 
e l’affacciarsi sulla scena di una nuova generazione significano fondamen-
talmente questo. Si tratta di un fattore storico decisivo nella vicenda del 
Nuovo Teatro. La spettacolarizzazione dei codici decostruttivi all’insegna 
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