Cap. 7 – APPRODARE ALLA RICERCA ATTRAVERSO L’INNOVAZIONE
Di Monica Calcagno e Alessia Zabatino
Parte I – L’innovazione del teatro sostenibile

Di Monica Calcagno
7.1. Introduzione 

L’analisi sviluppata nel capitolo 3 è stata accompagnata dall’esame di alcuni casi in cui sono stati rintracciati i segni di un approccio innovativo al rapporto con il contesto in cui il teatro di sviluppa. Questo si è tradotto nella ricerca di un modo nuovo di lavorare con lo spettatore, di soluzioni innovative per il reperimento del fondi necessari all’attività e nella costruzione di nuove e più interattive relazioni con il contesto. In altre parole, si assiste a un percorso di rielaborazione delle strategie di produzione del teatro e distribuzione del teatro.  Una rielaborazione che è il frutto della ricerca di nuove forme di creazione del valore. 
Il terzo caso, sulla linea dei precedenti, racconta una storia di innovazione che prende origine da dall’idea di ripensare il processo del fare teatro.  Questo avrà un effetto sull’oggetto e cioè sul contenuto artistico di quel processo. A questo caso ne seguiranno altri, ancora più estremi, che ci condurranno dal tema dell’innovazione a quello dell’innovazione sociale e del teatro di ricerca che nasce come progetto di innovazione sociale. 

Quello che accomuna i casi di questa parte è il concetto di sostenibilità e in particolare l’idea che il valore di un’innovazione sia legato alla sua sostenibilità, alla capacità di produrre risultati che si misurano non solo in termini di creazione artistica ma anche in termini di impatto sul contesto. 

7.2. E.S.P.: per un teatro sostenibile
E.S.P. è l’acronimo di Esperimenti Scenici Permanenti, laboratorio teatrale nato nel 2009 da un’idea di Alessia Zabatino (direttore di produzione) e Pierpaolo Comini (regista), Enrico Fabris (sceneggiatore), Freancesca Sara Toich e Gianni Stoppelli (trainer e consulente)
. 
Il laboratorio si svolge all’interno del S.a.L.e., centro culturale dedicato all’arte contemporanea sorto all’interno dei vecchi Magazzini del Sale nella zona delle Zattere di Venezia, vicino ai grandi centri della contemporaneità veneziana (Guggenheim, Punta della Dogana, Fondazione Vedova). 
L’idea che anima il laboratorio è quella di trovare una soluzione alternativa alla carenza di fondi che è cronica soprattutto per quei giovani che vogliano misurarsi in prima persona con l’attività di produzione culturale. La soluzione viene trovata nell’applicazione di un modello di produzione dal basso. Con questo nome viene identificato un modello di finanziamento che fa riferimento al pubblico quale co-finanziatore di un progetto culturale e che nasce nel 2004 da un’idea dei fratelli Angelo e Davide Rindone di Milano. Il modello è fondato su una piattaforma web (www.produzionidalbasso.com) usata come vetrina per tutti quei progetti artistici e creativi che vogliono sfuggire alla logica della selezione centralizzata preferendo misurarsi direttamente con il popolo della rete. La piattaforma offre spazio a qualunque progetto creativo senza operare una selezione né partecipare agli utili o entrare in possesso dei diritti d’autore. Il costo di ogni progetto viene suddiviso in micro quote finanziabili dagli utenti della rete che vogliono offrire il loro sostegno. Questo avviene in rete per un numero limitato di mesi stabilito in maniera uguale per tutti i progetti. Alla fine del periodo (tre mesi), I responsabili di un progetto che abbiano ricevuto il numero desiderato di sottoscrizioni dovranno - fuori rete - contattare i singoli sottoscrittori e operarsi per ottenere un reale versamento di fondi. 
Questo modello di finanziamento è figlio di una visione della rete come spazio di interazione e collaborazione, luogo democratico di costruzione di progetti distribuiti dove la distinzione tra produttore e consumatore viene a sfumare. Il web, quindi, come supporto fondamentale alle logiche partecipate della wikicrazia
. 
Tuttavia, il modello della piattaforma web che ispira il gruppo fondatore di E.S.P. presenta delle criticità: la limitatezza del tempo disponibile al progetto per raccogliere fondi, una relazione esclusivamente virtuale con il pubblico della rete,  l’uso di una sottoscrizione che è in realtà una promessa e che solo successivamente verrà tradotta in un reale versamento della quota. 
L’idea di E.S.P. è di adottare lo schema delle produzioni dal basso, ma con alcun modifiche dirette a cercare non dei co-finanziatori virtuali ma dei co-produttori reali, cioè delle persone desiderose di immergersi in una relazione più stretta con il laboratorio. Questo avviene con il finanziamento ma anche, per chi vuole, attraverso una relazione personale di scambio di idee e di partecipazione attiva al laboratorio stesso.  Una scelta coerente con il linguaggio del teatro che è un linguaggio di prossimità fisica, di vicinanza al pubblico, di lavoro in uno stesso luogo. 
Prende così avvio il laboratorio teatrale E.S.P.,  luogo di formazione al teatro e spazio aperto di discussione e riflessione con il pubblico per arrivare alla realizzazione di un teatro partecipato. Da una parte vengono selezionati i 14 partecipanti al laboratorio che, dietro il pagamento di una quota individuale di 40 euro, parteciperanno alle 84 ore di formazione teatrale da Novembre a Giugno fino alla messa in scena teatrale de “La mostra delle atrocità” di James Ballard.  Contestualmente ha inizio la raccolta di adesioni al progetto mediante la sottoscrizione di quote individuali di 12 euro. La raccolta viene fatta sul campo, incontrando le persone nei luoghi della cultura contemporanea veneziana e aprendo un sito internet
 e uno spazio su un social network.  Alla fine di questo percorso, i sottoscrittori saranno in tutto 100 e in cambio della quota versata avranno diritto a partecipare a tre “prove aperte” e a due visite guidate alle mostre organizzate ai Magazzini del Sale, insieme all’invito a partecipare alla performance finale.  
Il luogo destinato all’interazione diventa lo spazio della prova aperta dove i co-produttori possono interagire con il gruppo per discutere idee e suggestioni. L’invito a farlo è quasi perentorio e trova spazio nelle puntuali newsletter di aggiornamento inviate a tutti i co-produttori in cui si invita alla partecipazione e alla condivisione di idee e suggestioni
.  
Il laboratorio non si limita però a cercare la sostenibilità finanziaria attraverso il modello dei produzione dal basso. Lo fa anche ricorrendo al riutilizzo di allestimenti e materiali grazie all’adesione al progetto di Re-biennale, laboratorio di recupero e catalogazione di materiali e allestimenti utilizzati nelle Biennali di Venezia per un “progetto condiviso di rigenerazione urbana”
.  I materiali così recuperati possono infatti venire presi a prestito e riutilizzati secondo una logica di riciclo che  aggrega Biennale, cittadini, studenti e docenti IUAV e professionisti impegnati in questo lavoro di recupero. 
A questa ricerca di autonomia finanziaria si accompagna un lavoro sullo spettatore. Vengono respinte le contaminazioni di una logica di consumo estesa al campo delle produzioni culturali. “ la nostra scelta di produrre una performance “dal basso”  è il risultato della nostra idea di cultura”
, una cultura non consumata ma vissuta come processo di costruzione di significato.  Si arriva per questa via a perseguire l’ambizioso obiettivo di diventare sostenibili in senso più lato, sostenibili rispetto a un territorio che diviene luogo di incontro e di relazioni e non solo scenario suggestivo. Al laboratorio partecipano studenti e professori delle due principali università veneziane, cittadini, appassionati di teatro ma anche critici e studiosi, in un inedito mix di competenze e aspirazioni in cui si offre alla città la possibilità di vivere la cultura. Le prove aperte diventano i luoghi di un incontro, anche se non sempre facile. Le differenze tra i diversi partecipanti rendono complesso il dialogo, ma il gruppo si impegna costantemente a trovare il modo per dare voce a tutti, senza distinzioni tra competenze e professionalità.  
Il risultato è che lo scenario Veneziano, per lo più usato per le sue suggestioni estetiche, diventa qui un luogo di produzione, di scambio, di formazione allargata a tutti, di partecipazione. Si instaura quindi un rapporto di sostenibilità con un territorio che diventa luogo di generazione di conoscenze in un processo segnato dalla cifra dell’ibridazione. Ibridazione di esperienze perché nel laboratorio si impara a fare tutto, l’attore, il regista, lo sceneggiatore, si lavora con la testa ma si costruiscono anche i fondali in una sorta di lavoro artigianale in cui il sapere si costruisce anche attraverso il fare. Ibridazione di linguaggi perché la partecipazione dei co-produttori allarga l’orizzonte della sperimentazione molto al di là della lettura del testo. Ibridazione di ruolo perché il co-produttore può diventare per una sera attore sperimentando in prima persona il teatro pelle. Ibridazione di luoghi perché il teatro esce dallo spazio teatrale ed entra in un luogo diverso, i Magazzini del Sale, reagendo a vincoli nuovi e trovando nuove soluzioni creative.
Si può quindi dire che il caso E.S.P. rappresenti un laboratorio dedicato alla sperimentazione di nuovi modi di organizzare il processo del fare teatro, arrivato anche per questa via alla sperimentazione nel contenuto.

Come nei casi precedenti, c’è una strategia innovativa rispetto alle dimensioni della domanda, del rapporto con le fonti di finanziamento, di relazione con il territorio. Per contro non vanno negate alcune difficoltà che stanno ostacolando la prosecuzione dell’esperimento. Diversamente dagli altri casi, infatti, il gruppo E.S.P costituisce l’esperienza di un anno essendo al momento fermo nella ricerca di nuove forme di collaborazione con il territorio, forse bloccato dall’intensità dell’esperienza compiuta e all’impegno richiesto al gruppo.
Parte II – L’ innovazione al quadrato: innovazione sociale X innovazione teatrale 
Di Alessia Zabatino
1. Introduzione

Le pagine che seguono sono una riflessione sul teatro quale strumento di innovazione sociale.
Per aprire uno spazio di confronto su tale tema è necessario innanzitutto arginare l’ambivalenza dell’espressione “innovazione sociale” fornendone una chiara e il più possibile condivisa definizione.

Si potrà così procedere ad analizzare il rapporto che lega la produzione teatrale all’innovazione sociale tramite la presentazione di alcuni casi emblematici, cercando così di comprendere non solo lo stato attuale di tale rapporto, ma anche la natura di tale relazione: si tenterà cioè di capire se l’innovazione sociale generata dalla produzione teatrale possa a sua volta essere fonte di innovazione per la produzione teatrale stessa. 
Le conclusioni alle quali si arriverà sono punti di partenza per continuare un’indagine che è solo all’inizio, per cui invito chiunque abbia voglia di proporre osservazioni, intuizioni e critiche scaturite dalla lettura a scrivermi per aprire così uno spazio di riflessione condiviso.
2. L’innovazione sociale: un collage di definizioni

L’espressione “innovazione sociale” non risulterà nuova a molti, ma le interpretazioni che di essa sono state date sono tante, simili, eppure le sfumature più o meno percettibili che le differenziano sono degne di nota. 

Il Libro bianco sull’innovazione sociale
 raccoglie diverse definizioni utili a comprendere il nostro campo di indagine. Tra di esse una delle più diffuse è quella proposta da Phillis, Deiglmeier e Miller
: essi definiscono l’innovazione sociale come una soluzione per un problema sociale, soluzione già esistente o nuova e dunque più efficiente e sostenibile, il cui valore arriva in primo luogo alla società. È interessante soprattutto come gli autori sottolineino che un’innovazione sociale possa essere un prodotto, un processo di produzione o una tecnologia (così come tradizionalmente avviene), ma possa anche essere un principio, un’idea, un passaggio di una legislazione, un movimento sociale, un intervento o una combinazione di questi. 
Il Centro sociale per l’innovazione di Toronto propone una definizione molto più concisa: l’innovazione sociale è un’idea che opera per il bene comune.

Il NESTA
 definisce le innovazioni sociali come innovazioni che siano esplicitamente rivolte al bene pubblico ed incontrano gli effettivi bisogni sociali che possono essere trascurati dalle logiche del mercato privato e dei servizi statali. 
Il forum sull’innovazione sociale dell’ OECD
 e del LEED programme ( Local Economic and Employment Development) afferma che l’innovazione sociale cerca nuove risposte ai problemi sociali identificando e direzionando nuovi servizi che migliorino la qualità della vita degli individui e delle comunità, identificando ed implementando nuovi processi di integrazione del mercato del lavoro, nuove competenze, nuovi lavori e nuove forme di partecipazione.
In sintesi dalle definizioni proposte  l’innovazione sociale si pone come una soluzione di problemi sociali capace di incrementare il benessere collettivo generando migliori condizioni di vita e un aumento dell’ indotto economico e/o sociale come conseguenza di nuove competenze e opportunità.
Quel che forse risulta un po’ troppo implicito in ogni tentativo di definizione (tranne in quella proposta dal NESTA)  è che l’innovazione sociale non riguarda esclusivamente l’ambito delle politiche pubbliche. Essa può nascere infatti da qualsiasi settore produttivo, anzi il più delle volte nasce da collaborazioni tra diversi settori produttivi che amplificano le potenzialità innovative di ognuno di essi.

Ciò risulta chiaro in un documento dell’Associazione Hub Sicilia
, uno dei nodi italiani della rete internazionale The Hub
, rete di spazi di co-working e persone, che si sta ponendo come una delle principali fautrici dell’innovazione sociale, mettendone in evidenza la trasversalità semantica e di applicazione.
The Hub Sicilia ha individuato tre modi per declinare l’aggettivo sociale e dunque il concetto di innovazione sociale:

· sociale come target: innovazione rivolta ad ambiti di solito etichettati come “sociali” ( dunque finalizzata alla riduzione della povertà, della marginalità, del disagio giovanile ecc.)
· sociale come indotto: innovazione che, anche se non è stata pensata come “rivolta al sociale” sortisce comunque delle ricadute indirette in termini di sviluppo della società ( come l’invenzione della lavatrice in relazione all’ emancipazione della donna)
· sociale come modus operandi: innovazione che nasce da un lavoro collettivo, che si fa assieme , creando mutualità e impegni reciproci. In questo caso è la dimensione comunicativa, relazionale, partecipativa dell’innovazione a saltare in primo piano.
In definitiva potremmo dunque pensare all’innovazione sociale come una soluzione ad un problema esistente o una nuova proposta di senso, che può derivare da qualsiasi settore produttivo, da singoli o organizzazioni e che, seppur non rivolta esplicitamente al sociale, ha comunque effetti positivi sullo sviluppo economico e sociale, individuale e collettivo, sulla coesione sociale e la promozione di una cittadinanza attiva. 
3. Innovazione sociale e  produzione culturale: un connubio riconosciuto. 

              Innovazione sociale e produzione teatrale: un connubio da indagare.
L’Unione Europea ha da tempo riconosciuto la cultura come elemento fondamentale per lo sviluppo economico e sociale ed ha esplicitamente invitato in più occasioni gli stati membri ad integrare le politiche culturali e dunque le industrie culturali nelle strategie di sviluppo economico e sociale. 

Ma è solo nel 2007, nella Comunicazione su un’agenda europea per la cultura in un mondo in via di globalizzazione
, che l’ Unione Europea riconosce la cultura come strumento di innovazione sociale invitando gli Stati membri all’attuazione di partenariati creativi tra diversi settori produttivi.

Il legame tra l’ innovazione sociale e la cultura, dunque tra l’ innovazione sociale e la produzione culturale di industrie culturali e creative
 è facilmente rintracciabile: la produzione culturale si basa infatti sul capitale culturale; per capitale culturale si intende l’insieme di manifestazioni tangibili e intangibili della cultura considerate come riserve durevoli di valore e dispensatrici di benefici individuali e di gruppo
 , ma il capitale culturale è anche inteso come la capacità della popolazione umana di adattarsi all’ambiente naturale modificandolo e ponendosi in relazione con esso
.
Vediamo dunque come l’ innovazione sociale e la produzione culturale siano accomunate innanzitutto dai benefici generati per la società e l’individuo, ma anche perché restituiscono e riconoscono all’individuo la capacità di operare attivamente per un cambiamento e per una relazione sostenibile e soddisfacente con il proprio ambiente naturale, cioè con il proprio contesto.
Nel Libro verde del 2010
,  nelle Conclusioni del Consiglio del 10 maggio 2010 sul contributo della cultura allo sviluppo locale e regionale
 e nelle Conclusioni del Consiglio sul contributo della cultura all’attuazione della Strategia Europa 2020
 l’ Unione Europea ribadisce quanto precedentemente affermato in relazione al ruolo delle industrie culturali e creative e ne riconosce inoltre la capacità di promuovere cambiamenti comportamentali nelle nostre società, di sviluppare nuove capacità , di migliorare il capitale umano e promuovere la coesione sociale e la cittadinanza attiva. L’invito che l’ Unione Europea continua costantemente a ribadire è quello di integrare la cultura nelle politiche di sviluppo locale e regionale. 
Queste dichiarazioni e questi inviti appaiono in aperta controtendenza rispetto alle strategie governative attuate in risposta al gravissimo periodo di recessione che stiamo vivendo: i tagli ai finanziamenti strangolano la cultura, la ricerca, l’ istruzione; i servizi alla persona soddisfano in minima parte le reali necessità dei cittadini. Si ha la sensazione di essere schiacciati dall’ alto da politiche “egoiste” e sorde e tutto ciò mette a dura prova il senso di appartenenza alla propria comunità. Sta così emergendo con prepotenza la necessità di strategie di sviluppo nuove (per processi, contenuti e finalità) che siano fortemente inclusive, tarate contemporaneamente sul singolo individuo e sul bene comune. 

L’innovazione sociale si pone così come una probabile alternativa e una potenziale risposta al fallimento delle politiche e delle strutture esistenti di fronte ai problemi più scottanti del nostro tempo.

 La produzione culturale, come appena dimostrato, è assolutamente in linea con l’innovazione sociale, ma sino ad ora ciò è stato messo in luce soprattutto da progetti che utilizzano l’arte contemporanea e il design  come strumenti per riqualificazioni urbane o pianificazioni territoriali partecipate.

Le potenzialità della produzione teatrale come strumento di innovazione sociale sono state spesso messo in ombra dall’etichetta riduttiva e sbrigativa di “teatro sociale” sotto la quale progetti di grande impatto e dal forte contenuto innovativo sono invece stati interpretati come semplici forme di terapia o attività di psicodramma in qualità di servizi sociosanitari o come tentativi di propaganda politica.
Nel paragrafo successivo dunque verranno presentati dei progetti teatrali con l’intento di chiarire ed indagare il ruolo che il teatro può ricoprire nell’universo nuovo e in fermento che è l’innovazione sociale.
4. I casi
Di seguito verranno raccontate sei storie di esperimenti teatrali il cui esito è stato tanto positivo da rendere questi esperimenti delle realtà stabili e longeve. Benché accomunate dal fare teatro, ognuna delle esperienze raccontate ha delle peculiarità proprie che verranno analizzate successivamente per fare una prima ricognizione del panorama composito entro il quale si intrecciano produzione teatrale e innovazione sociale.
a. Il teatro contagioso: Clown Senza Frontiere 

Clown Senza Frontiere è un’organizzazione non governativa il cui primo nucleo è stato costituito nel 1993 a Barcellona da Jaume Mateu, meglio noto come Tortell Poltrona, un clown catalano che nel febbraio di quell’anno si esibisce in un campo profughi a Veli Joze, in Istria. La sorpresa del clown nel trovarsi di fronte un pubblico di oltre settecento bambini lo porta a riflettere sulla capacità umana del ridere, capacità fondamentale che finisce per essere cancellata, dimenticata, negata dalle tragiche esperienze e condizioni in cui versano i profughi dei campi in qualsiasi parte del mondo essi si trovino.

Clown Senza Frontiere ( Payasos sin fronteras) nasce dunque con l’obiettivo di alleviare il disagio di chi vive nei campi profughi e raccoglie clown, giocolieri, acrobati, burattinai e musicisti. I clown si sono esibiti e hanno condotto laboratori  nell’ ex-Yugoslavia, nell’ ex-Sahara Spagnolo, in Israele, in Palestina, in Colombia, in Guatemala, in Brasile, in Angola, in Sri Lanka, a Cuba, ad Haiti e in molti altri paesi dell’ America centrale.
Oggi l’organizzazione con sede a Barcellona lavora in una dozzina di paesi e i clown si esibiscono circa 400 volte all’anno, i volontari sono circa 200 e 1200 i soci che  contribuiscono alla copertura dei costi e dello staff insieme alle donazioni pubbliche e private.

L’idea di Tortell Poltrona ha trovato presto proseliti e attualmente in altri nove paesi sono sorte organizzazioni che raccolgono Clown Senza Frontiere.

“ Penso che ci sia una realtà prima che arriviamo e una realtà dopo le nostre esibizioni” ha affermato Tortell Poltrona “In un ospedale abbiamo fatto visita ad un bambino che ha iniziato a parlare ad uno dei nostri clown dopo essere stato in silenzio per tre anni in conseguenza di un trauma. […] Dieci giorni dopo lo tsunami nel 2004 sono arrivato nello Sri Lanka con Medici Senza Frontiere. Dopo l’esibizione in una scuola il direttore mi ha detto che facendoli ridere avevo ridato loro la vita” 

“Credo che ciò che Clown Senza Frontiere faccia è aiutare a rendere più umani gli aiuti umanitari” così parla il Clown Senza Frontiere Tim Cunningham  “Non c’è niente al mondo di più irresistibilmente contagioso di una risata e del buon umore!” 

b. Il teatro partecipato: Le Maisons Folie

Maisons Folie nasce nel 2004 a Lille, anno in cui la città è Capitale Europea della cultura. Si tratta di una rete  costituita da dodici spazi dislocati nella periferia della città, aperti in ex fabbriche recuperate, come centri multidisciplinari, creativi ed espositivi, nei quali artisti e professionisti culturali lavorano insieme alla popolazione residente per la realizzazione di diversi progetti artistici. L’intento alla base del progetto è quello di fare in modo che le strutture e le attività  si integrino nel contesto e in sinergia con gli abitanti, tramite attività relative ad ogni settore dell’arte, si rivalutino i quartieri e si migliorino le condizioni di vita.

Le diverse Maisons Folie sono dunque luoghi dove vige la sperimentazione, lo scambio e la convivialità.
Nella Maison Folie di Muolins, ex fabbrica di birra,  il teatro e la musica sono le espressioni artistiche con le quali si lavora maggiormente: lo spazio supporta progetti teatrali e musicali che nascono autonomamente tra gli abitanti del quartiere fornendo assistenza tecnica e inserendo le esibizioni nella programmazione della struttura, ma il lavoro più interessante è la produzione di spettacoli in cui gli abitanti partecipano attivamente al processo creativo insieme agli artisti chiamati in residenza. 

Le Maisons Folie infatti non vogliono essere dei templi per la cultura, ma porte d’accesso all’espressione creativa spalancate a tutti, incentivando la creazione e anche la fruizione tramite strategie attente alle specificità del contesto.
“Per esempio, abbiamo lavorato con un narratore che ha creato e diretto uno spettacolo con un musicista partendo da interviste con i residenti. Questo spettacolo è stato presentato di pomeriggio, durante il weekend e il mercoledì, per coinvolgere un pubblico specifico che non ha l’abitudine di uscire la sera”
 racconta Jean-Baptiste Haquette, direttore della Maison Folie di Moulin.

 “Il futuro è negli scambi e nella condivisione di riflessioni e progetti”
 afferma Haquette. 

E alle Maisons Folie il futuro sembra essere già presente.

c. Il teatro dei “diversi”: Compagnie de l’Oiseau-Mouche 
 e Compagnia Pippo Delbono 

La Compagnie de l’Oiseau-Mouche, letteralmente “Compagnia del colibrì”, è una compagnia teatrale nata nel 1981 e costituita da persone con handicap mentale. Essa lavora nel CAT  Oiseau-mouche ( Centre d’aide puor le travail) che è un centro di orientamento al lavoro e all’impresa teatrale, collabora con differenti attori e registi e sino ad oggi ha prodotto più di trenta spettacoli di teatro e di danza che sono stati portati in tournée in tutta Europa e negli Stati Uniti. 
Tutti gli spettacoli sono stati realizzati in modo da avere la possibilità di alternare gli attori ed essere messi in scena con interpreti diversi perché la Compagnie de l’Oiseau-Mouche non è fissa: l'intento è quello di preparare attori che possano lavorare a pieno titolo nel sistema teatrale tramite un percorso di formazione professionale. 
Per gli attori che entrano nella Compagnie de l’ Oiseau- Mouche dunque il teatro non è una terapia o un rifugio, ma una scelta professionale: il loro handicap non è una scusante per nessun tipo di imprecisione o dilettantismo perché il loro non è un palcoscenico improvvisato al quale concedere applausi come per una recita scolastica.  Il percorso formativo all’interno del CAT è per loro l’inizio della partecipazione vera e propria alla vita culturale e artistica della collettività.
Un’ esperienza italiana simile a quella francese e internazionalmente riconosciuta è la Compagnia Pippo Delbono la quale prende il nome dall’autore, attore e regista che è il fulcro centrale della compagnia. 

Dopo aver studiato e lavorato in Danimarca, in India, in Cina, a Bali e dopo aver collaborato con maestri del calibro di Pina Bausch, nel 1997 arriva ad un punto di svolta: mette in scena uno spettacolo intitolato Barboni che ha per protagonista Bobò, un uomo sordomuto e  analfabeta incontrato durante un laboratorio nel manicomio di Aversa dove era stato rinchiuso per 45 anni. Bobò entra così a far parte stabilmente della compagnia e l’anno successivo andrà nuovamente in scena nello spettacolo Guerra. 

Sul palcoscenico in quest’occasione fanno il loro debutto Nelson Lariccia, un ex clochard,  e Gianluca Ballarè, un ragazzo down ex allievo della madre di Delbono.
Anch’essi entrano a far parte della compagnia e, insieme a Bobò,  contribuiranno in modo fondamentale alla ricerca espressiva degli anni successivi che li porterà in tournée in diversi paesi con spettacoli pluripremiati dalla critica.

Delbono rifiuta l’etichetta di “Teatro Sociale” e motiva la scelta di questi attori perché ritenuti tra i più capaci ed abili ad incarnare la sua visione poetica di un teatro basato sulle persone e non sui personaggi, un teatro non psicologico, lontano dai cliché insegnati nelle scuole e nelle accademie. 
d.  Il teatro galeotto: la Compagnia della Fortezza 

La Compagnia della Fortezza nasce all’interno del carcere di Volterra nel 1988 in seguito al progetto di teatro in carcere condotto da Armando Punzo, direttore artistico dell’ Associazione Carte Blanche, drammaturgo e regista,  divenuto poi direttore artistico del teatro di San Pietro di Volterra nel 1998 e del Festival VolterraTeatro.
Quella di Punzo non è la prima esperienza di teatro in carcere realizzata in Italia: Vannuccini nel 1982 a Rebibbia e Pagano nel 1984 a Brescia erano stati i suoi predecessori, ma la storia della Compagnia della Fortezza si caratterizza per la continuità dell’attività e per il progetto di trasformazione del carcere in un vero e proprio Teatro Stabile per il quale Punzo e l’intera Compagnia si stanno battendo da tempo.
La Compagnia della Fortezza ha all’attivo decine di spettacoli tra cui i pluripremiati Marat-sade di Peter Weiss, I negri di Jean Genet e I Pescicani ovvero quello che resta di Bertolt Brecht e si è esibita in moltissimi festival e teatri italiani.

"Viene in mente che, probabilmente, l’asprezza di un’esistenza passata in cella, ma poi sconvolta dall’opportunità che sa offrire il teatro quando riesce a farti scoprire diverso da quello che ti sei sempre creduto, ha finito per far nascere persone nuove. C’è il dubbio che possano esser nati nuovi talenti. Ma la certezza che il lavoro del teatro, fatto così, abbia insinuato tra quei ‘peccatori’ un’immagine di se stessi inedita, quella sì che c’è" ha dichiarato Punzo
. 
Anche Punzo rifiuta categoricamente l’etichetta di “Teatro Sociale” e teatro come forma di terapia. 

In occasione del convegno “A scene chiuse? Esperienze del Teatro in carcere” tenutosi a Firenze il 24 novembre 2008 promosso dalla Regione Toscana ha affermato: “ Noi non applichiamo con i nostri attori il linguaggio che utilizzerebbero gli psichiatri con i loro malati. Il teatro non è la cura. […] A Volterra mi sento di avere tra le mani qualcosa di rivoluzionario, qualcosa che può riformare il mondo. Bisogna ricordarsi di com’era il carcere prima e vedere come è adesso: ben visto da tutta la città, aperto al mondo circostante”.
Con la creazione del Teatro Stabile in carcere Punzo vorrebbe così arrivare alla costruzione non solo di uno spazio performativo, ma di una vera e propria scuola alla quale potrebbero accedere i detenuti di tutti Italia interessati ad intraprendere questo tipo di percorso formativo. A testimoniare la validità dell’intuizione e della formazione della Compagnia c’è il fatto che molti attori di questa vengono richiesti in altre produzioni teatrali e cinematografiche intraprendendo così un’attività lavorativa vera e propria, molto differente da quelle che di solito vengono ritenute idonee per detenuti ed ex detenuti. 

Nel documento scritto da Punzo per la promozione del progetto
 scrive “ un'Istituzione non è immutabile e, come una persona, può cambiare, mutare, trasformarsi, crescere, evolvere. […]. Farsi promotrice di innovazione.[…]La violenza, la coercizione non combattono la violenza, l'ignoranza e l'esclusione. Le alimentano. Le persone comuni, indotte alla paura, chiedono più sicurezza, carcere più duro, senza capire invece che è proprio aiutando queste persone a fare un'esperienza diversa che c'è la possibilità di aiutarli a scegliere una vita migliore, mai conosciuta, a trovare una alternativa”
e.  Il teatro maieutico: il Teatro dell’ Oppresso
Il Teatro dell’Oppresso viene ideato da Augusto Boal, uomo di teatro brasiliano, dopo un percorso di ricerca esistenziale e metodologico iniziato negli anni ’50. Alla base della ricerca metodologica di Boal troviamo il metodo di  Stanislavskij e il teatro di Brecht, dal punto di vista esistenziale Boal viene profondamente segnato dai regimi dittatoriali del Brasile e dell’Argentina. 
Dopo le prime sperimentazioni con il Teatro de Arena di São Paulo (abolizione del sipario, introduzione di un narratore che interferisce nella ricezione della vicenda narrata), tra gli anni '70 e '80 con il Teatro dell'Oppresso giunge al totale annullamento della separazione e della distinzione tra attori e spettatori.
Il Teatro dell’Oppresso si articola in diverse tecniche teatrali. 

Tra di esse una particolarmente rilevante è il Teatro Forum: in questa forma di teatro, tramite l’aiuto di un conduttore, il pubblico viene invitato ad esprimere la propria opinione o soluzione su un tema o un nodo problematico che viene rappresentato in scena, ma non con le modalità proprie dei dibattiti, bensì con l’intervento diretto sulla scena al posto degli attori.
Un’altra tecnica che continua a godere di molta fortuna è quella del Teatro Legislativo che si rifà al Teatro Forum, ma ha per oggetto delle proposte di legge. Questa nuova tecnica viene elaborata e applicata da Boal negli anni '90 quando la sua compagnia viene eletta al Consiglio Comunale di Rio de Janeiro con l’intento di coinvolgere la cittadinanza all'esercizio del potere legislativo. Recentemente il metodo è stato impiegato a Brighton e ad Hove per promuovere il pubblico coinvolgimento in un programma relativo alla sanità pubblica.
Nel Teatro dell’ Oppresso l’uomo sperimenta l'artificio del 'vedersi in situazione'. La pratica teatrale richiama così la pratica maieutica e diviene strumento di conoscenza, di dialogo, di confronto e di riflessione, oltre che incentivo alla partecipazione attiva e dunque al confronto. La partecipazione così diretta, coinvolgente e anticatartica, consente agli spettatori/attori di vedere palesemente gli effetti di convenzioni sociali e politiche talmente assodate, da apparire immodificabile e di attivarsi per il cambiamento.

5. Conclusioni

I sei progetti raccontati hanno chiarito come l’attività teatrale possa essere un vero e proprio strumento di innovazione sociale.
I Clown Senza Frontiere svolgono un’attività che per il target di riferimento (i rifugiati dei campi profughi) può essere considerata indubbiamente un servizio sociale, ma va ben oltre la prevenzione o la risoluzione di un bisogno così come fanno tali servizi: soddisfa un desiderio, per lo più inconscio, che è quello del ridere e che porta in un altrove in modo da rendere anche solo temporaneamente più sopportabile l’esistenza seppur in condizioni di disagio. In questo senso i Clown Senza Frontiere rendono più umani gli aiuti umanitari, perché considerano anche quelle esigenze dell’uomo che in condizioni di emergenza passano in secondo piano, ma che se non soddisfatte lo privano della sua umanità.
Nella Maison Folie di Moulins l’attività teatrale diventa uno strumento di partecipazione attiva per la riqualificazione del quartiere e una porta di accesso all’espressione artistica e all’apprendimento tramite la sperimentazione in un territorio che quella porta non la apre facilmente e l’attività programmata è cucita ad hoc per il contesto.

La Compagnie de l’ Oiseau-Mouche e la Compagnia Pippo Delbono sono legate dal comune rifiuto dell’etichetta “teatro sociale”: i disabili non vengono impegnati nell’attività teatrale per occupare il tempo o per fare terapia, ma fanno teatro da attori professionisti. Sembra paradossale come il palcoscenico  esponendo la diversità arrivi ad annullarla: è un processo di inclusione, di professionalizzazione, di espressione di se stessi che non vuole nascondere l’esistenza dell’handicap.
Un discorso simile può essere fatto per la Compagnia della Fortezza. Punzo tra l’altro parla apertamente di innovazione quando propone la trasformazione del carcere da istituto di pena ad istituto culturale e non potrebbe definire altrimenti la messa in discussione totale gli attuali sistemi di detenzione e recupero dei detenuti.

Nel Teatro Legislativo di Boal l’innovazione sociale è assolutamente palese: i cittadini partecipano a pieno titolo all’attività legislativa.

Le diverse tecniche proposte da Boal con il Teatro dell’Oppresso hanno come elemento comune la mobilitazione dell’ intelligenza collettiva cioè la capacità di gruppi di esseri umani di risolvere problemi di cui nessuno dei loro componenti, singolarmente, riesce a trovare una soluzione soddisfacente
. L’attivazione dell’intelligenza collettiva è consequenziale ad una visione chiara della realtà di cui si discute grazie al fatto di vederla rappresentata e quindi alla possibilità di guardarla come se si fosse esterni ad eventi e proposte che invece sono parte della vita dello spettatore/attore.

Verificato il legame tra attività teatrale e innovazione sociale, è interessante capire anche che tipo di effetti ha il processo di innovazione sociale sulla ricerca teatrale e dunque sull’innovazione del settore.
Valenti ritiene che modalità operative come quelle appena descritte portino il teatro ad interrogare se stesso, scoprendo nuovi territori di senso e originali processi artistici perché è come se si dilatassero i confini del mondo teatrale stesso.
 
Pensiamo al processo di creazione della conoscenza secondo Nonaka di cui si è parlato nel capitolo 3: le conoscenze tacite dei disabili, dei carcerarti, della popolazione del quartiere, dei cittadini attivi coinvolti nei progetti di cui sopra trovano espressione tramite lo strumento del teatro e diventano conoscenze esplicite. Il teatro così accede a nuova linfa vitale, nuove possibilità espressive di voci, menti e corpi, nuovo materiale da rielaborare, così come dimostrano la longevità e i riconoscimenti ricevuti dagli innovatori di cui abbiamo raccontato la storia.

È dunque costante il feedback tra l’indotto sociale, la creatività e la conoscenza e dal potenziale tanto elevato che mi viene da dire con Punzo “Non penso ci sia qualcuno disposto a credere che il teatro e la cultura non possono cambiare le persone e la nostra vita solo in meglio”
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