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Abstract 

The essay compares the different types of theater residencies recognized by the MiC (Minis-

try of Culture), the regions, and the provinces, pointing out that between the “residency cen-

ters” and the “artists in the territories” residencies, there are both differences indicative of 

their distinct cultural positionings and similarities that reflect the underlying mentality of Ital-

ian theater professionals, particularly young talents. This mentality tends to ignore the logic 

of historical continuity, and relate to traditions and practices of innovation not so much by 

preserving their memory as by sharing their decontextualized principles, perceived as values 

and foundations of identity. Central to navigating the dynamics of theatrical thought (in the 

sense of theater professionals' thought) are the notions of process and practice. The former 

has long implied, as its essential correlate, the rejection of the “product.” On the other hand, 

practice includes everything that is codified as technique and is set , at the beginning of each 

new compositional process, as a fixed point, a sedimented and functional tool, a basis on 

which to move or from which to start. 
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Nel 2013, un dossier di «Hystrio» dedicato alle residenze teatrali suddivideva queste innovative 

e multiformi realtà in due tipologie ricorrenti. L’una di queste, denominata residenza “creativa” 

o “artistica”, si strutturava a partire dal rapporto fra il gruppo o l’artista ospitato e la struttura 

ospitante, che si addossava, in sinergia con la componente artistica, il compito di organizzare 

le relazioni con il territorio. La seconda, denominata residenza “artistico/organizzativa”, 

prevedeva che un gruppo assumesse la gestione di un teatro/spazio integrando l’attività 

produttiva con laboratori, ospitalità, valorizzazioni del territorio e delle sue specificità. Sia 

nell’una che nell’altra tipologia si intrecciavano relazioni che riguardavano il territorio, i 

contesti operativi e il lavoro artistico, caratterizzato da diverse combinazioni di connotati: 

linguistici, laboratoriali, formativi, auto-pedagogici e di apertura al sociale. Ciò che, invece, 

appariva tanto diverso e specifico da richiedere l’attivazione d’una partizione tipologica, era la 

natura della struttura ospitante. 

Questa poteva essere principalmente o esclusivamente dedita all’ideazione-progettazione-

realizzazione di periodi di residenza destinati ad essere attuati da realtà altre. Allora si aveva la 

tipologia della residenza “creativa” o “artistica”. 

Oppure, le mansioni proprie della struttura ospitante potevano venire affidate a un gruppo o 

a un ensemble dedito alla realizzazione di spettacoli. In questo caso, la realtà che deteneva tali 

funzioni era essa stessa in residenza. Allora si aveva la tipologia “artistico/organizzativa”: 

«Inizialmente orientate a permanenze limitate nel tempo […], queste esperienze di residenza 

sono state in molti casi reiterate e si caratterizzano per presenze spesso prolungate per molti 

anni in uno spazio»1. 

 

1
 Mimma Gallina, Le residenze teatrali: storia e prospettive. Il testo è stato pubblicato on line sul sito di «Ateatro» 

e figura edito in Nobiltà e miseria, presente e futuro delle residenze creative in Italia, 2013, primo movimento, a 

cura di Fabio Biondi, Edoardo Donatini, Gerardo Guccini, Mondaino, L’Arboreto edizioni, 2015, pp. 88-93:89. 

Una prima versione è stata pubblicata in Laura Bevione e Albarosa Camaldo (a cura di), Dossier. Residenze 

Teatrali, in «Hystrio», a XXVI, n. 1, gennaio-narzo 2013, pp. 27-49. 
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*** 

È difficile affidare ad una etichetta il compito di definire realtà che, pur presentando tratti 

distinti, declinano uno stesso magma culturale di valori, funzioni, obiettivi. 

«Hystrio» colpiva nel segno individuando la principale differenza fra le residenze italiane 

nelle tipologie delle formazioni che ne conducevano le attività. Tuttavia, proprio le strutture 

“creative” e “artistiche”, essendo fortemente connesse e, per così dire, interne al territorio, 

erano quelle che, lavorando in sinergia con singoli artisti e formazioni, svolgevano una 

progettualità “artistico-organizzativa” particolarmente articolata e diffusa. D’altra parte, con 

analogo capovolgimento, proprio le strutture gestionali di carattere “artistico/organizzativo” 

(gruppi, ensemble, nuclei creativi) erano, spesso ancora più delle prime, soggette all’obbligo 

di fornire al territorio creazioni di elevata qualità artistica per vedere confermata la propria 

permanenza alla guida dello spazio-teatro e delle sue attività. 

A confondere ulteriormente la situazione contribuisce il fatto che la cultura delle residenze 

tende ad evolvere competenze anfibie per cui alla capacità di condurre progettualità eclettiche, 

mobili e territorialmente radicate, corrisponde una parallela capacità di interazione artistica che 

si viene a collocare tanto all’interno che all’esterno della realizzazione spettacolare. 

Gli operatori culturali delle residenze sono, proprio in quanto autori di progettualità 

inclusive, anche “dramaturg operativi” o “processuali” che coordinano dall’esterno e attivano 

dall’interno, come fa appunto un dramaturg, i processi culturali delle realtà cooptate. 

Specularmente, gli artisti sono anche autori dei contesti progettuali in cui consolidano le loro 

performance in progress: eventi sempre meno riconducibile alla nozione di “spettacolo 

teatrale” perché in stato di liquidità permanente e simultaneamente dislocati su diversi livelli 

del pratico “fare”. 
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Quattro anni dopo il dossier su «Hystrio», la Conferenza permanente tra lo Stato, le Regioni 

e le province autonome, sancisce l’esistenza delle Residenze artistiche che divide in due settori. 

Cito dal sito del MiC – direzione generale Spettacolo: 

Il 21 settembre 2017 la Conferenza permanente tra lo Stato, le Regioni e le province autonome ha 

approvato una Intesa triennale relativa alle Residenze artistiche che definisce le finalità e gli 

obiettivi di specifici Accordi di programma che saranno sottoscritti dalla Direzione Generale 

spettacolo con una o più Regioni per lo sviluppo di “Centri di Residenza” e di progetti di residenza 

“Artisti nei territori”2. 

I “Centri di residenza” corrispondevano alle residenze di tipo “artistico” o “organizzativo”, 

mentre i progetti di residenza “Artisti nei territori” corrispondevano alle residenze “artistico-

organizzative”. Nonostante l’ufficialità delle distinzioni tipologiche permaneva anche nella 

veste normata delle residenze il sospetto che i termini indicassero realtà parzialmente 

omogenee come risulta dal rapporto di quasi totale identità fra i requisiti richiesti all’una e 

all’altra tipologia e anche dalle identiche percentuali di spesa consentite ai “Centri di residenza” 

e agli “Artisti nei territori”: A) QUOTA DESTINATA ALLA RESIDENZA DEGLI ARTISTI 

(minimo 55% del costo complessivo); B) QUOTA DESTINATA ALLE AZIONI SUL 

TERRITORIO E ALLE ATTIVITA’ DI PROMOZIONE (massimo 30% del costo 

complessivo); C) QUOTA DESTINATA ALLE SPESE GENERALI (massimo 30% del costo 

complessivo)3. 

Per proseguire su basi oggettive l’avviata riflessione sulle Residenze teatrali penso 

opportuno riconoscere che ciò che distingue l’una dall’altra residenza – progettualità, studi, 

pubblicazioni, contiguità territoriali, strategie culturali eccetera – riguardi, al di là delle 

distinzioni tipologiche, poetiche individuali, condivisioni collettive e storie di pratiche e 

relazioni teatrali localizzate in quel determinato contesto o territorio. Mentre ciò che unisce 

trasversalmente “Centri di residenza” e “Artisti nei territori” rimanda a generalizzati sistemi di 

 

2 https://spettacolo.cultura.gov.it/residenze/ 
3
 Modifiche all’accordo di programma interregionale anno 2020, relativo alla modalità di gestione dei progetti dei 

Centri di Residenza e delle Residenze degli artisti nei territori nel triennio 2018/20, sottoscritto dal MiBAC-

Direzione Generale Spettacolo e dalla Regione Emilia-Romagna in data 22 maggio 2018. 

https://spettacolo.cultura.gov.it/residenze/
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costanti e mutamenti, che costituiscono, per così dire, l’ossatura della teatralità diffusa: 

l’insieme di concetti che forma il lessico e il pensiero delle nuove leve teatrali in rapporto alle 

problematiche del pratico fare. 

Dislocato su questo doppio contesto formato da realtà coesistenti e da esperienze 

caratterizzanti, il senso dei lemmi processo e processualità assume diverse sfumature. Nel 

primo caso riguarda la ricerca e la scelta d’un modo di produzione organico alle capacità dei 

teatranti ospiti di residenza. Nel secondo include pratiche opposte alla produzione: sospensioni 

di traiettorie, contatti non finalizzati con diversi linguaggi e pratiche relazionali, vie che 

conducono, come dice Lorenzo Donati, alla formulazione di “oggetti teatrali non identificati”. 

In ogni caso, il valore procedurale del processo continua ad essere il perno empirico e 

concettuale intorno al quale ruota la mobilità delle residenze. La sua centralità è confermata 

dal convergere, a questo proposito, del lessico degli artisti e di quello istituzionale, che, 

appunto, intende per “residenza” «un luogo [...] che promuova i processi creativi e alimenti la 

diversità artistica»4. 

La nozione di “processo” si è imposta a livello globale a seguito dell’affermazione del 

Nuovo Teatro, che sostituiva alle tradizionali finalità produttive delle pratiche sceniche la 

ricerca, i laboratori, l’invenzione linguistica, l’interazione sociale e l’allargamento delle basi 

materiali del teatro. Commisurata alle derive extra-teatrali delle formazioni artistiche e di 

gruppo, la nozione di “processo” ha a lungo implicato, quale proprio correlato essenziale, il 

rifiuto del “prodotto”. Rifiuto che, quanto più ci allontaniamo dalle svolte radicali degli anni 

Sessanta, tanto più risulta inintelligibile e avulso dal presente. Nella realtà contemporanea, 

infatti, la cultura del processo pratica variate tipologie di evento, mixaggi di elementi 

performativi, interazioni col pubblico. Si può obiettare che, molto spesso, proprio queste 

 

4
 Intesa tra il Governo, le Regioni e le Province Autonome di Trento e Bolzano ai sensi dell’ART.3 “Residenze” 

del D.M. 332 del 27 luglio 2017. Art. 3 – Definizioni. 
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risultanti dei processi teatrali non presentano le caratteristiche dei prodotti spettacolari 

(formalizzati, autonomi, rappresentabili indipendentemente dal contesto), e vanno quindi 

collocate nella scia d’un rifiuto sistemico avvenuto ormai oltre mezzo secolo fa. 

D’altra parte, la cultura del processo ha artigianalmente e creativamente supplito al 

(relativo) appannarsi delle funzioni produttive del fare teatro, sollecitando soluzioni che 

consentivano di continuare a convocare il pubblico intorno a eventi vendibili e che, pertanto, 

ereditavano alcune essenziali mansioni del sistema tradizionale. 

La cultura del processo non è antitetica al fare artistico, del quale ha anzi moltiplicato le 

gamme. 

Piuttosto, si contrappone nettamente alle modalità della prassi. Teatralmente, la prassi 

comprende tutto ciò che si codifica in quanto tecnica e si pone, all'inizio di ogni nuovo processo 

compositivo, come punto fermo, strumento sedimentato e funzionale, base sulla quale 

muoversi o da cui partire. Sotto questa angolazione, le prassi non si limitano a governare 

pratiche strutturate per mestieri e funzionali alla produzione spettacolare. Negli ambiti 

dell'innovazione e della ricerca, il connubio fra enucleazioni teoriche e sperimentali 

immersione nel pratico fare produce infatti prassi individualizzate e “d'autore”, che, venendo 

riprese e imitate, divengono prassi tout court.  Si pensi ai metodi recitativi, ai training corporei, 

all’imitazione dei modelli emergenti. 

Quasi opposte alle tipologie operative della prassi sono quelle definite dalla nozione di 

“progetto”. Il progetto è «piano organico e dettagliato per l'esecuzione di un lavoro e lo 

svolgimento di un'attività» (De Mauro, ad vocem). Se le prassi escludono esiti imprevedibili e 

desueti che ne richiederebbero la radicale riformulazione, i “progetti” aderiscono a ideazioni 

peculiari e irripetibili, costituendone il concreto risvolto operativo. Mentre le prassi realizzano 

l'opera scenica con strumenti rodati e noti, i progetti definiscono ambiti, pratiche e contenuti 

partendo da combinazioni variabili di luoghi, contesti e individui sociali, formazioni e diverse 
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istituzioni: culturali, teatrali, di cura, di contenzione, civiche, educative... I progetti non 

sfociano in prodotti formalmente autonomi, ma annodano lungo i loro svolgimenti esiti 

transitori e  tematicamente connessi; successive formalizzazioni d'una stessa linea ricerca, 

rigenerazioni performative; “crescite”. 

Il processo, calato negli orizzonti operativi delle prassi, tende a risolversi in opere sceniche, 

mentre, veicolato da dinamiche progettuali, scopre in se stesso una molteplicità di esiti, 

soluzioni e possibilità d'intervento. Il suo fulcro essenziale, nel primo caso, è il prodotto, nel 

secondo, la mobilitazione esperienziale e creativa di tutte le componenti coinvolte: spazi, 

luoghi, persone. E cioè curatori, organizzatori, artisti, partecipanti, abitanti, spettatori. 

Storicamente, le connessioni fra processo e progetto hanno radicato fra le possibilità del 

“fare teatro” le dinamiche artistiche e relazionali dei gruppi teatrali e, oggi, manifestano le loro 

proprietà ideative anche attraverso le risorse della “residenzialità”. 

I teatranti sono perfettamente consapevoli di partecipare attivamente alla cultura del 

processo, e sanno per esperienza che solo una progettualità inventiva può consentire loro di 

annodare e sviluppare sollecitazioni provenienti da differenziati contesti ed ambiti culturali. A 

questo punto possiamo però chiederci: sono altrettanto consapevoli, i nostri teatranti, dei debiti 

contratti dal loro stesso agire nei riguardi dei gruppi, delle avanguardie, dei Maestri degli anni 

Sessanta e oltre? 

Certamente, i teatranti si muovono agilmente fra le condizioni operative del vivere artistico, 

ma, di queste condizioni, ricordano cosa le ha prodotte o si limitano a riscontrare ciò che le 

rende attuali? 

Confrontando, negli scritti e nelle dichiarazioni dei teatranti, i valori, i criteri e i riferimenti 

espliciti si ha l’impressione di muoversi in un flusso di tradizioni-viventi-non-memorizzate 

dove i ragionamenti di oggi ricalcano un ragionare lontano nel tempo che, però, si manifesta 
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attuale, non tanto perché ricordato e divenuto storia, ma perché ripercorso e divenuto matrice 

di pensieri: alveo genetico del presente. 

Vale la pena fornire almeno un esempio indicativo del paradossale connubio fra 

dimenticanza del passato e paradossale vitalità dei contenuti storici. 

Nelle pagine visionarie e rigorose de Lo spazio del teatro, Fabrizio Cruciani tratteggia tre 

fasi storiche. Dal XVI al XIX secolo, l’edificio teatrale non nasce «dalle esigenze 

rappresentative degli uomini di teatro quanto piuttosto dalle istanze di “immagine” di una 

cultura e di una città»5. Nel XIX e XX secolo, «il teatro non si confronta più con la comunità 

cittadina, ma con […] il senso e il valore del teatro nella cultura, di cui sono depositari un 

astratto Pubblico e la critica»6. Infine, in età contemporanea, il teatro si declina in quanto casa 

abitata e ospitale, luogo del vivere dei teatranti: «Lo spazio del teatro, per essere vivo, deve 

avere proporzioni e memoria. Se non è più il palazzo degli spettatori o il museo della cultura, 

può essere la “casa” degli attori. Un luogo abitato anche prima e dopo lo spettacolo, un luogo 

di lavoro in cui si ha interesse a essere ospiti»7. 

Fra gli oltre cinquanta Prologhi che introducono il Primo movimento di Nobiltà e miseria, 

il contributo del danzatore Marco D’Agostin mostra come la vita dei concetti sopravviva al 

livello delle pratiche che l’alimentano e giustificano. E ciò anche in assenza di memorie 

specifiche e ideali confronti con le persone che abbiano già trattato il medesimo argomento. La 

sua critica alla metafora che equipara la residenza a una casa non cita, infatti, le pagine di 

Cruciani, ma stabilisce con queste un dialogo potenziale, che sta al lettore scoprire: 

[…] la residenza non è non dev’essere una casa. 

La casa è il luogo del conforto, inteso come ritorno al conosciuto. 

La residenza, io credo, deve mantenere un suo carattere di eccezionalità. 

«Ma tu – continua il mio amico – stai più in residenza che a casa tua, e allora non  bene che sia un 

po’ come la tua casa?». 

«No», mi costringo a rispondere. 

Ancora, la casa è un luogo in cui si torna, le residenza è un luogo in cui si va. La propria permanenza 

 

5 
Fabrizio Cruciani, Lo spazio del teatro, Roma-Bari, Editori Laterza, 1992, p. 177. 

6
 Ivi, p. 178. 

7
 Ivi. 
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in quel luogo […] ha un carattere di transitorietà, così come la fase del processo di lavoro che lì 

svilupperò. 

In residenza non faccio uno spettacolo, in residenza faccio un passo avanti nella sua creazione, sono 

in stato di transito creativo, di passaggio appunto8. 

Il pensiero di Cruciani fiorisce negli interstizi delle trasformazioni storiche, quello di 

D’Agostin sonda le interferenze fra esperienza artistica e linguaggio dimostrando la 

straordinaria vitalità culturale delle “tradizioni-viventi-non-memorizzate”. 

Il mutamento permanente e di fondo che accompagna le vicissitudini del teatro fra l’ultimo 

Novecento e il Terzo Millennio non è costituito dall’emergere di un nuovo organismo 

produttivo ma dalla crisi, a seconda dei periodi storici sincrona o diacronica, di tutti gli 

organismi produttivi che, dagli Stabili ai Teatri di interesse nazionale, dalle compagnie ai 

gruppi e ai Centri di produzione, hanno garantito nel tempo salde connessioni fra le strutture e 

gli esiti artistici del teatro. 

Assistiamo oggi alla disgregazione/sostituzione del sistema-teatro inteso in quanto alveo 

genetico che, preesistendo agli spettacoli, implica i caratteri generali dell'opera realizzata. Le 

nuove soluzioni non descrivono infatti prassi istituzionali o processualità modellate su 

specifiche nozioni di teatro, ma contesti di relazioni e attività, al cui interno le residenze e le 

coproduzioni sono diverse facce d’una stessa medaglia. A partire dai primi anni '80, gli artisti 

di teatro hanno insomma avvertito l’esigenza di frapporre fra l’ideazione e la realizzazione 

dell’opera una pellicola intermedia, una specie di placenta che si sostanziasse assieme 

all'organismo scenico, fornendogli una struttura di riferimento in progress. Si tratta del 

progetto, che, nella cultura del "nuovo teatro post-novecentesco", risarcisce la dissoluzione del 

sistema-teatro definendo di volta in volta una vasca di decantazione esperienziale in cui la 

pratica del processo incontra i suoi destinatari. Oggi il mondo-teatro fluttua su uno sfondo 

istituzionale che lo consente senza incarnarlo - e cioè procede da progetti che presuppongono 

 

8
 Marco D’Agostin, Che cos’è una residenza? in Nobiltà e miseria, presente e futuro delle residenze creative in 

Italia, 2013, primo movimento, a cura di Fabio Biondi, Edoardo Donatini, Gerardo Guccini, Mondaino, 

L’Arboreto edizioni, 2015, p. 75. 
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contesti operativi e istituzionali, ma non ne vengono direttamente emanati da questi stessi 

contesti, come era piuttosto il caso delle comiche compagnie e dei gruppi. D'altra parte, proprio 

questa fragilità, mi sembra, è la ragione della loro bellezza. 

*** 

La cultura delle residenze sostanzia una nozione di fare artistico nella quale la creatività è 

propedeutica all’opera, ma non determinata dalle fasi del suo compimento lineare; 

esperienziale, ma non necessariamente fabbrile; destinata a svelarsi nella dimensione della 

durata e non in quella dell’immediato riscontro. Le residenze stanno investendo risorse 

economiche e umane, individuali e collettive, nella facoltà di crescita degli artisti e delle arti, 

intendendo con “crescita” non già sviluppi in fase di superamento permanente, ma il tenero 

apparire di ciò che è oggettivamente nuovo perché nascente. 

La produzione non è un obbligo delle residenze, mentre lo è la ricerca artistica. Come 

difendere, dunque, l’idea che quote, pur infinitesimali, dei bilanci dello stato e degli Enti Locali 

vengano destinati alla condivisione e alla crescita di facoltà creative di lusso?  

Una motivazione forte viene offerta dalle capacità di inseminazione delle attività 

residenziali che, proprio perché sganciate dalla finalità essenzialmente produttive, che le 

chiuderebbero in circuiti di carattere ludico e commerciale, hanno modo di toccare e 

intrecciare, strato dopo strato, pezzo dopo pezzo, quasi per cerchi concentrici, collettività 

artistiche e contesti di vita sociale. Nell’ambito di questa dinamica antropica, le residenze 

mantengono viva la consapevolezza che ogni persona coopera al mutamento dell’esistente ed 

è capace di produzioni immateriali (mnemoniche, esperienziali, di pensiero...). Finalità che 

rivaluta le nozioni di ricerca, sperimentazione, laboratorio e processo, estraendole dal lessico 

novecentesco e portandole a significare dinamiche necessarie che sostituiscono all’ansia del 

produrre la cura condivisa della facoltà di fare.  
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“Necessariamente – scrive Gramsci in un appartato articolo della sua intensa produzione 

giornalistica – l’organizzazione come forma nuova di civiltà, dà luogo nella sua evoluzione, a 

tutte la manifestazioni della vita di relazione fra gli uomini”9. Fra le interazioni della vita 

organizzata, la cultura e l’arte finiscono dunque per conquistare postazioni percorse dalle 

promettenti energie di chi agisce riconoscendo nella relazione con l’altro sé – germe essenziale 

tanto del teatro quanto della società – un valore dirimente e fertile. 

*** 

Collaborando alle edizioni del progetto residenziale Eretici condotto dall’Arboreto e dalla 

Corte Ospitale di Rubiera ho individuato quattro tipologie di artisti partecipanti. Ognuna di 

queste presenta caratteristiche che prefigurano diverse modalità di sviluppo al livello delle 

pratiche artistiche e nel contesto delle interazioni sociali. 

Ci sono i portatori d’acqua lungo la via di Damasco. Questi percorrono con consapevole 

pazienza il luogo dell’illuminazione, sapendo però che il loro destino non prevede accecamenti 

e visioni, rotture clamorose e l’inizio d’una nuova vita. Quello che possono fare è portare 

l’acqua, dando soccorso ai compagni che viaggiano lungo la stessa strada e forse avranno la 

sorte di restare, prima o poi, abbagliati. Si tratta di una tipologia essenziale e determinante per 

la crescita di un ambiente fertile. 

Ci sono poi gli artisti. Coloro che sanno di essere – o di dover diventare – “drammaturghi”, 

“performer”, “danzatori”, “attori”, “registi” eccetera. In questi casi, i partecipanti, pur 

accettando di dilazionare nel tempo le loro traiettorie professionale, tendono a ricavare dai 

contatti, dalle impressioni raccolte e dalle conoscenze richieste elementi utili all’assestamento 

di tecniche, all’individuazione di poetiche, al compimento di progettualità future. 

 

9 Antonio Gramsci, Gli spettacoli. “Arsenaleide”, in “L’Avanti!”, 11 giugno 1918, p. 3. 
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Non dimentichiamo la tipologia degli artigiani. Denomino così coloro che procedono attratti 

dai contenuti materiali del lavoro artistico. Questi contenuti, da un lato, hanno troppo dell’idea-

guida per scendere a compromessi con la realtà, dall’altro, sono troppo concreti per venire 

manipolati, aggiustati e rivisti nella virtualità del pensiero. Nel caso degli artigiani, le attività 

in residenza consentono alla materialità delle idee-guida di rompere i confini e comunicarsi per 

contagio. 

Infine, viene la tipologia dei narcisi. E cioè di coloro che si specchiano negli argomenti degli 

interlocutori e reagiscono alle loro proposte proponendo ciò che hanno visto di se stessi in esse, 

vale a dire l’istantaneo adattamento operato dalla loro stessa opera di assimilazione concettuale.  

I narcisi fanno delle residenze un palco su cui oggettivare e osservare dal vivo le dinamiche del 

pensiero postmoderno. Per questo vorrei affidare la loro descrizione a un brando della Trilogie 

der Entgeiterung dove Menasse descrive la figura di Leo Singer, l’eterno pensatore che 

rinuncia alla “vita” per la necessità di un’opera filosofica che non vedrà mai la luce: 

Riferiva ciò che aveva scritto, ma in realtà era ciò che avrebbe voluto scrivere, se solo avesse potuto. 

Sviluppava davanti a lei tesi come se si trattasse dei risultati di lunghi e dolorosi processi di 

riflessione, in verità gli erano venuti in mente solo quel momento. La sua opera faceva progressi 

solo mentre ne parlava, ma allo stesso tempo non ne faceva per niente, giacché tutto ciò che veniva 

detto era poi di nuovo perso e dimenticato10. 

Le residenze non mutano chi vi partecipa, ma se ne fanno mutare anteponendo il principio del 

dialogo a quello del metodo. 

 

10 Robert Menasse, Trilogie der Entgeiterung (1995), cit. in Valentina Serra, La “missione” dell’intellettuale fra 

impegno e parodia. Alcune considerazioni sull’opera di Bertolt Brecht e di Robert Menasse, in “Between”, vol. 

V, n. 10 (Novembre 2015), p. 15. 


