
Lear di Edward Bond
adattamento e regia

LISA FERLAZZO NATOLI
traduzione

tommaso spinelli





parte I

1 Introduzione

2 Edward Bond. Biografia 

3 Sinossi 

4 Personaggi Principali

5 I TEMI

6 Lo Stile 

7 Il Contesto storico

8 Panorama della Critica

9 Saggi e Critica

10 la traduzione

parte 2

1 1  Proposte di lavoro

Ho cominciato a costruire questo muro da giovane. 

Fermavo i miei nemici nei campi di battaglia ma ce n’erano sempre di più.

Come si poteva essere liberi? 

Ho costruito il muro per tenerli fuori. 

Quando sarò morto la mia gente vivrà dietro questo muro.

Il mio muro vi renderà liberi

Lear

“ “



La famosa scena della lapidazione del neonato

nella culla in una versione del 1984 di Saved di

Edward Bond, testo sulla violenza londinese.



Lear di Edward Bond è stato messo in scena per la

prima volta dal Royal Court Theatre di Londra nel

1971. 

Bond debutta con The Pope's Wedding, 1962 e si af-

ferma con Saved, 1965, impressionando il pubblico

con un ritratto impietoso della vita squallida e vio-

lenta di un gruppo di operai londinesi che arriva a

compiere l'atto mostruoso della lapidazione di un

bambino nella sua culla. 

Si è molto criticata quella violenza, mentre altri

hanno difeso la sua estremità come essenziale per

lo scopo della sua drammaturgia. 

Un punto focale del Lear è il suo rapporto con il Re

Lear di William Shakespeare. Il Lear di Bond non è

semplicemente un adattamento del dramma di Sha-

kespeare, ma è più un suo commento. In varie intervi-

ste, Bond ha detto che il pubblico di oggi reagisce

al Re Lear di Shakespeare, in maniera completa-

mente diversa da come reagiva il pubblico contem-

poraneo di Shakespeare. Bond vuole rendere il

dramma di Shakespeare più politicamente efficace,

vuole indurre il suo pubblico a mettere in discus-

sione la società e se stesso, piuttosto che semplice-

mente avere un'edificante esperienza estetica. 

Bond scrive testi che non sono destinati solo ad in-

trattenere, ma debbono poter contribuire ad un

cambiamento nella società.

Lear è stato definito il dramma più violento mai

messo in scena, così come il più controverso fra i

drammi di Bond . 

parte I
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Edward Bond nasce in un quartiere popolare a nord

di Londra, nel 1934, da una famiglia di operai. Si forma

da autodidatta. Si unisce a un gruppo di giovani

scrittori diretti dal regista William Gaskill, anche

direttore artistico del Royal Court Theatre. Inizia

così la sua esperienza di drammaturgo. La fama di

Bond si lega allo scandalo prodotto dal suo se-

condo lavoro, uscito nel 1965 e intitolato Saved

(Salvati). Lo spettacolo, molto crudo, mette in

scena la lapidazione di un neonato in culla: ne nasce

un vero e proprio affaire che sconvolge il teatro

britannico. L’ufficio del Lord Chamberlain, organo

ufficiale della censura teatrale nel Regno Unito, si

indigna e ordina all’autore di modificare il testo:

Bond rifiuta di snaturare la sua opera contri-

buendo così all’abolizione della censura teatrale

nel Regno Unito. Nel 1968 consegna alle scene

Early Morning (Quando si fa giorno). Anche questo

testo è censurato: ritrae la corte della regina Vit-

toria, in un intreccio di amori lesbici, cannibalismo e

tentati suicidi. Qualche anno dopo, in Italia, Luca

Ronconi, con la compagnia del suo Orlando Furioso

lo rappresenta, con la regia di Armando Pugliese. Il

1969 è un anno importante: il Royal Court Theatre

ripropone Saved, sfidando la censura, e porta in

tournée in Europa altri testi di Bond. Negli anni ’70,

Bond sente il desiderio di un rapporto più stretto

con il palcoscenico e cura la regia di alcuni suoi

testi. Allo stesso tempo, le sue relazioni con il

Royal Courth Theatre e con il National Theatre di

Londra si inaspriscono. Gli scontri con la censura

britannica, mai interrottisi, danno origine a un’at-

tiva campagna pubblica a sostegno di Bond. Uno dei

principali supporter di Bond è Laurence Olivier. La

lotta si conclude con la vittoria della libertà di

espressione: la legge sulla censura teatrale in In-

ghilterra, in vigore dal 1843, viene prima riformata,

poi abolita.

Dagli anni ’80 in poi, Bond esplora un teatro che lui

stesso chiama “epica dell’analisi”. Le opere di quel

periodo sono direttamente influenzate dalla presa

del potere da parte del Conservative Party di Mar-

garet Thatcher. La trilogia dei War Plays (1984-85),

segna una svolta, per Bond, mossa da un nuovo inte-
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resse per l’esplorazione del tema politico. Supe-

rando il teatro di Brecht, il drammaturgo si inter-

roga profondamente sulla società attuale: il testo,

apocalittico, mette in scena un disastro nucleare.

Luca Ronconi lo ha proposto a Torino, nel quadro

dei Giochi Olimpici del 2006. Con In the Company of

Men, scritto alla fine degli anni ’80, Bond apre una

nuova fase, quella del “teatro razionale”, e indaga

le connessioni tra capitalismo, potere, multinazio-

nali e industria bellica. Si auto-esilia dalle scene

del Regno Unito, o meglio, dalle platee più presti-

giose. Dopo lunghi anni di assenza – quasi venticin-

que – Bond  torna a essere rappresentato

regolarmente: fra il 2008 e il 2010 sono stati ripro-

posti alcuni suoi lavori. Il Cock Tavern Theatre di

Londra ha consacrato la prima parte della sta-

gione 2010-2011 al drammaturgo che, per l’occasione,

ha scritto un nuovo testo: There Will Be More. La

produzione di Bond conta circa 50 testi per la

scena, riflessioni sul teatro e sulla drammaturgia,

prefazioni teoriche, articoli e saggi d’attualità. Ha

firmato anche sceneggiature per il cinema, tra cui

quella di Blow-Up, del 1966, regia di Michelangelo

Antonioni e quella di Nicholas and Alexandra, del

1971, regia di Franklin J. Schaffer. Ha prodotto li-

bretti d’opera, traduzioni da Čechov e Wedekind,

drammi radiofonici e sceneggiature televisive, poe-

sie.

Atti di guerra, Torino 2006



Blow up, 1966
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Scena 1 Lear è presso il muro che sta costruendo

per mantenere lontani i nemici dal suo regno. Due

lavoratori portano un operaio morto poco prima

dell’arrivo di Lear con Lord Warrington e le figlie,

Bodice e Fontanelle. Quando Lear vede l'uomo

morto, si preoccupa soltanto che ciò che è acca-

duto possa ritardare la costruzione del muro, e de-

cide di uccidere il lavoratore che accidentalmente

ha causato la morte dell'uomo. Bodice e Fontanelle

rivelano al padre i propri piani per sposare i nemici

storici di Lear, il duca di Nord e il duca di Cornova-

glia. Le figlie di Lear credono che i loro matrimoni

porteranno la pace mentre Lear ritiene che solo la

costruzione del muro potrà proteggere il suo po-

polo. Lear e il suo seguito escono e Bodice e Fonta-

nelle svelano i piani che condividono con i loro

mariti per attaccare l’esercito di Lear. 

Scena 2 Lear si prepara alla guerra, e Lord Warrin-

gton lo informa che ciascuna delle due figlie gli ha

scritto, separatamente, per indurlo a tradirlo.

Scena 3 Le figlie si lamentano dei mariti e rivelano i

piani per ucciderli.

Scena 4 Gli eserciti delle due sorelle sono risultati

vittoriosi, ma i mariti di Bodice e Fontanelle non

sono stati uccisi. Warrington è fatto prigioniero e

torturato dai soldati al cospetto delle sorelle.

Durante la tortura Bodice lavora con calma a ma-

glia mentre Fontanelle urla di volergli “strappare

i polmoni”.  Bodice infine assorda Warrinton confic-

candogli i ferri da maglia nelle orecchie.

Scena 5 Lear, è nel bosco; trova un tozzo di pane per

terra e mangia. Warrington si intrufola dietro Lear

con un coltello, ma fugge quando il Figlio del Bec-

chino arriva con pane e acqua per Lear. Il ragazzo

non riconosce il re e gli chiede di rimanere con lui e

sua moglie. 

La Scena 6 si svolge presso la casa del figlio del

Becchino, dove Lear scopre come il ragazzo vive. Il

ragazzo ha due campi e sua moglie Cordelia che si

prende cura dei maiali è incinta. Mentre Lear dorme,

Warrington ritorna con un coltello, attacca Lear,

poi se ne va.

Scena 7 Il ragazzo che non ha riconoscuto il re se

ne lamenta ritenendolo la causa della sofferenza

provocata dalla costruzione del muro. Un ser-

gente e tre soldati entrano in scena cercando Lear.

Warrington viene scoperto ed ucciso. Poi i soldati

uccidono anche il ragazzo, stuprano Cordelia e uc-

cideno i maiali. Il carpentiere arriva e uccide i sol-

dati. Lear è fatto prigioniero.

3 La sinossi
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Scena 1 Lear è ritenuto pazzo. Bodice e Fontanelle lo

conducono davanti al giudice. Lear nega che siano le

proprie figlie. Bodice dà il suo specchio a Lear, per-

ché ritiene che i pazzi hanno paura di se stessi. Lear

vede allo specchio un animale torturato in una gab-

bia. Poi viene condotto via. Bodice dice a Fontanelle

che ci sono malcontenti nel regno e che presto ci

sarà una guerra civile e che i ribelli sono guidati da

Cordelia.

Scena 2 il fantasma del ragazzo del Becchino appare

a Lear nella sua cella. Lear gli chiede di portargli le

proprie figlie. Appaiono Bodice e Fontanelle come

fossero due giovani ragazze. Lear parla con loro

mentre appoggiano la testa sulle ginocchia del

padre. Lear chiede loro di rimanere, ma loro lo la-

sciano. Il fantasma del ragazzo riappare e chiede a

Lear se può restare con lui. Lear acconsente e gli

dice che si consoleranno al suono delle rispettive

voci.

Scena 3 Cordelia è con i suoi soldati, uno dei quali è
stato ferito in uno scontro con le truppe di Bodice
e Fontanelle. Arriva il carpentiere. Un secondo sol-
dato catturato dagli uomini di Cordelia chiede di
unirsi a loro ma Cordelia non lo vuole con sé perché
sostiene che non sappia odiare. Gli altri escono, la-
sciando il soldato ferito a morire da solo. 

Scena 4 Bodice e Fontanelle parlano nel Quartier
Generale; i loro mariti hanno tentato di fuggire. Bo-
dice fa firmare a Fontanelle la condanna a morte di
Lear. Due spie in borghese fanno entrare Cornova-
glia e Nord e viene deciso che debbano essere tenuti
in cella fin quando non sarà necessario che siano
visti in pubblico. Rimasta sola Bodice rivela che ha
iniziato ad abbattere il muro, ma che ha dovuto smet-
tere perché aveva bisogno degli operai come soldati.

Scena 5 I soldati di Cordelia, che conducono Lear e
altri prigionieri, hanno perso la strada. Lear dice che
vuole vivere solo per trovare il ragazzo e aiutarlo.
Entra in scena Fontanelle, anche lei è prigioniera. 

Atto II



Scena 6 Lear e gli altri prigionieri, tra cui Fonta-

nelle, sono nella loro cella. Arriva anche il fanta-

sma del ragazzo. Lear dice che avrebbe voluto

essere suo padre e prendersi cura di lui. Fontanelle

dice a Lear che se l’aiuterà lei lo proteggerà. Giunge

il Carpentiere, un soldato uccide Fontanelle. Il me-

dico, che è un ex prigioniero arriva per eseguire l'au-

topsia su Fontanelle. Lear è affascinato dalla

bellezza dell’interno del suo corpo che contrasta

con la sua crudeltà da viva. Bodice viene condotta in

prigione il che indica che le forze di Cordelia hanno

sconfitto le ultime resistenze delle figlie di Lear.

Anche Bodice è condannata a morte e un soldato la

uccide con tre colpi di baionetta. Cordelia, ora mo-

glie del Carpentiere, ha ordinato che Lear non venga

ucciso. Utilizzando un "dispositivo scientifico'' il me-

dico estrae gli occhi di Lear. Nel dolore terribile,

Lear esce dal carcere con il Fantasma. 

Scena 7 Lear incontra nei pressi del muro una fami-

glia di contadini il cui padre andrà a lavorare per fi-

nire di costruire il muro mentre il figlio diventerà un

soldato. Lear prova pietà per loro e gli consiglia di

scappare e dice anche che Cordelia non sa quello

che sta facendo e che lui le scriverà per dirle della

sofferenza del suo popolo.



Scena 1 Lear vive nella vecchia casa del Ragazzo con

Thomas, sua moglie Susan e John, che si sono presi

cura di lui nella sua cecità. Un disertore dall’eser-

cito di Cordelia arriva. Giungono i soldati, cercando

il disertore, ma Lear nasconde il fuggitivo. Tutti

(anche il fantasma) vogliono che il disertore non

resti per la sicurezza di tutti , ma Lear insiste che

non sia cacciato e che la casa sia aperta ai fuggitivi.

Scena 2 Lear racconta una favola a un gruppo di

persone. Thomas crede che sia pericoloso per Lear

radunare centinaia di persone e parlare loro di ar-

gomenti anti governativi. Un ufficiale arriva con il

Vecchio Consigliere ed accusa Lear di nascondere i

disertori. Il disertore della scena precedente è

portato via per essere impiccato. Il Consigliere dice

a Lear che Cordelia ha tollerato le sue attività, ma

che ora si deve fermare.  Lear gli chiede che l’uomo

piccolo non sia impiccato e contesta il governo di

Cordelia. Entra il Fantasma; è più magro e malmesso.

Il fantasma suggerisce di avvelenare il pozzo così

da costringere gli altri a partire. John rivela a

Susan che sta per fuggire e le chiede di andare con

lui. Susan rifiuta e John parte. Thomas entra e

Susan, piangendo, chiede a Thomas di portarla lon-

tana da Lear. 

Scena 3 Lear è solo nel bosco. Arriva il Fantasma;

sta deperendo rapidamente e appare terrorizzato,

piange perché ha paura. Cordelia ed il Carpentiere

entrano. Cordelia racconta di come i soldati le

hanno ucciso il marito e l’hanno poi violentata e del

modo in cui il suo nuovo governo sta creando un

mondo migliore in cui vivere. Il Fantasma guarda la

sua ex moglie, desiderando di poterle parlare. Cor-

delia chiede a Lear di smettere di parlare contro di

lei. Lear dice a Cordelia che deve distruggere il

muro e Cordelia risponde che se lo farà il suo

regno sarà attaccato dai nemici. Il Fantasma è az-

zannato a morte dai maiali impazziti. 

Scena 4 Lear arriva al muro con Susan, si arrampica

sulla cima del muro ed inizia a scavare. Il Figlio del

Contadino, ora soldato, spara a Lear uccidendolo;

il suo corpo è lasciato da solo accanto al muro.

Atto III



Ben
è un giovane inserviente che nel carcere porta a

Lear il cibo.  Nel terzo atto Ben, fuggito dal lavoro

forzato sotto il governo di Cordelia, si rifugia

presso la vecchia casa del becchino dove si trovano

Lear, Thomas e Susan e si offre di tornare al muro

per infiltrarsi fra i lavoratori.

Bodice
è la figlia di Lear e la sorella di Fontanelle. Nella

prima scena, si oppone alla crudeltà del padre che

fa uccidere uno dei suoi lavoratori, ma quando si

sposa il duca di Nord diventa più crudele di lui, e

freddamente pianifica l'omicidio del proprio marito.

Sebbene sia molto simile a sua sorella Fontanelle,

Bodice è la più fredda delle due. Mentre Warrin-

gton viene torturato, Bodice lavora a maglia con

calma, e la sua concentrazione sulla maglia nel

corso di questo orribile scena è così estrema che di-

venta cupamente comica. Come il dramma progredi-

sce, aumenta in lei il desiderio di potere; imprigiona

il marito. È la più introspettiva delle due sorelle, e

in un monologo parla della sensazione che tutto il

potere che ha accumulato la possa intrappolare e

renderla schiava. Quando Bodice è in carcere,

crede ancora di poter manovrare il potere. Viene

uccisa a colpi di baionetta dai soldati di Cordelia.

Il Carpentiere 
il Carpentiere entra in scena per la prima volta a

casa del Figlio del Becchino, il marito di Cordelia. Il

Carpentiere frequenta con assiduità la casa per-

ché, così dice il Figlio del Becchino, è innamorato di

Cordelia. Quando i soldati fanno irruzione a casa ed

uccidono il Figlio del Becchino e stuprano Cordelia.

Arriva il Carpentiere e uccide i soldati.

Lui e Cordelia si sposano. Anche se l’uccisione dei

soldati sembra essere un atto nobile, quando Cor-

delia arriva al potere, diventa anche lui parte del

governo corrotto.

4 Personaggi Principali



Il Contadino 
Il Contadino etra in scena nel terzo atto nei pressi

del muro con la moglie e il figlio. Quando Lear viene

accecato e poi rilasciato dal carcere chiede di ripo-

sare nella sua casa ma il contadino spiega che ha

perso tutto a causa della follia del re e la sua os-

sessione per la costruzione del muro. Lear comincia

a vedere gli effetti reali di quello che ha fatto ed

inizia a provare compassione per il popolo del regno.

Cordelia, Moglie del Figlio del Becchino
Incontriamo Cordelia, moglie del Figlio del Bec-

chino, a casa con il marito quando arriva Lear in

cerca di rifugio. Non è compassionevole come il ma-

rito e vorrebbe che Lear lasciasse la loro casa.

Dopo l’uccisione del marito e dopo essere stuprata

dai soldati, Cordelia sposa il Carpentiere e si mette

a capo della ribellione contro Bodice e Fontanelle.

La sua rivolta ha successo, ma una volta al potere,

si dimostra altrettanto inesorabile delle due so-

relle contro le quali ha combattuto. Cordelia la-

scia un proprio soldato ferito a morire da solo,

ordina le esecuzioni di Bodice e Fontanelle e l'acce-

camento di Lear.

Il Duca di Cornovaglia
Il Duca di Cornovaglia è inizialmente un nemico

esterno del regno di Lear, sposa Fontanelle con

l’intenzione iniziale di portare la pace tra lui e suo

padre. Invece il Duca, dopo il matrimonio, partecipa,

con Fontanelle e Bodice, alla rivolta contro Lear.

Fontanelle si stanca immediatamente di lui e cerca

di farlo uccidere. Sopravvive al tentativo di ucci-

sione e Fontanelle lo fa imprigionare. Come perso-

naggio, è praticamente simile al Duca di Nord.

Lear di Edward Bond, regia Antonio Calenda, 1976



Il Duca di Nord
È inizialmente un nemico del regno di Lear; sposa

Bodice, al fine di portare la pace, ma poi sostiene la

rivolta di Bodice e Fontanelle. Bodice, tuttavia, ben

presto si stanca di lui e cerca di ucciderlo. Il tenta-

tivo non riesce, e Bodice alla fine riesce ad imprigio-

narlo. C'è poca differenza tra il Duca di Nord e il

Duca di Cornovaglia, marito di Fontanelle.

Fantasma e Figlio del Becchino
Il Figlio del Becchino ha un ruolo importante nel

far capire a Lear cosa è la compassione. Quando in-

contra per la prima volta Lear, il Figlio del Bec-

chino vive in un ambiente bucolico con la moglie

Cordelia dalla quale aspetta un figlio. La sempli-

cità della sua vita e la sua gentilezza sono il seme

del cambiamento di Lear. Poi il Figlio del Becchino

viene ucciso dai soldati, e compare a Lear nella sua

cella come Fantasma. Come Fantasma, continua ad

aiutare Lear, il suo aspetto è in uno stato di conti-

nuo deterioramento. Egli sta lentamente morendo

una seconda volta ed ha paura. Lear, chiama il Fan-

tasma, il suo ragazzo, diventa il suo protettore, ma

non è in grado di salvarlo dal suo deterioramento.

Nel frattempo, il fantasma continua nel suo atteg-

giamento protettivo nei confronti di Lear. Infine il

Fantasma è sbranato a morte dai maiali impazziti, e

Lear sente il dolore della sua seconda morte.

Il Figlio del Contadino 
Il Figlio del Contadino entra in scena con sua madre

e suo padre presso il muro. In quel momento,

quando Lear lo incontra, egli si sta arruolando

nell'esercito di Cordelia. Lear lo implora inutil-

mente di non andare e di scappare. Nella scena fi-

nale, è proprio il Figlio del Contadino, divenuto

soldato, che spara e uccide Lear.

Fontanelle
Fontanelle è figlia di Lear e sorella di Bodice. Nella

prima scena, la sua obiezione alla uccisione da

parte del padre di un lavoratore la fa sembrare

compassionevole, ma quando lei e Bodice guidano la

rivolta contro Lear, diventa evidente la sua cru-

deltà. Fontanelle pianifica l'omicidio del marito, che

non riesce, e mostra pienamente la sua crudeltà du-

rante la tortura di Warrington, il suo entusiasmo di

fronte alle sofferenze di Warrington è puro umo-

rismo nero. Il suo estremo piacere durante la tor-

tura contrasta con la calma di Bodice. Anche se

Fontanelle e Bodice sono tra loro alleate, non

sono fedeli l’una all’altra. 

Fontanelle è imprigionata da Cordelia e giustiziata.

Dopo la morte, durante la sua autopsia Lear è com-

mosso dalla bellezza del suo corpo sezionato; da-

vanti al corpo aperto di sua figlia Lear diventa

consapevole della propria responsabilità nella

formazione del carattere delle figlie. 

Giudice
Il Giudice, con molta evidenza al servizio del potere

di Bodice e Fontanelle, presiede il processo di Lear

dove stabilisce che Lear è pazzo.

John 
John vive con Thomas, Susan, e Lear nella casa del



Figlio del Becchino nel terzo atto. lascerà la casa

per andare in città, innamorato di Susan le chiede di

seguirlo e lasciare Thomas, ma Susan non si fa con-

vincere e rimane con Thomas e Lear.

La Moglie del Contadino 
La moglie del contadino è con il marito ed il figlio

nei pressi del muro di Lear. È rassegnata al destino

oscuro della sua famiglia.

Lear
Lear è il protagonista del dramma. L'azione ruota in

gran parte attorno alla crescita del suo perso-

naggio. La prima volta che appare, è un re crudele

intenzionato a costruire un muro intorno al suo

regno, per proteggere gli abitanti del suo regno. Le

sue azioni, tuttavia, mostrano ben presto la sua in-

differenza alla loro vita, come quando egli stesso

uccide un operaio che accidentalmente ne ha ucciso

un altro ritardando il completamento del muro.

Quando Lear è deposto dalle figlie comincia a sof-

frire e la sua sofferenza innesca il cambiamento.

All’inizio della ribellione, Lear nega di avere delle

figlie, ma alla fine si assume la responsabilità della

loro crudeltà. Il suo rapporto con il Figlio del Bec-

chino prima, e successivamente con il suo Fantasma,

fa intravvedere a Lear la possibilità di un ripensa-

mento delle proprie azioni passate. Gran parte del

cambiamento di Lear, arriva dalle sue relazioni con

altre persone. Vedendo il mondo attraverso i loro

occhi Lear riesce a sviluppare la compassione ed in-

fine è disposto a dare la propria vita per il bene che

potrebbe fare agli altri. Il suo ultimo atto, il tenta-

tivo di distruggere il muro, mostra l’apice della sua

Lear di Edward Bond, regia Sarah Davey-Hull e Martin Wylde, 2011



trasformazione e questa trasformazione è il cen-

tro del dramma.

Lavoratori
I tre lavoratori appaiono nella prima scena, du-

rante la costruzione del muro di Lear. Per Lear il

loro unico valore è nella loro capacità di lavorare

al muro. Quando un lavoratore viene accidental-

mente ucciso, l’unica preoccupazione di Lear è per il

conseguente ritardo nella costruzione del muro.  

L’Uomo Piccolo
L’uomo piccolo è un disertore inseguito dai soldati.

Chiede a Lear, Thomas, Susan e John di nasconderlo.

Lear cerca di proteggerlo, ma alla fine viene tro-

vato dai soldati e portato via per essere ucciso.

L’Ufficiale
L’Ufficiale arriva a casa del Figlio del Becchino,

mentre Lear vive lì con Thomas, Susan e John. 

Accusa Lear di ospitare un disertore, l’Uomo Pic-

colo,  che viene trovato e portato via per esser pro-

cessato e giustiziato.

L’Ufficiale del Plotone di Esecuzione
L’ufficiale comanda il plotone di esecuzione che do-

vrebbe uccidere uno dei lavoratori del muro di

Lear. Quando il Plotone tarda ad eseguire l’esecu-

zione, Lear stesso spara all'uomo.

Prigionieri 
Quattro prigionieri appaiono con Lear nel convo-
glio verso la prigione. Uno di questi è anche il me-
dico del carcere che eseguirà la autopsia su

Fontanelle e che poi accecherà Lear.

Soldati
Quattordici sono i soldati che fanno parte del
dramma. Sono spesso in scena e di solito sono visti
nell'atto di uccidere o torturare. Sono al servizio
dei vari regimi corrotti.

Il Soldato Ribelle Ferito
Il Soldato Ribelle è stato ferito in combattimento
dall'esercito di Cordelia. Lei, il Carpentiere, e gli
altri soldati lo abbandonano a morire da solo.

Susan
Susan è la moglie di Thomas e vive a casa del Figlio
del Becchino con Thomas, John, e Lear. Come Tho-
mas, lei è preoccupata che la pietà di Lear per gli
altri comprometta la sua famiglia, ma sarà proprio
lei ad accompagnare Lear presso il muro in modo
che possa commettere il suo atto finale di sfida.

Thomas
Thomas, sua moglie Susan e John vivono con Lear a
casa del Figlio del Becchino dopo che Lear è stato
accecato e rilasciato dalla prigione. Thomas è pie-
toso ma è riluttante a mettere in pericolo la sua fa-
miglia aiutando i perseguitati dall'esercito di
Cordelia. È anche preoccupato del fatto che il par-
lare in pubblico di Lear possa portare guai alla sua
famiglia. Ma poi si rifiuterà di abbandonare Lear al
proprio destino.

Il Vecchio Consigliere 
Il Vecchio Consigliere è fedele al potere del regime.

È inizialmente un ministro di Lear, è poi al fianco di



Bodice e Fontanelle quando sono al potere, e, infine

è al servizio di Cordelia. Presta continuamente giu-

ramenti di fedeltà.

Il Vecchio Inserviente 
È l’Inserviente della prigione, si tratta di una figura

millenaria rinchiusa in carcere da tempo immemora-

bile tanto da averne persino dimenticato la ragione.

Ripete ogni giorno gli stessi gesti in modo meccanico

portando il cibo ai prigionieri. È il simbolo per eccel-

lenza del meccanismo coercitivo della prigione.

Il Vescovo appare brevemente nel primo atto, per

la benedizione dell’esercito di Lear. Dice a Lear che

Dio lo sosterrà, mentre non ha niente da spartire

con donne che fanno la guerra.

Warrington e l’Uomo Selvaggio
Warrington è fedele a Lear. Viene catturato e bru-

talmente torturato dalle figlie di Lear, quando si ri-

bellano contro il loro padre. Le figlie decidono di

non uccidere Warrington. Vive nei boschi e viene in-

dicato anche come ''l'uomo selvaggio" dal Figlio del

Becchino e da sua moglie. I soldati lo gettano ago-

nizzante nel pozzo. 

Lear di Edward Bond, regia Serdar Bilis, 2013



Nel Lear Bond rappresenta la disintegrazione della

famiglia. 

Nella prima scena, mostra l’ostilità tra Lear e le fi-

glie. Bodice e Fontanelle confessano al  padre che

si sposeranno con i nemici del regno, il Duca di Nord

e il Duca di Cornovaglia, ed inoltre rivelano l’inten-

zione di abbattere il muro. Lear risponde loro che

ha sempre saputo della loro crudeltà e che il muro

l’ha fatto costruire per difendersi dai suoi nemici ma

anche dalle figlie. Quando il re esce di scena, Bodice

e Fontanelle complottano  per attaccare l'esercito

del padre. In guerra contro il padre Bodice pre-

senta a sua sorella la condanna a morte di Lear,

Fontanelle la firma immediatamente senza porsi

nessun problema. Al proprio processo Lear rifiuta

l’idea di avere delle figlie.

Eppure in carcere, Lear mostra di avere ancora in sé

il desiderio di un rapporto con le figlie e chiede al

Fantasma di portargliele lì perché, dice, ora è certo

che lo aiuteranno. I fantasmi delle figlie appaiono, e

Lear rivive con loro momenti felici. Le figlie hanno

paura di trovarsi lì in prigione, ma Lear le conforta.

Quando gli dicono che debbono lasciarlo, Lear le

implora di restare. Verso la fine del dramma,

quando Fontanelle viene uccisa e le fanno l'autop-

sia, Lear vede che sua figlia è fatta di carne ed ossa

e non è il male in sembianze umane.

Lear è intimorito dalla bellezza e la purezza delle

parti interne del corpo di Fontanelle. Dice che se

avesse saputo di quella bellezza l’avrebbe amata. Si

rende conto che è lui il responsabile della malva-

gità delle figlie, è lui che ha plasmato la loro per-

sonalità e il loro comportamento. Hanno imparato

da lui la loro crudeltà, l’avidità e la sete di potere.

C'è una connessione intrinseca tra i bambini e il geni-

tore che si prende cura del loro sviluppo, e Lear

quindi non si vede più semplicemente come la vittima

del male delle sue figlie. Lear e le sue figlie sono

inestricabilmente legati insieme. Con il tempo Lear

se ne rende conto ma è ormai troppo tardi. En-

trambe le figlie sono morte, e lui non può cambiare

il passato. La sua famiglia non esiste più e non può

più essere ricostruita.

5 I temi

Genitori e Figli



Nella sua prefazione al Lear Bond afferma, «Scrivo
di violenza con la stessa naturalezza con cui Jane
Austen scriveva di buone maniere».
Per Bond, la violenza è parte integrante della so-
cietà contemporanea; scrivere di cultura moderna
significa scrivere sulla violenza. Lear inizia e finisce
con la violenza. Nella prima scena, Lear spara ad un
lavoratore che ha accidentalmente causato la
morte di un altro lavoratore e nell'ultima scena, un
soldato spara e uccide Lear. Nel mezzo, ci sono nu-
merosi atti di brutalità. A Warrington viene tagliata
la lingua, viene torturato, e gli vengono conficcati
i ferri da maglia nelle orecchie. Il Figlio del Bec-
chino, innocente, viene ucciso, e sua moglie viene vio-
lentata. Anche come fantasma, il Figlio del
Becchino subisce una seconda morte violenta, que-
sta volta sbranato dai maiali. Fontanelle è uccisa a
colpi di fucile e Bodice viene uccisa a colpi di baio-
netta. Numerosi altri personaggi minori muoiono di
morte violenta.
L'autopsia di Fontanelle e l’accecamento di Lear
sono tra le scene più terribili della recente lette-
ratura drammatica e sono estremamente traumati-
che per il pubblico, tuttavia, è importante
comprendere che queste scene non sono semplici
scene per eccitare o scandalizzare il pubblico ma
Bond le utilizza per descrivere la violenza della so-
cietà moderna.
Il suo interesse non è per la violenza stessa, ma per
le circostanze che provocano le ferocia sia nella
realtà che nella finzione.
Nel Lear la maggior parte delle scene di violenza è
direttamente correlata al desiderio di potere.
Quando il primo lavoratore viene ucciso, il pubblico

si rende conto immediatamente della connessione
tra il potere di Lear e la violenza che ha più volte
utilizzato per stabilizzare il suo regime. Inizialmente
Bodice e Fontanelle inorridiscono di fronte alla
violenza di Lear, ma una volta al potere, sono al-
trettanto violente. Ci si potrebbe aspettare da
Cordelia, originariamente un personaggio del
mondo degli oppressi, che una volta al potere go-
verni senza violenza, e invece si dimostra spietata
come Lear e le sue figlie. Anche se i governi si alter-
nano, restano le loro politiche con la loro stessa
violenza. La struttura stessa della società è vio-
lenta. Bond vuole che il pubblico veda la violenza di
quella società come un riflesso del proprio tempo.
Forse solo attraverso il riconoscimento della pro-
pria ferocia, la società potrebbe cambiare.

Violenza e Potere



La Trasformazione di Lear

Lear all’inizio del dramma è un uomo violento, un re
spietato. La sua ferocia è evidente quando uccide un
lavoratore che ne ha ucciso accidentalmente un
altro. La colpa, per  Lear, non è nell’aver ucciso un
innocente, ma nel fatto che si ritardi la costruzione
del muro. Anche se il re, quando parla del suo po-
polo, parla del suo dovere di proteggerlo, la vita
dei singoli individui non significa niente per lui. Con
il tempo le circostanze cambiano e Lear comincia a
percepire le cose in modo diverso. Quando la ri-
volta delle figlie ha successo e lui viene deposto,
fugge nei boschi, dove incontra il Figlio del Bec-
chino che, senza sapere chi sia, lo nutre e gli dà ri-
fugio. Lear soffre quando vede il ragazzo ucciso, la
moglie violentata, e i Maiali uccisi. La prigionia inflit-
tagli dalle figlie lo educa anche al dolore. In car-
cere, Lear sviluppa sentimenti di protezione verso il
Fantasma. L'osservazione del corpo di Fontanelle
durante l’autopsia lo aiuta a vedere ulteriormente
il danno di cui è responsabile. A questo punto,
quando sta cominciando finalmente a vedere, Lear è
accecato.

Il cieco Lear viene rilasciato, incontra una famiglia
di contadini e ne comprende la sofferenza. Comincia
a vivere tra la gente e mette a repentaglio la pro-
pria vita, offrendo rifugio a chi ne ha bisogno e pre-
dicando contro il regime autoritario di Cordelia.
Ultimo atto di Lear è il suo tentativo di abbattere il
muro; il tentativo fallisce e Lear muore compiendo
questo ultimo atto simbolico. La violenza e il male
regnano ancora.

Lear di Edward Bond, regia Sarah Davey-Hull e Martin Wylde, 2011





6 lo Stile

Il Teatro Epico e lo Straniamento

Bertold Brecht, il drammaturgo del Novecento, ha

sviluppato il concetto moderno di teatro epico. Il

teatro epico si sviluppa da una sequenza di molte

scene, come nel Lear appunto, che spesso si svol-

gono nel corso di un periodo di tempo considere-

vole e impiegano un gran numero di personaggi.

Questo movimento continuo di scene fa sì che il pub-

blico non venga troppo coinvolto emotivamente dai

personaggi. Questa mancanza di coinvolgimento

emotivo si sviluppa anche attraverso l’effetto di

straniamento di Brecht, che si ottiene quando il

pubblico viene continuamente reso consapevole

che non sta guardando la realtà, ma un dramma. I

personaggi del Lear parlano a volte rivolti verso il

pubblico piuttosto che ad un altro personaggio.

Questo tipo di recitazione si chiama "a parte" e con-

tribuisce all'effetto di straniamento. Quando War-

rington viene torturato, i commenti volutamente

comici di Bodice e Fontanelle servono a ricordare

al pubblico che si tratta di una finzione esagerata

della realtà e questo fa parte dell'effetto di stra-

niamento. Lo scopo di questo metodo è quello di co-

stringere il pubblico a utilizzare la sua intelligenza

piuttosto che le sue emozioni per giudicare i temi e le

azioni del dramma. Brecht riteneva che concen-

trarsi sulla ragione, e non sull'emozione, rendeva

più efficace trasmettere le motivazioni di dramma

politico. Bond pur utilizzando questi stratagemmi,

lo fa in un senso rinnovato, discostandosi, come ve-

dremo, dalle finalità e dai presupposti del teatro di

Brecht.

Un anacronismo è una situazione in cui appaiono og-

getti o personaggi che, per ragioni storiche e cro-

nologiche, non sarebbero potuti comparire. Un

anacronismo è dunque un fatto o un oggetto appa-

rentemente avulso dal proprio contesto tempo-

rale, è qualcosa chiaramente fuori contesto con il

resto. I lavoratori moderni che costruiscono il

muro di Lear sono un anacronismo, come lo è il futu-

Anacronismo



ristico "dispositivo scientifico" usato per accecare

Lear. Gli anacronismi possono avere due effetti im-

portanti. Essi sono a volte utilizzati per rendere

una storia più universale e per far intendere allo

spettatore che la storia non è vera solo per il

tempo in cui è ambientata, ma che utilizza temi e idee

che si applicano a tutti i tempi. Gli anacronismi pos-

sono anche contribuire all'effetto di straniamento,

creando un senso di surrealtà che rafforza l'irre-

altà del procedimento. Nel Lear, la tecnica anacro-

nistica di Bond serve ad entrambi gli scopi. Anzi,

forse, più che di anacronismi si può parlar, per il

Lear di un’ambientazione radicalmente “senza

tempo".

L'allusione è qualcosa che è al di fuori del dramma;

di solito si allude un'altra opera letteraria. Utiliz-

zando l’allusione, il drammaturgo è in grado di ar-

ricchire l'esperienza del pubblico. Anche se è una

storia completa in se stessa, tutto il dramma di

Bond è un'allusione al Re Lear di  William Shake-

speare. Questa allusione rende più familiare il

dramma al pubblico. 

Il lavoro a maglia di Bodice è un'allusione al Rac-

conto di due città di Charles Dickens, un romanzo

sulla Rivoluzione francese nel quale il delirio

della folla assetata di sangue contro gli aristo-

cratici trova le sue furie in Mme Defarges e la sua

amica, ribattezzatasi Vendetta, sinistramente in-

tente a lavorare a maglia inflessibili liste di pro-

scrizione.

Bond afferma nella “Prefazione“ al Lear che secondo

le antiche cronache inglesi Lear è vissuto intorno al-

l’anno 3100 dopo la creazione anche se lo stesso

Bond dissemina il suo dramma di molti dispositivi mo-

derni, indicando in tal modo che l'azione si possa svol-

gere in un futuro lontano. E in questo modo Bond ci

dice che se anche il dramma è ambientato nel futuro,

gli eventi sono una ricostruzione dell'originale leg-

genda di Lear che ha avuto luogo secoli prima.

L'azione del dramma si svolge in una moltitudine di

luoghi, ma ci sono alcuni che ricompaiono all'interno

del dramma. Anche se il pubblico in realtà non vede il

muro di Lear fino alla scena finale, il dramma si

svolge vicino al muro, che diventa una presenza sim-

bolica pervasiva. Frequenti riferimenti al muro indu-

cono il pubblico a percepire una sensazione di paura

e di claustrofobia dovuta all'oppressione causata

dai diversi regimi che si alternano durante lo svolgi-

mento del dramma. Solo nella scena finale al pub-

blico viene mostrato il muro. 

Anche la casa del Figlio del Becchino è un luogo im-

portante. È in questo ambiente bucolico che Lear co-

mincia a  sperimentare la possibilità di un

cambiamento. E sarà presso questa casa che Lear

tornerà, accecato per parlare in pubblico offrendo

ospitalità  a chi fugge dal regime di Cordelia.

La casa rappresenta la possibilità di felicità e libertà,

un idillio dall'oppressione, ma si tratta appunto di un

‘idillio’, uno spazio isolato dal resto del mondo e per

questo, soprattutto nel primo atto, inteso come uno

spazio ‘regressivo’. Un altro luogo importante è la

prigione, dove Lear prende coscienza della propria

Allusione

I Luoghi



responsabilità per la sofferenza degli altri. Imprigio-

nato con le sue figlie, egli si rende conto che la loro

malvagità è un riflesso del suo comportamento.

La metafora è una figura retorica che implica un

trasferimento di significato. Il muro, la grande me-

tafora del dramma, è una presenza che pervade il

dramma anche quando non si vede. Rappresenta l'op-

pressione e il controllo dei vari regimi corrotti. Bo-

dice e Fontanelle, così come Cordelia, inizialmente

vedono il muro come qualcosa che deve essere di-

strutto. Eppure, chi ascende al potere si rende

conto che il muro è un mezzo per preservare la pro-

pria autorità. Allo stesso tempo, la gente vede nel

muro una ragione della propria miseria. A causa del-

l’enorme sforzo che occorre per la costruzione

del muro gli uomini si sono ammalati e sono morti. Il

muro è anche una metafora dell’ostacolo che Lear

ha posto tra sé e le sue figlie, e tra sé e i suoi sudditi,

l’ultimo tentativo di Lear di scavare il muro rappre-

senta la sua consapevolezza che tali strutture op-

pressive devono essere demolite per far

progredire l'umanità.

Anche l'accecamento di Lear è un metafora. Nella

letteratura la cecità è spesso associata a una mag-

giore comprensione; Tiresia, il profeta della mitolo-

gia greca, è cieco come è cieco Edipo. Lear viene

accecato e proprio come loro comincia a realizzare

la propria responsabilità per il dolore degli altri.

La cecità fisica consente una maggiore compren-

sione della condizione umana. Come Edipo che invo-

lontariamente ha ucciso suo padre, ha sposato sua

madre, e, dopo aver appreso ciò che aveva fatto, egli

stesso si acceca, l’accecamento di Lear si verifica

nel momento in cui prende coscienza delle atrocità

commesse.

La Metafora





7 Il Contesto Storico

Gli scrittori britannici della generazione di Bond

sono stati profondamente influenzati dalla se-

conda guerra mondiale e dalle conseguenze del

bombardamento tedesco di Londra che ha portato

gli orrori della guerra sul suolo britannico. Alla

fine della guerra, la scoperta dei campi di concen-

tramento nazisti ha rivelato delle atrocità inimma-

ginabili. L’utilizzo della bomba atomica alla fine

della guerra da parte degli americani ha portato a

nuovi timori circa il futuro del pianeta, paure che si

sono esacerbate quando la Gran Bretagna ha te-

stato la sua prima bomba all'idrogeno nel 1954. Per

il popolo britannico, la violenza della guerra fu

molto reale. Alla fine del conflitto, la Gran Breta-

gna ha iniziato a perdere il suo status di super na-

zione. Si diceva che il sole non tramontava mai

sull'impero britannico, ma ora quello stesso impero

si stava gradualmente smantellando, le ex colonie

come l'India e l'Africa avevano riguadagnato la loro

autonomia. La crisi di Suez del 1956, in cui la Gran

Bretagna aveva cercato di ottenere il controllo

del Canale di Suez in Egitto, fu causa di una con-

danna da parte delle Nazioni Unite per ingerenza mi-

litare; le truppe inglesi furono costrette a

ritirarsi, e il primo ministro inglese si dovette dimet-

tere. Il Socialismo, visto da molti come una speranza

per il futuro, si rivelò essere aggressivo, dittato-

riale e violento come qualsiasi altro sistema poli-

tico. L'invasione dell'Ungheria da parte dell'Unione

Sovietica  nel 1956 e la sua successiva invasione

della Cecoslovacchia nel 1968, fu un forte motivo

di disillusione per la sinistra. Gli anni del dopo-

guerra in Inghilterra hanno visto lo sviluppo del

Welfare State. Molti credevano che attraverso le

azioni del governo, la povertà e la disoccupazione

sarebbero state debellate, ma nel giro di poco

tempo questa convinzione si dimostrò falsa. Tutta-

via l’idea che dovesse essere il governo ad assistere

i poveri ha continuato ad essere viva fino alla fine

degli anni ’60 ed i primi anni ’70. In quegli anni la poli-

tica del governo si aprì a delle riforme. L'omoses-

sualità venne depenalizzata nel 1967. Il Servizio



Sanitario Nazionale iniziò a finanziare la contracce-

zione e gli aborti per i poveri. Donne e membri di

gruppi minoritari iniziarono a mobilitarsi per i propri

diritti. Il potere del Lord Ciambellano di censurare

il teatro venne abolito.

Nella sua prefazione al Lear Bond scrive , «È sotto

i nostri occhi che la maggior parte degli uomini

passa la propria vita a fare cose per cui non è biolo-

gicamente concepita. Non siamo stati concepiti per

le linee di produzione, per i condomini, persino per le

automobili, e queste cose non sono state concepite

per noi». Negli anni ’70 il clima bucolico che Bond

tratteggia nella casa del Figlio del Becchino sta

rapidamente scomparendo per lasciare il posto ad

una rapida industrializzazione delle fattorie. C'era

anche la forte sensazione che l'aumento della tec-

nologia stesse dando un grande contributo alla di-

soccupazione e, quindi, alla povertà. Anche i

progressi della medicina erano visti con sospetto.

Quando fu eseguito il primo trapianto di cuore in In-

ghilterra nel 1967, si temette che la tecnologia bio-

logica stesse creando un mostro come il

Frankenstein di Mary Shelley.

Il tempo in cui Bond scriveva Lear è stato un tempo

di violenza. Nel solo 1968 i sovietici invadono la Ce-

coslovacchia, Martin Luther King e Robert Kennedy

sono assassinati e Israele combatte la Guerra dei

Sei Giorni. Sempre in quegli anni, c’è l’escalation

della Guerra in Vietnam, e le truppe britanniche

sono mandate in Irlanda del Nord per sedare i disor-

dini dovuti alle numerose manifestazioni di massa

degli studenti. Nel 1970, tre membri del gruppo ame-

ricano radicale The Weathermen vengono uccisi

dall’esplosione di una bomba che stavano co-

struendo per scopi terroristici. Era questo tipo di

distruzione e di violenza che Bond aveva drammatiz-

zato nel suo Lear, un dramma per dimostrare che

tutti i governi e tutte le rivoluzioni sono violente e,

in ultima analisi, sono simili nella loro spietata cru-

deltà e disprezzo per la vita umana.



8 Panorama della Critica

La violenza che pervade il Lear di Bond è stata al

centro delle critiche sin dalla sua prima rappre-

sentazione nel 1971. Bond si era già affermato con

Saved, dove aveva impressionato il pubblico con un

ritratto impietoso della vita squallida e violenta di

un gruppo di operai londinesi che arriva a compiere

l’atto mostruoso della lapidazione di un bambino

nella sua culla. Saved, in parte a causa della sua fe-

rocia intensa, ebbe molte recensioni negative, ma in-

discutibile fu la sua importanza nel teatro inglese

contemporaneo. Richard Scharine, nella Prefa-

zione ai drammi di Edward Bond, scrive: «I critici non

se la sentirono di criticare negativamente e defini-

tivamente lo spettacolo di Bond. La lapidazione del

neonato risulta sì un parossismo di violenza bruta,

un’esplosione emotiva, ma allo stesso tempo è l’ef-

fetto prodotto sui personaggi dalle loro precarie

condizioni sociali (povertà, ignoranza etc...). Ecco

quindi che i critici scelsero una via di mezzo che non

soddisfaceva nessuno, e non significava nulla». 

David L. Hirst, nel suo libro su Edward Bond, ha

scritto: «L'eccessiva quantità di violenza resa reali-

sticamente nel Lear - di gran lunga superiore a

qualsiasi altro dramma precedente  e successivo di

Bond – mette a dura prova il pubblico e non gli da

scampo». Jenny S. Spencer nel suo libro Strategies

in the Plays of Edward Bond, vede la violenza in

Lear come mezzo per ottenere nello spettatore

l'effetto opposto. Spencer fa riferimento alle

scene violente del dramma come «tattiche terrori-

stiche» con le quali Bond invita il suo pubblico a

«soffrire»; durante le azioni violente dei perso-

naggi «si deve sentire l’urgenza dell’inaccettabilità

degli eventi ed il desiderio di cambiare». L’intenzione

di Bond quindi non è lo straniamento, ma l'identifica-

zione. Il pubblico non deve sentirsi distante dai per-

sonaggi ma, attraverso l’orrore, deve entrare in

empatia con loro.



Il fantasma nel Lear di Edward Bond, regia M. Abo El-Seoud, 2012



Nel Lear, Edward Bond mette in evidenza il percorso

che porta alla presa di coscienza morale del prota-

gonista, un re dell'antica Gran Bretagna. Anche se

Lear sin dall’inizio del dramma è rappresentato

come un vecchio il suo comportamento è quello di

un bambino; egli è totalmente pieno di sé, della pro-

pria sicurezza e delle proprie esigenze. Lear sta co-

struendo un muro per tenere fuori gli altri. Con il

progredire della storia Lear perde la sua posizione

ed è costretto a uscire al di fuori della sua egocen-

trica sfera di potere nella società che ha contri-

buito a creare. Appena fuori dalla gestione del

potere Lear si rende conto che gli altri sono esseri

umani con bisogni e desideri. Per la prima volta, Lear

vede gli altri e riconosce le conseguenze delle pro-

prie azioni e se ne ritiene responsabile.

La sua presa di coscienza, però, è completa solo

quando diventa azione.

Quando incontriamo per la prima volta Lear, egli è

moralmente un bambino, che non vede nulla al di là

dei propri bisogni e desideri.

è ossessionato dalla costruzione del suo muro,

che, sostiene, andrà a beneficio del suo popolo ma è

evidente che ha un cinico disprezzo per gli altri.

Rileva le pessime condizioni dei lavoratori: «Trat-

tano gli uomini come bestie. Finito il lavoro devono

stare all’asciutto. Queste baracche sono tutte ba-

gnate. Voi sprecate gli uomini», ma si tratta di una di-

chiarazione che più che avere a cuore la salute dei

lavoratori, dimostra che per Lear, questi sono poco

più che materiali da utilizzare nella costruzione del

suo muro.

L'atteggiamento di Lear ci appare ancora più chiaro

quando vediamo aumentare la sua preoccupazione

per la morte accidentale di un operaio che causerà

ritardi nella costruzione del muro. Lear insiste, no-

nostante le proteste delle due figlie, Bodice e Fon-

tanelle, affinché venga immediatamente giustiziato

il lavoratore che ne ha involontariamente causato

la morte. Quando le figlie gli dicono che sposando

Nord e Cornovaglia la costruzione del muro per-

derà ogni senso e che quindi lo si dovrebbe abbat-

9 Saggi e critica

La presa di coscienza di Lear



tere, Lear risponde, «Ho amato e ho avuto cura di

tutti i miei figli, e ora voi li avete venduti ai loro ne-

mici!». Subito dopo questa sua dichiarazione, Lear

spara al lavoratore; con questa azione è Lear che si

dimostra essere il vero nemico del suo popolo.

Il muro in realtà protegge non tanto i suoi sudditi,

ma la posizione di Lear come loro re. Quando le fi-

glie rivelano i loro piani per conquistare il regno,

Lear risponde: «Ho costruito il muro per difendermi

dai nemici ma anche da voi!»

Nel suo libro The Art and Politics of Edward Bond,

Lou Lappin ha sottolineato il fatto che il muro di

Lear funziona anche come una glorificazione di se

stesso. Lear dice: «Quando sarò morto la mia gente

vivrà libera e in pace, il mio nome sarà ricordato –

anzi no, venerato!».  La costruzione del muro  è un un

atto di solipsismo che cerca di nobilitare se stesso.

Nel suo libro The Plays of Edward Bond, Richard

Scharine scrive: «Quando Lear è deposto, egli è ri-

cacciato nella società come un bambino appena

nato». 

A casa del Figlio del Becchino, Lear fisicamente di-

pende dal ragazzo e da sua moglie per nutrirsi e vi-

vere. «Ti sei preso cura di me. Ho dormito tutto il

giorno come un bambino». 

Come un bambino, Lear è ancora interamente con-

centrato su se stesso. Quando vede Warrington

torturato, non pensa al dolore di Warrington, ma

all'effetto di quella vista su se stesso: «Ho visto un

fantasma. Sto per morire. Ecco perché è tornato.

Morirò».

Quando Cordelia, la moglie del Figlio del Becchino,

dice a Lear che se ne deve andare, la sua risposta as-

somiglia ai capricci di un bambino: «No, non me ne

andrò. Ha detto che posso  restare. Non mancherà

alla sua parola. No, non sarò alla mercé di tutti! Ti

hanno mandato le mie figlie! Vattene tu! Sei tu che

stai distruggendo questo posto. Dobbiamo sbaraz-

zarci di te!»

È solo quando arrivano i soldati che uccidono il Fi-

glio del Becchino e violentano Cordelia, che Lear

mostra di conoscere il dolore degli altri, quando

dice ai soldati: «Bruciate la casa! Avete ucciso il ma-

rito, macellato il bestiame, avvelenato il pozzo, stu-

prato la madre, ucciso il bambino… adesso dovete

bruciare la casa!».

Lear ha iniziato a vedere al di fuori di se stesso, ma

ancora non si rende conto che il dolore che vede è

la conseguenza della propria azioni.

Questa mancanza di comprensione di Lear continua

nella scena del tribunale. Come ha osservato Scha-

rine, Lear «continua a non capire che egli stesso è la

causa della sua prigionia». Egli vede se stesso in uno

specchio, come un animale in gabbia, ma nel conside-

rare se stesso come un animale, egli si vede come vit-

tima degli altri. «Chi ha chiuso quell’animale in

gabbia?» chiede. «Fatelo uscire». Lear può ora ve-

dere il dolore al di fuori di se stesso. Tuttavia, la

sua presa di coscienza morale è ancora incompleta.

Ancora non si assume la responsabilità delle pro-

prie azioni.

È in cella, dopo che il Fantasma del Ragazzo del

Becchino gli appare e gli porta le sue figlie bambine,

che Lear comincia a vedere una connessione tra le

sue figlie e se stesso. In aula dice: «Le mie figlie sono

state uccise e questi mostri hanno preso il loro

posto». Quando Bodice e Fontanelle gli appaiono

come giovani ragazze in cella, Lear le riconosce

come sue figlie. Le fa sedere accanto a se con la

testa sulle ginocchia, e accarezza loro i capelli.



Quando si alzano, lui chiede loro di rimanere. E a

questo punto, inizia a vedere quello che ha fatto, di-

cendo: «Ho ucciso tanta gente e non ho mai guar-

dato nessuno in faccia». Quando il Fantasma gli

chiede di rimanere, Lear risponde per la prima volta

con vera compassione: «Sì, povero ragazzo. Sdraiati

accanto a me. Qui. Ti stringo fra le braccia. Ci aiute-

remo a vicenda. Piangi mentre dormo, e io piangerò e

ti guarderò dormire. Il suono della voce umana ci

darà conforto». Lear non solo riconosce che il

Fantasma può aiutarlo ma anche che lui può aiutare

il Fantasma. Più tardi, quando cammina con gli altri

prigionieri, Lear esprime ancor più preoccupazione

dicendo: «Non voglio più vivere, se non per il ra-

gazzo. Chi si occuperà di lui?». nel suo rapporto con

il Fantasma, Lear inizia anche a sviluppare il senso

della propria responsabilità, dicendo del Fantasma:

«Gli ho fatto un grande torto una volta, un grande

torto. Non mi ha mai accusato. Devo essere gentile

con lui». 

Edward Bond ritiene che i drammaturghi devono es-

sere moralmente responsabili nella loro società.

Le loro commedie non dovrebbero solo analizzare

la storia - come le società sono diventate quello

che sono - ma dovrebbero anche suggerire come

possano migliorare. Troppo spesso, dice Bond, il

teatro è immorale ed è frequentato da drammatur-

ghi che non hanno consapevolezza  politica e favo-

riscono atteggiamenti acritici verso opere che sono

diventate dei classici. Queste opere, egli sostiene,

hanno avuto una grande forza morale ma ora, esau-

rito il loro momento storico, sono diventate dei miti

e i miti che codificano e perpetuano i valori del vec-

chio ordine, di una morale del passato, sono dan-

nosi. Bond vuole che il suo pubblico «fugga da una

mitologia del passato, che spesso viene vissuta

come cultura del presente». Il teatro perciò deve

impegnarsi per una riforma politica se vuole avere

un ruolo morale. 

Non sorprende, allora, se Bond ha rivisitato più

volte i nostri miti culturali ponendoli al centro

delle sue opere. 

Il mito di Re Lear ha interessato Bond più di tutti.

Perché Lear?

Bond risponde: «Posso solo dire che Lear era sul

mio percorso ed ho dovuto affrontarlo per poter

proseguire». 

A. Arnold, in Theatre Quarterly, afferma: «Per

Bond, Lear incarnava tutto ciò che era il meglio e il

peggio nella cultura occidentale. Lear era autori-

tario, era un oppressore, era cieco alle esigenze

dell’umanità, e ha fatto ricorso alla violenza per

mantenere il suo potere. Eppure il vecchio re aveva

capito che il suo potere poteva penetrare ed inci-

dere nei miti della civiltà ed aveva anche capito che

la tirannia e il dispotismo potevano essere conside-

rati benevolmente e che la violenza poteva servire

a preservare la pace».

A Bond piaceva questa intuizione del vecchio re.

Analogamente Bond ammirava il Re Lear di Shake-

speare per la sua forte critica della condizione

umana; ma nella misura in cui Shakespeare ha scelto

di concentrarsi sulla sofferenza personale di

Bond, Shakespeare , e l' Assurdo



Lear, piuttosto che sulla società che Lear aveva ti-

ranneggiato.

Nel suo The Activist Papers Bond spiega che l’este-

tica elisabettiana era diversa dalla nostra, nei loro

monologhi Amleto e Lear non parlano solo attra-

verso la propria coscienza, ma attraverso «la co-

scienza della storia stessa». Le loro voci erano

allo stesso tempo personali e Universali. Quando

Shakespeare scriveva, il giudice aveva il potere po-

litico e chi governava era una famiglia privata. Que-

sto vuol dire che Shakespeare non aveva bisogno di

far distinzione tra pubblico e privato, affari politici

e affari personali. Poteva gestire le due cose in-

sieme come se i problemi politici potessero avere so-

luzioni personali.

Ciò che era vero per gli elisabettiani, tuttavia, non

è vero per noi. Bond dice che concentrandosi sul

personale a scapito della politica, sull'individuo a

scapito del sociale, il dramma moderno si è trasfor-

mato in assurdità e la morale di Bond rifiuta il tea-

tro dell'assurdo.

Oggi la società non può più essere simboleggiata

dall’individuo, così come i monologhi non hanno più

il significato di una volta, allo stesso modo l'indivi-

duo non è più una metafora per lo stato ed i suoi sen-

timenti privati non possono più essere utilizzati per

spiegare la storia.

I mutamenti storici che erano avvenuti nei rapporti

sociali e politici avevano bisogno di una nuova dram-

maturgia. Il teatro borghese è un dramma psicolo-

gico e quindi non può prendere in considerazione i

nuovi ed urgenti temi drammatici. Il monologo di Am-

leto si è prosciugato nel monologo senile dell’Ul-

timo nastro di Krapp.

Questo in parte spiega perché Bond abbia sentito il

bisogno di riscrivere Re Lear: per strapparlo dal-

l’abbraccio della psicologia borghese e per ren-

dere il dramma ‘pubblico’ pensando che avesse il

potenziale per diventarlo. 

Il modello di Bond per tale revisione fu Brecht.

Aveva visto il Berliner Ensemble, quando era in vi-

sita a Londra nel 1956. Lear, che Bond ha iniziato a

scrivere nel 1969 e che debuttò al Royal Court nel

1971, rappresenta il primo tentativo significativo di

Bond verso il dramma epico. 

Bond ha trasformato l’originale di Shakespeare in

una critica brechtiana alla cultura contempora-

nea. Il vecchio Lear agisce in una serie di scene che

ci danno la sua percezione sociale e morale del

mondo.

Bond considera Cordelia di Shakespeare come «una

minaccia, un tipo molto pericoloso».

Ha questa convinzione per due motivi: in primo luogo,

Cordelia vuole dare un nuovo corso alla guerra in

nome di suo padre; usa la violenza per difendere un

suo diritto e poter ricominciare un patriarcato. E, in

secondo luogo, difendendo il padre ed ignorando le

sue colpe, riduce il dramma ad un melodramma su un

povero vecchio che ha subito dei torti. Bond toglie

a Cordelia quelle qualità che gli sembravano poli-

ticamente più significative, il militarismo ipocrita e

la sua disponibilità a discolpare Lear di ogni respon-

sabilità sociale - e le divide tra due personaggi del

suo dramma: una nuova Cordelia (non più figlia di

Lear) e suo marito, il Figlio del Becchino.

Cordelia sente i soldati che massacrano i suoi ma-

iali; vede i soldati che brutalmente assassinano suo

marito; poi viene violentata. Queste atrocità la spin-

gono a vendicarsi. Diventa un capo della guerriglia

che, una volta vittoriosa, tenta di rendere il suo



paese sicuro ultimando la costruzione del muro.

Cordelia ripete così l'errore di Lear. I muri portano

solo guai; e così, come un profeta cieco, un Edipo a

Colono britannico, Lear alla fine del terzo atto,

parla contro la costruzione del muro. Cordelia di-

fende il muro che serve contro l’invasione dei nemici

e Lear protesta: «Allora non è cambiato niente! Una

rivoluzione deve almeno cambiare qualcosa!», Cor-

delia risponde: «È cambiato tutto il resto». 

A una Cordelia così inesorabile Bond contrappone

il Figlio del Becchino che incarna gli istinti più cari-

tatevoli della Cordelia shakespeariana, qualcuno

che permetterebbe al re di ritirarsi a vivere la pro-

pria vecchiaia nell’ignoranza di ciò che ha fatto. Un

po’ come il Fool del Re Lear, il ragazzo tenta di par-

lare con il povero vecchio re per placare la tempe-

sta che gli infuria dentro. Più tardi, quando ritorna

come Fantasma, il ragazzo cerca di tentare Lear a

una morte calma e riposante come la Cordelia di

Shakespeare aveva offerto al proprio padre un ul-

timo rifugio idilliaco.  Ma il Lear di Bond sa che deve

resistere alla tentazione, perché altrimenti signifi-

cherebbe voltare le spalle alla propria responsa-

bilità politica; e il Lear di Bond ha imparato, come

non aveva fatto quello di Shakespeare, che per ri-

formare la società, per costruire qualcosa di più

umano, si deve riconoscere la perdita dell'inno-

cenza e poi agire su tale perdita abbattendo il muro

che separa gli uomini dagli altri uomini. 



Re Lear di Shakespeare e Lear di Bond

Re Lear è un dramma fondamentale nel panorama

della produzione shakespeariana ed il suo plot ha

radici profonde nella cultura inglese. 

Il Lear di Bond invece, fin dalla sua prima rappresen-

tazione al Royal Court nel 1971, venne considerato,

generalmente, come una versione moderna e super-

ficiale del King Lear; non si percepì immediatamente.

che il Lear di Bond era una critica sistematica al

dramma di Shakespeare.

Re Lear lascia intendere che allentando i lacci

dell’autorità nella società si dà origine ad ogni

sorta di violenza. Bond crede il contrario: che lo

Stato, così come si è oggi sviluppato, è la principale

fonte di ingiustizia, di crudeltà e di miseria, Lear dice

a Cordelia: «La vostra legge fa sempre più danni del

crimine stesso, e la vostra moralità è una forma di

violenza». 

Facendo della sua Cordelia il capo di un'insurre-

zione che, quando ha successo, ristabilisce la poli-

tica repressiva del governo che ha rovesciato,

Bond si contrappone al Re Lear dove Cordelia cerca

di riparare i torti commessi dalle sorelle combat-

tendo con il suo esercito il loro esercito.  Il Re di

Shakespeare percepisce che lo Stato ha perpetuato

un’ingiustizia: «Esponiti a soffrire quello che soffre

la povera gente, sì che ti possa scuotere di dosso il

tuo superfluo e riversarlo a loro e mostrare così

più giusti i cieli»; non bisogna metter in dubbio l’auto-

rità ma soltanto distribuire un po’ del superfluo. 

Il punto di Bond è che non si può pretendere di modi-

ficare la società repressiva di Lear senza mettere in

discussione le sue strutture fondamentali.

Shakespeare e Bond hanno fondamentalmente opi-

nioni divergenti della natura umana. Alla domanda

del Lear di Shakespeare: «Allora, si anatomizzi Re-

gana; si osservi che cosa cresce intorno al suo

cuore. C'è, in natura, una ragione, per la quale essa

crea dei cuori duri come questi?» non c'è risposta. La

domanda forse la dobbiamo porre agli dei che non

sembrano così interessati all'umanità, come credeva

Re Lear. L'autopsia di Fontanelle nel Lear di Bond

porta il vecchio re ad ammirare la bellezza e la

bontà dell'umanità: «Dentro, lei dorme come un

leone e un agnello e un bambino. Le cose sono così

belle. Sono sbalordito. Non ho mai visto niente di

così bello». 

Per Shakespeare il problema inizia quando l'autorità

è indebolita: la gerarchia stabilita garantisce or-

dine e nessun intervento esterno lo può destabiliz-

zare, tranne forse gli dèi. Bond, invece, mostra che i

suoi personaggi sono vissuti immersi nella paranoia

e nella violenza. Il Lear di Shakespeare durante lo

svolgersi del dramma scopre che il mondo è, in so-

stanza, come dovrebbe essere; il Lear di Bond sco-

pre che le cose non devono essere come sono.

L'aspetto più provocatorio del Lear di Bond è il di-

sconoscimento delle soluzioni meramente perso-

nali. La casa del Figlio del Becchino rappresenta

un’oasi spirituale che viene distrutta, a causa della

presenza di Lear. Il suo Fantasma aiuta Lear a recu-

perare la salute (compito che nel Re Lear di Shake-

speare era affidato al Fool ed a Cordelia). Ma il Lear

di Bond si rende conto che non è comunque abba-

stanza. La redenzione individuale non basta, lo stato

deve essere affrontato.



Violenza e potere nel teatro di Bond

Nel suo teatro Razionale Bond si riferisce all'uomo,

alla sua natura umana, ai suoi bisogni, alla sua uma-

nità perduta.

È un teatro, che attraverso particolari strategie

sceniche (le grandi immagini-metafore) tende a coin-

volgere lo spettatore a livello emotivo e nello

stesso tempo lo invita a dare giudizi etico-morali su

ciò che appare scenicamente come verità o menzo-

gna.

Così avviene per l'immagine terrificante di un bam-

bino lapidato in un parco di Londra in Saved (Salvo),

o per l'accecamento del vecchio Lear con un sofisti-

cato strumento di tortura o per la sua uccisione

nel momento in cui distrugge il muro che egli stesso

aveva fatto costruire, o per le scene di cannibali-

smo sotto il cielo violento e surreale di Early mor-

ning o ancora per il suicidio di Kiro proprio nel

momento in cui un uomo sul punto di annegare nel

fiume, gli chiede aiuto.

La violenza ha forme e linguaggi diversi, e per Bond

essa ha origini sociali e non è innata nell'uomo, come

sostiene Konrad Lorenz, ma al contrario, si carat-

terizza come problema sociale.

Un bambino, quando nasce, dice Bond, non è né

buono né cattivo. È la cultura con i suoi modelli e i

suoi significati che ‘crea’ la bontà o la cattiveria

degli esseri umani.

Nel teatro di Bond la violenza diventa dialettica, si

trasforma in pedagogia della non violenza.

È in sintesi un'operazione razionalistica di insegna-

mento etico-morale e sociale.

Sia Bond che Brecht intendono il teatro come di-

scorso ‘epico’ come impegno sociale e civile, come

Lear di Edward Bond, regia Kyung-Taek Oh, 2008



mezzo e strumento di conoscenza critica del reale.

La pratica teatrale di entrambi è finalizzata a

creare una nuova ‘cultura’ del cambiamento so-

ciale, verso la prospettiva di una società libera, più

equa, più giusta e più umana.

Cultura per Bond, è «la creazione razionale della

natura umana, l'impronta della razionalità in tutta

l'attività umana, sia economica, politica, sociale,

pubblica e privata».

Senza questo concetto antropologico di cultura,

sarebbe difficile per lo spettatore del teatro di

Bond, comprendere il significato simbolico di molti

dei suoi drammi, da Narrow Road to the Deep North

(La Strada Stretta verso il Profondo Nord) a Lear

e a  Bingo dove la logica del potere si risolve sem-

pre con la violenza, dove mito e realtà si scontrano

determinando conflitti tragici e morti, dove come

nel Lear al mito del passato si sostituisce il mito del

presente, alla logica reazionaria di Lear, fa seguito

la logica nuova del potere proletario di Cordelia,

ma sempre violento e repressivo in un continuo pro-

cesso circolare di causa/effetto.

Né si potrebbe capire il rapporto conflittuale tra

razionalità/irrazionalità, tra cultura e incultura,

dove prevale l'irresponsabilità, la violenza,

l'istinto, l'irrazionalità. Un rapporto dialettico che

dà spessore all'intera struttura drammatica bon-

diana. 

Conciliare gli opposti, le doppie immagini come

quelle di Shogo e Kiro, di J. Clare e Darky, di Lear e

del suo Fantasma, ha un significato etico-sociale e

‘politico’ nell'accezione aristotelica. Significa con-

sapevolezza critica e liberazione dal mito.

In Lear, per esempio, il fantasma del Figlio del Bec-

chino rappresenta l'età d'oro del passato. Lear è

tentato dal ricorso di una naïve semplicità, di un

eden arcadico e felice, ma egli per acquisire il senso

della responsabilità sociale, dovrà liberarsi dal

Fantasma, da quel mitico fantasma del passato.

L'immagine dell'uccello in gabbia, nella patetica pa-

rabola raccontata da Lear, vecchio e cieco, agli uo-

mini del villaggio, è il simbolo dell'uomo

‘socializzato’ da una falsa morale precostituita, la

morale del privilegio di classe.

Il Lear di Bond appare un'opera totalmente diversa

dal King Lear shakesperiano.

Nel King Lear dopo tante atrocità e morti, alla fine

del dramma rimane Edgar, quell'Edgar Tom O'Be-

dlam che aveva toccato il fondo fino all'ultimo gra-

dino della «grande catena dell'essere» per la sua

tragica esperienza umana.

Quando il sipario sta per chiudersi, Edgar appare in

una nuova luce: è una nuova figura di principe, per-

sonaggio sintesi di due opposte concezioni del-

l'uomo e del mondo: il mondo medievale

spiritualistico e teologico e il mondo rinascimen-

tale laico, materialistico, scientifico.

L'azione rivoluzionaria armata della Cordelia di

Bond è invece causa ad effetto della sua esperienza

tragica legata al suo stupro e alla morte del Figlio

del Becchino.

In fondo Cordelia non riuscirà a capire e a raziona-

lizzare la sua e altrui situazione dolorosa, sicché il

movimento rivoluzionario dei contadini non potrà



essere produttore di cultura, ma espressione di vio-

lenza armata e burocratica del potere.

il Lear di Bond non lascia scampo.

Lear liberandosi dal mito tenta di abbattere il

‘muro’ simbolo del potere e della morale sociale, ma

viene ucciso dai militari di Cordelia nell'atto libera-

torio.

tuttavia il processo di causa/effetto continua. I gio-

vani (Susan e Thomas)che Bond lascia alla fine del

dramma forse apprenderanno il fallimento delle

generazioni passate per costruire una società mi-

gliore. Quindi, il cerchio di causa/effetto rimane

aperto.

Il successivo Summer (1980) diretto dallo stesso

Bond al National Theatre di Londra è da ritenersi

un dramma poetico sulla vita, la morte e la violenza.

La morte non è vista nella sua dimensione tragica,

ma come ‘continuità’, insegnamento per la vita.

L'opera trova espressività drammatica proprio per

la sua struttura epica dove passato e presente tro-

vano una perfetta coesione.

Il passato, per Bond, è parte del presente e il pre-

sente non è che il ‘prodotto’ del passato e la poesia

si realizza solo nel momento in cui il presente ‘com-

prende sé stesso’.

«Senza la morte non c'è vita, né bellezza, amore, fe-

licità». Sono le parole di Martha in Summer, già con-

dannata a morire, ma la sua vita di rivoluzionaria e di

donna che ha capito il mondo le permettono di dare

un messaggio alle nuove generazioni, un messaggio

di lotta e non di passiva contemplazione:

«Lotta: ma alla fine la morte sarà un amico che ti

porta un dono: la vita. Non per te ma per gli altri. Io

muoio perché tu possa vivere». (Summer).



Il muro dentro

«Il lato peggiore del muro è quello di svilup-

pare in alcune persone un atteggiamento da

difensore del muro, di creare una mentalità

per la quale il mondo è attraversato da un

muro che lo divide in dentro e fuori: fuori ci

sono i cattivi e gli inferiori, dentro i buoni e i

superiori».

Ryszard Kapuscinki, In viaggio con Erodoto

In viaggio con Erodoto è un testo del 2005 di Kapu-

scinski, giornalista e scrittore polacco conside-

rato il più grande reporter del ventesimo secolo.

Nel libro c’è la storia della scoperta di Erodoto e

delle sue Storie. Il testo si apre proprio con il primo

incontro tra il giovane Kapuscinski, studente al-

l’università Varsavia, e lo storico greco. Nel 1951 le

Storie non erano ancora state stampate, a causa di

un intervento della censura sovietica. Verranno

stampate solo nel 1955. Tuttavia il primo incontro

tra i giovani polacchi ed Erodoto, nella rilettura

che Kapuscinski ne dà a posteriori, rimanda subito

alla questione che più gli sta a cuore: «Non occor-

reva attendere che qualcuno si presentasse ad an-

nunciare uno scontro tra civiltà. Lo scontro ormai

era in atto da tempo, due volte alla settimana, in

quell’aula dove avrei appreso che una volta era esi-

stito un greco di nome Erodoto». Per quei giovani

cresciuti in un mondo chiuso e praticamente privo di

comunicazioni con l’esterno come l’Unione sovietica,

le lezioni di storia antica erano un primo incontro

con l’alterità, con un mondo radicalmente diverso,

inimmaginabile. Che cosa avevano da raccontarsi

quei due universi, separati da 2500 anni? A questa do-

manda, Kapuscinski tenterà continuamente di ri-



spondere. Cosa abbiamo a che fare con gli altri?

Come dobbiamo regolarci? Erodoto è il suo primo

altro.

Agli anni giovanili e alle sue prime esperienze come

cronista per un giornale, Kapuscinski deve un’altra

scoperta fondamentale, la frontiera. Un luogo mi-

sterioso, silenzioso, intrigante. «Ero sempre ten-

tato di scoprire che cosa ci fosse al di là, dall’altra

parte. Mi chiedevo cosa si provasse nel varcare una

frontiera. Varcarla per subito tornare indietro:

pensavo che ciò sarebbe bastato a placare quel mio

inesplicabile e pur tuttavia prepotente bisogno psi-

cologico». Si capisce che l’esigenza del viaggio si sta

facendo sentire. Un bisogno che Kapuscinski addi-

rittura definisce «psicologico». Varcare il confine,

che equivaleva a dire attraversare la Cortina di

ferro ed entrare in un mondo praticamente ignoto,

di cui non si sapeva niente, e poi andare incontro al

mistero, al meraviglioso, all’altro. In questo Kapu-

scinski non si discosta molto dai canoni del tema del

viaggio.

Erodoto diventa rapidamente un modello ance-

strale, un maestro, una guida. Kapuscinski impara il

mestiere da lui: «per Erodoto il viaggio è un lavoro:

fa il reporter, l’antropologo, l’etnografo e lo sto-

rico. È il tipico viandante – come si dirà nell’Europa

del Medioevo – l’uomo sempre in cammino. Ma questo

suo errare non è uno spensierato vagabondaggio di

luogo in luogo: i viaggi di Erodoto sono mirati, ser-

vono a conoscere il mondo e i suoi abitanti e poi de-

scriverli». 

Per entrambi l’argomento principale è la guerra.

Quella tra i greci e i persiani per Erodoto, e le varie

guerre sparse nel mondo per Kapuscinski: Congo,

Iran, Afghanistan, Algeria. La guerra come feno-

meno – piuttosto che il fenomeno della guerra –

come evento storico, come tendenza globale, come

tratto antropologico dell’umanità e in particolare,

la guerra tra occidente e oriente. Questa l’imposta-

zione che Kapuscinski carpisce dalla continua im-

mersione nelle Storie, accanto e insieme ai propri

viaggi. Se Erodoto inizia la sua opera dando voce ai

barbari, ai nemici, ai Persiani, il polacco si mescola

alle folle dell’India e a quelle della Cina, raccon-

tando inaspettati incontri con i miliziani congolesi,

addirittura con un rapinatore egiziano, per cui non

c’è una sola parola di rancore.

Le Storie diventano anche una chiave ermeneutica

per interrogare la realtà, per penetrarla e capirne

le dinamiche storiche. Non solo c’è il giusto modo di

porsi nel mondo, al centro degli eventi, ma c’è anche

il giusto modo di interrogare e di interrogarsi. Per-

ché il conflitto? Che origine ha avuto? Kapuscinski

si pone le stesse domande, ma generalizzando an-

cora di più. Lo scontro di civiltà non è un’invenzione

moderna, ma è sempre esistito nella storia. «Ogni

volta che l’uomo si è incontrato con l’altro, ha sem-

pre avuto davanti a sé tre possibilità di scelta: far-

gli guerra, isolarsi dietro a un muro o stabilire un

dialogo». Quando si prende questa terza via, dice Ka-

puscinski, avviene un fenomeno fondamentale:

«ognuno scopriva in sé stesso una piccola parte

dell’altro, vi credeva e ne era consapevole». L’in-

contro con l’altro diventa la mèta del viaggio, lo

scopo del lavoro di reporter e della vita stessa, po-

tremmo dire. Del viaggio inteso come forma di vita. E

lo scopo di questo incontro è capire che l’altro non

ci è completamente estraneo, non ci è per forza ne-

mico. Una parte di lui è anche dentro di noi, siamo en-

trambi partecipi. E per quanto riguarda la diversità,



che comunque rimane, non è affatto un ostacolo,

perché «tutti noi, abitanti del nostro pianeta, siamo

altri rispetto ad altri: io per loro, loro per me».

Tutti siamo diversi, tutti siamo altri gli uni per gli

altri; la diversità sparisce, diventa parte di noi,

smette di ostacolarci.

Questo Kapuscinski apprende da Erodoto: lo scopo

del viaggio è incontrare l’Altro e imparare da loro.

Farsi attraversare dalle parole, dalle esperienze,

dai pensieri e dalle conoscenze degli altri. Da qui la

necessità di mettersi tra parentesi, di mettere in

forse il proprio io, di non lasciare che il proprio

egoismo, la propria identità e cultura, e anche il

proprio eurocentrismo, siano di ostacolo alla fe-

lice riuscita del colloquio. Per arrivare a questo, è

necessaria la condizione di viandante, del viaggio

come forma di vita, appunto. Solo abbandonando la

propria casa e mettendosi in perenne cammino e

ascolto, ci dice il polacco, ci sarà possibile met-

terci dalla parte degli altri.





Una casa è dotata di una recinzione protettiva com-

posta da sbarre aguzze e appuntite, un’altra ac-

canto ha un’enorme inferriata con doppia serratura.

Sulla porta di certi uffici un cartello si presenta da-

vanti ai nostri occhi: “Riservato al personale auto-

rizzato” e nei dintorni del Consiglio di Stato

incontriamo sorveglianti armati ogni cento metri.

Proteggersi dall’altro, evitare il contatto, allonta-

nare l’intruso, sono gli obiettivi di queste protezioni

fisiche e legali. Proprio ciò che il maestro Ryszard

Kapuśchiński descriveva nel suo articolo I cento

fiori del dirigente Mao, durante il suo viaggio in Cina.  

In quel testo efficace e acuto, il giornalista polacco

ci avvicina alla mania umana di costruire ostacoli che

ci separino dal diverso. L’esempio più calzante è pro-

prio quel serpente composto da mattoni, pietre e

altri materiali che caratterizza la geografia del

grande gigante asiatico. Tutto per difendersi - o iso-

larsi - da coloro che sono rimasti al di là della recin-

zione. Nel caso cubano è stato più semplice, perché ci

ha pensato il mare ad allontanare l’isola dal resto

del pianeta. Una striscia d’acqua salata che è servita

alla perfezione per portare avanti il discorso poli-

tico della “piazza assediata” e del “nemico” sull’altra

sponda. Tutto questo soltanto per paura della di-

versità.  

Kapuśchiński rifletteva sui costi umani e materiali

della costruzione - reale o teorica - delle muraglie.

Potremmo tentare un simile esercizio nel nostro

paese. Quanto ci è costato l’isolamento? Quante ri-

sorse abbiamo speso in trincee, tunnel per la guerra,

campagne diplomatiche aggressive, indottrinamento

scolastico per fomentare l’idea del nemico stra-

niero? Quante vite sono state distrutte, sminuite o

annullate per colpa di quei muri alzati per il benefi-

cio di pochi? «Le muraglie non servono solo per di-

fendersi… permettono anche di controllare quel

che accade all’interno», si legge nei Viaggi con Ero-

doto. Una frase ancora di grande attualità in tanti

posti del mondo.

difendersi o isolarsi



I Ponti di Ivo Andric

Di tutto ciò che l'uomo costruisce ed erige, nulla è

più bello e più prezioso per me dei ponti. I ponti sono

più importanti delle case, più sacri perché più utili

dei templi. Appartengono a tutti e sono uguali per

tutti, sempre costruiti sensatamente nel punto in

cui si incrocia la maggior parte delle necessità

umane, più duraturi di tutte le altre costruzioni, mai

asserviti al segreto o al malvagio. 

I grandi ponti di pietra, grigi ed erosi dal vento e

dalle piogge, spesso sgretolati nei loro angoli acu-

minati, testimoni delle epoche passate, in cui si vi-

veva, si pensava e si costruiva in modo differente:

nelle loro giunture e nelle loro invisibili fessure

cresce l'erba sottile e gli uccelli fanno il nido.

I sottili ponti di ferro, tesi come filo da una sponda

all'altra, che vibrano ed echeggiano con ogni treno

che li percorre, come se aspettassero ancora la

loro forma e perfezione finale.  

I ponti di legno all'entrata delle cittadine bosnia-

che le cui travi traballano e risuonano sotto gli

zoccoli dei cavalli, come le lamine di uno xilofono. E

infine, quei minuscoli ponti sulle montagne, spesso

solo un unico grande tronco ovale, massimo due, in-

chiodati uno accanto all'altro, gettati sopra qual-

che ruscello montano che senza di loro sarebbe

invalicabile. Due volte all'anno il torrente impe-

tuoso ingrossandosi li trascina via e i contadini, con

l'ostinazione cieca delle formiche, tagliano e se-

gano e ne rimettono nuovi. Per questo, vicino ai ru-



scelli di montagna, nelle anse fra le pietre dilavate,

spesso si vedono questi "ponti" precedenti: stanno lì

abbandonati a marcire insieme all'altra legna arri-

vata per caso. 

Diventano tutti uno solo e tutti degni della nostra

attenzione, perché indicano il posto in cui l'uomo ha

incontrato l'ostacolo e non si è arrestato, lo ha su-

perato e scavalcato come meglio ha potuto, se-

condo le sue concezioni, il suo gusto e le condizioni

circostanti.

Quando penso ai ponti, mi vengono in mente non

quelli che ho traversato più spesso, ma quelli su cui

mi sono soffermato più a lungo, che hanno attirato

la mia attenzione e fatto spiccare il volo alla mia

fantasia.

I ponti di Sarajevo, prima di tutto. Sul fiume Mil-

jacka, il cui letto è una sorta di sua spina dorsale,

rappresentano vertebre di pietra. Li vedo e li posso

contare uno a uno. Conosco le loro arcate, ri-

cordo i loro parapetti. 

Poi i ponti visti nei viaggi, di notte, dai finestrini dei

treni, sottili e bianchi come fantasmi. I ponti di pietra

in Spagna, ricoperti dall'edera e come impensieriti

della propria immagine riflessa nell'acqua scura. I

ponti di legno in Svizzera, ricoperti da un tetto che

li difende dalle abbondanti nevicate, assomigliano a

lunghi silos e sono ornati all'interno da immagini di

santi o di avvenimenti miracolosi come fossero cap-

pelle. I ponti fantastici della Turchia, poggiati lì per

caso, custoditi e protetti dal destino. I ponti di

Roma, dell'Italia meridionale, fatti di pietra candida,

da cui il tempo ha preso tutto quello che ha potuto

e accanto ai quali da cent'anni ne vengono costruiti

di nuovi, ma che restano come sentinelle ossificate.

Così, ovunque nel mondo, in qualsiasi posto, il mio

pensiero vada e si arresti, trova fedeli e operosi

ponti, come eterno e mai soddisfatto desiderio del-

l'uomo di collegare, pacificare e unire insieme tutto

ciò che appare davanti al nostro spirito, ai nostri

occhi, ai nostri piedi, perché non ci siano divisioni,

contrasti, distacchi... Così anche nei sogni e nel li-

bero gioco della fantasia, ascoltando la musica più

bella e più amara che abbia mai sentito, mi appare al-

l'improvviso davanti il ponte di pietra tagliato a

metà, mentre le parti spezzate dell'arco interrotto

dolorosamente si protendono l'una verso l'altra e

con un ultimo sforzo fanno vedere l'unica linea pos-

sibile dell'arcata scomparsa. 

E infine, tutto ciò che questa nostra vita esprime -

pensieri, sforzi, sguardi, sorrisi, parole, sospiri -

tutto tende verso l'altra sponda, come verso una

mèta, e solo con questa acquista il suo vero senso.

Tutto ci porta a superare qualcosa, a oltrepas-

sare: il disordine, la morte o l'assurdo. Poiché,

tutto è passaggio, è un ponte le cui estremità si per-

dono nell'infinito e al cui confronto tutti i ponti dì

questa terra sono solo giocattoli da bambini, pal-

lidi simboli. Mentre la nostra speranza è su quel-

l'altra sponda. 



dice Giorgio Melchiori in un suo saggio sulla tradu-

zione: «Il linguaggio non è solo parola sulla pagina

o parola detta, è qualunque modalità della comuni-

cazione, qualunque segno, il gesto, la cifra, il sim-

bolo matematico; per cui tutte le cose che si

chiamano arti sono tutte traduzioni, traduzioni in

parole, in colori, in suoni, in gesti, di significati, di

sensazioni, di sentimenti. Insomma noi siamo tutti tra-

duttori, siamo traduttori nell’atto stesso di par-

lare, di scrivere, di muoverci. (…) Quella che poi

chiamiamo traduzione di una lingua all’altra non è

dunque che la trasposizione da un certo modello di

traduzione a un altro; insomma, se la comunicazione

è già di per se stessa traduzione, quella che chia-

miamo traduzione da lingua a lingua è una tradu-

zione al quadrato. Cosa certo non semplice, ma in

assoluto non impossibile, purché si accetti il fatto

che nella trasposizione, nel trasferimento, come in

qualsiasi trasloco, non si ricollocheranno tutti gli

oggetti traslocati, tutti i contenuti, esattamente

nello stesso luogo dove erano nella casa in cui abi-

tavano prima, perché la nuova casa non può essere

identica alla casa precedente. Quel che conta è di

non perdere nulla, o perlomeno di perdere il meno

possibile, nel trasloco» 

“Sempre più spesso i miei testi sconfinano in nuovi

territori, non di contenuto ma di metodo” – scrive

Bond in una recente lettera a degli studenti inglesi.

“Ibsen ha paragonato il drama a pelare gli strati di

una cipolla per raggiungerne il cuore. Il nuovo

drama assomiglia di più a frantumare una noce. La ci-

polla si può ricomporre, la noce no”. Il suo Lear,

scritto quarantadue anni prima, non lo smentisce.

Testimonia il rigore sistematico di un autore che

porta avanti un’indagine quasi scientifica sull’ori-

gine della violenza e sulle dinamiche di potere che

regolano i comportamenti umani. Per farlo si serve

dello strumento più interessante per un tradut-

tore: la lingua, o meglio ancora l’insieme dei lin-

guaggi. In che modo si esercita la violenza a livello

linguistico? Qual è il rapporto tra lessico e potere?

La realtà nel Lear si frantuma come una noce, ed

ecco ad esempio due dei mondi che si scontrano –

due orizzonti del potere: quello antico, artefatto e

manipolatorio della famiglia reale, e quello mo-

derno, crudo e concreto dei soldati e dei prigionieri,

ciascuno con precise leggi fonetiche, morfologiche

e sintattiche. Ne conseguono anacronismi consape-

voli che creano continui cortocircuiti temporali,

per allontanare lo spettatore da qualsiasi logica

del quotidiano, costringendolo a una lettura attiva

e a una decodifica consapevole dei personaggi. Si

passa dalla lingua alta, retorica e densa di meta-

fore di Lear a quella ritmica, immediata e concreta

dei soldati e dei contadini. I monologhi e le lunghe

battute del re sono cariche di immagini, simboli, rife-

rimenti antichi e proverbi. Altri personaggi, come ad

esempio Ben, il giovane inserviente, sembrano invece

Sulla Traduzione

Tommaso Spinelli, Nota del Traduttore10 la traduzione



quasi contemporanei, con un fraseggio sconnesso e

masticato.

Nelle sue note al testo teatrale Atti di Guerra Luca

Ronconi insiste sulla centralità della lingua di

Bond nella sua drammaturgia, e su come tanti au-

tori inglesi abbiano abusato dei cliché quotidiani di

una lingua bassa e volgare. Bond non cade in questa

trappola, si astiene dal giudicare i personaggi, si li-

mita a registrarne l’essenza, senza compiacimenti.

La complessità del testo è la moltitudine di queste

voci, il prisma di linguaggi, stili ed epoche. Ma se la

lingua inglese prevede diversi registri linguistici

per rendere le stratificazioni sociali, l’italiano non

si presta a essere manipolato per indicare la prove-

nienza ‘di classe’, se non con regionalismi o dialetti

che diventano una semplice indicazione geografica. 

È stata necessaria quindi una traduzione aperta,

che abbiamo verificato a più riprese durante le

prove. Non un testo consegnato agli attori, quanto

una ricerca comune di parole e segni. 

(…) In alcuni casi sono stati proprio gli attori a tro-

vare soluzioni sceniche per risolvere una difficoltà

di traduzione, a suggerire piccoli aggiustamenti, a

rendere le battute più scorrevoli. Nel caso della

scena di tortura di Warrigton da parte delle figlie

di Lear, è stata l’idea di un attore a suggerire la ri-

petizione quasi ossessiva del “signoramia – signora-

miasignora”, nel tentativo di raccontare come la

violenza e la paura possano creare vere e proprie

‘interferenze’ linguistiche. In altri casi è stato suf-

ficiente approfondire il senso del fraseggio di un

determinato personaggio, o il suo significato più

ampio nella versione originale, per provocare una

risposta creativa ed evocativa da usare in scena. È

stato così per il personaggio del Vecchio Inser-

viente, egli esercita il proprio ruolo all’interno del

meccanismo di reclusione, parla tra sé, quasi co-

stringe il suo interlocutore a fare uno sforzo per

capire ciò che dice. In inglese ha un tempo-ritmo

molto preciso, come quello di un vecchio motore

che gira a vuoto, che a tratti si blocca e stenta a ri-

partire. La sua parlata è scarna, bassa, con un an-

damento a scatti, come se il naturale

funzionamento della parola si fosse inceppato

dopo gli anni passati in prigione. Si è lavorato a par-

tire da questa complessità. “Il Vecchio Inserviente è

abituato a parlare da solo. La sua lingua è spezzata,

tronca, torna su se stessa”, queste le indicazioni

date all’attore che, sfilandosi la fede nuziale e

stringendola fra i denti per tutta la durata della

scena, ha trovato l’articolazione imperfetta e stra-

scicata del personaggio. Bodice e Fontanelle, figlie

di Lear, raccontano invece il proprio potere attra-

verso l’eloquenza, qualità che le attrici hanno reso

rallentando l’andamento della battuta con parole

scelte con cura, indipendentemente da chi avessero

davanti, giudice o soldato. O caratterizzando il lin-

guaggio con moti di insofferenza e un continuo uso

di strategie ritmiche per ottenere ciò che vogliono.

Nel loro caso la violenza è una spirale centripeta

in cui la dilatazione del tempo, data dall’ossessiva

scelta delle parole, è l’esercizio di potere più forte,

la forma di violenza più cruda. (...)

(...) Tra di loro alcuni personaggi si esprimono sol-

tanto al presente, come appesantiti dalla comples-

sità del passato o perché un futuro e un

cambiamento appaiono sempre più lontani e inaffer-

rabili. Nelle prime versioni la separazione dei regi-

stri linguistici in ‘alti’ e ‘bassi’ o l’aggiunta di errori



grammaticali come nell’originale inglese non fun-

zionavano. Sembrava piuttosto un’operazione ideo-

logica, in cui l’errore finiva per raccontare se

stesso, contrariamente all’inglese in cui invece è in-

dice della provenienza sociale, dei desideri, della

sottomissione al potere e dell’inconsapevolezza

politica. Ne siamo usciti, come dice Bond, con tante

domande e poche risposte. O forse quelle che ci

siamo dati, oggi non sarebbero più valide. Credo sia

un buon segno. 
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lear di edward bond

una premessa

KING LEAR di Shakespeare è la tragedia del collasso

di un mondo e del linguaggio che questo sostanzia e

sostiene, tragedia dello smembramento e della di-

spersione.  LEAR di Edward Bond è il grande rac-

conto contemporaneo della violenza e dell’orrore,

del potere e della guerra disseminati in ogni atto o

parola, dello Stato-Nazione che edifica se stesso su

silenzio e abuso.  

Il suo LEAR della violenza letterale, con tattiche

degne di azioni terroristiche, riporta in superficie

quel profondo, disturbante disagio che ogni giorno

abbiamo di fronte alla controversa democrazia dei

nostri Stati-Nazione.  E ci costringe, con ogni mezzo,

a prendere posizione.

Nella vicenda tutto gira intorno a un muro, a una

compressione, a uno stato di pericolo diffuso, che

proprio per la sua flagranza non solo parla di Ber-

lino, di quelle cortine di ferro che potrebbero sem-

brarci un ricordo antico, ma costringe a

rintracciare altre mura che, sempre più sottili, ci

chiudono in un centro ridotto a una silenziosa perife-

ria dell’anima.  Si parla di potere in tutte le sue forme,

anche quelle private o più sapientemente democrati-

che; si parla di società – tecnologiche e non – che ma-

nipolano e ridefiniscono in forme sempre nuove il

concetto di violenza, rendendolo via via più minu-

zioso, accettabile nella sua quasi trasparenza.  

Inevitabile per questo LEAR che si scrive dopo la

Shoah, Hiroshima, i tanti muri d’Occidente e uno stato

delle cose tutto contemporaneo, il passaggio dalla

violenza linguistica ad una violenza letterale, tutta

mostrata, antica e ‘reale’, oscena e quasi grottesca.

Violenza peculiare, inquietante, psichica che, ben lon-

tana da ogni catarsi, come un incubo misterioso, si

spande sulla vita di ogni azione in scena.

Non abbiamo bisogno di un piano per il futuro,

abbiamo bisogno di un metodo per cambiare

Edward Bond

parte 2



lear di edward bond

appunti per la messa in scena

Novanta minuti per otto attori, la scena è quella

esplosa e tutta teatrale del palcoscenico nudo, get-

tato fin nel centro della platea svuotata.  Il pub-

blico sistemato nei palchetti e, sull’altra sponda,

lungo tre lati del palco, come costretto a guardarsi

in un Panopticon falso e deformato.

L’intero testo restituito come in un processo, gli otto

attori a impersonare ‘a vista’ i più di trenta personaggi

di Bond, in una prova teatrale che ha la natura di un

azzardo.  Singolare testimonianza teatrale, che ha il

sapore di un discorso pubblico e allo stesso tempo di

una grande, cupissima, cena di gala.  Per ricordarci

che le istituzioni d’ordine e moralità sono inevitabil-

mente più distruttive del crimine.  Intorno sempre il

suono: di chiavistelli, lucchetti e porte chiuse at-

torno al pubblico, di pensieri inconfessati e insetti

che ronzano a vuoto su una palude, della costru-

zione del muro.  Nel centro tutte le sanguinose vio-

lenze – linguistiche, fisiche e allucinatorie – che le

figure di questo racconto sembrano destinate a ripe-

tere.  Questo LEAR, restringendo e dilatando il suo

spazio – anche sonoro – e costringendo alla visione

senza scampo di un Panopticon che costringa pub-

blico e attori, racconta di un mondo ancora dominato

dal mito originario dello Stato e della Legge, come

cosa privata e oscenamente casalinga. “Non abbiamo

bisogno di un piano per il futuro, abbiamo bisogno di

un metodo per cambiare”.

Lo spettacolo Lear di Edward Bond debutterà con la 

regia di Lisa Ferlazzo Natoli e la traduzione di Tom-

maso Spinelli a dicembre 2015 (8-20) presso il Teatro

India di Roma. Lo spettacolo è una co-produzione tea-

tro di Roma-lacasadargilla.



Obbiettivo principale di questi incontri è quello di

aprire un testo complesso come quello del Lear di

Edward Bond, per raccontarne il senso profondo e

l’immaginario di cui si sostanzia. Quasi a suggerire un

paesaggio più che a descrivere un testo. E di mettere

a disposizione anche quegli appunti, riflessioni e ma-

teriali extra teatrali (testi teorici, romanzi, film,

opere d’arte) intorno ai quali si sta costruendo il nu-

cleo dello spettacolo. Una ‘cassetta degli attrezzi’

da condividere con gli studenti per mostrare la na-

tura di un lavoro che continua a cercare un dialogo

asimmetrico con quel campo ampio che potremmo de-

finire le scienze umane. Cassetta assolutamente par-

ziale e concreta, per provocare – a partire da ciò che

LEAR racconta, e da come lo scrive – l’apertura di

una prospettiva personale, di una presa di posizione

sul testo e sui temi da esso trattati, perché riescano

a diventare poi una scrittura. 

Gli incontri saranno strutturati secondo un princi-

pio modulare modificabile in base agli interessi speci-

fici degli insegnanti e delle loro classi. Elenchiamo di

seguito le possibili tappe che si possono articolare in

funzione del tempo a nostra disposizione e degli inte-

ressi di allievi e insegnanti, sia facendoli dialogare in-

sieme, che considerandoli in maniera autonoma.

preludio

Una breve introduzione che più che restituire un plot

e una storia, indaghi le ragioni profonde di questo

testo.  Un’introduzione semplice e narrativa, co-

struita con storie, fabule ed esempi che raccontino

l’immaginario di cui si sostanzia il Lear di Edward

Bond, le sue matrici shakespeariane, ma anche il

ponte che getta nei temi del contemporaneo. Si met-

teranno a fuoco le ragioni profonde che hanno

spinto Edward Bond a ispirarsi proprio al King Lear di

Shakespeare e alle sue fonti antichissime (le Chroni-

cles) e mitologiche per parlare dei meccanismi coer-

citivi dello Stato, della violenza e della

manipolazione che sostanziano la società contempo-

ranea (pubblica e privata). 

I temi principali sono quelli del muro, del potere e

della paura e verranno declinati secondo una tri-

plice prospettiva: storico-politica, soggettiva, dram-

maturgica. 

Questo che abbiamo chiamato PRELUDIO non sarà

così una semplice introduzione, ma cercherà – con

delle domande specifiche che riguardino gli studenti

da vicino – di attivare da subito uno sguardo sogget-

tivo (proprio come quello di una ‘soggettiva cinema-

tografica’), necessario al primo innesco di un

immaginario per tradursi poi in una forma di scrittura.

dal testo alle immagini 

Un’immersione diretta nel testo attraverso la let-

tura di alcuni brani che apra uno spazio di discussione

concreto sui temi principali, già elencati, del muro,

del potere e della paura. Saranno cioè le parole ‘vive’

11 Proposte di lavoro



di Lear o della figlia Bodice, più che una lezione su di

essi, a condurre direttamente alla riflessione su

questi temi.  LEAR di Edward Bond sarà dunque il

punto di partenza, la chiave d’apertura di una sorta

di scatola cinese capace di schiudersi su altri scritti

– letterari, filosofici o politici – o su immagini – film o

fotografie – che hanno avuto a che fare con i temi del

muro, del principio di potere violenza e controllo e

la paura diffusa che questi innescano. 

I vari passaggi sul muro che costellano il testo, come

le parole della filosofa politica Wendy Brown, le fo-

tografie del reporter tedesco Kai Wiedenhofer o un

film come dogville di Lars von Trier, possono ad esem-

pio aprire a quel grande tema delle frontiere geo-

grafiche e culturali di molti degli Stati occidentali

del nostro presente e di tutti quei sistemi di sorve-

glianza estesi e invisibili che “rigano il globo” (come di-

rebbe Wendy Brown).  Oggetti propulsori, per aprire

quello spazio di discussione sul presente e attivare

su di esso una forma d’immaginazione necessaria alla

sperimentazione di una scrittura originale.

una prospettiva che si attiva, le scritture

A partire dalle domande specifiche e dalle consegne

poste, ma anche da tutti i materiali aperti e studiati

negli incontri precedenti si produrranno dunque

delle scritture originali utilizzando quelle forme e

quei supporti più vicini o più adatti a esprimere ciò che

si desidera. Il testo di Bond, letto con la lente d’in-

grandimento dei temi del muro, del potere e della

paura, i suoi personaggi o gli spunti di riflessione che

essi offrono sul contemporaneo, saranno le sugge-

stioni di partenza per scritture molteplici e sogget-

tive. Quali echi provocano sul nostro presente, quali

ricordi evocano, quali scintille accendono nella no-

stra fantasia? Quali ricadute dal testo teatrale alla

Storia, alle storie? Quali muri, ad esempio, incontro

nelle mie passeggiate (fisici\sociali\psicologici\eco-

nomici)? Come modificano o deviano i miei percorsi?

Quando il distinguere ciò che è mio e proteggerlo, si

è trasformato in una forma di esclusione?

Scritture inventate, forme racconto, dialoghi, mono-

loghi, poesie, canzoni, ma anche fotografie, video, ma-

teriali audio. Un lavoro di progressivo avvicinamento

da qualcosa che può apparire lontano ed estraneo

verso il riconoscimento di quegli elementi che appar-

tengono all’esperienza soggettiva. 

Gli studenti potranno scegliere se esprimersi con la

scrittura o piuttosto per mezzo d’immagini o suoni.

Potranno sperimentare stili e forme narrative di-

verse – racconto, intervista, report giornalistico,

lettera –, ma anche il supporto su cui raccontarle –

tablet, carta pergamena, macchina da scrivere o re-

gistrazione radiofonica. Oppure potranno scoprire,

attraverso l’uso della fotografia, del video o della

registrazione sonora, quegli stessi muri, abusi di po-

tere o impedimenti creati dalla paura – pubblici e pri-

vati – che rigano la città di Roma e le loro vite. 

piccolo concorso di scenografia 

Per gli studenti dei licei artistici e delle accademie di

Belle Arti, il lavoro sarà leggermente diverso. Si

partirà sempre dal testo di Bond, dai suoi temi princi-

pali, dalle matrici shakespeariane e dal suo radica-

mento nel contemporaneo. Ma quelle stesse

riflessioni filosofiche, politiche o letterarie sui muri,

sul potere e sulla paura che abbiamo visto muoversi



dal Lear, saranno questa volta il punto di partenza e

la premessa per un esercizio di progettazione che ri-

guardi più direttamente il luogo spettacolare del

testo. Fin dai primi incontri, affideremo agli studenti

una sorta di ‘lettera d’incarico’ per commissionare

l’esecuzione di un bozzetto dalla forma singolare.

Un bozzetto, cioè, che più che progettare una vera e

propria scena, sappia invece suggerire un paesaggio

e indicare quale possa essere il ‘luogo necessario’ in

cui il Lear di Edward Bond debba accadere. Chiede-

remo di fare un passo indietro rispetto al bozzetto

scenografico vero e proprio e di concentrarsi invece

su quale debba essere la natura, la pasta, la materia

di un posto, di un luogo specifico che solo in un se-

condo momento diverrà poi una scenografia. Per par-

tire innanzitutto dal testo e dalle immaginazioni che

questo stimola prima che vengano trasformati tecni-

camente in un apparato scenografico. Per questo i

bozzetti potranno avere la forma che gli studenti ri-

tengano sia la più appropriata per raccontare la

loro ‘scena’ (da intendersi proprio come scenario-

posto-luogo dell’azione) – sketch, acquarelli, rac-

colta di varie immagini, ma anche fotografie,

registrazioni sonore o riprese video. 

l’archivio delle parole

Alla fine di ogni incontro, per dieci minuti, propor-

remo un lavoro sugli etimi, un appuntamento co-

stante per appropriarsi e conoscere a fondo

l’origine delle parole che riguardano questo lavoro

– proprietà, privato, ospite, confine, potere, violenza,

muro, limite, frontiera, sorveglianza. Partiremo da

una base scientifica, dalle definizioni che troveremo

sui dizionari, per poi cercare di passare a un esercizio

più ludico, cognitivo e affettivo per costruire insieme

agli studenti un glossario specifico di parole chiave

con etimi e definizioni. Un glossario personale e ag-

giornabile di volta in volta, composto di tutte quelle

parole di cui ci occuperemo, perché il linguaggio ci

definisce e perché e la ‘vita segreta delle parole’ è

matrice preziosa di ogni scrittura – oggetto princi-

pale di questi laboratori.

in chiusura di questi incontri tutti i materiali prodotti

dagli studenti – scritti, fotografie e bozzetti – sa-

ranno presentati al pubblico, in forma d’istallazione

negli spazi del teatro.



laboratori specifici di scrittura

laboratori specifici per gli studenti delle scule che

hanno già lavorato sul testo.

Elaborazione di forme di scrittura intorno ad un

tema suggerito dal testo di Bond.

Le sezioni 5 (I Temi) e 9 (saggi e critica) contengono al-

cuni esempi di temi da approfondire:

Genitori e Figli

Violenza e Potere

Shakespeare e Bond

Muri e Ponti

Difendersi o Isolarsi?

Lo scritto potrà essere redatto in forma di saggio,

d’intervista (si potranno ipotizzare una serie di inter-

viste ai diversi personaggi del Lear così da contrap-

porre le diverse visioni della storia), o di cronaca

giornalistica e si potranno utilizzare, come per gli

esercizi precedentemente descritti diverse forme di

supporto.

Studio dei personaggi. 

Gli studenti dovranno individuare all’interno della

storia del Lear tutti i diversi personaggi, principali e

secondari.

Fare uno studio dei tempi nei quali si svolge l’azione e

posizionare, momento per momento, i personaggi, in

scena e fuori scena.

dovranno successivamente scegliere un personag-

gio e seguirlo, raccontandone le azioni, sia quando è

in scena e quindi ripercorrendo la storia di Bond sia

anche quando non è in scena e quindi immaginando le

azioni ed i dialoghi che Bond non ha scritto. si tratta

di ripercorrere ciò che Tom Stoppard fece con la sua

commedia Rosencrantz e Guildenstern sono morti

del 1964 dove si narrano le azioni dei due cortigiani

proprio nei momenti quando Shakespeare li fa uscire

di scena nell’Amleto.

Riscrittura.

Si tratta di riscrivere la storia del Lear modifican-

dola per un avvenimento non previsto da Bond: elimi-

nazione di un personaggio, diversa decisione presa da

un personaggio, ecc..

Il film Match Point di Woody Allen si apre con un’in-

quadratura di una pallina da tennis che colpisce il

nastro e, al rallentatore, non si capisce da che parte

del nastro cadrà: di qua o di là? in un caso o nell’al-

tro si svilupperanno due storie completamente di-

verse.

L’operaio che Lear vuole uccidere non muore e...

Cordelia non perde il figlio e...

Susan si fa convincere da John ed abbandona Tho-

mas...

ecc. ecc.



bibliografia teorica

ROLAND BARTHES 

Sade, Fourier, Loyola (leggere solo la Lezione Inaugurale

al College de France sul linguaggio) - Einaudi 

JOHN BERGER

Contro i nuovi tiranni (nostra selezione di brani), Neri Pozza

2013

MICHAEL FOUCAULT 

Sorvegliare e punire – Einaudi

Illuminismo e critica – Donzelli 

La strategia dell’accerchiamento – Duepunti 

Discorso e verità nella Grecia antica – Donzelli

Io, Pierre Riviére – Einaudi

Utopie. Eterotopie- Cronopio

JACQUES DERRIDA, ANNE DUFOURMANTELLE

Sull’ospitalità – Baldini&Castoldi

Passaggi tratti da: La bestia e il sovrano (seminari all’Ecole

des hautes  études en sciences sociales -2001-2002- Paris-

Galilée, nostra traduzione)

WENDY BROWN 

Stati murati, sovranità in declino – Laterza

DE CARO, LAVAZZA, SARTORI

Quanto siamo responsabili? Filosofia, neuroscienza e so-

cietà - Codice

MAURICE BLANCHOT 

La comunità incoffessabile - SE 

Nostra compagna clandestina. Scritti politici ‘54/93 – Cro-

nopio

JEAN BAUDRILLARD 

Lo scambio simbolico e la morte - Feltrinelli

HANNA ARENDT 

Le origini del totalitarismo – Einaudi

La banalità del male - Feltrinelli 

Sulla violenza – Guanda

PIERRE BOURDIEU 

Sullo stato, Corso al College de France Volume I – Feltrinelli 

GILLES DELEUZE 

Che cos’è un dispositivo? - Cronopio 

Deleuze (volume monografico) - Lerici , pag 31-34 / 78 / 82-83

GIORGIO AGAMBEN 

Che cos’è un dispositivo? – Nottetempo

DAVID FOSTER WALLACE

Brevi interviste con uomini schifosi

ALESSANDRO PETTI

Arcipelaghi e enclave. Architettura dell’ordinamento spa-

ziale contemporaneo, Mondadori-2007

bibliografia edward bond

EDWARD BOND

Estate. Un dramma europeo – B.A. Graphis

La compagnia degli uomini – Scheiwiller

The war plays – Methuen (in inglese)

LUCA RONCONI

Progetto domani, pag 109-177 - Ubulibri

DAVID TUAILLON

Edward Bond. Entretiens avec David Tuaillon (in francese,

nostra traduzione) – Archimbaud






