
Capitolo 4

Potere, collaborazione, identità

4.0 La creazione di un soggetto collettivo

La scrittura collettiva è anche il luogo della creazione di un soggetto collettivo, creato dall’unione di più soggetti empirici. Il confronto interno a una pluralità di attori pone problemi diversi in ogni singola fase della scrittura, e può sfociare in contrattazioni, cooperazioni, conflitti di vario tipo. 

La gestione del potere (o meglio, dei molti poteri di revisione, censura, veto, coordinamento, contribuzione) è però, a mio parere, di grande interesse. Le polemiche che possono scatenarsi all’interno di un lavoro di scrittura a più mani non sono solo epifenomeni o manifestazioni di disagio, ma sintomi e spie rivelatrici di gerarchie e modalità organizzative. 

In questo capitolo affronteremo le modalità di contrattazione, l’importanza di valori quali la consapevolezza, la fiducia e la reciprocità dello scambio. La presentazione di questi argomenti, per comodità espositiva, segue l’ordine dei quattro sottoprocessi di scrittura così come sono stati descritti nel secondo capitolo.

4.1 La contrattazione

Il sottoprocesso di Ricerca delle idee serve a focalizzare motivo e oggetto della scrittura: prima di scrivere, gli attori sono chiamati a individuare perché e cosa vogliono scrivere. Entrambi i punti possono essere soggetti a una contrattazione collettiva; qui mi interessa analizzare alcuni processi di condivisione motivazionale, che sono alla base di una futura collaborazione. 

Si tratta di una fase di contrattazione che, empiricamente, può presentare o meno un contraddittorio, secondo tre possibilità: 

· Non vi è contraddittorio: la decisione viene presa “serenamente” e la fase di contrattazione rimane quindi implicita

· Nel gruppo emergono ruoli netti e distinti: una o più persone coordinano i lavori
 

· Si crea un contraddittorio polemico eventualmente risolto con la vittoria di una delle parti.

L’ultimo caso, molto raro nel corpus analizzato in questo lavoro, si basa su principi di esclusione, e non passa per la creazione di nuova soggettività (vedi oltre, § 4.2). I primi due casi sono invece più interessanti da un punto di vista conversazionale: in maniera implicita o esplicita nella discussione iniziale si cerca un principio di unanimità che corrisponde a un’istanza di creazione di un soggetto/autore collettivo (vedi oltre, § 5.1.2). Tralasciando per ora i problemi legati alla soggettività collettiva, possiamo guardare a questa prima fase come a una conversazione orientata, dove prima ancora di decidere cosa scrivere e come scrivere, i partecipanti alla scrittura si legano in una rete di impegni reciproci.
 Il primo obiettivo è “stare bene”.

Così, nella fase collettiva di ricerca delle idee non è importante far emergere concetti ben strutturati e coerenti (la pratica del brain-storming, anzi, rimanda esplicitamente la strutturazione delle idee a un momento successivo) quanto «lo stabilirsi di un buon rapporto sociale tra gli interlocutori» (Bernardelli e Pellerey, 1999; p. 66). 

Come avviene nelle conversazioni, anche nelle scritture collettive si instaurano subito delle regole di cortesia, di cooperazione discorsiva e di collaborazione
 (oppure, quando tali regole non sono condivise, il progetto comune si avvia a fallimento).

Quando queste regole vengono esplicitate (per esempio, il brainstorming esplicita la regola di “valorizzare ogni contributo”) siamo in presenza di un atto fatico (equivalente cioè a un saluto o a un gesto di benvenuto, riprendendo la nota definizione di funzione fatica in Jakobson).

Lo scopo di tale fase preparatoria è la costruzione di un territorio comune e reciproco d’incontro; si tratta, riprendendo il termine di Geninasca (1999: 308-310) di una scommessa fiduciaria,
 che verifica e instaura un sistema di valori che è «il credere costitutivo di un’identità soggettiva» (idem, p. 310).

Anche se (necessariamente) ogni diversa pratica di scrittura articola valori diversi, tutte le pratiche aderiscono a un codice di comportamento che riconosce contemporaneamente l’impegno degli scrittori (a fare ciò che viene loro individualmente chiesto a beneficio della collettività) e la loro libertà d’espressione (più persone scrivono insieme perché/purché si rispettino i pareri di tutti). La condivisione (e più ancora l’unanimità, spesso richiesta) ha degli aspetti paradossali: garantisce ad ognuno che vengano rispettati i propri desideri, ma obbliga tutti a cercare una soluzione condivisa che soddisfi gli altri. 

Un lavoro collettivo sembra insomma basarsi su una visione condivisa della gestione del potere, in un equilibrio molto delicato fra regole di gruppo e libertà individuali.

Un atteggiamento del genere viene molto ben dichiarato, per esempio, dalla Società fabiana (Shaw, Webb, Clarke, Olivier, Wallas, Besant e Bland, 1889): «Tutto ciò che di solito s’intende per paternità ed edizione di un libro è in questo caso opera collettiva dei sette saggisti […] Ma non per questo sono stati sacrificati i punti di vista individuali […] Sicché il lettore non deve temere qui, come non deve temerlo nello Stato socializzato del futuro, il predominio oppressivo di un unico modo di vedere le cose».

E’ anche vero, al tempo stesso, che non tutte le pratiche di scrittura collettiva rispettano un codice condiviso e un’esplicita gestione (cooperativa o meno) del potere: le eccezioni non mancano. Nella maggior parte dei casi, come nel romanzo collettivo di James e altri (The Whole Family, cfr. § 2.2.6), il mancato rispetto di questa norma è però spia particolarmente indicativa del sistema di valori. In questo caso, come in altri, il fallimento del progetto può essere fatto risalire alla violazione di una norma condivisa ma non esplicitata.
 

Più in generale, i valori che si instaurano durante la fase di scommessa fiduciaria sono:

· leggi di relazione interna al gruppo (turni di parola, gerarchie interne, eccetera)

· scopi e motivi del lavoro (assiologia)

4.2 Intenzionalità e consapevolezza

Questo lavoro nasce postulando (§ 1.2) l’intenzionalità e la consapevolezza delle scritture collettive, escludendo dalla nostra analisi le pratiche non intenzionali e non consapevoli (cfr. def. 1). Abbiamo cioè chiesto che i protagonisti delle nostre analisi sapessero di prendere parte a una scrittura collettiva e che volessero parteciparvi.

In particolare, tale caratterizzazione esclude dal nostro corpus una vasta teoria di strumenti di comunicazione scritta a carattere conversazionale, dalla chat al semplice scambio epistolare (§1.2.2). Eppure, lo spazio dell’intenzionalità ha confini labili. Se è facile escludere una scrittura a quattro mani fra un autore vivente e uno defunto (evidentemente inconsapevole), perché si dovrebbe ignorare la qualità di scrittura di una chat preferendole un mud? Perché ignorare oggetti tecnologicamente simili come un forum e un blog?

Il problema diventa spinoso quando, come nella rete, non è possibile distinguere un momento di scrittura da uno di lettura: chi scrive lo fa contemporaneamente per uno scopo locale (parlare con degli interlocutori) e uno globale (comunicare a dei lettori). Un messaggio rivolto a una comunità con cui si è connessi può essere assimilato a una trascrizione di un discorso orale, ma può anche essere interpretato come frammento di un work in progress di scrittura collettiva. 

Si tratta di una doppia ambiguità, di ruolo e di forma, propria delle realtà virtuali e della rete. Il problema è affrontato da Janet Murray (1997) all’interno di un più ampio tentativo di definire una narrativa interattiva attraverso tre qualità estetiche: immersione, possibilità di azione (“agency”), trasformazione. Dentro un ambiente immersivo
 si hanno due effetti complementari:

· Non è più possibile distinguere fra testo e azione (il testo è azione reciproca)

· Più l’ambiente è immersivo, più l’utente vuole essere attivo, ovvero vedere l’effetto delle proprie risposte, esperire una agency, «il potere di fare delle azioni significative e di vedere i risultati delle proprie scelte e decisioni» (Murray, 1997; p.126)

In un ambiente interattivo (come è un gruppo di lavoro autoconvocatosi sul web) si possono confondere le azioni di un utente con le intenzioni di un autore; più in generale, si possono confondere i ruoli di interattore e autore. Secondo Murray (1997: 152-153) «è diverso avere un ruolo creativo dentro un ambiente autoriale e possedere l’autorialità dell’ambiente stesso… L’interattore è l’autore di una performance particolare all’interno di un sistema di storie elettronico, o l’architetto di una parte del mondo virtuale, ma va distinta tale autorialità derivata dall’autorialità del sistema stesso». Una tale confusione di ruoli sarebbe quindi alla base di giudizi errati sulla sovrapposizione fra autore e lettore in un ipertesto.
 

Fa bene Murray a sottolineare una nuova (o ritrovata)
 gradualità dell’essere autore: l’autorialità non è più un processo attribuibile dall’esterno, né una qualità scontata. La ricercatrice assume forse, a mio giudizio, una posizione troppo estrema quando elegge il polo della programmazione (l’atto dell’autore che crea un ambiente o un sistema) a vera autorialità di narrativa interattiva, relegando ogni forma di partecipazione a mera interazione. 

Come Murray stessa sottolinea, gli utenti possono essere coinvolti in diverso grado e realizzare intere parti di ambiente: il confine fra programmazione e partecipazione è, nella pratica, labile. Come si possono in un’ottica così priva di sfumature definire i processi di progettazione partecipata? O i sistemi a sorgente aperta?

Seguendo l’impostazione del nostro lavoro, programmazione e partecipazione non sarebbero altro che due momenti della scrittura collettiva (o più in generale, di una creazione condivisa): se l’interattore può essere paragonato a uno spettatore che, con il proprio comportamento, crea variazioni secondarie in un testo spettacolare recitato da attori sulla base di un testo drammatico limitatamente aperto (Murray, 1997: 126-127), è anche vero che il regista può partire da queste variazioni per scrivere nuova drammaturgia.

Insomma: il farsi del testo (e dell’autorialità) non può essere semplificato in una scelta massimalista che parli solo della partecipazione o la escluda categoricamente (in quanto mero effetto estetico di un’opera aperta).

Conviene piuttosto pensare alla agency come ad una qualità specifica del mezzo elettronico, che apre nuove possibilità di collaborazione e di interazione. Vi sarà allora un’autorialità forte, propria dei programmatori di uno spazio; e un’autorialità debole, propria degli interattori. Gli utenti più attivi potranno accedere (o meno, a seconda dell’ambiente e delle scelte dei programmatori) a gradi di autorialità più forte, o decidere di usare il meno possibile le chance loro offerte. In tutti i casi l’utente agirà sul testo collettivo, con trasformazioni più o meno significative.

Il gradiente di autorialità potrà quindi essere così orientato:

	( più debole
	Autorialità
	più forte(

	Né consapevole né intenzionale: 

interattore
	Consapevole
	Intenzionale
	Consapevole e intenzionale:

autore

	
	Piano cognitivo:

conoscere la proposta
	Piano motivazionale:

voler fare
	


Fig. 4.1 Gradi di autorialità

Ho voluto qui distinguere fra consapevolezza e intenzionalità perché non si presuppongono a vicenda, e nessuna delle due è indispensabile alla scrittura. Per quanto possa sembrare strano, ci sono casi di partecipazione a pseudo-scritture collettive che non passano per l’adesione o la consapevolezza di un piano comune. Nella pratica della rete capitano infatti situazioni in cui:

· si partecipa a una sorta di scrittura collettiva senza intenzione né consapevolezza (si partecipa a una chat monitorata dall’esterno, scrivendo un testo per l’osservatore)

· si scrive consapevolmente ma senza intenzione: la scrittura è la trascrizione di una conversazione orale (con molti caratteri di un’oralità secondaria), cui segue eventualmente la scelta di trasformare il dibattito in un oggetto di firma autoriale (un testo riconosciuto). La scrittura collettiva è allora preterintenzionale, ed emerge come effetto di conversazione. 

Ritengo che una formulazione del tema dell’autorialità (e del problema correlato dell’attribuzione) esiga una maggiore attenzione alla ambigua realtà della comunicazione in rete (sospesa fra oralità e scrittura), tale da permettere di guardare alle forme di autorialità elettronica in maniera forse meno determinata, ma più corretta.
 

4.3 Dono e reciprocità

La cooperazione che permette le scritture collettive si basa, oltre che su scambi consapevoli, su meccanismi di solidarietà che travalicano il senso del contratto: molti modelli di produzione collettiva, secondo recenti studi sociologici e antropologici, si basano su dinamiche (post-moderne) di dono, prima che di scambio. Nel campo della nostra ricerca, in particolare, Berra e Meo (2001, cap. 6) individuano nel meccanismo del dono una dinamica sociale cooperativa che porta in sé un nuovo modello di produzione del software libero. Come nel modello di Mauss
, il dono va inteso come uno scambio di natura collettiva, con finalità non puramente utilitaristiche, inserito in un insieme di obbligazioni sociali. Si tratta di un atto sociale e non puramente economico: l’atto dello scambio ha un valore in sé di importanza pari a quella dell’oggetto scambiato; in particolare, chi si inserisce in una rete di scambi di doni, si apre a una situazione di indebitamento perenne che limita la libertà di interrompere la relazione. Ogni dono è ricambiato con un’aggiunta, un piccolo extra che mantiene alla restituzione il carattere di sorpresa.

Il dono, prima di avere un valore in sé, è parte di un più complesso sistema di valorizzazioni sociali, ed esprime un’obbligazione alla solidarietà che tiene unita una comunità. In questo, pur essendo un oggetto ambivalente, costituisce la base della cooperazione e della reciprocità. Nel caso del software libero, le relazioni di reciprocità si esplicano in un insieme di valori «quali la fiducia, la stima, la reputazione l’agire determinato da finalità non puramente strumentali, ma etiche e morali» (Berra e Meo, 2001: 159).

La partecipazione alla scrittura di programmi liberi tende infatti ad avvantaggiare non tanto i singoli programmatori quanto la relazione di reciprocità. L’equilibrio fra dare e avere è garantito da «una minaccia di sanzione ed esclusione dei membri che tendono ad approfittare del lavoro o delle scoperte degli altri». (Idem, p. 166).

Si tratta di un tipo particolare di contratto, che investe non tanto un rapporto di dare e avere differito nel tempo quanto un bilancio di formazione identitaria: la partecipazione al dono definisce la persona come membro di una comunità e rafforza la comunità stessa. La pratica del dono, molto chiara e pertinente nel caso della macrocomunità di programmatori di software libero, è presente nella maggior parte delle scritture collettive. 

Il fatto che destinatario e destinante della comunicazione scritta vengano sincretizzati in un solo attore collettivo implica infatti una commistione e ambiguità di ruoli fra donatario e donatore che è propria dell’economia dello scambio di doni. Prendere l’impegno comune di scrivere insieme non comporta solo una scommessa fiduciaria, ma rafforza in generale l’identità di gruppo tramite meccanismi di dono reciproco.
 

L’oggetto del contratto è la scrittura stessa, la produzione di un testo scritto che può essere investito di diverse valorizzazioni: il testo può essere venduto (scambiato per soldi), costituire oggetto di prestigio intellettuale, può avere valore in sé (la partecipazione alla scrittura collettiva rafforza l’identità del gruppo – la scrittura in quanto “atto del dono importante quanto l’oggetto donato” rappresenta un valore di base). Lo scambio reciproco e solidale non esclude l’assiologia discussa al §3.1: in un’economia solidale (come in ogni economia) ogni attore agisce sulla base di valori (esistenziali, pratici, critici…).

4.4 La pianificazione: esclusione, attività, passività

La collaborazione, dunque, richiede una fase iniziale di definizione dei rapporti di potere che si instaura durante il sottoprocesso di ricerca delle idee ma si consolida ed esplicita normalmente nella fase di pianificazione.

La scaletta, che può anche essere superata dai fatti, è lo strumento principale della collaborazione reciproca, strumento comune a tutti i partecipanti alla scrittura. Inoltre, come detto sopra (§ 4.1), la pianificazione è il luogo deputato alla individuazione di regole di un agire comune. Oltre alla scaletta (regola/traccia della costruzione verticale del racconto), si costruiscono durante questa fase le regole stilistiche (un modo di scrivere comune) e si definisce l’ambiente di scrittura (si esplicitano le regole di coerenza che rendono possibile il mondo di invenzione comune).

La fase di pianificazione può presentare aspetti di contrattazione reciproca (ai fini del raggiungimento di una piattaforma di cooperazione) o aprirsi a figure esterne: enciclopedie, consulenti, redattori, eccetera. 

Nel primo caso la pianificazione rimane interna al gruppo. Nel secondo caso, al contrario, si introducono nuovi attori nel racconto della scrittura, esterni al gruppo.

La stessa presenza di un gruppo chiuso genera strategie di inclusione ed esclusione, che corrispondono al problema forse avvertito come più frequente nel corpus analizzato; un lavoro condiviso può generare al suo interno delle divisioni e degli allontanamenti. Le testimonianze di esclusione risultano particolarmente dolorose perché toccano, insieme all’identità del gruppo, quella dei singoli componenti. Esclusione e inclusione sono legate a una dimensione sociale e spaziale, ma ancora di più a una scommessa identitaria. La scrittura collettiva definisce contemporaneamente un autore e un testo: rispetto al testo che si va scrivendo, chi è escluso può anche sentirsi sconfitto.
 Il rapporto fra scrittura e identità è culturalmente forte
 e va al di là del bisogno di sentirsi accettati all’interno del gruppo. Come spia suggestiva (ma da analizzare in maniera più rigorosa) segnalo come, nel gergo della correzione di bozze, la sospensione di una cancellazione venga indicata dal termine “vive”, come se il brano in questione fosse stato graziato dopo un ripensamento.

L’esclusione è in generale temuta e spesso esorcizzata attraverso la richiesta di unanimità (vedi anche sopra, § 4.1; per un esempio pratico, cfr. il metodo di Barbiana, Scuola di Barbiana, 1967; Lodi, 1970).

Il gruppo può avvantaggiarsi anche di aiuti esterni, come:

· fonti ovvero oggetti di consultazione (libri, enciclopedie, archivi…)

· testimoni ovvero persone da consultare (esperti, collaboratori, grafici…)

· editor ovvero oggetti o persone che forniscono indicazioni puntuali sulla scrittura (programmi per computer, generatori casuali di trame, redattori…)

Fonti e testimoni si distinguono dagli editor per un loro ruolo passivo nei confronti del farsi della scrittura: forniscono indicazioni ma non hanno voce in capitolo sul testo che va scrivendosi. Particolarmente interessante è il caso, abbastanza frequente, dell’investimento di potere nei confronti di oggetti: si tratta di un caso di riconoscimento di soggettività piuttosto singolare, comune ad alcune pratiche surrealiste come agli esperimenti di Motor (cfr. § 2.1.4).

Si tratta, riprendendo la definizione di Propp, veri e propri aiutanti magici: il computer, usato come suggeritore di strategie testuali, agisce allo stesso livello degli scrittori, presentando però capacità e contributi ulteriori che attingono a una logica altra rispetto al gruppo. 

La magia si manifesta fornendo capacità eccezionali a chi ne beneficia tramite logiche diverse dall’ordinario (a differenza della tecnologia)
, possibilmente incomprensibili e insindacabili: i simboli magici sono diversi da quelli del linguaggio comune e richiedono spesso un lavoro di interpretazione e traduzione interlinguistica. 

Non è necessario, in realtà, neanche che sia presente una logica altra, quanto che venga inferita o ipotizzata. Molti degli adiuvanti usati nelle procedure di scrittura collettiva fanno largo uso di procedimenti casuali e stocastici (dadi, carte, combinatoria). Il ricorso alla fortuna nella scelta di una trama, nella costruzione del carattere di un personaggio, nella costruzione di una frase col metodo dei cadaveri squisiti, rappresenta anche la possibilità di attingere a una logica imprescindibile, figurativizzata dall’intervento del caso.
 

4.5 La stesura: gerarchie in atto, sistemi competitivi

La stesura di un’opera a più mani può essere vista come la somma di due azioni diverse, la scrittura materiale del testo (o scrizione
) e la capacità del gruppo di agire come soggetto collettivo (collaborazione).

La collaborazione è l’azione del lavoro comune orientata (in questo caso) alla scrizione; è l’atto che permette l’esistenza di una comunicazione partecipativa e orientata alla costruzione di nuovo senso. I principi della collaborazione possono essere accostati al principio di cooperazione (Grice, 1967) che regola le conversazioni (vedi oltre, § 5.3.1): «il tuo contributo alla conversazione sia tale quale è richiesto, allo stadio in cui avviene, dallo scopo e orientamento accettato dallo scambio linguistico in cui sei impegnato».

Il principio si articola in alcune massime,
 dette della quantità (dare un contributo che non sia né più né meno informativo di quanto richiesto), della qualità (il contributo deve essere il più possibile vero, cioè verificato e mai falso), della relazione (pertinenza) e del modo (non essere oscuri, ambigui, prolissi o disordinati).
 

Tali principi possono essere senza difficoltà applicati al lavoro di scrittura comune: la collaborazione funziona se ognuno dà al gruppo un contributo corrispondente alle aspettative e che si inserisca correttamente nel progetto complessivo.
 I vincoli elaborati durante la fase di pianificazione (regole stilistiche, scaletta, lessico) diventano altrettante risorse di gruppo in quanto definiscono meglio il compito e rendono possibile dare un contributo “quale è richiesto”. 

Il testo prodotto può contenere anche delle violazioni alle regole conversazionali, in modo che «in presenza di un qualche scarto rispetto alle massime, si cerchi di dotare questo scarto di significato, ricostruendo un senso implicito» (Manetti e Violi, 1979: 131). Tale genere di violazioni serve per generare effetti estetici particolari (suspense, ironia, sarcasmo…): l’insieme di questi effetti costituisce la base per previsioni da parte del futuro lettore e permette un certo numero di passeggiate inferenziali (Eco, 1979, pp. 105-107 e 113- 119). Visto che il giudizio estetico finale sul testo dipende anche da tali effetti, per avere un buon testo, il principio di cooperazione deve esser violato.

Per aggirare questa apparente aporia, introduciamo il concetto di competizione regolata: in una scrittura (o improvvisazione) a più mani di un testo, si possono avere dei meccanismi di violazione volontaria delle massime di cooperazione, tollerate se sono volte a migliorare la qualità del testo stesso. 

La composizione diventa quindi un gioco in cui ognuno dei giocatori, inserendo delle violazioni al principio di cooperazione, crea altrettante difficoltà al giocatore successivo che, portando avanti la storia comune, dovrà spiegare e risolvere le variazioni introdotte a beneficio del pubblico o del lettore. E’ inserendo nuove difficoltà che i giocatori competono fra di loro, rendendo il compito successivo più difficile da superare, e lanciando così una sfida agli altri scrittori/concorrenti. Tanto più la sfida è difficile, tanto più il pubblico potrà godere della bravura degli scrittori a superarla, e della complessità del testo prodotto. 

Meccanismi simili sono riportati, per le culture orali, da Huizinga (1939; in particolare il capitolo 7, tr. it. pp. 140-159): le massime di qualità vengono sistematicamente violate in “gare di millanterie”;
 quelle del modo negli indovinelli inga fuka; quelle della quantità dalle lunghe elencazioni tipiche delle gare di insulti, dei castiamen e dei plazér provenzali; quelle della pertinenza da meccanismi di digressione. La violazione al principio di cooperazione può essere utilizzata da un poeta contro l’avversario con cui si misura durante l’improvvisazione, in forma di sfida, oppure suggerita dal pubblico (invitato così a partecipare alla creazione): in ogni caso una violazione costituisce una mossa d’attacco (al principio di cooperazione, e direttamente all’improvvisatore) cui deve seguire una contromossa, ovvero una risposta (e un rilancio) del poeta coinvolto. 

In modo simile sono costruiti alcuni romanzi a staffetta (§ 2.2.6), in cui è significativamente preponderante il genere investigativo.
 Le violazioni al principio di cooperazione nella stesura di un capitolo (sovrabbondanza di indizi, contraddizioni, casi apparentemente insolubili) creano difficoltà all’estensore del capitolo successivo, ma suscitano suspense all’interno del testo.

L’effetto finale è quindi quello di una maggiore complessità, sia per la moltiplicazione di isotopie e percorsi inferenziali possibili (empiricamente diversi perché prodotti da autori empirici diversi, per effetto di un principio di competizione regolata), sia per la maggiore creazione di suspense. 

Anche nelle conversazioni elettroniche l’equilibrio fra rispetto e violazione del principio di cooperazione garantisce la costruzione di un mondo condiviso: le regole del gioco prevedono la creazione di gap narrativi (Geraci e Gagliardone, 2001, § 5.3) a opera degli interlocutori, che rendono la situazione più reale perché conflittuale.
 

La collaborazione, dunque, non esclude la competizione: il regime di collaborazione prevede la cooperazione fra i partecipanti tramite episodi di competizione regolata. Perché la competizione sia equilibrata, come in molti giochi si presuppone che non vi siano scarti gerarchici fra i partecipanti.
 I giocatori possono avere capacità diverse, ma devono rispettare le medesime regole; sono diversi in quanto a competenza ma uguali di fronte alla legge. 

Il sistema di collaborazione tollera male la proiezione di gerarchie esterne sul regime di lavoro comune. In presenza di dislivelli di potere, infatti, si creano dei discostamenti dalle massime conversazionali (Manetti e Violi 1979: 134) non compensati dal principio di competizione regolata.

Eppure queste gerarchie esistono; gli attori che intervengono nella fase di scrittura non sono puri simulacri vuoti, entità prive di una storia precedente. Mantengono piuttosto tutti i propri poteri contrattuali, che vengono a pesare durante la realizzazione della scrittura collettiva. Ciò può dar luogo a contrasti anche insanabili, grazie al conflitto che si crea con le premesse cooperative e collaborative che stanno alla base dell’idea del lavoro di gruppo.

4.5.1 Gerarchie ed esclusioni

I rapporti gerarchici, quando vengono usati contro il gruppo, possono quindi contribuire al declino del clima di collaborazione. 

Oltre agli ostacoli materiali alla scrittura collettiva,
 esiste la possibilità che qualcuno rallenti o blocchi il lavoro di gruppo, sfruttando a proprio esclusivo vantaggio le regole che garantiscono la tenuta del gruppo: all’unanimità si può opporre un veto, la cooperazione può essere ostacolata mediante le gerarchie, un eccesso di competizione regolata può risultare in un rilancio al di là delle capacità effettive dei collaboratori.

La labilità dell’equilibrio cooperativo viene spesso raccontata in termini di fatica: «Scrivere insieme è una fatica ma anche un processo verso la chiarezza e la precisione» (Gruppo di drammaturgia 2 dell’Università di Bologna, 1974: 198); «una sera, ci siamo accapigliati sul serio a proposito dell’opportunità di tagliare un racconto: ci sono volute circa quattro persone per separarci, ma assorbiti i lividi è un episodio che ricordiamo con un certo piacere» (Enrico Brizzi in Pallavicini, 2001).

4.5.2 Scritture a mosaico
Un modo per far convivere più opinioni senza arrivare allo scontro consiste nel rendere più indipendenti fra loro i singoli scritti. Nell’elaborazione di sistemi a indice orizzontale si realizza la possibilità di eseguire simultaneamente più atti di scrizione, in maniera indipendente e parallela. 

La collaborazione cessa allora di essere uno dei presupposti fondamentali, perché tutti i partecipanti sono maggiormente autonomi e indipendenti.
 

Dal punto di vista della scrittura, si avrà un’organizzazione orizzontale del testo, con accostamento di molti contributi frammentari dovuti ai singoli autori. La scrizione diventa quindi un’opera di bricolage à la Lévi-Strauss, collezione di frammenti originali o riutilizzati in vista di un senso nuovo.
 

Come sottolinea Calabrese (1987, capitolo 4) un simile modus creandi risponde a un’estetica del frammento che accomuna in televisione i programmi-contenitore a Blob, e in editoria le raccolte di citazioni alla pratica del frammento poetico. L’unione di frammenti è una «descrizione senza unitarietà» (p. 91) di un fenomeno, traduzione quasi letterale della presenza di un autore multiplo: dal punto di vista del lettore, questo può portare sia ad un gioco di riconoscimento di frammenti originari (e del loro autore, tramite le marche enunciazionali sopravvissute nel frammento), che al piacere della ricostruzione di un percorso di senso: l’unione dei frammenti è per sua natura orizzontale e, nelle parole di Calabrese (idem, capitolo 7), labirintica.

Il procedimento di produzione
 (e parallelamente, il processo di ricezione) per frammenti si oppone a una creazione per dettagli. Sono due movimenti di costruzione del senso paralleli e inversi: una creazione per frammenti procede dalle parti al tutto, definendo il prodotto finale via via che il lavoro va avanti. Al contrario, una creazione che aggiunga dettagli su dettagli procede dal tutto alle parti, in quanto il dettaglio è generato all’interno di un sistema, di un programma completo; è l’intento finale che definisce le singole parti, e che ne istruisce il meccanismo produttivo. 

Rispetto alla contrapposizione proposta nel capitolo 2, la produzione di testi per dettagli successivi è di tipo verticale, e si costituisce in una rigida successione che procede dalla pianificazione alla stesura. Una scrittura basata sull’accumulo di frammenti rovescia invece parzialmente l’ordine canonico di scrittura, presentando maggiore ricorsività. Ogni nuovo frammento ridefinisce il tutto e induce una nuova pianificazione. 

La scrittura per frammenti, pur dando maggiore spazio alle singole individualità, continua comunque a essere una scrittura collettiva: i sottoprocessi di pianificazione e di ricerca delle idee possono ridursi a una semplice intuizione iniziale, verbalizzabile più o meno come “scrivere insieme di un certo argomento”, rimandando a un momento successivo una definizione ulteriore. Quello che spesso capita è che la vaghezza del programma iniziale sia rafforzata da un maggiore investimento ideologico.

Uno degli ideologi del canone frammentario è sicuramente Roland Barthes.
 I suoi frammenti di un discorso amoroso (1977) esplorano una doppia necessità: da una parte quella di ridare al discorso la sua centralità («quello che viene proposto è, se si vuole, un ritratto; ma questo ritratto non è psicologico, bensì strutturale: esso presenta una collocazione della parola»; Barthes, 1977, tr. it., p. 5), usando il frammento come parte di un dialogo con il lettore. 

L’altra necessità è quella di eludere un ordine del discorso, spezzettandolo in tanti frammenti (o figure) dotati di «un ordine assolutamente insignificante» (p. 9). Sarà il lettore a fare ordine, a creare un suo percorso su proprie connessioni, e a trovare il centro del discorso, evitando il «mostro della totalità».
 

Il frammento, aldilà della mera esigenza empirica, diventa così parte di un’estetica dell’intelligenza collettiva, creandosi come simulacro testuale della dialettica interna al processo. 

4.6 La revisione – regole e giudizi

La revisione del testo comporta necessariamente un giudizio di merito (collettivo o meno, a seconda della pratica) che può facilmente vedere contrapposizioni interne al gruppo.

Nella nostra analisi ci soffermeremo su alcuni problemi specifici della scrittura collettiva. Anzitutto, chi e in base a cosa giudica il testo? Quali sono le regole e i parametri con cui gli autori valutano il proprio prodotto collettivo? In cosa consistono il riconoscimento dell’autore e la sua retribuzione?

In alcuni casi il giudizio può essere oggettivato chiamando persone esterne a giudicare delle qualità del testo auspicate dal gruppo (Scuola di Barbiana, 1967: 127; Gruppo di drammaturgia 2 dell’Università di Bologna, 1974: 198).
 

Molto più delicati sono invece i pareri sui soggetti, ovvero sui contributi individuali e sul riconoscimento dei singoli autori; in generale l’identità del gruppo e dell’autore, i contributi e il soggetto collettivo creati sono oggetto di frequenti dispute. I problemi si possono creare sia a livello economico, con la liquidazione del contratto, che di riconoscimento autoriale mediante l’inserimento nell’apparato paratestuale dell’opera (il “nome in copertina”).

Riprendendo una visione di senso comune (Linton e Gasperoni, 1993: 146), «la distribuzione […] dei compensi può essere letale (almeno per le amicizie)»; «considerato che, per un mucchio di ragioni, è bene che figurino solo due, al massimo tre autori, tutti gli altri dovranno finire nel paragrafo dei ringraziamenti, con quale loro gioia e soddisfazione è facile immaginare».
 

L’attribuzione della paternità dell’opera è una retribuzione simbolica ma certamente anche materiale (per l’assegnazione di diritti d’autore, ai fini del curriculum degli autori o dei titoli concorsuali). Dal punto di vista legale (Cunegatti, 2000: 28-29) il diritto italiano distingue fra opere “comuni” e “collettive”. L’articolo 10, comma 1, della legge sul diritto d’autore definisce “comune” un’opera in cui i contributi dei singoli autori siano «indistinguibili» e «inscindibili», fusi su un piano di parità nella creazione tutelata; l’articolo 7, comma 1, definisce invece collettiva quell’opera cui hanno collaborato più persone con contributi di maggiore o minore importanza ai fini del progetto finale, o con ruoli diversi nella fase di organizzazione: «ne è considerato autore chi ne organizza e dirige la creazione» (Cunegatti, 2000: 29). Le singole parti dell’opera continuano a godere della tutela del diritto d’autore come opere autonome. 

In questi anni, tale distinzione ha visto nella saggistica (scolastica, enciclopedie, manualistica, divulgazione, editoria scientifica) prevalere le formule di opera collettiva a discapito delle opere comuni, mentre l’esatto opposto avviene di solito nella narrativa (letteratura di consumo, libri per ragazzi, biografie e interviste…). 

Nella pratica è infatti prevalso l’uso di indicare le opere a firma multipla in ambito saggistico come “opere collettive”, per poter sfruttare a pieno i valori connessi alla paternità dell’opera in concorsi, titoli, e valutazioni. L’unica eccezione è costituita da opere comuni per precisa scelta politica, in nome della quale i singoli autori rinunciano al riconoscimento dei propri diritti (Ede e Lunsford, 1990).

Nominare l’autore
 quindi, è oggetto di frequente imbarazzo; si trovano formule come «questo saggio è un prodotto di bottega, della bottega del DAMS torinese: dove la mano del giovane garzone si alterna a quella del vecchio titolare d’impresa»,
 «questo libro è stato discusso e organizzato in comune dai due autori. Per quanto riguarda la stesura materiale dei singoli capitoli e paragrafi…»,
 «questo libro è il frutto del lavoro di un gruppo di semiologi… Mentre la responsabilità complessiva di tutto il lavoro spetta all’autore, il gruppo ha collaborato per la concezione e la stesura di ogni parte del libro. Si individuano tuttavia alcuni contributi individuali prevalenti…».

Queste (e altre) note rivelano una contrattazione sovente dolorosa (fra autori, fra autori ed editore, ecc.) ai fini dell’individuazione di una notazione che soddisfi gli interessi di tutti, o che corrisponda al patto inizialmente stabilito.
 

4.6.1 Le regole della prova 

La revisione è il luogo di un giudizio relativo alla pertinenza a un codice di regole e valori condivisi: chi giudica un testo deve valutare la bontà del testo, il rispetto delle regole base della scrittura (ortografia, sintassi, ogni altra regola specificamente concordata) e la coerenza del tutto (che cioè il testo finale sia autoconsistente e completo). Inoltre, come abbiamo visto sopra, è chiamato a rispondere della efficacia della collaborazione e quindi al rispetto dei valori del contratto.
 

I contrasti durante la revisione portano spesso allo scoperto la presenza di più sistemi di riferimento per quanto riguarda le regole non tanto dello stare insieme (la collaborazione viene giudicata puntualmente e ricorsivamente, nella durata del processo) quanto quelle del buon scrivere. Una scrittura collettiva è anche il luogo di confronto fra diverse idee della scrittura, il punto di incontro (o collisione) di più società letterarie. Ogni società letteraria
 (Rak, 1983) individua dei canoni e un thesaurus testuale di riferimento; un gruppo di scrittura collettiva è in questo senso una micro-società letteraria, che può (o meno) condividere nozioni comuni di bellezza e correttezza del testo. 

Le società vivono all’equilibrio fra il comando di un’autorità e la devianza dei singoli: in una società letteraria le tensioni si hanno fra il canone letterario dominante e le singole devianze proposte e accettate. 

L’insieme di queste norme costituisce la competenza assoluta del revisore. La conoscenza del revisore comprende e trascende le norme grammaticali, sintattiche e linguistiche ordinarie, e interpreta un più vasto sentire che riguarda lo stile di scrittura, l’ambientazione, la coerenza interna, gli scopi dell’opera e il lessico utilizzato, il prodotto e il processo editoriale, oltre a innumerevoli norme locali e proprie della specifica società letteraria.
 

Nei gruppi di scrittura collettiva, spesso il revisore è tenuto a esplicitare tutti i dubbi e le regole che li motivano; anche per questo le pratiche di scrittura possono costituire uno studio di caso della più vasta società letteraria.

Secondo Fabre (1993: 13, traduzione mia), la scrittura si agita dentro questo corpo di regole, al punto di rischiare di essere, in senso ampio, applicazione dei modelli inculcati: «vi si intensificano tutte le proprietà vincolanti della lingua, i suoi codici, la sua autorità, le asserzioni dominanti[…] Lo scrivente solo si alza contro questo ordine di linguaggio e lettere che lo costituisce come soggetto sociale, evita i luoghi comuni, i clichés […] e se ne libera con l’eroismo del riordinatore o, al contrario, sottostà a tal punto al loro eterno ritorno che li perverte e li trascende». La scritta sui muri rappresenta insieme la scrittura come dominio e come ribellione, violando la legge ma rispettando (per poter raggiungere l’obiettivo) l’autorità linguistica.
 

Questo è forse il versante più produttivo da cui guardare al destinatario della revisione. Da questo punto di vista, le motivazioni che gli scrittori appongono per mantenere un passaggio rifiutato dal revisore, le giustificazioni che sono poste a difesa dello scritto e contro le regole, sono tutte tracce di una resistenza all’autorità. Una più attenta analisi delle strategie di mantenimento dell’errore (di ciò che il revisore vorrebbe togliere) potrebbe portare a una conoscenza più ampia di ciò che si agita dentro la lingua, dalla costruzione di un socioletto alla creazione di nuove regole innovative.

Tali atteggiamenti sono piuttosto presenti in una parte del nostro corpus, in particolare nelle pratiche pedagogiche antiautoritarie: da Don Milani in poi, scrivere insieme a scuola rappresenta una ribellione stessa al modo di far scrittura, e veicola un ideale anti-ingenuo.
 Gli errori dei ragazzi, in questa chiave, diventano errori creativi, con i quali sbagliando si inventa;
 il maestro si rifiuta di interpretare il ruolo di censore/revisore.
 

Al contrario, l’obiettivo diventa quello di dare voce alle minoranze, ai soggetti (multipli o collettivi) che non godono di rappresentazione sociale: i bambini, ma anche gli stranieri, le donne, i movimenti extraparlamentari. Tramite la scrittura collettiva (al di là dei contenuti) si realizza l’ideale di un processo antiautoritario, che leva alla letterarietà scolastica la presenza di correttori o censorie più in generale ridimensiona il peso delle regole.






















� Assumendo funzioni di destinante empirico (il redattore che assegna compiti diversi) o di destinatario (il moderatore del brainstorming o l’editor che chiede al gruppo stimoli e proposte).


� Come vedremo avanti (§ 5.3.1), in questo lavoro si fa un uso non metaforico del termine “conversazione”.


� Questa macro regola è evidenziata dagli autori all’interno di una rassegna sulle regole conversazionali, cui rimandiamo: Bernardelli e Pellerey, 1999, pp. 62-67; cfr. anche Manetti e Violi, 1979, pp. 127-134.


� Nella breve presentazione di Robin Dynes (1988) alla Scrittura creativa in gruppo, grande spazio è dato al momento iniziale, che deve servire a «superare le inibizioni nei confronti della scrittura» e a avvicinarsi al gruppo; è utile ad esempio «un ambiente rilassante e appropriato», «ridurre l’apprensione e permettere ai partecipanti di fare la reciproca conoscenza», eccetera (tr. it., p. 13).


� Ma si veda anche Geninasca, 1997, tr. it., p. 49.


� In diversi testi analizzati il tema della reazione al potere è dominante; in Mulvey, 1989, p. IX, si fa per esempio riferimento alla pratica di scrittura collettiva nel femminismo degli anni settanta: «il movimento delle donne insisteva su forme di scrittura collettive, non firmate, come un atto di principio contro la proprietà privata e l’autorità implicite nella pratica del firmare […] C’era una sensazione diffusa di eccitazione collettiva e di intenso volere». Un tale codice condiviso può essere descritto, in termini generativi (Greimas, 1983: 212 tr. it.) come un codice della fierezza, che coniuga la libertà individuale di intervento all’obbedienza alle scelte del gruppo.


� Dichiarazioni del genere sono piuttosto frequenti nelle testimonianze di scrittura collettiva, specie quando gli autori sono più di due. Cfr. Scuola di Barbiana, 1967; Fachinelli, Muraro Vaiani e Sartori (eds.), 1971, p. 163. 


� Il racconto riportato da Bendixen (§ 2.2.6) sul caso citato potrebbe quindi essere descritto come la beffa analizzata in Geninasca, 1999. 


� Esiste un livello di regole che si manifesta (anche) durante la ricerca di idee, ma che logicamente pertiene all’acquisizione di competenza propria della prova qualificante. Vi si individuano, discutono e costruiscono le regole di composizione (come si scrive) e le regole del mondo possibile che si vuole creare (la logica interna alla scrittura).


� La sociosemiotica (cfr. ad es. Landowski, 1989, in particolare la parte terza, come saggio fondativo della disciplina), ha messo al centro dei propri interventi di studio i problemi relativi al convincimento dei soggetti, ovvero, in termini generativi, al fare manipolativo e al fare interpretativo. Un’analisi sociosemiotica di consapevolezza e intenzionalità potrebbe quindi essere portata avanti secondo la dimensione di un fare interpretativo, ovvero secondo la dimensione cognitiva del soggetto manipolato. Risulterebbe però quantomeno opaco il concetto di fare manipolativo, a meno che non si assuma una posizione quasi innatistica nei confronti delle strategie di persuasione (giustificandole a priori) o ci si accontenti di una mera rilessicalizzazione in termini generativi dei dati di realtà. Volendo procedere in tale direzione, il nostro oggetto di tesi mostrerà casi di provocazione (come la sfida fra scrittori alla base della nascita di Frankenstein; cfr. § 2.1.2; o le proposte fatte dal coordinatore al gruppo in Dynes, 1988), da una seduzione (Scuola di Barbiana, 1967; ma vedi anche il programmatico titolo di uno dei saggi fondativi dell’ipertesto: As we may think, Bush, 1945), da una tentazione (cfr. Feinler 1999 sulla progettazione di Internet) e perfino da una intimidazione (cfr. Le Bohec, 1983, p.2). Una tale vastità di esempi e casistiche suggerisce, almeno nel nostro caso, una prudenza metodologica.


� Con “immersione” Murray (1997; p.98) definisce la capacità di coinvolgere l’utente in maniera profonda in un ambiente virtuale: «È un termine metaforico derivato dall’esperienza concreta di immersione nell’acqua… In un medium partecipatorio l’immersione implica la necessità di imparare a nuotare, a fare le cose che il nuovo ambiente rende possibile.» (Murray, 1997; pp. 98-99). Le traduzioni sono mie.


� Woolley, 1992, tr. it. p. 200; Landow, 1992, tr. it. p. 87; per una posizione intermedia cfr. Bolter, 1991, tr. it. p. 201.


� Ritrovata, perché analoghi problemi di autorialità si trovano nello studio delle culture orali; più in generale durante la piena maturità di un mezzo di comunicazione sorgono problemi di attribuzione autoriale. In ambito teatrale, ad esempio, simili questioni sono alla base del dibattito di inizio novecento che precede la nascita della regia (e del regista).


� Scegliendo due esempi pertinenti all’ambito del cyberspazio di cui si occupa Murray.


� Il riferimento è, ovviamente, a Eco, 1962.


� Sull’importanza della trasformazione nelle interazioni testuali dei mud cfr. anche Geraci e Gagliardone, 2001.


� Incidentalmente, questa parziale digressione rispetto all’oggetto della tesi mi permette di giustificare un’esclusione fin qui fatta a priori (§ 1.2.2). La scrittura collettiva è consapevole e intenzionale, perché è un’azione il cui statuto semiotico è reale, non più virtuale.


� Marcel Mauss, Essai sur le don forme et raison de l’échange dans les sociétés archaiques, 1924 (tr. it. Saggio sul dono. Forma e motivo dello scambio nelle società arcaiche, in Teoria generale della magia e altri saggi, Torino, Einaudi, 1965).


� Con la minaccia, a volte realizzata, di sanzioni; meccanismi del genere, in particolare relativamente alla circolazione del sapere, sono stati descritti in semiotica generativa in termini di comunicazione partecipativa (Greimas e Courtés, 1979: voce “Comunicazione”, § 7).


� In alcuni dei brani analizzati (per esempio, l’imponente mole di lavoro del mag6, � HYPERLINK "http://www.mag6.it/testi/scrittcoll.htm" ��http://www.mag6.it/testi/scrittcoll.htm�), l’esclusione potrebbe essere descritta come una sanzione negativa da parte del gruppo nei confronti del singolo, cioè come una vendetta; si veda in questo senso la voce relativa in Greimas e Courtés, 1979, e l’analisi di Une vendetta in Courtés, 1991, pp. 205-243.


� Cfr. ad esempio il numero collettivo di “Adultità”, 4, ottobre 1996.


� Un altro oggetto singolare è riportato da Stephen King nel suo recente On Writing (2000, tr. it. 2001): la Edgar Wallace Plot Wheel, ideata dall’omonimo giallista per fornire all’aspirante scrittore, su richiesta, indicazioni casuali di costruzione della trama. Per altre simili macchine di scrittura, cfr. Sidoti, 2002b.


� Landowski (1989: 231 tr. it.) definisce la magia come un regime basato sul “trattare gli oggetti come uomini”, contrapposto a un regime tecnologico abituato a trattare con gli oggetti. Il computer, ancorché prodotto tecnologico, diventa magico in quanto investito di una logica umana imperscrutabile.


� Mentre il termine “magia” non compare nei testi analizzati, ha un certo peso il “destino”: di fronte ai molti possibili ostacoli inattesi (sul piano cognitivo: testi inaccessibili, archivi negati, fonti non aggiornate; testimoni menzogneri, redattori indisponenti, eccetera; su quello pragmatico: virus informatici, cali di corrente, fattori che impediscono la comunicazione), può essere individuata una logica esterna e imperscrutabile (il destino che si oppone alla realizzazione del progetto).


� Il termine è ripreso da Barthes (1973; tr. it. p. 61) e indica l’atto di scrivere e come tale si contrappone a scrittura, analogamente all’altra celebre contrapposizione barthesiana fra scrivente e scrittore; l’atto materiale è ricco di significato e non sminuente. Si veda ad esempio nelle parole della Lezione (Barthes, 1978; tr. it. p. 11): “per letteratura io intendo non già un corpus o una serie di opere, e neppure un settore del commercio o dell’insegnamento, bensì il complesso grafico delle tracce di una pratica: la pratica dello scrivere”.


� Abbiamo precedentemente discusso (§ 4.1) come questi principi siano alla base di un sistema di regole condiviso. Qui verranno usati per definire meglio il compito del soggetto.


� Principi di collaborazione analoghi, senza la sistematicità dello studio di Grice, possono essere reperiti nella manualistica di conversazione fin dal XVII secolo; cfr. Burke, 1993, e Craveri, 2001.


� Questo punto è discusso in particolare da Sharples (1999, p. 178 e segg.) che individua alcuni principi empirici per la realizzazione di scrittura collettiva: eleggere un coordinatore, stabilire dei vincoli su contenuto/stile/struttura del testo, fare una scaletta flessibile, tenere traccia delle versioni successive, annotare le bozze, indicare chiaramente l’intenzione di ogni contributo, formattare il testo come ultima azione.


� Si veda anche James Wallis, Il Gioco di ruolo del Barone di Munchausen, Rose&Poison, 1999


� Sono romanzi gialli i già citati Yeats è morto, Il mistero delle tre emme, Binario morto. Anche le collaborazioni a quattro mani sono frequenti fra scrittori di gialli: Fruttero&Lucentini, Colaprico e Valpreda, Ellery Queen, Borges e Bioy Casares con Bustos Domecq, Allain e Souvestre per la serie di Fantômas, Macchiavelli e Guccini sono tutte coppie più o meno celebri di giallisti. 


� Immaginiamo che due avatar vengano invitati a sedersi in una stanza virtuale, e che i loro controllori scrivano entrambi contemporaneamente che i personaggi si siedono su un divano; le loro scelte confliggono, nel senso che una esclude l’altra. Perché si crei un’azione il cui effetto di realtà colmi il gap narrativo verificatosi, basta che entrambi gli interattori dicano “oops”, sancendo l’avvenuto contatto. La collisione (conflittuale) è avvenuta, ma è stata rappresentata grazie alla collaborazione; l’esempio è ripreso da Beth Kolko, Representing Bodies in Virtual Space: The Rhetoric of Avatar Design in “The Information Society” 15(3), pp. 177-186.


� L’incertezza del gioco vive dell’esistenza di dislivelli fra giocatori, ma spesso esclude squilibri fra i giocanti, vale a dire nei ruoli di gioco che possono essere assunti. Alcuni giochi ammettono solamente squilibri compensativi delle differenze fra giocatori: se un giocatore è più forte dell’avversario può concedergli un handicap, per esempio giocando senza le torri in una partita a scacchi. Non avviene mai il contrario, cioè che il giocatore più forte goda di ulteriori vantaggi durante il gioco, che è il caso che verrà discusso in questo paragrafo.


� Oltre alle gerarchie istituzionali di vario tipo (esterne al processo), si possono verificare anche gerarchie interne al processo, provocate dalla scrittura stessa; si è accennato sopra (§§ 2.2.5-2.2.7) all’influenza dell’organizzazione lineare (verticale) del racconto sui rapporti di forze fra scrittori.


� Sharples (1999) cita molti di questi ostacoli incitando a prevenirli (cfr. nota 28); Sanguineti accenna in un’intervista alla difficoltà di gestire una scrittura plurilingue (� HYPERLINK "http://www.educational.rai.it/mat/dr/risp/sangui06.asp" ��http://www.educational.rai.it/mat/dr/risp/sangui06.asp�).


� In entrambi gli esempi riportati si potrebbe tentare un’analisi in termini di percorsi di agnizione: il riconoscimento della collaborazione segue percorsi simili allo svelamento dell’eroe e allo smascheramento del traditore. 


� Volendo tentare un’analisi in termini di codice condiviso, come ipotizzato sopra (nota 6 di questo capitolo), si potrebbe verificare uno spostamento dal regime della fierezza a quello della sovranità (Greimas, 1983: 212 tr. it.). 


� Molti esempi di creazioni frammentarie sono raccolti in Landow (1997), in particolare nel capitolo 6; per Landow come per Murray (1997), l’estetica del frammento prefigura l’invenzione dell’ipertesto. 


� Evidentemente, i processi di produzione per frammenti o per dettagli non caratterizzano esclusivamente i fenomeni di scrittura collettiva; essa diventa però un eccellente campo di indagine perché evidenzia ed esplica ogni passaggio della scrittura (che diventa trasferimento materiale da un attore a un altro). La scrittura quando è collettiva può essere letta per parti, grazie a una divisione preesistente e dialettica che non si ritrova nella scrittura individuale, che presenta una sorta di mistificazione del risultato finale, giustificazione a posteriori di ogni passo compiuto.


� Ma si veda per l’affermarsi di un gusto del frammento nel seicento francese anche Craveri, 2001, passim.


� Un simile atteggiamento si trova nell’ideale espresso da Lévy (1997) di un «universale non totalizzante», proprio delle intelligenze collettive. 


� In questi e in altri casi, tali esperti sono nominati nel testo prodotto, e divengono così simulacri stessi dell’enunciatario.


� Come si vede, se la distribuzione dei compensi è difficile (iperbolicamente, “letale”), quella delle attribuzioni non lascia addirittura speranze; la prima si situa nel campo delle possibilità (“può essere letale”), la seconda in quello degli obblighi (“dovranno finire nel paragrafo dei ringraziamenti”).


� Sull’autore come fatto paratestuale, cfr. oltre, § 6.3 e § 7.2.


� Roberto Alonge e Francesca Malara, nota a Il teatro italiano di tradizione, in Storia del teatro moderno e contemporaneo, Einaudi, Torino, 2001, volume III, p. 567).


� Bernardelli e Pellerey (1999: nota).


� Volli (2000; nota editoriale).


� Un altro espediente per evitare polemiche sul’individuazione dei contributi materiali, usato soprattutto nelle collaborazioni fra celebrità, è quello di devolvere in beneficenza ogni diritto d’autore. E’ un meccanismo sperimentato nella pop music (tribute, benefit) e riproposto anche in letteratura; i diritti di Roddy Doyle e altri per Yeats è morto sono per esempio devoluti ad Amnesty International.


� Per un’assiologia delle pratiche di scrittura, §§ 3.1 e segg. Cfr. anche lo schema riassuntivo di fig. 3.7.


� Una società letteraria è data dall’aggregato di scrittori, venditori, lettori, produttori di letteratura, che condividono un ambito di riferimento comune.


� Nello studio di Jenkins (1992) la comunità è costituita da fan di trasmissioni televisive: in quel caso la competenza riguarda anche l’insieme degli episodi, cioè l’enciclopedia specifica del prodotto analizzato, con i testi ufficiali, secondari e apocrifi che costituiscono il sapere della comunità.


� Nei forum di discussione è frequente trovare traccia di una capillare discussione di questi punti. Cfr. � HYPERLINK "http://it.groups.yahoo.com/group/scrittura" ��http://it.groups.yahoo.com/group/scrittura�


� E’ ancora Barthes (1978) a ipotizzare che la lingua sia fascista.


� Sulla deriva pedagogica che ha portato da una posizione anti-spontaneista a una esaltazione dell’errore ingenuo (quello di Io speriamo che me la cavo, celebre raccolta del maestro Marcello D’Orta), cfr. Antonelli (1995).


� Entrambe le espressioni sono dovute a Gianni Rodari, che alla tematica dell’errore e della regola ha dedicato gran parte della propria produzione. 


� Non abbiamo affrontato in questo studio il ruolo della censura, perché la censura si caratterizza per essere solitamente esterna al processo di scrittura.
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