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INTRODUZIONE ~ IN TRANSITO...

Questo lavoro nasce da curiosita profonde.., unn sorta di contagio che & nato
da vani incontri...

L’ incontro tra I" antropologia ed il teatro, due *discipline” sincretiche in continua
mutazione, trova qui la parentesi di un percorso ancors in transito. ..

Qruesta tesi ¢ una pante di rscconto. .. uno stralcio della mia ricerca condotta nell®
ultimo anno insieme 8] Gruppo Esoteatrale Integrato di Ricerca Patafisica
¥gramulLeMilleMolte.

11 lavoro che in queste pagine \mdmmudmpmcsmwummmha
alcuna pretesa di essere esaustivo, ed in alcun modo potrebbe risultare completo,
anche perché il mio studio sta ancor oggi proseguendo,

“Con - fasione - E A ione™ & una tesi in tre capitoli.
Aftraverso quanto verrd detto nei primi due capitoli teorici, dalla metd del
Novecento, il teatro non istituzionale & in contim wne di muovi modi per
rifletiere su sem:mlhmmnmpmemhmml& un percorso che lo porta
& mescolare vari linguaggi.

L" incontro con ' antropologia si inserisce i un ampio dibattito portato avanti
dalle avanguardie su un totale ripensamento del teatro e dei suoi ambiti.
mewpo]nsla |nd|v|dun ndl.n performance una seric di processi fluidi e
le forme rituali. Partendo dalla definizione
dei simboli che Victor Tuner intende come sistemi dinsmici socio-culturali,
intimamente connessi al processo sociale si pud affermare che ln
altre ad usare simboli gid esistenti, & capace di produrne di nuovi olire che dl
destnutturare ¢ ricodificare quelli gia noti,

Questo sodalizio si inserisce in una senie di ibridazioni che porta il teatro a
mescolarsi con le altre arti, ad assimilarle per poi riclaborarle, 11 teatro  si
moltiplica e si espande,

L’ipdhesudiqnmnomnéwellndn mdnaancmﬁmuuappmocmu'a

od 2

Gn:ppo Ygrlmnl liberamente tratto dalla mmetha di Pier Paolo Pasolini,.

Nel terzo capitolo In tesi si avvale di una ricerca etnografica su quests
rappresentazione. 1 analisi parte dalla visione dello spettacolo, anche nel processo
di prove, e dai molti incontri che bo avuto con il Gruppo nei vari contesti,
riuscendo a costruire un rapporto dialogico ¢ di scambio reciproco.

1l Gruppo ha elaborato questo studio, tuttora in corso, e che & gid smuupmuat
pubblico, tramite un percorso di ricerca legata anche all’ esperienza di un viaggio /
studio comipiuto nell” isola di Bali nel 2007,

Il racconto sard anche visuale ¢ fc dli i di
etografici.... immagini, stralei di diario, spartiti, disegni, riflessioni del Gruppo. .

Ho scelto questo Gruppo come riferimento, poiché credo che rispecchi
pienamente quanto si vuole ricercare in questa sede,
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Applicando I Ricerca Pamfisica', I' Ygramul non si occupa di regole, ma di
cecezioni. Sposando le linee poctiche di Alfred Jarry ed Antonin Artaud, 1"
Ygramul mostra in ogni Tappresentazione, i ogni evento o spettacolo, un’
atmosfera d‘illwnnlm tra differenze ¢ diversitd, in cui la drammaturgia, ogni musica
e gesto, si "".'""":?,_i" energia  dei  contrasti, in un  clima  di

4 ione della lone teatrale, i
anche al Terzo Teatro ed allo spettacolo politico ¢ sociale; ove \W.Tn:n?m
oo siano realmente presenti ¢ vivi, nel loro montaggio ‘professionale’ come
nella boro ingenua ‘amatoriality’.

"l basamento solide di questo continuo ronzare dello scinme Ygramul affonda
nell’ idea di un terzo teatro ludico, di un gesto antropologico del teatro dove 1*atio
spmauqi_are possa generare reali “incidenti’ di linguaggio”

Nella ricerca dell’ Ygramul, fatta di incontri e di itraversamenti di soglie, si
vengano cosi a rispecchiare narure multi ed ibride che si incrociano. .,

‘umﬁmmmmmuwmmmﬁﬁlm nclls

e TS realth
dellsssorith com be prime Fapprescentariond 'ﬁ!-@ukﬂ.hﬁmwﬂdﬂmm"ﬂ?ﬂlfnmw’ o
da Alfred Jarry {1896), ¢ come Scienza delle scicnee con la stesura (189%) o la pubblicazione postuma
;‘lﬂlliﬂhﬁsmerm'ddﬂww}hmnﬂ.mm

PRIMA PARTE

Nella prima parte del lavore, attraverso un percorso teorico, si tracciano riferimenti
ed alcuni approfondimenti che servono da  contestualizzazione, base e
strumentazione per 1' analisi, le riflessioni e la ricerca svolta ed affrontata nella

seconda parte.

Mel primo capitolo cerco di delineare alcuni aspetti ¢ concetti scaturiti dagli
incontri tra 1" antropologia ed il teatro, apy autori quali Victor Tumner e
Richard Schechner,

Frammenti trati dal racconto “La casa di Asterione” di Jorge Louis Borges

pagnanc il percor nel capitolo.

Per I" approceio e I' analisi dello spettacolo “Affabulazions”, su cui verte questa
ricerca, mi sono necessan | concetti di liminale, liminoid ¢ dramma sociale
affrontati con Tumer.

Nel secondo capitolo procedo ad alcune focalizzazioni di riferimenti teorici con i
quali anche lo stesso Gruppo Ygramul si rapporta. Si espone il Novecento teatrale
ed | maggion cambi i apportati, e | apy io di alcuni artisti, registi, Maestri
ed nutori. Per poter affrontare la parte empirica verranno approfonditi
particolarmente  Antonin Artaud, Jerzy Grotowski ed il Teatro povero, il Terzo
Teatro ed il Living Theatre.

"Egli sa con chiara centezzs di non conoscere [-..]: egli sa che il mondo circostante non
esiste se Mon come rappresentazione, cioé sempre e soltanto in relaxione con un altrm essere,
eon il ipi con lui o 92:31)




sua fcoria del passaggio magin-religione-scienza  come i diversi  stdi
evoluzione dei 1. A
mLa tesi della Scwﬁofﬁmbﬁdge “pretende di spicgare non so]_o I.c“:vrlglm della
tragedia ¢ della commedia greca, ma anche ln loro *naturs cascuml_v *(Schechver,
2000:54), Infatti studiando le sopravvivenze del ritale greco slu?gmoun qualcosa
che “credettero essere le tracce di un “Ritaale Pn:nu;:n!u ' dal quale si
consideravano derivati sia la tragedia attica che i ritwali sopravvissuti.
Per gli evoluzionisti, lo studio delle popolazioni “primitive” avrebbe portato un
importante contributo allo studio dell’evoluzione del teatro. Swo_ndn tale ipotesi
J'essere umano primitivo, non avendo i per ¢l ﬂmdnchclo_
circonda, aftribuisce a fenomeni naturali valenze sopr_ummnlu ¢ tenia i
i il favore con espedienti. Nel in cui si accorge dell’csistenza
di un rapporto di cansa-effetto I'espediente adottato e il risultato tangibile,
comincia a ripeterlo, elaborardo ¢ fissarlo, fino & quand non dwema‘ un vero
proprio rituale. Quando le forze soprannaturali sono rappresentate da “attori” nel
corso del rituale avviene il passaggio chiave per la nascita del teatro eusmum_da
un germe embrionale di forma d ica. Nel in cui una socictd
raggiunge il culmine del suo processa evolutivo, cln_ w:nmlo Frazer &
rappresentato dalla formazione del pensiero scientifico, avviene | abbandono o I
rielaborazione dei riti, ed il teatro tenderd a diventare un’attivith gpecmhmm eil
valore estetico tenderh a sostituire quello religioso o utilitario del nlclr, " ;
L 'approceio di Fraer viene & rifiutato dall sc;mla n s che si
vil intormo al 1915, ed il cui maggi " ;
?t:;g-plim). Questa scuola privilegin la ricerca sul campo e_l'osmanom til_mml
dei fenomeni cullurali. Viene sotilineata la funzione del rito nel perpetuarsi dei
meccanismi sociali, che permette di fondare o di rinsaldare § legami interni alla

itiv, Gli ! i & questo gruppo svolgevano la lor ricerca
sul campo cercando proprio di individu i termini di i delle diverse
= e e un i all'interno degli studi
antropologici, non solo per il suo con la teoria i di Fracer ma

modo di fare la ricerca sul cmnpocmmmowlml‘a

?Bﬁh_ﬂ : 3?}?':_‘“'“”.0‘? & grafo, deve mettere ln sua tmdar nel “!hwd:\.:
fuori di csso, deve essere in continuo contatto con ghi informaton ¢

:::.l:;sarinmcnle partecipare alla vita dei nativi. Malinowski svolge _I.n sua ricerca

principalmente nelle isole Trobriand, in Nuova Guinea. Dai suoi st‘nlndn serive

“Argonauts of the Western Pacific"-Argonaw del Facifico occidemale™ (1922), ¢

—_—

ragedia d i 1 1912b:341
7 g ritiene che b T rmnmmmmngue.msuu_w {Murmy,
-puu&:;m.uo:m.ugwmnm.mwmwmm-ammmm
Archiloco di Paso, risabente alla prisns meth del VI sec. aC llaw:;mmr_ut
¥ amtica, Ciroti, n i castato ¢ danzato in ooors del dio Deonisn. Arissolcle,  nella “Poatica”
‘afferma che esso diede anigine alla trmgedia.
L}

* The sexual Life of Savages in North-western Malesia-La vita sessuale dei

selvaggi deils Malesia nord-occidentale” (1922).

La pubblicazione postuma (1967), da parie della moglie, dei suoi diari relativi al
suo soggiomo alle isole Trobriand, mostra il netto contrasto tra le sue teorie ¢ la
pratica della sua ricerca sul campo. L antropologo dei “dian™ era un'immagine in
netto con il Mali ki futo come uomo controllato e in grado di
adattarsi n qualsinsi estraneith culturale. Alla luce dei diari, Clifford Geentz scrive
che Malinowski passb gran parte del suo tempo sul campo desiderando di cssere
altrove.

Un'altra scuola di pensiero, lo strutturalismo, si forma prima della scconda guerra

diale ed il suo magg > & Clande Lévi-Strauss (1829 — 1902). Per
Lévi-Strauss cid che conta non & tanto la storia, ma la struttura del mito primitivo
perché al di 14 dell” apparente varietd, nel mito sarebbero presenti poche costanti o
modelli universali a cui potrebbe essere ricondoita qualsiasi namazione. 1l mito, per
Lévi-Strauss, ¢ l'espressione dell’ attivith 1 in dello spirito umano ¢ si
struttura come un linguaggio. E *un modo per classificare ¢ organizzare il mondo,
questa & la sua vera funzione e di conseguenza 1'unica cosa che ¢l pud interessare
nello studio di un mito & la sua analisi in quanto indicatore di modo di pensiero.

Che il rito ed il mito siano elementi essenziali di ogni cultura, e che il teatro nasca
dal nito, sono punti essenziali ¢ condivisi. Il rite appare con una forma di
conoscenza, ha una funzione didattica, 'essere umane gh attribuisce una funzione
i influenza sui fenomeni esterni, viene usato per celebrare, diverie e procura
piacere. Lo studio dei riti da parte dell’antropologia & nucleo centrale dello studio
delle popolazioni native. Attraverso le studio dei riti ci si avvicina alla culfura che
s vuole investigare ed il rito & in continuo processo dialogico con la cultura. Il rito
unisce cid che & diviso,

11 concetio di "analogia drammaturgica” (per Schechner vi si accorda anche il
lavore di Erving Goffman che, parlando di scene e di “personaggi”, ha scovato
teatro ovangue nella quotidiana) ¢ una delle principali tendenze alla riflessione
antropologica, sviluppato da Clifford Geertz (1926 -2006) ¢ soprattutto da Victor
Tumer’, dimostrando quanto i conflitti allintemno della societh sembrano esser

composti da strutture al cui interno si F ggi che diveng: con i
loro i i, attori sociali e . Entrando in contatto con il pubblico e
tramite I'atto teatrale, essi subi un della loro identiti,

coslksmncuwwepmcadmﬂnmnmn;nmﬁmmmm
definita "coscienza performativa” che permette di relazionare il mondo fisico con
quello trascendentale’,

* Autore i eti esiti hanmo pane esserwiale per s definirione di un percorso i mieraziono fra
ia, beatro o Per un @i Tumer, di rimanda ol parsgrafo

“Spocchi™,
" Gli stodi fatti da Grotvwski sugh ation ci dimostrano che 1 cambiamentt di coscionza posiono csere
anche pormanenti in quasio scuotono Pintimith i ogesno ¢ non restano legati semplicemente alliatio
teatrle,
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E' frequente 1' uso del modello teatrale come analogia e metafora dell’ azione
sociale’, Ricords Geertz che 'analogia drammaturgica della vita sociale ¢ stata
presentata per molto tenipo in modo casuale: “tutto il mondo & palcoscenico e noi
solo miseri attori.”. 11 discorso sociologico e Vautore di teatro hanno

il il Ia dinamica di “cid che accade” durante una performance
teatrale per estenderla a “cib che accade” durante la vita dell'uomo, attore d'un
gioco delle parti dall'inclunabile ¢ triste destino. Geertz delinea le coordinate per
una storia di tale analogia, una volta divenuto sistematico all'interno del discorso
sociologico e antropologico. Gia diffusa neghi anni Trenta, P'analogia del teatro
negli anni & stata progressivamente usata sempre pilt in modo sistematico ¢
strutturale.

Geentz indica due li gorrenti che i ne hanno
fato uso sistematico: da una parte la “teoria drammaturgics rituale”, che associa a
personaggi quali T. S, Eliot, A. Antaud, V. Tumer; dall'altra “I'azione simbolica
drammaturgica” di Kenneth Burke. Il primo approccio induce o considernre
soprattutto le affinith fra teatro ¢ religione, la genesi rituale delle forme
drammatiche, ecc, 1l secondo *...verso quelle del teatro come retorica, eatro come
persuasione, palcoscenico come ribala.”. L7 agilith dell’ analogia gratifica
senz'aliro chi intende operare wtilizeando la  convergenza del  discorso
antropologico con quello teatrale. Tale analogia pone in essere una serie di
problematiche di caraticre sociale, storico, estetico e anche politico che paiono
indispensabili per una lettura critica dei modelli di teatro contemporanes, per
modulare la loro evoluzione ¢ trovare soluzioni alla crisi.

Goffiman si & imp il elab una “sociologia della vita quotidiana”, dell”
interazione diretta faceia a faccia, del comune compartamento delle sue regole. In
particolare si d dn come si portino due persone quando si incontrano,
indipendentemente da chi siano o dal motivo per il quale si incontrano. 11
presupposto che la sorregge & che continuamente comunichiamo con gli altr non
soloap-ml:ongmi‘mnudwcnl modo in cui ci vestiamo o con gli oggetti che
utilizziamo, Gli aliri banno bisogno di informazioni su di noi ¢ noi trasmettiamo
immagini di noi stessi, ricevendone alire in cambio. Per Goffman essa avviene non
1 caso, ma sempre secondo regole precisc.

Per spiegare la propria concezione interattiva, Goffman fa ricorso a una metafora
assai efficace, la “metafors drammaturgica” nella vita sociale, incentrata
sull’interazione: 1'attore & sempre iNiEnto a Pome s¢ SIESS0 in scena sul palco della
socicti. E cosi nell'impianto teorico di Goffinan veniamo a frovare attori,
palcoscenici & pubblico: quel che manca & un copione fisso. L'idea di Goffman &
che i gruppi sociali si dividano in due categorie: | gruppi di “performance” ed 1
gruppi di “audicnce”. La vita sociale ¢, appunto, una rappresentazione che i gruppi
sociali mettono in scena di fronte ad altri gruppi. La vita sociale si divide in spazi

* 5i consider anche 1I* uso di termini derivati dalla metafor (eatrale utiliezati dalka prassi sociale, ad
esempio coene “Tualo” ed “amore”
L}

di palcoscenico e di retroscena, ciod in spazi privati, in cui gli individui non
“recitana”, e spazi pubblici in cui inscenano invece una precisa rppresentazione.
Secondo Goffman la vita sociale si fonda sulla demarcazione dei confini tra
ico ¢ L' ione sociale, cosi intesa, & un dramma che s

svolge su una scena, dove glhi attoni {la compagnia) cercano di controllare le idee
che gli altri (il pubblico) si fanno di loro, per presentarsi nells mighor luce
pulssihile & in un modo che sia credibile. Per Goffman nulla ¢ abbandonato al caso:
esistong regole di etichetta ¢ rtuali coi quali si sperimenta "accesso agli aliri e si
misurano le possibilith ed i limiti di un reciproco coinvolgimento, Anche la pil
fuploe delle relazioni, un incontro in strada con un estraneo, & gid un’interazione
assai om_wleu;a. densa i messaggi’. In Goffman il “self” (coé I'lo,
]esso & stabilito dfﬂll ituazi cwn;‘;n:,d' ; recua,m“.’m =hewuahilc:
situazione, coscenico su cui s reci i i

? . sl . s dagli tori

di fond i

p l'assetio le della perfi teatrale

collocare dei nessi tra teatro ¢ antropologia. L' incontro con il “rituale’ npompT

acoemo_sukle caratteristiche inteme del teatro, ciod 1" aspetto performativo che lo
Il “testo ive” & mtto cid che accade durante una
siain che fuori, pubblis

Alcuni antropologi, come ad esempio Tumer ¢ Richard Schechner, hanno iniziato
a ‘mettere in scena 1" antropologia®, mentre alcuni womini di teatro, come Peter
Brook, Jerzy Grotowski, ed Eugenio Barba hanno varcato la soglia delle distinzioni
ed hanno esplorato quella che Barba ha definito “antropologia featrale™. Lincontro
con I’ m‘llrrupulugin &1 inserisce in un ampio dibattito portato avanti dalle

g it s un totale rij del teatro ¢ dei suoi ambiti. 1 rapporto tra
antropologia e teatro deve essere ripensato,

_Dc_pu'incipbo Ia comunanza di contenuti & tutta ruotante intome all’ idea centrale
di nr_ua]e: alcune esperienze’ degli anni Sessants ¢ Settanta sono state infatti
definite “teatro antropo gico”, mentre all' interno dell’ antropelogia =i parla di

n Immmﬁpodihhnmiuinwi i
e he soltanto regis sul campo od intuite in sede di
c!f'hc!mzmn Iwﬂc.u_ 11 dialogo tra il teatro ¢ 1 antropologia pud raggiungere una
it ricca interazione culturale. E' questa la proposta di Tumner, che partecipa, con
* e s

Gufl‘man:dkiemllﬂ Alland, ad un i ed i
suoi attori del i Group”, per espl I" “interface fra il rituale ed il
7 un ipo i P Loy ;

Salla dei metedi ich li somo stati fatti diversi siadi srpomentati con vanic

wmﬁwmmﬁhimﬁw:ku 1970 dirige il Centro Internazionale d
Ricerea Teatrale & Pasigi, gmw«-mmmmmmumﬂ
divene, spesso impegnata in aloani viaggi per fare ricerca dirctiamente sul campo ¢ osservane
performance in determanase realth sociali.



teatro [...], fra il dramma sociale e quello estetico, alin confini fra le scienze
sociali ¢ le arti della performance” (Tumer, 2007:165). La collaborazione anche
con Peter Brook ¢ Colin Tunbull lo sping a i la shilith di
wirasformare i dati eografici adatti in copioni teatrali™ (Tumer,2007:165). Egli
stesso tenta di “recitare il materiale cmografico”. Tumer si reade conto che la
messa in scena dei ritiali sarcbbe stata impossibile da realizzarsi, in quanto questi
timalizzall!elnnnﬂmodudiesismsoh:'mvinﬁdidmmhmiwnmiedal
flusso continuo della vita sociale che ne consegue. La cooperazione tra teatro ed
antropologia non solo ¢ possibile, ma imponante per entrambi gl ambiti. Si
comincia a “desid una iproca” (Tumer, 2007:165). In questa
prospettiva il lavoro di messa in scena sarcbbe un ulteriore momento di
lak: i dlettiva. supervish da un regista esperto, ¢ [elaborazione
drammatica si caratterizerehbe come un continuo scambio tra sintesi drammatica
o analisi amtropologica, mentre il lavoro dell'antropologo finircbbe  con
Videntificarsi con il * o meglio ['eth Questo du
& molio concentrato sull'analisi del materiale etnografico ¢ poco sulls sviluppo
performativo, che si trova a servizio dell analisi antropologica.

1.2 SPECCHI

La relazione tra Tumer ed il teatro si instaura sin dalla sua infanzia, infatt la madre
& tra i soct fondatori dello Scortish National Theatre, Questo legame influenzera il
suo orizzonte culurale ¢ simbolico, ¢ forse proprio per questd la sua visione &
decisamente positiva, anche se non priva di problematiciti.

Centrale per Tumer & I' idea di isolare certi processi performativi che si
verificano a prescindere dal tempo e dalla culwra di cui sono espressione,  Le
iflessioni di Tumer sono i dal pensiero di Richard Schechner
con cui collabord attivamente all'interno di alcuni seminari aventi luogo nel
Performing Garage, un teatro di Soho.

Turner studia e =i interessa ai riti o meglio al processo rituale che viene affiancato
al processo sociale, s i joni imprescindibili. La peculiarita del
st pensiero emerge con il sopraggiungere della performance. 1l processo sociale &
peffﬁﬂnl.li\'mélapﬂﬂl"\"iv‘l"insmdodi rinnovarsi, Tumer affronta e analizza
questi tre processi ; il rito, la performance ed il processo sociale; caratterizzati dai
mutamenti & concetti di valori e di simboli. Tl rituale ha una finzione attiva, hala
forza di operare modifiche creative su sc slesso ¢ di svere una funzione
trasformatrice, il rituale muove sempre dal cambiamento, dal conflitto o dalla
trasformazione” (Turner, 2007:17).

Il rimale per Tumer & una matrice da cui sono derivan molt altri geneni di
performance culturale, che “pub essere assimilato all' opera d' ane”. E' spesso
ordinato in base ad una struttura drammatica, un intreccio. E' una “sinfonia che usa
anche altri mezzi olire alla musico™ (Tumer, 2007:149). Ha una funzione
paradigmatica, in quanto modello per (pud anticipare o addinitura generare il
(1]

mutamento), ¢ come modello di (pud inscrivere un ordine in chi vi partecipa). Non
& solamente complesso ¢ stratificato, ma “contiene un abisso™ (Turnmer, 2007:15),
Alla base delle sue ricerche vié 1° licazione degh i dell” logi
sociale ¢ della simbologia comparata. Si occupa di una moltitudine di simboli
verbali ¢ soprattutto non verbali, facenti parte del rituale antistico e non. L'interesse
dell'antropologia & volto a sviluppare la capacith di cogliere dei frammenti che nel
I'!ualsol si muovono, si modificano ¢ si evolvono; ed & questo che rende la

i ogia a un apy ivo, volta a ricercare un movimento
anbuI!m in un piano processuale ¢ non come le precedenti discipling una serie di
simboli con significati i ili. Per si i intende  una

disciplina “pit ristretta della semiotica, e pil ampi ;Idl‘ ammpo' ia simbolica”
(Tumer, 2007:49). A la si o Tum:lk::m quindi di
afferrare la funzione processuale dei simboli culturali, che vengono considerati
come sisterni dinamici socio-culturali, veicolo di trasformazione attiva all’interno
della alfﬂa culturale e sociale legittimata, | simboli, per Tumer, vengono
m I € i le dinamiche politiche, sociali, economiche. Si
evidenzia quindi il potere dei simboli nella comunicazione umana. * Per leggere
tutte le relative implicazioni che esso ha con la cultura, lo svago, il tempo libero da
un lato e con 1" attore e la ricerca scenica dall” altro™ (Tumer, 2007:08 ).
11 simbolismo rituale diventa il nucleo centrale dell” analisi; i simboli partecipano
alle trasfi ioni ¢ le rapy i isti del processo non solo
rituale ma sociale. I simboli producono I' azione.

el iale creativo o i ivo che i simboli iedono in quanto fattori
] La simbologia comparata tenta appunto i

i afferrare i simboli nel loro movimento, per cosi dire, e di
“giocare” con b loro possibilit di forma e di significato [... | Anche quando la
realtd simbolica & il capovolgimento di quella effettuale, rimane intimaments legata
ad essa, la influenza ¢ ne & influenzata, ne mette in rilievo | comomi positivi
i'nru!d_oll risaltare sul sso sfondo negativo, in tal modo delimitindoli entrambi ¢
congaistando un naova territario per il ‘casmas™ { Tumer, 2007:53 )

Avvalendosi guindi di questa disciplina, subito si evidenziano gli elementi di
mutamento ¢ di 1!mbili|:l culturale che 1" ante (quindi anche il teatro} porta con se.
qu suo pensiero, condiziona il suo approccio e il suo studio delle culture con
cui entra in contatto; nfati le culture anche se hanno delle regole e delle leggi
mde.f'mm._mo sempre in continuo mutamento ¢ I"occhio dell’antropologo va a
CONCEntrars: Proprio in queste incongruenze.

Tumer individua 1 lith ¢ I' imp P dei conflitti (sociali ¢
culturali). -

il dramma sociale si manifesta innanzitutto come rottura di una noma, come
infrazione di una regola defla morale, della legge, dél costume o dell’ etichetta in
wqualche circostanza pubblica. Quests rotturs pud essere deliberatumente, sddiritura



caleolstamente prenseditata da una persona o da una fazione che voole meticre in
questione o sfidare 1 autorith costituita [...] 0 pud emergers da uno sfondo di
sentimenti appassionati. Una volta comparsa, pud difficilmente essere cancellata. In
mlmmMmuuiiqumw.mnrmmu-wthﬂk
relazioni fra i membri di un campo sociale, in cui la pace apparente si tramuta in
aperto conflitto ¢ gh antagonismi Latenti =i fanno visibili. Si prende pantito, si
formano fazioni, & 8 meno chie il conflitto pon possa essere mpidamente confinata in
wuiin zona limitata dell® interazione sociale, la rottura ba la tendenza nd espandersi ¢ a
diffondersi... La fase di crisi mette a nado bo schema della lotta in corso fra fazioni
all* intemo del gruppo sociale in questione fino all’ apparuto formale legale e
giuridico, € per risolvere certi tipi di crisi, all' esccuzione di un ritunle pubblico™
(Tumer, 2007:131}

I drammi sociali nivelano gli strati sottocutanei della struttura sociale, attivano
opposizioni classificatoric e le trasformane in conflitti. La vita sociale & sempre
gravida di drammi sociali, anche nei suoi momenti di apparente quiete. Il dramma
soclale & una “sfida perpetus a futte le aspirazioni alls perfezione dell’

izznzione sociale ¢ politica, ed & la matrice empirica da cui nascono i generi
di performance culturali”. (Turner, 2007:17). Nei drammi sociali ¢'é 1" origine
della trasformazione, € vi nascono le opere d° arte; tra cui anche il teatro, che &
“un’ ipertrofia”. * | drammi sociali sono stati sempre nel teatro, riclaborati dal
teatro” (Tumer, 2007:18). Sono esplosioni che si presenlano come un processo a
pil fasi.

Tumer divide il dramma sociale in quattro fasi principali :

1 - Infrazione
2~ Crisi
3~ Azione riparatrice
4 - Reintegrazione o riconoscimento dello scisma
Nel dramma sociale il “tempo drammatico” si sostituisce alla routine della vita
sociale, ed il diviene ico™

“_. 1" unalogia, sddirtura | omologia, sia pure s scala ridotta o limitata, Fra quelle
soquenze di eventl apparentementc “spontanei” che mettcvana in piena evidenza le
tensioni esistenti ... ¢ la istica “forma e del i l
da Aristotele in poi, o dei poemi epici ¢ delic saghe occidentali,.” ( Tumer,
2007:30)

Affiorano cosi allo scoperto clementi oppositivi della societi stessa, facendo
pulsare le vene reticolari che le relazioni intery i di una
determinata societi, fino a farle scoppiare, Secondo Tumer, infatti, i drammi

sociali hanno la istica di attivare i all'interno di greppi. classi
sociali, etie, categorie sociali, ruoli e status cristallizzati, trasformando queste
opposizioni in conflitti che, per essere risolti, necessitane una rivisitazione critica
di particolari aspetti dell"assetto socioculturale fino ad allora legittimato.

* 11 fatto che un dramma sociale, secondo la mis analisi delln sua forma, cormisponda
esattamente alln descrizione della tragedia greca che Anistotele fa nella sua Poctica,
el senso che ¢ * imitazione & avione di carattere clevato ¢ completn i una certn
estensione” , e che ha un inizio, un ceniro ¢ una fine, non & dovato, lo Apeto, ad un
mio tentativo illegitimo di imporme un modello * etico © occidentale dell® azione
scenicn al comportamento sociale [.] ma ol fatto che esiste un rapporto di
interdipendenz, forse un rapporio dialettico, fra § drammi sociali e i generi di
performance culturale, probabilmente in futie be socicts. Dopo it la vita & un’
imitazione dell” arte, quanto | inverso™ (Tumer, 07:134 )

La terza fase, quella della rivela che In “d inazione ¢ la
fissazione sono in realid dei i [...] I' indeterminatezza & piuttosto
potenzialiti, possibilita di divenire” (Turner, 07:141).

11 dramma sociale & un processo che apporta comungue dei cambiamenti radicali,
anche se a volte possono ire trascurabili. Anche nel caso in cui venga
ristabilito lo status quo, a colpe d'occhio identico al precedente, anche se il
consenso dovesse risultare unanime, qualcosa é successo, nmane nella memoria,
nells storia e nelle persone, come precedente ¢ forse come inizio per una futura
nuova rotiurs.

1 conflitti hanno lith ed imp F le. 1l dramma sociale ¢ il
luogo di maggi ivith. Vi & una i ione del teatro, ed il rituale & I'
clemento di integrazione sociale. Nel dramma sociale sono le radici del teatro, che
diviene un mezzo imy per la issi i lturale di modalith d°
T nz i ac.:quisik. L‘n- I' sondano i punti deboli della

Secondo Tumner, allinterno di queste fasi di crisi, di transizione, di mutamento
culturale, vengono ideate nuove modalith culturali per affrontare, comprendere,
fornire di un significato ¢ talvolta risolvere la crisi. Nelle societ in cui viviamo,
Iautoanalisi, Ia riflessione critica sulla societi stessa, la valutazione del nostro

sociale, la p i ica di modalith con cui trovare
una risposta all’ambigui i trova una coll ione nella sfera delle
arti.
Importante & 1' ispirazione che Tumner trova nel concetto di “esperienza vissuta”,
© “Erlebnis"", del filosofo tedesco Willem Dilthey.

" Leticrabmente * Cib che i & vissuto fino in foado™. Dilthey ne presonta cingue “momesti”, collopa
da una struttara processbe. Ciascun “Erlcbnis™ ha 1) un socleo percettivo, 2) immagini i esperienee
[passate vengono evocaie con insofita chiarezza di contomi, potenza di senso od energia i profezione”,
1) Gli eventi paseati rimangono inerti 8 mena che | sentimentd originariamente collegati ad essi non
possane  essere plenamente rivissutid) il Csignificato’ si genere col pensare, connotatt '
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Dilthey rig che qual i ici i _wn:icm _cmt.:
relazioni formali che posson: \ft Le chiamd * categorie formali”. L
“Erlebnis” divienc I' unith di esperienza osservabile. : :

Per Tumer “I' antropologia della performance ¢ una parie essenziale dell
antropologia dell’ esperienza” (Tumer, 2007:37). 1* etimologia di performance
deriva dal francese antico parfounir, “complétare”, o “portare completamente &
terming”, “Una p & quindi la Iusione adeguata di un’ espericnza
(Turner, 2007:37). L’ esperienza vissuta & completa solo quando viene “espressa”.

“In un certo senso, ogni tipo di performance cultarale, compeesi il rito, la cerimonia,
il carnevale, il teatro ¢ la pocsia, ¢ spicgazione ¢ esplicazione della vita stessa, come
Dilihcy sostenne spesso. Mediante il processo stesso della performance, cid che in
condizioni normali & sigillat & i ‘_" nlll < & ol
mgionamento quotidiani, sepolto nelle profordith della vits socioculturale, & tratto
alla luce Diltbey wsa il termine  Ausdruck, ‘espressione’, da aw@-&m.
letteralmente ‘premere o spremere fooni”. 11 “significato’ & “spremuto fuori’ da un

che & esperi dal o dal pocta, o che richizma
 gran voce una comprensione (Verstehen) penetrante ¢ funtasiosa. Un'esperienza
wvissuta & il in se stessa un processo che ‘preme fuori’ verso un” “espressionc che
la completi” {Tumer, 2007:37)

Per Dilthey vi sono diverse classi di espressioni: le ldce' e le “azioni”. Per
Turner molie azioni esprimono ¢ realizzano “progetti e scopi inconsci” (Tumer,
007:39).
2Qm'n:li)ila terza fase del dramma sociale, che conduce alla performance teatrale, &
connessa al “quinto momento” dell’ Erlcbnis di Dilthey. “L' artista cerca di
I' esseniza stessa dell’ Erlcbnis. Cosl facendo di libero accesso alle
profonditi dove Ia *vita coglie la vita® * (Turner, 2007:35).
Attraverso un’ analisi del termine “esperienza”, si giunge al suo collegamento con
il rischio (d "Medi: 1" esper noi ‘v " con ‘paura’
“pesicoli’, procedendo ‘sperimentalmente™ (Tumer, 2007:43). L°
i & quindi sia un “vivere attraverso” che un “pensare all’ indietro”, ¢ ln

cultura diventa spirito oggettivo.

“In pubblicazioni precedenti ho definito il Ftuale come « un compartanicoio formale

" i : i 3
© prescritto per non alla routine ca, & facente
riferimento a crodenzc in enit o poteri mistici considerati e cause prime e finali di
ruatti gli effettin ( Tumer, 1976:43 ). T 3 questa P

utile [...] Mi pisce idh il ritale

oome
rappresentazione, ¢ non coms insieme di regole o rubriche. Le regale * incomiciano”
il processo ritusle, ma il processo ritale trwscende ln sua comice... 11 termine
“performance’ deriva ovviamente dall’ antica frencese parfounir, che significa

sentimentalimente‘alle micreotession = event] passat o presents, 5) ' CEpeTieTEA ViSSUL Bon & i
voramesac completa finché non viene ‘cxpressa’
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*fomire ! o . To perform significa
quindi produrre qualcosa, portare a compimento qualcosa, o eseguire un dramma un
ordine o un progetio. Ma secondo me nel corso della ‘esccurione’ s pub generare
qualeosa di nuove. Lo performance trasforma se stessa... Le regole possono
incomicanrla’, ma il * flusse’ dell’ azione ¢ dell” interazione entro questa combee
pud portare a intaizioni senim precedenti @ anche generare simboli ¢ significati
mwovi"” { Tumer, 2007:145).

F & per Turner il etto di “liminale™,
Ispirandosi ai “Rifes de passage” di Van Gennep,: che ne distingue tre fasi ( la

parazione, la izione e ' i ione ), Tumer ne riprende ¢ dilata la fase
intermedia, che Van Gennep chinma “margine o “limen” ( che in latino significa
“soglia” ), dove “i soggetti ritvali aftraversano un periodo ed una rona di
ambiguiti” (Tumer, 07:55), una sorta di limbo sociale tra lo status precedente ¢
quello che si va acquisendo.

Per Turner il liminale & una zona di ambiguith dove be regole sociali saltano, cosi
come gli status e i dinitti-doveni che ad essi competono aitraverso il rito, E' una
fase di cambiamento... & “tra”...

Una fase di perdita dei riferimenti verso il sociale ¢ di estraniazione,
destrutturazione, altamente creativa, Quello che per Tumer ¢ un momento di
rottur, di cambiamento radicale, per Van Gennep & invece un passaggio graduale.

La. liminalid & speri 2 biliia di 3 %
sociale. La sospensione degli obblighi sociali che investe i soggetti ritali consente
loro di sovvertire le regole abituali del vivere, di disconnettere elementi culturali
costitutivi delln vita sociale - spesso iderati i bili- ¢ di ricomporli in
manicra libera ¢ ludica, dando vita a combinazioni inusuali, minando alle
fondamenta il familiare,

I novizi sono temporaneamente indefiniti, “al di 1i della struttura sociale
normat Cid i rende pit deboli [...] ma li libern anche dai loro obblighi
strutturali” { Tumer, 07:59 ), Acquistano una speciale libertd, il “potere sacro dei
miti, dei deboli ¢ degli umili™

“L'essenza della liminalith [...] consiste nella scomposizione della caltura nei
#uoi fattori costitutivi e nella ricomposizione libera o *ludica” dei medesimi in ogni
© qualsiasi configurazione possibile, per quanto bizzara™ (Tumer, 07:61). La
liminalita & nel confine, nelle sfumature dell” indeterminazione. E* una zona “anti —
strutturale”, con libertd temporanea dai ruoli sociali. La liminalit & peculiarmente
una causa del gioco, “Eros pud scherzare con Thanatos™ (Tumner, 07:155),

Accanto al concetto di “liminale”, vi & quello di “liminoide”.

1l liminoide (il suffisso — “oide’ deriva dal greco - ‘eidos’ | ovvero forma,
modello, e significa “rassomigliante a”) ¢ infatti simile al liminale per il carattere
di possibilita trasformatrice, ma se ne distanzia in quanto ¢ dotato di una maggiore

ia. 1l liminoide quindi iglia al liminale per il suo caratiere, per csscre
il regno del congiuntivo, del “come se™ e non dell’indicativo. Ma secondo Tumer il
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liminale & caratteristico dei quelle socicta dete “semplici”, “in cui esiste una netia
demarcazione fra il lavoro ¢ lo svago” (Tumner, 2007:62) ed il suo potenziale
sovvensivo non & tale fino in fonsh.ugjpiﬁ che altro un meccanismo che porta ad
una sovversione organizzata, & un processo sociale dal quale non ci si pud astenere,
1 riti dove si dispiega il liminale sono un obbligo sociale per tutta In comunita, Cid
non & vero per il liminoide, caratterizzato da una profonda libertd. 11 liminoide
riguarda la societd industriale e i suoi processi artistici, ¢ possiede un potenziale
S0 ed hico poiché & ¢ dalla scelta individuale,
Nel distinguerli, Tumer usa i concetti cardine di “lavora’, *gioco” ¢ ‘svago’, per
differeniiare “fra wte le societh anteriori e tunte le societh posterion alla
rivoluzione industriale” (Tumer, 2007:63), ¢ considera la distinzione tra lavoro e
gioco, o meglio tra lavero ¢ svago, come un prodotto della rivoluzione mdustriale.
1l liminale viene caratterizatto dall’ obblige, ¢ “contiene in entrambe le sue
dimensioni, sacra ¢ profina, una componente di “gioco” (Tumer, 2007
Jiminale “& come se fuita ln ik avesse p ip i al
ciclo rituale”(Turmer, 2007:66). 1l liminoide invece & fonte autonoma ¢ dotaa di
potenzinlith critica, ed & i dalla scelta individuale. “I1 fe
liminoide & pervaso di volere, quello liminale di dovere” (Tumer, 2007:84).

. pleune persone, ma non fuite, scelgono di arcuare questa inversione in occasione
dle camevale, E il camevale stesos si differenzia da un rito tribale per il fatto che si
pud pantccipar oppure evitario, prendervi parte come attori o come semplici
spettatori, come si vuole. E' un genenc di svago, non un rituale obbligatorio, & il
gioco separato dal lavoro ¢ non la ‘ludergia’, gioco ¢ lavor insieme. " {Tumer,
2007:84)

Quindi mentre all'interno dei rituali liminali di una societh mbale si tende ad
invertire ma non a sovvertire lo status quo, vivendo all'intemo di un disordine
comunque istituzionalizzato, nell'ambito dei generi liminoidi & tende spesso a
sovvertire oppure a comodere i valori centrali normativizzati su cui si basa la
socicth e questo avviene secondo il libero arbitrio individuale, 11 liminoide ¢ il

liminale conservano perd un'imporiante carateristica i comune ¢ cing
zone wve di mocinle. di la

iz icomp libera e sp dei simboli culturali familiari, ¢

quindi Vazione socio-culturale, & possibile attrib fre un significato ai

drammi sociali che i presentano nelle fasi liminali defla dinamica socio-culturale.
“Turner considers il teatro, tra i generi di performance culturali, “il pid prossimo
alla vita, la mighiore forma di “metacommento™"" del conflitto.

e
”Pﬁl’.‘nsuuﬂlmid'mmmwmhk".nwmmwmmh
sncinluu&:e"wxumww!m‘.llwmhln‘twﬂm" jone, una
letrurn che ka societd o di se stossa Per Goertz tanto | arte quantn altre fonme di rappresentarions della
realth, vengono vie fomti per la di sgnificati, valon ¢ pratiche culbarals.
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Cons: ad un tale {che pud essere anche drammatico) ¢
quindi atiraverso Ia performance, ¢ possibile operare una riflessione critica su
alcuni aspetti cristallizzati del sociale e a volte generare un cambiamento in alcuni
livelli della societa stessa. Quindi la performance pud essere una risposta critica al
mutamento socioculturale e nello stesso tempo pud anche generarlo sc assume
caratteri oppositivi: ha quindi spesso un carattere retroattivo (oltre che riflessivo).
I..nptrl‘nmmluchnqumdiun carattere sperimentale e nello siesso tempo cnitico. A
livello pitt generale costituisce una forma di sociale. Quindi da una
rme facilita la letura delln propria esperienza vissuta attraverso il rivivere
"esperienza stessa (“Erlebnis™ di Dilthey) o permette di vivere nuove espericnze
secondo modalith inedite. Favorisce quindi una riflessione critica sul reale
do di effe un's i all'interno dei simboli  culturali
lando e fi do di =i i conflitt del presente,
me,im ivi possono essere iderati come modalith
attive ed agenti della culturn espressiva, una sorta di specchi magici, che riflettono
lldﬂmmi ¢ le trasformazioni sociali, e nella loro frammentazione ne indagano i
diversi aspetti ¢ le moleplici sfaccettature, dando vita a forme diverse di
riflessivith critica. Come gli specchi magici non rappresentano in modo
unidirezionale ¢ verticistico la realti, ma operano un'ibridazione creativa
deformando le sue proprietd, cosi i generi performativi (arte, spettacolo, sport,
gioco, teatro, ecc.) si fanno Tuoghi liminali di i ione libera, in cui
vengono rimodellate le forme socio-culiurali legittimate.

“Un'altra menzogna ridicola & che jo [...] sia un prigioniero. Doved ripetere che non <& una
porta chiusa, e aggi he non ¢'é una sol; {8

(). L. Borges, “La cosa di Asterione™)
1.3 TRASFORMAZIONI

“I1 teatro ¢ la vita ordinaria sono una striscia di Mocbius, dove 1" uno si riversa e si
trasforma nell” alro™ {Schechner, 2000:29). i i

i I i h ha un rapporto ! hival col teatro,
m egli stesso sia antropologo che regista. La sua visione fortemente interna &
thbflmcmcsl'a]lsuudd:ulem:h:i]mpunludifﬂm.elemmlich!si
intrecciano costantemente'”. Egli & stato il primo a parlare di teatro interculturale.
Studioso del teatro orientale, del rito (spesso in collaborazione con I'antropologo
Tumer) ¢ _dello sciamanesimo, Schechner ha sempre inteso il teatro come un luogo
di contaminazioni fra culture: un luogo in cui 'attore, prazie ad un profondo lavoro
i pud e deve altre identiti culturali. Dietro gueste

“Bn.hhlwmmemkwwmmﬁvww,wwl'-m
1 della sua rifless Wil M tanta il

- ———
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posizioni si scorge un marcato universalismo: I'idea che le diverse culture
condividano un fondo comune, che P'esperienza teatrale pud attivare ¢ valorizzare.

La dimensione del viaggio come metafora della pratica teatrale si combina con 17
antropologia. “$i tratta di un impulso allo spostamento geografico culturale
planetario che Schechner condivide con molti altri protagonisti d_el teatro di ricerca
degli anni 60-707 (Schechner, 00:XIX). 1l bisogno di movimento esprime il
“mancare di luoge”, una crisi d' identith del teatro dell’ epoca | teatro nella sua
forma occidentale” non & pi un concetto valido per comprendere le malteplici
altivith performative che si vanno ad affermare. ale concetto 51 dilata in quello pidi
smpio di “performance”, cio¢ di un'azione inventata ed improvvisata sulla scena.
Intomo a questo concetto ruota la ricca produzione critica e creativa di S:hechmn::
L' approceio & quello che Schechner chiama lo “spettro ampio della performance’
(broad spectrim approach). Le riflessioni di hner si proprio su
questa idea dilatata ¢ sul suo tentativo di creame un resoconto, cercando di
tracciame come un dia
tempo distinti (almeno i Occidente) della musica, del teatro e della danza stanno
interagendo ' uno con 1" altro [...] queste interazioni sono allo stesso tempo
espressione ¢ componenti di un pill ampio i culturale”. (Schech
2000:111).

iten, cursmmmiss

L ‘
Sivmlistion Figura 1"

“I1 teatro sparisce nel momento stesso in cui si fa, ¢ 1' oggetto di una storia del
teatro & percid un oggetto ‘irrimediabilmente assente’ *( Schechner, 2000:V).
Performance & un termine inclusivo (Schechner, 2000:11). Il teatro & solo uno dei
nodi di un continuum che va dalle ritualizzazioni animali, alle performance defla

S
O parm :
H Foate : Sehechner R, “Magnitudini della performance”, Bulzoni. 2000, p. 10
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vita quotidiana, fino al gioco, allo sport, al teatro, alla danza, a cerimonie, riti ¢
di grande magnitudine. Ogni nodo interagisce con gli aliri. E In rete
non & uniforme.

La dimensione narrativa come le azioni fisiche del dramma esprimono crisi,
scisma e conflitto.

Le performances sono finzioni, il “come se” di Tumer. Sono “lila’, e ‘maya’'. L’
illusione di un illusione. “Tale peraltro era |' opinione di Aristotele nella sua
Poetica - il teatro non riflette ln vita quanto piuttosto la essenzializza, ne rivela i

igmi... in quanio lila le performances giocano con i nodi [...] gli eventi
teatrali sono [...] in stato provvisorio
{(Schechner, 2000:13)

E' interessante notare come la sua teoria della performance prenda spunto proprio
dalla Poetica, ¢ quindi da un trattato * ica’, che esclude le dinamiche dello
spettacolo. 11 concetto aristotelico di tragedia come mimesi dell’azione, intesa in
Sen80 dinamico,rsulta  invece fecondo in questa

prospettiva :

“Aristotele, discepolo di Platone, ¢ daccordo che I'aric & mimetica, ma si chiede
cosa 'arte imiti ¢ come. L"ante non imita cose ¢ neanche esperienze, ma ol "whones.
L'azione & un'ides problematica e nella migliore delle ipotesi, potrei solo abbozzane
una interpretarione di coss Aristotele intendesse significare. L'amte imita modelli,
ritmi e processi, In arte come in natura le cose cresconn, matisran,
inveechiano, declinano ¢ muoiono. La forma che & cristallina in Platone, & fluida in
Aristotele. Ogni organismo (animale, naturale, artistico) nasconde un determinato
modello che lo governn fattore simile al DNA determina fa crescita,
forma, il ritmo, In durata della vita di ogni organismo. Ogni cosa ha la progria
estensione vitale, la sua propria «forma immanentes. E questa forma che 1arte
imita. creazione, nell'essere, nel divenire ¢ nel morire [..] Le tmgedie trattano i
vite spexeste, morti promature, promesss nOn manienute, rimorsi, ambizion
frustrate ¢ trucehi del destino. Quello che ha sinizio, centro ¢ fines & "opern. Al pia
profondo livello 'opern parla di se stessa. Aristotele suggerisce che il drammaturgo
prenda dalla vita uno stimolo, una storia,un"ides, un’immiagine.” (Schechner, 1984:
41-42)

Su questi presupposti Schechner ha un teatro basato sulla festa, sul
gioco, sulla moltiplicazione dello spazio non pid diviso fra platea ¢ scena, ¢ sul
coinvolgimento del pubblico, secondo la tecnica nota come emviramenial theatre'

E' riguardo ai processi di performances rituali ¢ teatrali che Schechner traceia “i
wei punti di contatto” tra 1" antropologia ed il teatro.

B i ot
HiCom il i

Schechaer saggeriva di rij tra b sparic in cul b
fuago 1'evento, la recita, b mppreseatarione ¢ quello del pubblico i modo sempre nuovo @ sepre
Mm-dlupunpi-mm.mhmﬁwﬂmwn
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Trasformazioni dell” essere ¢ / o della coscienza

1 performier, come a volte gli sp un i a causa dell’
ulmli performativa” tSchechner 2000:16). Ci sono casi in cui 1" attore soffre un
b perfino p Ia p ed altri in cui &
al mondo o per poi tomare al suo io anteriore. “Come si
una ! P od un trasporo temporaneo?”. La
differenza & nella diversa lazi di i della i
performativa.

La distanza tra il personaggio ed il performer permetie I’ immissione di un
commento, che per Brecht doveva essere pmvnlcm:m:nl: di carattere politico, “ma
pud anche essere un hechner, 2000:21).

La dimensione della * doppwcmcwm in cui ' attore non & pid se stesso ma
neanche il non se, & himinale, ambigua. Qui oggetti ed attori collegano il mondo
dell® qxﬂmz.nqnondmmed nl mondo della magica, vivendola come

divinitd, dizvoli o ¥a i in rapporto col pubblm
La proposta di Brecht ( da & che la delln
non golo & i i leta, ma tale si riveli agli spetiator, a

cui spetia la stanzione del commento p0|IIICI! proposto dall® attore distanziato dal
SUO PETSONAREI0.
c 1

pratica, imi
(Schechner, 1985:05) somo le stesse tecniche di preparazione w ogni
trasformazione della coscienza,

Intensit della performance

“In witte le specie di performance si supera una certa soglin ben definita [...] se
non succede la performance fallisce™ (Schechner, 2000:23).

L' imensith della performance & stata chiamata flusso (flow) da
Csiksaentmihaly"”. “Comprendere 1" intensith della performance significa scoprire
come [...] si costruisce, accumula o impiega la monotonia; come comvolge 1
partecipanti o come li taglia intenzionalmente fuori da sé; come viene progettato e
gestito lo spazio; come sono adoperati lo scenario e lo script” (Schechner,
2000:25). E' fondamentale il ruolo del pubblico. Si sente quando qualcosa &
“accaduto’, *Si manifesta una presenza * (Schechner, 2000:23).

Interazione pubblico — performers

" un” mmmndumﬂmﬂndcl c«u«nnhl‘hm da Csilrenemibaly o MacAloon
si trova in Tamer totale - flusso umitanio da un momento a
quello succesmivo © caperienza rbsmme:m:m “inbersificarione”, coscienza deve ciene
ristresta, { il termine *flusso’ denota la serdarione solisticn :manmmmmd&
coimvolgimento totale [ o ¢ ] una condirione in cui un” arione scgue all' altm - secondo wma logica
imtomna che sembra procodene senza bisogno di interventi comsapevoli da parte nostra [... | Cid che
mmemﬂmm&mm-mﬂhnmmmnnmmﬁk
nostre arsoni, ¢ in cud s attenu Ea disti e i b fra stimalo ¢ risposta, o
hpmmlc passalo ¢ fisuro, (Tumer, 2007: IUS}

- il pubblico cambia. E questo & anche cid che potrebbe ucciderlo, perché o'
salo una quantith determinata di cambiamento che un genere pud assorbire prima
di non essere se stesso™ (Schechner, 2000:31),

Questa interazione ha bisogno di molte ricerche. Le performances viaggiano, cosi
come viaggia e si sposta il pubblico, producendo cambiamenti nella stessa,
La totalith della sequenza performativa

L' intera iprende sette parti; 1 add ng); il Inb
khop); le prove (ref f), il ri I i), la vera
€ propria, il raffreddamento o decompressione (coal—down) e séguiti (aftermath),

Nella sua analisi sulla totalita della sequmza performativa, Schechner constata
un' analogia tra la performance ed i riti di iniziazione (studiati da Van
Gennep)."Come i riti, la wrﬁmmnu mfalu atiraversa una tappa di separazione,
una di izione ed un’ altra di i {VmGﬂmq:Hm] 1960 apud
Schechner, 1985: 20} Ma le i de| Fiti somo mentre quelle
della “Ei una persona in un’
altra, perd, nella pwfonnam il performer toma ad essere quello che era prima™
{Schcchner 1984:20).

Tr issione del sapere
‘Oos &l * sapere performativo?” (Schechner, 200&33}
E 0 capire le in € teoretica.
Schech usa I’ i * testo “per indicare tutto quello che

accade durante una performance, sia in scienza che foori, comprendendovi pure la
partecipazione del pubblico [...] una performance & una cosa molto diversa e ben
pill complessa che ‘mettere in scena un testo drammatico’ " (Schechner, 2000 : 38

- 39),
E i dere come le (che, afferma Schechner,
P gono a tradizioni orali) sono Le tecniche di trasmissione della
della it una base per il dialogo tra il teatro e I’
antropologia.

= Come si generano e si valutano le pwform:m”
Sehechner indaga sull' esistenza di principi umvmuh a gcm.-n!: per valutare le
performances. I quesiti che Sch pone ione chiusa e
confinata di societd .Esistono veramente dei criteri? Due tipi du eriteni? Uno dentro
ed uno al di fieori di una determinata cultura?

Nel saggio introduttivo alla “Teoria della Performance” di Schechner , Valenting
Valentini, analizzando il modo in cui lo studioso e teatrante definiva il Tapporto tm
spetiatore € operatore di un evento, dice testualmente: "Schechner [...] assume
come md:ibu d'analisi il processo cnmummm nel suo complesso, gli *aspetti

L e di e ione, al cui interno si manifesta
Ia perfi ", Schechner é pm ad osservare gli aspetti numuluah.
I i ismi di funzi del processo |
“Infatti, a partire du ‘Drama’..., sposta la sua attenzione dalla performance all’

b



intera sequenza di attivits — il prima, durante ¢ dopo 1" evento spettacolare™
(Schechner, 1984:33).

Le sue riflessioni teoriche nacq dall'esperi pratica; Schechner in persona
infatti fu p di alcuni esperi i molto particolan di i e e
performance del tipo di “The Seventh Street £ {un notiziario telev
in cui “operatore e osservatore sono entrambi partecipanti’”), o “Crash™; egli stesso
non fa mistero di cercare, per un certo periodo di tempo, nell’evento teatrale, una

forma di izzazione del rito. Di particolare interesse ¢ i1 luogo del contatio, e
vedere come da esso lo spettatore derivi la propria fisionomia. 1 contatto {che per
hiner significa jone’, perché “ogni ép e

ogni é ione™ ) tra € 57 avviene in uno spazio
neutro, liminale, una zona di collegamento tra estemo ed interno (realtd ¢ finzione)
in cui Vaperator e lo speclator rivestono compiti di “reciproca attivitd
spettatoriale”. Dungue, nel corso dell’evento teatrale, o meglhio, stmplwcmlen:o
dell’evento, il pubblico & definito alls pari deghi attor, in quanto & dall’unificazions
delle due funzioni - in ¢ limitate- dell'operator ¢ dello spectator che & generato
quello spazio integrato in cui entrambi rivestono la propria attivitd creativa. Lo

o infaiti isce I'opgetto ri dolo; mentre, con il termine di
performer, potremmo indicare proprio V'esito dell'unificazione dei ruoli e delle
competenze, ovvero l'integrazione di visioni e visuali nel “piano finzonale”. Le
dinamiche di mseri dello sp nell'azione in questo caso ne danno
anche una definizione, dunque, per il fatto di essere, come in un rito di passaggio,

b involto nell"azione, 1 deve i
in i “Al rito ico dell’attore che si offre per essere consumato
[...J, si sostituisce un rito liminale che associa atiore ¢ spettatore come fruitori di
sl comune spazio immaginano in cui il prima e il dopo del processo comunicative
vengono a corrispondere” (Schechner, 1984:38). ’ s

Se la liminalith ¢ quindi la di del processo per vo ambiguo,
indeterminato, questa condizione per Tumer favorisce a produzione simbeolica, il
rito quindi & come espressione di margine, dell” imvi: ' h_xon_a neutra
che collega I' interno con I' esterno, che di forma ai sogni ¢ ai desideri, in cui
guardando I' altro si recupera 1" io. )

11 performer deve guardare I' altro ricongiungendolo a se, recuperare la distanza,
“guardarsi re cd cssere capaci di vedere anche dall’ altre parte dello
specchio”(Schechner, 1984:36). Ed ¢ proprio Ja questione del “guardare” che
Schechner intravede come centrale, per capire I' attiviti dello spetiatore. Ecco
quindi I" immagine “dello specchio come filtro che si & inserito fra il soggetto e la
realta, che rimanda I immagine di me che guardo I'aliro” (Schechner, 1984:37).

La reintegrazione che si opera mediante il concetto di liminalith ed oggetto
transizionale ¢ anche una convergenza di ottiche, che non siano solo socio-
antropologiche o semiotiche,

“Lo spettatore pud essere finalmente considerato il punte di partenza ¢ insieme la
direzione ultima di una ridefinita “antropologin del teatro™ (...) Anche se Ialierith
del teatro, cercatn dentro lo spettatore, & meno evidente e oggettivabile, in definitiva
& il ‘reade’, anche nel senso che & I'unica che & obbligata al riscontro con la realth
soctale e culturale, dopo il teatro, fuori dal teatro."(Schechner, 84:37)

Lo spettatore come oggetto privilegiato di studio, ed anzi protagonista di un
processo di ridefinizione dell’alierita del teatro; il suo consistere in un rapporto
immediato e fisico tra attori e spettatori, perché le due funzioni di
osservazione ¢ p ipazi i assunte dallo studioso come
eriterio di indagine, sono i P proprio
nell'identita  dello spettatore. Dunque & mettendosi dalla sua parte, ¢ non
utilizzandolo come referente esterno, che "antropologo o tramuta in polo centrale
della relazione teatrale.

Qualsiasi tipo di rapy secondo Sch & un actual: un evento
unice ¢ irripetibile. Esso deriva, cosi come ks perfi da un >

il quale & ri inbile in molti genen tra cui: lo sciamanesimo, la
trance, il rito, il teatro. In particolare la performance, per quanto si basi
sull'improvvisazione, & caraticrizzata dalla tendenza ad attingere da comportamenti
passati. | comportamenti recuperati si offrono in forma simbolica e riflettente: ogni
actual essendo giocaio e vissuto all'interno del tessuto ¢ dei processi sociali,
ripropone un'atualizzazione di simboli unica come la sua esecuzione; invece
intendiamo con riflettente la capacith della ith di osservare criti
stessa, in sé stessa ¢ nell'altro, creando cosi un'alterith. L'actual nasce da un
processo chiamato actualizing, e questo permette di rendere presente un evento
passato, non solo da un punto di vista temporale ma anche sociale, simbolico,
emotivo ed individuale.

Il processo creativo € il processo di actualizing si incontrano nel dramma, il quale
nasce per mane dell’'vomo e proprio attraverso una “violazione” da parte
dell'uomo stesso, riscquista la sacralith che permette la sua trasmissione ¢ quindi la
sua sopravvivenza. Ogni actual & una rigenerazione, una rinascita. Schechner
individua cinque qualith basilari dell"actual.

La prima fase ¢ il processo: qualcosa accade qui e ora. Cualsiasi anore,

ituzi o perfi i che durante la performance a livello interiore,

dono degli imp pisce I'esistenza di un intimo cambiamento,
la differenza che tra un attore ¢ un performer, consiste
rell individaazione & Aot

La seconda qualitd mette in luce le azioni imevocabili che accadono durante gli
actunl. Non vi si pone rimedio, ¢ non é possibile neppure tomare alla condizione di
partenza. Questa qualitd accomuna gli actual ai “Riti di passaggio” descritti da Van

La terza qualith evidenzia I'aspetio p loso delln sera dopo sera
ln variazione pit evidente e profonda riguarda la qualith dell'azione giocata dai
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performer quindi il pericolo ricorrente & che, per un motivo o per un altro, delle
supposic COTlezze TN VENgano rispeltate. Pud accadere, come & SUCCESSO in una
performance del “Performing Group”, in “Dionysus 69”, di Seehchner, che il
performer che rappresentava Prometea, non si lasciasse sconfiggere da Dioniso, o
che, in altri casi, il “pubblico”, se poi ¢ lecito parlare di pubblico per una
, infl rrimediabib il corso dell’azione. Nelle performance,
chiunque sin presente nello spazio-tempo dell’azione ne diviene soggetio attive,

La quarta qualith & quella dell’iniziazi che itisce per i p ipanti un
cambiamento di stato, Questa qualita esiste come conseguenza delle tre precedenti,
legate da un mpporto di cause-effetio.

L ultima qualiti, la quinta, riguarda lo spazio. In genere lo spazio viene seelto in
base alla sua storia ed alle istiche formali. Di all'interno dello
spazio prescel wgono anche i preparativi che precedono la p
Questo influenza Vactual, ma non ¢ fondamentale per In sua esistenza. Una
performance pud essere vissuta in qualsiasi spazio.essa non ha obblighi nei
confronti del contesto di origine, smmettendo che ne abbia uno. Si pud conchudere
che T'actual & I'incontro di un fascio di variabili di cul possiamo indicare solo
alcune qualitd, wtto cid che rimane da scoprire 1o si pud fare solo vivendo actual
per actual, attraverso la presenza fisica ¢ spiriuale,

Schechner, nella sua ricerca, come gid accennalo, ha voluto investigare in alcuni
casi sistematizzare, attraverso |'utilizzo di schemi, la performance.

o Drsrema siesics.

.Y i |
e o n

Figura 2"*

Attraverso questo schema Schechner, nel 1977, tenta df dare una forma alla
relazione tra il dramma sociale ed il dramma come realizzazione lefieraria o
scenica, come ione’. Se ne evidenzia cosi il carattere dinamico. “L" anello
di sinistra rappresenta il dramma sociale, sopra la linea ¢'¢ il dramma esplicito,
<ot la struttura retorica implicita; ' anello di destra mppresenta il dramma
scenico; sopra la linea c'¢ la performance visibile ¢ sotto il processo sociale
implicito, con le sue dedizioni 1" ( Turner, 2007:136).

W Poste : Tumer Victor, “Dal rire al teairo™, 1] Mulino, 2007, p. 135
24

11 corso dell” azione & rappresentato dalle frecoe: nel ii i
; r 2 punto di intersezione fra
due modr.-llh scendono di nuovo per formare il modello estetico nascosto, Igmm;
Pprocesso vienc rappresentato in forma di i che produce una
m retorica {implicita), la quale a sua volta toma ad influenzare il dramma
M schema cerca di coinvolgere witta la ol ] il
_ ; potenzialith del ritale
dm:umnne- nella prassi del teatrale ma indiretamente nel pmc:sa: mu’:;udfu':
e o sd‘ld.‘alla "',r d dal mito e dalla ricerca dell autentico.
78 ema cfficace, ma “un po’ tirato per i i
2007:136), poiché riduce il processo di infknm::ad un mﬁl :i:rrc:::.

menire per lui & un processo lineare. La 1 it & un el i
per Tumer, in quanto tenta di indivi le flnzioni * 1" dall'est
Per hner i fondamenti dell‘attivitd d ica sono quattra,

<on cerchi concentrici:
1. al |Tm ntemo abbiamo il dramma, un testo narrativo legato alla figura di un

1wh€wdopac‘élamﬂchlmn‘cmrrasm i i
R o s ! ess0 nel tempo e nello spazio grazie
3, nel werzo spazio ¢4 il teatro, l'evento i 1in

2 ot rappresentato dagli attori in risposta: al
4. infine abbiamo la performance, l'evento nella sua totalith, inclusi gli spettatori.

Thasire
Figura 3 '*

Le quatiro basi _dell'eva.:m teatrale si possono collegare fra loro per coppie: da
una pare  abbiamo dra ipt in  Occid dalFaltra
mlmfpemn'mnme (specie in Oriente). Cosi come il dramma é un tipo particolare
i seript, an_c.‘]l: il teatro & un tipo di performance, perd questultima, molto spesso,

W Fonte - -
Fonse - Schechner B, “La ivoris defla perfarmance (1970-83)", Roma, Bulmoni, 1984, p. 81,



non & ficil parabile dalla vita q» e i confini sono talvola
travalicati nell'una o nellalira direzione.

Mi sembra necessario evidenziare |' aspetio dello ‘seript’, “qualcosa che preesiste
a qualungue esecuzione, che funziona da traccia, che resta identica da un'
esecuzione all’ altra [...] netlo script la i & implicita, p inle, solo
molto pit tardi la parola prende il potere [....] sono modelli di azioni, non modi di

Perfino il parlare, in origine non era configurato, ma risuonato”
(Schechner, 2000:39). La performance & il cerchio “pit indefinito™; mente il
dramma® il cerchio pill intenso, “pil inflammato [...] viaggin nel tempo e nello
spazio indipendentemente dalla persona che lo trasporta” (Schechner, 1984:81).

11 teatro ¢ Ia performance differiscono ¢ allo stesso tempo si incontrano per molti
aspetti,

E' significativo che il primo sp lo con cui Schechner ha raggi una
risonanza internazionale sia stato una rivisitazione delle “Baccanti: Diompsus in
69", andato in scena al “Performing Garage” di New York nel 1969, 11 plot delle
Baccanti, come gid accennato, veniva discusso e trasformato di sern in sera

i jone con lo sp che poteva decidere il finale ¢ I sorte di

v
Penteo™. 1l Dioniso’! sccondo Schechner diventa cosl metafora di un teatro

1.4 DISCLOCAMENTI

Un iale i ivo nell’ logia & i
s rro, pologia ¢ quello relativo al rapporte ra
opgettivith ¢ soggentivitd nella ricerca. Posso fare ricerca senza tenere conto del
mio wsm_nw? La guwuivila & il limite della ricerca sul campo? Cuesto
interrogativo verrd risolto da Renato Rosaldo il quale riuscird, anche grazie alle sue

origini chicane, ad integrare questo divario.

I.f‘mva nlnuopologn.n :n;sm u elementi quali 1" adoziore di una visione
) I Eeach j:ll punti di wista, il forte accento
vista & sopra " utilizzo della ione come metodo privilegiato
del reale. L'analisi sociale non dovrebbe tentare di portare alla kice leggi swri'c.he.
ma comprendere cid che & accaduto in un particolare luogo ¢ tempo, in determinate
um:_:mme. La marrazione ¢ on continuo alternarsi fra il punto di vista
du_llqssan-mmcqucuodﬂ, ip La storia di un singol ituisce il

il "60 dir&odella nell'analisi sociale.
dagli anni "60 vi & una crisi della disciplina, sulla i i
legati al conflitto, al e all'i il dm“-b'ml el wnlﬂtm:
confini sono diventati un clemento centrale. Le zone di confine non si estendono

antropologico, che esplora le culture alire — lo scigmanesimo, la danza orientale — ¢ i oy il

che utiliza come meccanismi scenici la trance, P'estasi, la visione, il sogno. Lo :‘:::1 "“"Em’lfie'u‘“"':ﬁm“”"f"‘" ma intersecano anche di

spettacolo si aml]e]\'n di un:mdmlmmr: Dioniso ha sempre inca l; i aiie 'I':’ mf"“’_f:g‘:“::::;“m‘m' ﬂﬂtp!:pﬂn vl"lia
; s ll 2. Andare ol teorizzaz a o

il e o bl D s i saido il Esiient Olfe T istipast Opct b afvor dr it

q ' le molteplici csperienze osservate ad una visione “olistica™, perde Ia forza e I

rapporto fra Dieniso ¢ Penteo, ¢ in gencrale su wite le ambiguiti Isceranti che il
rapporto con 1"altro sempre comporta — un lavoro testimoniato fra 'aliro anche da
interessanti studi critici dedicati in quegli anni dallo stesso Schechner alla tragedia
di Euripide. Inolire, un volume assai ricco di immagini mecoglie futte le variant

oﬂﬁu"dﬂam P © Spesso i & in grado di
Rosaldo tenta di dissol I' i bl dei digmi i i, di
dissolvere la fissith delle forme, delle “norme”. E' finalmente in discussione la

dello spettacolo, contaminate sempre con il vissuto degli atori. 11 fra
Je immagini, gli interventi di Schechner e degli attori, ed il testo di Euripide,

i ¢ rivissuto, MOStrAnG una ricerca incessanie
sul senso stesso di fare teatro ¢ sui meccanismi della comunicazione; una ricerca
che viene lasciata alla fine volutamente in sospeso.

» |1milndimmrq,l.'na&w:mmve.mmmhcdicm.dmuwﬂnickm
M.Nd«mnhwudndmdeainabilnanxilmculanmtcmm=vwle
wﬂmmﬁmmuhmwmd&mmmewm.mm
wendietia, i lmﬁmﬂmecmwwkmdmwﬁimm
lomliii.hmeihilw\'mimmwmpim.mlednnmhmuldimml'ilme.
aceecaie dalla furia dionisisca, vedooo in hu un cinghisle, per cui ne wrioo il como. Agave ¢ la
mmlwﬁﬂmﬁumﬂﬂnﬁhﬂdﬂhmmwﬂfmmﬁhwmﬁb&ﬁmp&l?&ew
Rmnqmchmmwﬂm.wmh\mamsﬂond&iwdia\-uwcimil

?mww fighio.

| 5§ fa qui riferimeto all” incontro - scontro del due principi individuati rispettivaments in Dioniso ed
Apallo, nell” analisi di Nictzsche in “La nascita della iragedia”, Newtoa, 2007,
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in di struttura, di modello, ¢ degli i i ici i
trovano dietro di essi. Quasi tutti § e “fu’:‘rupr':iimmm W? Clhl! ie
tacite, ¢ quasi ttte le ideologie sono condizionate dalla cultura,

“Il posto che ha avuto I categoria di “order” deve essere spezzalo assieme a
quello di struttura, omogenerid, oggettivitd” (Canevacci, 2001:09). Bisogna
dw_wlm_e. moliiplicare e differenziare le culture; crolla qualsiasi prospettiva di
verith unica e generalista; ogni verith, nel momento in cui & evocata, “vuole™ essere

criticata. Le culture sono intese come crocevia, spazio che “conticne™.
oy .m ikl spazio non “contiene”, ma che
“Lincrocio (eri ing) ¢ il confine (horderiing) spingono a mettere in rizalio

ed a soqglm come ambito d!' ricerca le differenze culturali, piuttosto che le
omogeneity :_...| il concetio di differenza, assieme alle zone marginali o di confine,
nr:nu: una rilevanza mobile” (Canevacci, 2001:9-10).

non & né onnisci né i Secondo le norme classiche
I""Emografo Solitario™ indossa uny maschera di innocenza che cela il suo nmh;

w



P nel favorire il perp i del flo coloniale delle popolazioni ©
Tuoghi “distanti™; 1 eolonizzati sono membri di una cultura armonica, omogenca al
suo intemo ed I bl i " del prog Si dovrebbero studiare i

propri soggetti da molte e diverse posizioni invece di rinchiudersi dentro una
particolare prospettiva d'analisi. Anche il soggetto che conosce & attraversato da
identith multiple, mescolando capacith cognitive, emotive ed etiche. Gli individui
SPESS0 o a jith multiple ¢ Py

La proposta ¢ quella di “mettere la culturs in movimento”, di rileggere
radicalmente le pratiche di interpretazione dei i culturali. Dissolvere 1'

gaettivi # evidenziando le p inlith nel sociale, che non & pilt
ccceione, ma camtiere mobile in costante evoluzione. Un concetto di cultura
rinnovato dovrd riferirsi non tanto ad una entitd unificats (“una cultura™) ma alle
pratiche reali della nostra vita quotidiana. Gli eventi culturali sono caratterizzati dal
mutamento, ¢ bisogna affidarsi all’ Improvvisamone.

L° “Improvvisazione” diviene i le per prendere i i sociali e
culturali., 11 principale tratto che cariterizza i processi sociali & I fluidita. L'
i i 1" irrazionale, 1* imp dibilith sono proprietd largs diffuse in

1p
ogni aspetto della vita reale, vissuta.

Un Hongot del Luzon settentrionale dird che taglia teste umane per la rabbia nata
dal dolore; & di come tagliare ¢ lanciare |a testa sia uno sfogo dalla privazione ¢ dal
Jutto (Rosaldo, 2001:37). Gli llongot sono una popolazione di circa 3.500 individui
che abitano a circa 90 miglia a nordest di Manila, nelle Filippine. Rosaldo e sua
moglie, Michelle Rosaldo, hanno vissuto presso gli ilongot e condotio ricerche per
un periodo di cirea trenta mesi, nel corso degli anni 1967 - 69 ¢ 1974.

La caccia delle teste & considerat la loro piih importante pratica culturale. Quandao
gli itongot gli narravano di come I “rabbin_ nata dall’ infelicith ¢ dalla privazione
poteva indurre ghi uomini a caceiare teste"{Rosaldo, 2001:39), Rosaldo non
riusciva a capire questa associazione, non avendo vissulo in prima persona una tale
rabbia, ed andava alla ricerca di alti livelli di anal in grado di fornire una

picgazione pilt approfondita del d iderio di caccia alle teste provato dagli vomini
pis anziani” (Rosaldo, 2001:39). Inizialmente aveva tentato di interpretare questa
pratica con 1a tecria dello scambio: idea secondo cui una morte (il decapitato} ne
cancellava un'altra (quella di un parcnte pill stretto); ma esponendola ad un
anziano ilongot, capi dalle sua perplessith che non era la giusta interpretazione.
“Visti retrospettivamente, i mici sforzi di imporre la teoria dello scambio ad un

del P ilongot appai davvero i istenti” (Rosald

2001:40). Cercava spiegazioni oggettive per rendere intelligibil un’ esp
soggettiva. Soltanto 14 anni dope Rosaldo avrebbe capito questa rabbia.

H |+ oggettivismo, assiense alle porme classiche & 3l momsmentalismo, 5000 i principali bersgli della
critica di Rosaldo, Con tale de g i e pr g0
comtegno disticcato nell* interpretazione dei fatti anciall ¢ nell’ esposizione del resoconts. Il distacco
tutzavia non & sempee la scclta mighiore, rischiando di non far vedere aspetti “fansiliari”, spessa pid
pertincnti di una analisi presusta “oggettiva™
28

Rosaldo si espone, metle a nudo le proprie emozioni, si disloca, e per spiegare
come ha capito Ta rabbia degli Ilongot, decide di abbandomre il distacco ¢
I dell’s fia classica, dividendo 1" i vissuta, nel
racconto della sua perdita ... 5
Mel 1981 lui e la moglie conducevano una ricerca sul campo presso gli 1fi del
Luzon settentrionale, nelle Filippine: la moglie Michelle, mentre cm?\mh\?\r?com
due cmpqul_lf\lgau mise un piede in fallo ¢ precipitd nel fiume, morendo. Non
appena trovd I_I suo corpo Rosaldo fu sopraffatto dalla rabbia: una rabbia che ghi
n?pedam di piangere. *...Non appena ritrovai il suo corpo, la rabbia si impossessd
di me. Come aveva potuto abbandonarmi? Come poteva essere stata cosi stupida
{flacadne'} Tentai invano di urlare. Singhiozzai, ma la rabbia i iva alle lacrime
di sgorgare” (Rosaldo, 2001:46). :
Qlwala espericnza spinge Rosaldo a riposizionarsi, ¢ nello stesso tempo a
“riposizi la muova pologia™ "I"esperi della propria. personale,
X del hutto — dossal uno dei rituali pit studisti dalla disciplina
Io spinge a dislocare un metodo gia avvertito come inadatto” (Cavevacei, 2001:15)
La forza culturale delle emozioni: per coglicre 1'esperienza emotiva di
quulcnnu dobbiame tener conto della posizione occupata da ciascun soggetto in un
m::m campo di relazioni sociali.
critica I'approcei o dizionale allo studio del rito: bisogna
includere nell'analisi dei rituali anche i processi pii ampi che si sviluppeno pri
I‘hﬂ_‘llil periodo  rituale, Alla *f w?c i pd:lmplfms.s G
tradizionale), ossin del ritusle come sfera di ativith culturale profonda ed
autesufficiente, come contenitore dei principi organizzatoni della societd, Rosaldo
contrappone quella del rituale come “intersezione trafficata”, luogo in cui si
intersecano processi sociali distinti. “11 rito & attraversato da codici... E' una busy
iﬂmlm non un trasparente display. Da come il soggetio si posiziona deriva
una m_ulnplmm dei punti di vista e una ridefinizione della ricerca e defla sua
ummn '&?"memi. 2001:14).
osaldo pi in esame gl scritti and logici sulla mort
Wﬂ!plendm qulali siano i limiti che le m:.D:m' e he i 7 :I:I' Iu"i..' 2
;ue_uln. e lo scrittore appare dunque come un osservatore non coinvolto, e perdite
uniche e sconvolgenti sono trasformate in eventi abitwali. Le storie spesso
modellano il comportamento umano invece che limitarsi a rifletterio. | racconti
personali 1‘;08_!“!"900“0 una tecnica alternativa di rappresentare altre forme di vita
Ser\lﬂe una “ricostruzions dell’” analisi sociale™. Serve un modo di analisi che oscilli
!r: |punnld| vista dei diversi soggetti coinvolti nei processi sociali”. Bisogna
inlemogarsi su come si possa apprendere qualcosa dalle descrizioni che gli altri
fanmo di noi (inducendo un “riposizionamento”, un cambio di pmspc:tiva}.giﬁ cosi
che Rosaldo & arrivato a comprendere la caccia alle teste degli ilongot: quando casi
hanno ym'lmno amorale la pratica di ammuolare soldati nelle guerre, in quanio
comporta il vendere il proprio corpo e I'ordinare ai propri fratelli di andare a
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morire: Rosaldo, che trovava mostruosa la loro pratica, ha capito che anche essi
trovavano mostruosa la guerra in Vietnam.

Rosaldo critica | approceio delle emografie classiche che descrivono la vita
sociale come regolata da progs i di i definit ed
i divisi. E le impro? ioni, la sp ith, 1" biguita?
L'analisi sociale & ormai indotta ad ammettere che gran parte della vita sociale
accade in modi non pianificati né attesi, ed anzi progetti e aspeitalive possona
anche essi cambiare in modi che di solito passano sotio silenzio.

Come protesta a quelle torie dell’ interpretazione culturale che assegnano un’
imporianza eceessiva alle nomme esplicite ed alle strutture statiche, vi & la proposta
dell’ analisi p le, che linea 1" imp dei casi singoli, mostrando in
che modo idee, eventi ed istituzioni interagis & cambiano nel corso del tempeo.
Essa si oppone ad un monopolio sulla verita, sottolineando che & necessario
studiare In cultura da un gran aumero di prospettive. Si uniscono generalizzazioni
ad analisi di casi specifici per poter formulare valutazioni complesse. "L’ analisi
processuale si oppone alle prospettive che ri di un polio sulla verita
[...] & necessario studiare la cultura da un gran numero di prospettive” (Rosalda,
2001:149).

protagonisti degli eventi. “La storia raccontats da Geertz rivel di i
» - , per sé mole pii
cose riguardo al conflitte di quanto 1" antropol non i di
nuuc‘zlunfmi..."(kmldu. 2001:152). =i e g
it deriva ibil dalla inzi divisa secondo cui
la socicth devono essere ik come dei ismi & wtlgclil::;‘;
esclude le pratiche culurali informali. Turner equipara culura e socictd a
meccanismi di conrollo, ed anche secondo Geeriz la culura & cquiparata
i ad un mece di ! ico. Ma “siamo davvero
ogrulclm senza istruzioni culwrali gli womini sarebbero grottesche creature
m?rgmlimdﬁdﬂicﬁmmiﬂﬂ"mm
: dnd A - idi 1l = o 11, i %
1 capaci di ilcaos e la
violenza della natura umana, esprime, secondo Rosaldo, i
In&:ﬂnal St diie . um visione del wtto
esta “rigida scelta manichea frm ordine e caos™ presenta molte affinita con all
grandi dmunmme uwmln. ma 1" origine si pud far risalire “ad un msmx
ancora pidt antica, attribuita ad Hobbes™" (Rosaldo, 2001:155). Per Rosaldo quest’
ottica ha wo a fondo I" analisi sociale, “ da indurci spesso a equiparare la
Gllﬂl.l'l all' ordine (contrapposto al caos) e le norme sociali el comportamento

Tuttavia, per Rosaldo, il processo di dalletnog
iniziato negli anni "60, & stno lento ¢ gradusle anche in Tumer e Geertz, malgrado

dell* analisi processuale, parlando di pratiche informali ¢ performances culurali,
od attribuendo un ruolo essenziale alle storie di casi singoli, Geertz vuole illustrare
le connessioni tra azione ¢ significato, valorizza la motivazione soggettiva ¢ la
“descrizione densa” degli eventi formali e particolari. Tumer tematizza il

iale creativo della marginalith sociale ¢ la possibilitd di cambiamento. 11
dilemma concettuale appare evidente nella “particolare sproporzione esistente tra
fescrizi i esili che izza 1" uso delle storie di singoli

©
casi” (Rosaldo, 2001:150).

“Sebbene Geertz ¢ Tumer abbiono affrcttito il processo di erosione deile norme
classiche dells descrizione sociale, ke loro prime opere costituiscono un” ottima
ilhm-nzimeddmhmiwpmdiymindulimmmnmu
‘propria presa leatamente ¢ in misur discguale, dissolvendosi complesamentc ¢ con

jor rapidith in alcuni punti ma non in altri. Come un midello culturale arcaico

Bo i ondine. all’ anarchia e alla violenza)” (Rosaldo, 2001:15),
ine non vedono altri sia pur minimi iesi
Veredith di Hobbes” (Canevacci, 2001:09). i i spazi ¢ si assumono futta

... Teoria — dominio delle norme sostenutn dal i i i
= del pensiero sociabe nel corso i
lunga ¢ pcmslm_nemdim. «che si estende da Hobbes a Durkhchsimwl:;
lﬂe_mn_:c classu:!\e deil etnografia.....| ricercatori che insistono sull” importanzn.
:ﬂl udm_e solo_dl_Mn indagano ke reali esplosioni di violenza e caos.... 1" angoscia
Durkheim nei riguardi del caos e della perdita di controllo non
supernta facilmente” (Rosaldo, 2001:159). i

) Per Hobbes nella condirione di “stato di natura™ ghi womini ingagg

- ingaggiano una st contre btti”
IHMM_ conlra cmngs). Nﬂbm}_dlmlhﬁmvm' m?&;’m lm“:d
Sgpregarsi ai suoi simili ¢ il s proprio vantaggio. Ogni wome ¢ uguale alfaliro, avendo, di
eomaguensa, disitio su tutio. Ogni uoma & libera di utilizare le s facoli naturali ¢ di impicgare ogni
M per sostentarsi Poiché ognuno ambisce al proprio vantaggio a danno degh almi e,

non pii in armania rispetto al contesto attuale, aleuni requisiti cssenziali
classiche hanne continuato o persistere. persino pell’ opera di chi pits si & prodigato
ad accelerume il decling. Cosi il dilemma concettuale che vede le nommic del passato
ostacolure 1 progetti pid attuali vienc alla luce nella particolare sproparzions
csistente tr jzione densa & conclusioni esili che em 1" uso delle sorie
i singoli casi, futto da entrambi gli autori.” { Resaldo, 2001:150)

Conclusioni esili perché sono sempre centrate sui principi della struttura sociale o
pella cultura. 11 punto debole, secondo Rosaldo, & ignorare il punto di vista dei

0

il numoro i individui che ambiscono @ una slessa cosa londe sempre &

e 0 oppure unassemblea di vomini, che si assame il compito di gamntice ls
:ﬂm:km.E‘mdchehmwﬁﬂimuc\iminviﬁﬂdmmh":m
mmnmmhko'm s Hobbes parsgona g Sitwto al Levi: bbilica, simbaka di un
Frurs inesperibl que mortale, al quale pol dobbiamo b sostra pace @l nosra difesa, bl
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L* immagine del caos che scguirebbe il erollo dell’ ordine induce panico. Ma |
“analisi sociale deve andare oltre la dicotomia caos vs ordine ed affrontare I'ambito
del “non-ordine”, la cui potenza “espressi creativa ¢ i SCOMTE SENE
doversi assoggettare né all’ ordine né al caos™ (Canevacei, 2001:15).

Non bisognn perdere di vista le passioni, il divertimento spontaneo e e
improvvisazioni il comportamento  HON-UMAno & spesso il risultato di
improvvisazione. Il mutamento, e non la struttura assume il ruolo di condizione
duratura della societs. Col passaggio di un periodo di tempo sufficiente, le strutture
di trasformane in altre strutture o decadono ¢ crollano. Per Durkheim la societd ci
preesiste, ¢i accompagna per il corso dell’esistenza € Ci SOPrAVVIVE,

Al centro dell’analisi sociale odiema ¢’ la dialettica struttura { azione (come
strutture gid dwe condizioning Pagire umano, ¢ come ['vomo alteri queste
strutture). 1 analisi processuale si occupa di quel “qualcosa in pid” che non pud
essere ridotto alla struttura né derivato da essa.

“Certo, non mi mancano distruzioni. Come il mondo che 8" avventa, corro pei corridol di
pictra fino @ a cadere al suold in preda alla vertigine. Mi acquatio all” ombra di una cistema
e all’ angolo d° un commidoin e giueeo a rimpiattino. Ci sono temazze dalle quali mi lascio
coddere, finché rean insanguinato, In qualunque momcnlo posso giocare o fare '
addormentato, con gli occhi chiusi ¢ il respiro pesante { u volte m” addonmento davvero... b
Ma, fra tanti ginochi, preferisco quello di un altro Asterione. Immagino che egli venga u
farmi visita e che b0 gli mostri o cosa... ma non ho soltanto immaginato givochi; he anche
meditato sulla casa [...] Tutte e parti dells casa si ripetono, qualunque Tuogo di essa & un

altro lsogo™
{ J.L. Borges, Lo casa di Asterione”}
1.5 TRANSIZIONI

“La transizione & una cultura” (Barba, 2007:16)
Fugenio Barba, i il © curi & sempre in i . Nel
1961 si reca a Varsavia, in Polonia, per studiare regin teatrale alla Scuola Teatrale
di Stato, che lascia un anno dopo. Qui, durante un viaggio ad Opole, incontra il
regista Jerai Grotowski, all'epoca direitore del Teatr 13 Rzedow (Teatro delle
Tredici File), e fino al 1964 lo seguird nel suo lavoro al Teatr Laboratorium di
Opaole. Nel 1964, prende contatti con persone nelle sue stesse condizioni: "affzmate
di teatro ma impossibilitate a saziare questa fame”, ciod giovani rifiutati dalla
scuola nazicnale di teatro, ¢ con quattro di loro fonda I' Qdin Teatrer. Nel 1966,
'Odin Teatret si fer: ad Holsteb in D sospinto da una
sovvenzione del comune e da un locale assicurato {una fattoria vuols fuori cittd)

concessi in cambio della p di un

5 31 faworo del gnappo & bassto sulla pratica del training, che viene visin come & processo di suo
definirione P b si manilista attraverso delle reasiond fsiche, L attore di un significato al
\ruiming ch compie, tramite i sui bisogni interior ¢ 13 53 volonti  nisticrsi @ gioco,

B

Durante I'Incontro Intemazionale di Ricerca Teatrale, temtosi nel 197
n ' 6 a
Belya:iuu nell'ambito del Bitef / Teatro delle Nazioni, nasce lidea di un "Terzo
Teatro™, dal famoso intervento di Barba, di poi un saggio iderato da
molti come un manifesto, Nel 1977, si apre a Bergamo il primo festival del “Terzo
T}?llm'l 9nr5ummln proprio da Barba stesso.
el 1979 Barba fonda I'ISTA — International School of Theare An
I'mtmlapcr pprofor pratica ¢ ppli alla p © a cui
mpmacupnm studiosi ed i
i logo ¢ confronto, La prima sessione si tenne nel 1980 a Boan Vi parteciparono
artisti da Bali, Taiwan, Giappone ed India. 11 lavore confernd 1° esistenza di
principi che, a livello pre — espressivo, p di generare Is scenica,
ilonnl)n - in - vita di rendere p ibile quello cle & invisibil I‘I
hmu;l_e", (Barba, 2007:20). “11 teatro mi permette di non appartencre a nessun
luogo, di non essere ancorato a un sola prospettiva, di rimanere i izione™
(Barba, 2007:21). T =g
LLa sua stessa esperienza con gli attori dell’ Odin Theater ha esso o Barba di
winst_l!lo_sgua_ldualldiladclla ficie tecnica di ‘m ifich Quelf;
::he s sviluppd poi come antropologia teatrale, si ¢ ardando definendo
“osservando la capacith degli attori di entrare in un determinaty scheletro | pelle
(cloélun ; comp scenico, un panticolare w0 del corpo, una
:::un:a s-pec:ul'n) & di uscime fuori. “Questo “vestirsi' ¢ “svestirsi” dalla tecnica
iana alla tecnica extra — quotidiana [...] mi obbligd a pormi una serie di
domande che mi condussero in un nuovo teritorio (Barba, 200‘?!,209)- 3
La difficolth d: rapporiarsi con persone diverse, che parlano anche una lingua
&vm?a.hu if in lui un’ ione verso | osservaz i particolari
L diversa prospettiva t_div:lnun la sua tattica contro Ia monotonia, che gli ha
Emnew? Io._ect_\ﬂ_anqa diversi punti di vista, e gli ha fatto notare come “gli attori ¢
ori_ asiatici r e con le ginocchin pizgate
come i mm'mm Fie:_l' _O:.in Theater” (Barba, 2007:18). Le ginocchia appena
plegate contengono infatti il sats, °I' impulso di un'azione che i
m M i ihsi di . BI‘”‘ cl ANCOra $1 1gNoTa ¢

1" antropologia teatrbe & lo studio del soenion 1

s ” G z T i
alla base dei differenti generi, stili, nuoli ¢ delle tradizioni personali o colletfive Tnl
leggendo la parola attore si dovril intendere “attore’ ¢ “danzatore’, sia donna che vomo.
Leggendo teatmo, si dm'rt intendere “teatro’ ¢ ‘danza’ [... ] In una situndone di
rappreseniazione onganizzta, In presenia fisica ¢ mentale dell” attore si modell
secondo principi diversi da quelli delln vita quotidiana. L' utilizeazi s
del corpo-micte & cid che st chiama ‘tecnica’ = (Barba, 2007:23).

" Per I' approfondinenbo del “Term Teatro™ si rimands i
af secondo capitolo.
B iriod 0 B vl i peinciple ST ammipoiogia Teskrale: 1 aherksions el A
{harba, 2007:15) L - Teatrale: 1" al dell' equilibio
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L'affinita che Ia lega all’ antropologia culturale * & In consapevolezza che quanto
appartiene alla nostra tradizione ¢ ci appare come ovvia |_=nJl&_, pu_m nvece,
rivelarsi un nodo di problemi mesplorsu Questo implica _I:I v|:ss|o. ]
spostamento. .. che permette di i ivid il *nostro’ il con
cidy che sperimentiama come “altro”(Barba, 2007:25). e

L'analisi transculturale mostra che in queste tecniche sono n\dﬂ-’bdu!'l_:lll aleuni
principi- che- ritormano. Rintracciarli & il primo compito dell’ antropologia teatrale,
La conoscenza di questi principi che governana il bios scenico, per Barba permette
di “apprendere ad apprendere™. : :

;iafba non accetta le distinzioni come quella tra teatro occidentale ed orientale, ed

i principi icercati non cmdzlledml_munllu'alr:ammmocduna B
base & pressi i il livello d'orgar del teatro. E
il “teatro sotto 1a pelle™”

“Mi portasse 4 un luoge con meno cormidai ¢ meno poste] Come sand il mio redentore? Sard
lto d' womo? O sark come meT" § 9
forse un toro con volio i ey )

" te condizioni per cui guel
7 jntendo qui “teatro del corpo”, Nel teatro sotto s pelle si opera a creare :
melsuhnmmwﬁnhwl'wkwmmk.mmdmu
realistica” (Barba, 200735}
34

Capitolo Secondo

ETNOGRAFIE ED AVANGUARDIE TEATRALI

“Noi non sappiamo nulla,
ma agiamo molto perche il
numero ¢ I"ordine delle supposizioni possibili
& veramente infinito...
sk poesibl S 2 bilée ant "

{ Antonin Artaud, "Per farla finita con il gindizio di Dio" )

2.1 ATTRAVERSO LA SOGLIA

Un® opera i rispecchia sulla superficie della i Abbiamo la ibilith di
entrarci, di divenire parte attiva e di vivere con tutti i sensi la sua pulsazione.

Osservando una strada, un un vetro, .. si | isce una
realth fantomatica, un “al di 1"

Ma... se apriamo la porta, e vi i immergiamo... | movimenti ¢i avvolgono, ¢i
circondano, un gioco di trami, macchie di colore che si ammucchiano e si
disperdono ed i ritmi dei su n continue mutamento ¢i avvolgono, salgono

i « cadono all” improvviso...

“Posi di fronte a unn finestra, vista dall’ interno di una stanza, un quadro che
il quadro !

upp quella parte di i alla
wista, Quindi I"afbero rapp nel quadro deva alla vista I albero che si
trovavn dictro i esso, fuorl della stanzm. Fsso, per cosi dire, esisteva
i la mente dell’ fiosse sin dentro I stanza, nel

quadro, sia fuori, nel pacsaggio reale. Che & poi il modo in cui noi vediamo il
manda: noi lo vediamo come sc fosse al di fuon di noi, anche se si tratta soltanto di
done mentale che speri i dentro di noi™ (Magritie apd

una sun
Hotfstacver, 1979 : T64)

1 i che hanno istinto il teatro del sono riflessi anche
dalle mrasformazioni e dalle rotture, dalle guerre e dalle scoperte che hanno
interessato tutto il secolo passato, Queste continue innovazioni o “drammi sociali”,
come |i definircbbe Tumer, hanno reso fertile il termeno per le cosi detie
Avanguardie culturali.

Fu un'inuizione delle avanguardie, quella di operare sulla soglia tra realta’ ¢

i “I ia i il d storico della “civilin” di
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. Ri iuto questo dato ¢ i i al indagare sul
ln arte e vita, il punto cordine di twita «.ull.ula dcll’nvnnpmdm e nello
specifico di quella teatrale. 1] “corto circiito i arte @ vita™ & uno et principi che
wguardie del et

Sono state spesso Je avanguardie ad anticipare | processi che  poi hanno avulo
corso nelle m.m In questo aspetio risiede il potenziale rivolugionano del

iche ngono nelle org iomi della societh hanno
dungue un rlnuw nelle nuove medalith artistiche, come sosticne Tumer, ma nella
direzione di un sempre maggior dissolvimento degli schemi propri della
‘modernita”. Si delinea cosi il contrasto di unarte impegnata che tende ad incidere
profondamente sulla situazione storica.

“La civilta teairale del XX secolo ¢ stata certo un fenomeno maolto complesso, che
T vissuto le profonde ml’mmom della socictd ¢ dc].h cu.llura del secolo scorso.
Ne & stata una parte attiva, ioni sui propri
specifici ¢ dilatazione di confini” (Cruciani, Faleui, 04:07). ll teatro del Novecento
& un teatro che si dilata, che fuoriesce dai suoi spazi tradizionali, che si rigenera e
muta. E'un’ esplosione.

11 “secolo delle avanguardie” & pervaso dalla tensione verso il dissolvimento dei
meccanismi ¢ delle forme in cui lo potenzialith espressive teatrali sono state
imbrigliste. Cidy in parte & dovuto al fatto che si sono prodigate nel dissolvers ogni
possibile meccanismo del teatro cosi come era stato canonizzato nella sua versione
psicologico-borghese.

L® interesse maggiore delle avanguardie & stato quello di cercare di dissolvere le
ovvietd in cui si erano sclerotizzati i rapporti dei molti linguaggi che intervengono
alla ione della Le varie sp ioni teatrahi, nel cercare di
forzare le hmlmmm imposte ngll “spazi espressivi’, hanno intrapreso viaggi

do di le ioni in cui il teatro borghese li aveva rinchiusi. Ad
ogni spazio non comisponde un solo linguaggio, ma una rewe di linguaggi che
dischiudono possibilith espressive multiple. La netta separazione tra i linguaggi
teatrali & venuta meno con la perdita d° importanza del teatro borghese, che poi
coincide alla marginalizzazione del genere teatrale nell’ ambito produttivo dell’
industrin culturale, Ci sono il cinema, la radio, ed in seguito altri media elettronici
ad erodere sempre di pid lo spazio del teatro nella societd.

Dalla crisi che ha attraversato il teatro occidentale i risuliati sono stati un
ripensamento. globale del teatro stesso ¢ di wite le sue peculiariti. Una delle
riflessioni pill profonde riguardava il rapporto con il mito, che ha in effetti sempre
costeggiato il teatrale, forse anche per una dipendenza che la cultura
curopea sente nei confronti dell’epoca classica. Bisogna superare la dipendenza
spirituale ¢ la ricerca di legittimazione, tipica della cultura europea nei confronti
dell’epoca classica: la dipendenza dalla letteratura. Nel secondo Novecento I
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sperimentazione teatrale ha portato ad uno sganciamento pill o meno radicale dal
festo drammatico, ed allo stesso tempo la valorizzazione di codici non verbali
(eome danza, rito, gesto, musica e cOrpo), spesso attraverso uno scambio profondo
con le pratiche tearrali non occidentali. La crisi del teatro cosi libera il teatro stesso
dalln sudditanza alla letteratura e lo proietta verso pid ampic prospeftive.
Fenomeno in parte rientrato, ma che ha comungue portato dei nisultat imeversibili.

11 teatro, in quanto letterario, viene a caratierizzarsi con convinzione come arle
che, pur toccando aspetti profondi del vivere,si caratterizza per il fatto di sceglicre
il campe delleffimero, L'arte teatrale quindi si delinea come un sapiente utilizzo
della finzione allo scopo di rivelare cid che di l'nm c "¢ in quello che noi crediamo
invece reale vero. Contro questa le ie degli
anni Sessanta ¢ Settanta, esperienze come il lam: povero ed il terzo teatro.

In questa stagione di sperimentazione il mpporto tra realid e finzione si ribalia,
C'¢ una fortissima commistione tra verith dell’ane ¢ della vita, anzi, s
sovrappongono, Si tratta di teatri che si affidano molto a lunghi periodi di ricerche,
praticano una forte convivenza di gruppo, si affidano principaimente a pratiche di
‘training’. Con questo termine generico & designato un insieme variabile di
pratiche psicomotorie attuate nelle fasi di pre - elaborazione degli spettacoli,
facendo spesso da raccordo tra le esperienze ‘private’ del performers in sede di
Inboratorio e del loro utilizzo ‘pubblico’ in sede di messa in scena. Costruire uno
speitacolo & come costruire un’ identitd vivente, concreta, che si manifesta nel
corso dells performance.

Vi & una tensione verso il dissolvimento degli schemi teatrali. 11 nipensamento
della scena fisica, parte dai molteplici tentativi di infrangere la barriera che il
palcoscenico impone tra pubblico ed evento performativo.

(o 3 Jnmmnn d:]]n sfera dcl wbh]:ou. che ‘non pud pil sentirsi al sicura’,
1 ffi i dal teatro nello scorso secolo riguardano
prevalentemente tre aspetti : LO SPAZIO, IL CORPO ¢ LA REGIA.

11 ruolo del regista viene ridefinito; non piti un capo comico al servizio del testo
‘ma divenendo un maestro che porta 1" ievo ad una nuova corm: ¢
disposizione. La rivoluzione della regia viene seguiia da una tensione delle
avanguardie storiche: 1" incontro con 1" antropologia e la riscoperta del * rituale’
come elemento base del pensare il teatro, spostanc 1' attenzione dal personaggio al
corpo. Unico vero elemento di realth che attraversa la scienza, I' unico che
nimanda. Eliminare la finzione per puntare sull” unica realth del teatro,

Una nuova concezione del corpo porta ad una conseguente ridefinizione della
figura dell’attore, che ora deve prendere coscienza di un linguaggio espressivo che
fino ad ora & stato inesplorato.

Anche il ruolo dello spazio viene riprogettato: & funzionale al teatro ¢ ne diventa
anore, non ¢ un dato di fatto immodificabile. Questo nuove approccio spaziale
modifichera, conseguentemente, il rapporto con il pubblico. La diversa idea che s
pud avere del rapporto tra linguaggio e teatro, il pii delle volte deriva proprio dall’
idea che si ha del ruolo dello spazio teatrale. E' chiaro ad csempio che, per un
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teatro borghese d' orientamento psicologico, basato sui dialoghi ¢ la buona
realizzazione del testo, lo spazio ha un ruolo importante di ‘sussistenza’ (senza lo
spazio tale dialogo non pud materinlizzarsi di fronte allo spettatore), ma nell”
:@mm[n della rappresentazione il pin delle volie ha un molo puramente

“Nel teatro sotto la pelle si oper o creare be condizioni per cul quel risultato s
finzione, mnmpuonmminmlro TN ENONY FICTROg . Fuwn‘ﬁnmn
ma non menzogna” i macdn del Novecento hanno wsato nomi diversi. Jacques
O:lpﬂu. |I fondatore del Vieun (‘uhmln: nel 1913, pulpvq di sinceritd,

dicevn dibilite. M | ol Ej gli inventon delln
biomeccanica ¢ dell"aurazione® in teatro, parlavano di organicitd. Sono nomi
equivalenti. | ieatri sopra la pello sono molt, & sono all'insegna delle poetiche, delle
ideologie e deghi stili personali. 11 teatro sotto fa pelle ¢ wno, od & all'
delliazione reale... 11 sogno dei macsni del Novecento era chie satto la pelle degli
spettucoli - realistici alla Stanislavskif, o cccentrici alla Mejerchol'd, o raffinati alla
Copean = ci fossero comungue solo azioni reali. Ovvero, che le loro poetiche,
indeologie, atili ¢ gustl personali, messi mmnmmpuuwspeunpmp, non fossen
sviliti dallu menzogna della ‘recita’ *

L" azione reale & uno dei cardini segreti del teatro del Novecento.

Gili spettacoli del corpo possono essere tanti, ma il teatro del corpo & uno: quello
sotto la pelle. 1l teatro “sotto la pelle” per Ruffini si apparenta all’ ambito della
‘cultura attiva’, piuttosto che a quella ‘discorsiva’. L" obiettivo & quello di fare,
concretamente ed efficacemente. E” ad esso che si deve la conquista di tante * isole
di liberid’, nel ed attraverso il teatro. “La distanza, a parith di oggetio, tra cultura
discorsiva e cultura attiva spiega perché i percorsi dei teatri sopra In pelle & quelli
del leatro sotio la pelle siano spesso separati. Quando si incrociano, J)ar:chcul stia

un incontro Invece & un incontro rivelatore’

Una riflessione connessa alla teatralith, intesa come opportunita per individuare
Tevoluzione antropologica tradotta in ami esemplari, ci conduce ad Anionin
Anmd" figura cardine per quanto riguarda la centralit del corpo in risposta allo

del dramma borghese. Sullo stesso percorso si @ mosso
pvl il mes Theare, cosi come Grotowski Jerzy e wita la diffusa ricerca
antropologico-teatrale molto attenta alle pratiche extra-ordinarie del corpo legate
alle tradizioni orientali,

Per G ky il teatro del N & stato da due grandi Riforme.
La prima legata a Stanislavskij, Mejerchol'd, Craig, Piscator, Copean ed Artaud ¢
la seconda, negli anni Sessanta, che si evidenzia nel Living Theatre, Ma in questa

* Carlo Ruffini, “H carpo el Novecents™
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™ Per uan di Asaed ¢ del T delly crudelty™ st rimands al soecondo paragrafo. Qui
voglio evidenziare che si em ispirsto al testro balinese per scrivere "Il Teatro o il suo dopphe”, tesio
fondamentale ¢ di grande imflucnza per tuito il Novecenso teatrale.

nuova Riforma possono essere annoverali bo stesso Grotowsky, Peter Brook ed
Eugenio Barba. A questi ultimi, a differenza dei primi, non interessa pid la novith.
Questi Maestri sono pidh attratti dalla diversith. Moli di questi Maestri, nel loro
tentative di rottura con le forme precedenti di teatro cosi detto istinionale,
rischiano di collassare nelle stesse pmpetm che vogliono criticare, creando un
mmﬁo A volte, Ilmmuhullumo di cui \ﬂﬂl: spesso, gluslnmm&: °

criticato 1" k pui essere anche
nell’ Avanguardia. Questa tendenza a creare nuove tradizioni ¢ la nascita intormo ad
essa di nuovi fondamentalismi viene sottolineata anche da Eugenio Barba:

“L'invenzione di tradizioni pud forme di i e d'i
idenlogica. Anche il temtro ha avuto | suoi fondamentalismi (stanislavskisno,
brechtiana, grotowskiane... ). Quando non possano reggersi sulla forz, quando sono
costretti od usare armi esclusivamente  culturali, | fondamentalismi - sono
sostanziglmente innocui, labili per In loro stessa rigiditi; basta che muti 1a moda
perché finiscana in fama”, (Barba, 00;146).

La debolezza sta proprio nel loro paradosso intemo, nel congelamento di forme
fluide. A wolte, in effeti, quando avviene questa cristallizzazione delle
innovazioni, s lo stimolo iniziale fnon viene mnnovato dai mitamenti che sempre
intercorrone nella societd ¢ in noi stessi, si ferma anche il processo creativo. In
effetti ogni avanguardia ¢ tale rispetto ad una istituzione, & il necessario
rinnovamento della tradizione e, come tale, ha bisogno di un nuove metodo; &
wolte un contro metodo. Questo per rinnovare la tradizione che verrd a sua volta
‘mgehn‘einﬁ:mmndoun-linea Juti iva. Ma le esperi
teatrali degli anni Novanta, ¢ che continuano ancora nggl nON 81 FICONOSCORD N
questa linearith, Ormai 1 nmmlmhl si & dissolta nei mille rivoli della post-

mdemli e dm flussi i che la poli, intesa come
iale del .
"1l teatro attuale & un esploso, da esperi multiple non
riducibili ad una sola tendenza od esperienza.
“Su altri piani la F che in Italia ebbe sviluppo tra

In fine degli anni SeltmwehmeﬁdeghmOMpubmuﬂmduln come
aheo di esperienze che hanno radicalizzato alcuni aspetti della mutazione

il a riguardo dell'i di un cultura i propria deghi
anni Ottanta™”

dedl Py PR S

e della quarta parcte il
featro € vita. Lo spettatore assurto al ruolo & silenzioso testimone del palcoscenioo
mmc splnnlllt chiusa, come lwogo in cui non si imita unazione, ma s vive

‘mrione. Occorreva che ln cavitd scenica negasse ogni carattere o asificio™.
H:hmml Faleiti, (4:44)
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Agli albori del N la si deli'allesti leatrale appare quanto
mai precaria, ma stanno maturando le premesse per uscire dall'inpasse m cui 5i era
trovato: la riforma del melodamma opersta da Wagner” conferisce agli
allestimenti un valore decisamente nuovo.

Musica, tridimensionaliti, spazi ritmici, e luce sono le vere e propric scoperte che
fm\odi&pphunodcipudridcllmddNnvecemoedmdeipiﬁmnm
assertori della necessith del primato di uno spazio seenico che sfugga alle secche
del naturalismo, L'approccio al teatro di questo grande teorico avviene altraverso
lespericnza musicale, che per Iui prende corpo soprattutio in quell forma di
“teatro totale™ che Fopera di Wagner suggerisce. Dalla necessith che la musica si
rispecchi in uno spazio che ne esalti la forte caratteristica, Appia scrive *La mise en
scéne du drame wagnérien' (1895), in cui si gettano le basi di una visione del
teatro chie verri compiutamente espressa in *L'opera d'arte vivente' (1921), Appia
aveva sempre immaginato “che i picdi degli attori, e quindi naturalmente i loro
attegginmenti, sarchbero siati valorizzati dalla diversith dei piani”. In questi stessi
anni conosce ¢ collabora con Jean Joques Dalcroze, fondatore della danzs ritmica,
Insieme a lui, anche in spettacoli studiati per la citth sperimentale’ di Helleraw,
analizza il rapporto fra L ridimensionalith del corpo umano e quella dello spazio
in cui il corpo si muove. Anzi & proprio la plasticith corporale a suggerirgli
Timp dell'uso di un'illuminazione in grado di esaltarl, 11 legame musica-
forma, plastica-luce, lo spinge a creare i celebri “spazi ritmici' progeni di scene
scandite da pilastri e da gradinate, da luce ¢ da buio, di una rara & classica purczza,
Questi spazi ritmici costituiranno la base per studi sul movimento ma si

i anche  nell's i di grafic. Con la sua idea di
un'illuminazi s confl il tardi il teatro espressionista e le
avanguardie futuriste ¢ costrulliviste,

1l pits grande estimatore di Appia ¢ senz'aliro E. G. Craig. Prima direttore poi
scenografo; nemico di un atiore schisvo dei giochi della fisionomia, ipotizza
all'interno di una scena ridotta all iale, ma arricchita dal i delle
masse archi iche, un attore sup i che, come nell'antica Grecia,
abbia il volto coperto da una maschera.

Critico nei confronti del namralismo, Craig lo & anche nei confronti della
subalternita del regista nei confronti del testo, A lui spetta la visualizzazione di una
scriftura scenica che comprende lines, colore, parola ¢ ritmo. Nell'allestimento del
“Dido and Aenas’ di Purcell (1900) si nota un'importante innovazione tecnica: del
colore, scelto con riferimenti simbolici, vengono utili poche  tonalith,

i id da un'sccorta illuminazione che prevede Fabolizione

e La riforma Wigncriana, olre od influanzare largamente il simbalismo francese, pone neavi femi
mmtiiwdimmmmmumﬁmlmmmmenm
ﬂduwmm
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delle luci di ribalta, rimpiazzate da riflewori posti in sala e nella parte alta del
palcoscenico, su un provvisorio ponte di luci. L'innovazione delle luci in sala,

i ibuita allo sgrafi i Bel Geddes, che la impiegé nel
1925 per “Jeanne d'drc’, & in gran parte anticipata da Gordon Craig. Un'altra
innovazione introdotta risponde alla visione cinetica del teatro ed & dettata dallo
stimolo della letira del tratiato del Serlio, che illustrava un teatro dalla superficie
di scena a scacchiera, dalla quale trae spunto per concepire il suo  palcoscenico
mobile, costruito da volumi ici a forma di parallelepipedo, ripetuti anche
nella zona della soffitta e lambiti Ineralmente da paraventi, con il compito di
modificare lo spazio scenico in rapporto alla necessith dell'azione, ogni quadrato
della superficie di scena poteva cosi sollevarsi a piacere. Nascono gli screens: una
serie di schemi rettangolari mobili che avrebbero dovuto dar luogo ad un numern

hé illimitato di binazioni, scene in grado di definire con il loro diverso
orientamento la huce ¢ In musica, per un teatro senza attori.

Nel 1927 Walter Gropius pubblica un grande Progeito per un teatro totale, in cui
il pubblico circonda una pista centrale.

Nel frattempo, in mezzo a tuiti questi fermenti, il teatro subi Finfluenza di vari
momenti dell'avanguardia artistica, ben decisi a combatiere con tutte e loro forze il
realismo. Le ie sfociano in stimolanti di ioni ed esperi con
introduzione di elementi scenici ¢ strutture meccaniche a beneficio di una
esibizione di tipo atletico. 11 cubismo spinge a dare importanza ai piani, il
futuri ggia il semplice delle forme. In Russin invece si fa
strada una tendenza opposta, che rivaluta la scena dipinta per lallestimento dei
balletti russi, sotto la spinta di Lev Bakst, che si rifaceva al colorismo bizantino,

Lo spazio viene quindi ripensato e vissuto in modo diverso nel teatro del
Novecento.

Grotowsky ed il suo Teatro-Laboratorio:

“Noi facciamo a meno dell impisnto ico-sala umn diversa si i
degli attori e spetratori viene ideata per ogni nuove spettacolo, In fal modo, sono
possibili infinite soluzioni del rapporto pubblico, [...] La pari

essenziale deve essere di impostare per ogni tipo di rappresentazione un_ giusto
tra I'attore ¢ Jo spettatore e di concretare In scelta conseguente in una
sistemazione fisica” (Grotowski :65:26-27),

Fer Peter Brook “il problema dello spazio & relativo” (1988: 139) e con questa
ione intende dire che la disposizione di un attore o di uno spettatore, le
relazioni prossemiche che si possono sviluppare, sono un qualcosa che influisce
sulla simbologia della performance, per cui ogni diversa altemativa instaura un
ripporto dil tipo nuovo ed un significato differente. “La cosa importante non & lo
spazio in senso eorico, ma lo spazio in quanto strumento™. (Brook, 88:135)
Si passa, quindi, a una ridefinizione dells scena attraverso il punto di vista delle
possibiliti spaziali, e si sposia I'accento da un uso concettuale dello spazio verso il
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sue utilizzo funzionale. Vengono adibiti a spazi performativi anche ex-fabbriche e
inati, luoghi non iomali come fa ad uscn:pi_n il Living Theater. La

dei luoghi tradizi deputati all'espericnza artistica & proprio
uno dei Jeit motiv delle esperienze avanguardistiche.
Il corpo diventa gonista delle ioni del M ™, & questo

mette I"attore davanti alla sus nuova possibilita di essere un Corpo in movimenio,
in azione, in uno spazio. Questo nuoVo status pone In necessaria introduzione ad un
costante allenamento quotidiana, per far nascere nell'attore, antraverso il training,

una ep i un'sccurata indagine sui collegamenti
possibili ed i principi che regolano un corpo in azione in uno spazio ¢ in un fempo,
Maolti ind. q iluppando dei metodi.

gar rapporto

In particolare, di seguito faccio alcuni riferimenti teorici che risulteranno wtili
aniche per le basi analitiche del Gruppo Y gramul.

La Biomeccanica Teatrale nasce ad opera del regista russo V. E. Mejerchol'd gia
dai suoi primi_esperimenti pedagogici nel suo Studio di via Borodinskaja a
Pietroburgo tra il 1913 ¢ il 1917,

La biomeccanica vuole essere la realizzazione di un nuove stile recitativo

all'ern ica. La Bi iea non & un “sistema di recitazione”
ma un “sistema di allenamento globale dell’attore™ in funzione di un momento
successivo che ¢ la recituzione, E' un sistema di educazione teatrale, una vera e
proprio scienza del corpo in cul *Iatiore & il meceanico ed il corpo la macching sy
cui deve lavorare™, La Biomeceanica mette in primo piano la COmprensione psico-
fisiologica dell'atiore: prima di padroneggiare gli strumenti e gli oggetti scenici, il
performer deve conoscere il linguaggio del proprio corpa, Il protagonista é appunto
il corper dell’attore, visto nella sua interezzs, come mezzo di creazione aristica e
strumento di comunicazione. “Solo quando il corpo riesce ad essere duttile come
cera P'atiore potrd esprimere tutto se stesso”, La Biomeccanica Teatrale parte
dall'allenamento che un'attore deve compi quotidi per e
mantenere ka tecnica ed arriva alla sistematica risoluzione di ORNi necessith scenica.
11 sistema di educazione, che Mejerchol’d strutiura per i suoi allievi, nasce dalla
precisa esigenza di creare un attore nuovo capace di superare sempre i propri limiti,
Fondamento del sistema sono i sette principi per la costruzione dellazione che
oricntano I'artista in un costante processo organico. La natura pragmatica del
sistema sta nel fatto che ogni singolo principio si concentra su momenti specifici
del 'bios" attoriale ¢ unione sincronica di tutti i principi porta alla gestione
consapevole della recitazione, vista non pid come frutto di ispirazioni momenianee
ma come compimenio di un lungo ¢ strutturato processo artistics. Privandoli di
ogni loro parti formalismo estetico, Mejerchol'd studia i fond: i tecnici
di molte wadizioni performative; quella base neutra da cui Ogni atlore parte ¢ a cui
ritomare in caso di smarrimento, trovando i loro punti comuni e che

* Con I'mica cccerione di Gordon Craig, il quale Sopnava um spettacole cinetico-visive sonza
IGETpaEts In came ¢ ossa
az

-

i " inte nel g1 dagogico del sistema della
Biomeccanica Teatrale. [l sistema & dato da maestro a discepolo come le
tradizioni performative orientali, di alla Forma, intesa come mezzo di

icazione tra ke idee dell ¢ il suo pubblico, una valenza pedagogica od
artisticafondamentale. Per questo motivo, I'allievo, una volta appresi i principi
della costruzione dell'azione, dovri allenare e sviluppare la propria espressiviti
corporea con I'sivto di strutture gestuali codificate. A questo scopo, Mejerchol'd
negli anni ha struiturato per i suoi allievi fino a 150 partiture fisiche aventi un
tema: gli ‘studi® od ‘etudes’. Megmbol'd tefita di sostituire alla rcerca delle

ivazioni interiori di Stanislavkij”, quella dei riflessi fisici.

Rudolf Laban, a partire dal 1910 dedica tutta la vita ad uno studio sistematico
dei mpporti energia-spazio-tempo nel dinamismo corporeo, servendosi anche di
figure geometriche a tre dimensioni, in cui inscrive la figura umana per analizzare

i i suoi i ed individs i principi nella tensione costante fra
liberta ¢ disciplina. Laban cerca di ordinare i principi del movimento umano in una
filosofia.

Influenzato dalle teorie di Delsarte ¢ da alcune intuizioni della Duncan, Laban
sviluppa in una complessa teoria, stabilendo I'indipendenza della danza dalle altre
arti ¢ concentrandosi sul concetto di movimento regolato da flussi energetici che si
diramano dal centro del carpo alle membra (movimenti centrifughi, detti anche free
flow) ¢ movimenti centripeti (bound flow) che dalle estremith di braceia e gambe
risalgono al torso, Cosi eorizza i concetti di choreutics (il rapporto tra il corpo ¢ lo
spazio) ¢ di eukinetics (una formulazione per witi i possibili tipi ¢ direzioni di
movimenti corporei) ¢ sviluppa la conoscenza delln connessione esistente tra
psicologia e movimento, per la cui analisi Laban propone la figura geometrica
dell'i dro, sforzandosi di collegare le seq il iose dei possibili
movimenti ai rapporti musicali ed amivando a una stretla connessione tra

i od i icologica. La danza corale diventa cosi paragonabile s
un'orchesira, in grado di esprimere tuttn la gamma delle emowioni umane ¢
rappresentare ui'integrazione fra anima ¢ corpo che permette alla danza di svolgere
un ruolo educativo fondamentale,

Negli anni V. prima Oskar Schlemmer allo Staatliches Bauhaus ¢ poi
Etienne Decroux, si interessano al rapporto tra 1 figura umana in movimento e lo
spazio, 1l primo o vedeva come regolato dalle relazioni tra quelle che lui chiama
“leggi dello spazio wridimensionale’, che ge imenti ici ¢ le “leggi
dell'vomo organico’, che producono movimenti organici basati sul seatimento.
Mentre la grammatica mimica di Decroux si compone di: ‘la geometria corporea’

sehe consiste in un'analisi del P in un'i

"1l “sistema” di Sunistavski, indica come indispensabile che il corpo & la voce dellatione i

allenati in manicr adeguata per potor risponders in majers appropriata a qualusque SN Wonica

L'atiore deve cssere addestrato all'uso delle tecniche teatrali, in modo da poter prescntare o dis
b el i
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dei principi che regolano i rapporti dinamici fra | diversi organi del corpo, ¢ 'la
ia mobile’ che ha per oggetto | rappori movimento corpores/spazio ovver
I' lndwldn.allmmne delle leggi ch: rr.guhuw lmane fisica: nello spazio.
do il compe, dandogli una valenza
tridimensionale e scultorea sotto I'mfhlrmz delly statuaria greca ¢ dell'ane plastica
di Augusie Rndln. Decmux elabora una nuova ane dnmmauu il Mimo Corporeo,
arte dell's i dal gioco i i fra tronco ¢
arti, pensiero e forma, infatti Decroux deﬁnlsue Tattitude puu importante del gesto e
del movimento stesso ¢ definisce questultime come una successione di
atteggiamenti.

Ly mm mnﬂm nasce, con Decroux, non da uno svilippo o da una
del genere p ma d.l||l di un'ssigenza
teatrale, rig Iari etica ed estetica dell'attore; ciod
la progettazione di un attore nuovo, dilatao, totale, in grado di svolgene
deguaiamente il roolo di soggetto creativo centrale slls scena. [...] 1l mimo
non pusce per rinnovare I tradizione pantomimics ma per
il teatro [...J; i mi P nel T'utopia di
1 teatro puro, ricendotio alla sua originarin essenza antoriale, con al centro un attore
crestore, o aftore artista [...] che pud essore, dunque, collocsio a flanco di alire
l-wmm rmrlll mn: el nostro molu dall"attore super-marionctia di Cralg, con
i I’ di un idolo antico, allatore
umnlnnl:mnu macstro delle  asioni fisiche, dall’atiore  biomeccanico  di
Mejerchol'd, per il quale il controllo del como & sempre al primo posto, all atiore
santo e, poi , al Performer di Grotowski, la cul partitur scenica coniuga
indissolubiimente processo organico ¢ processo anificiale, ovvers spontancith ©
precizione; dall’stcta del cuore artandiono, ks cui efficacia portica L} :nngiﬂ ]
funzione delln procisione matematicn dei suoi gesti ¢ della sea teenica del souffle™,
al danzatore libero of Rudolf Laban ¢ Mary Wigman, fondato su un'analogia
diatettica fra discipling e liber™™

2.2 ANTONIN ARTAUD

In Artaud si esprime la disperazione, la rivolta assoluta, ed ha segnato il XX secolo
anche con la dimensione tragica del suo destino. 1l corpus dells sua opern ha
continuato ad esercitare continui effetti di rimbalzo nells cultura contemporanca.

1l pensiero di Artsud ¢ anche un fondamentale riferimento per il Gruppo
Ygramul.

Antoine-Marie-Joseph  Artaud, detto Antonin, nasce 2 Marsiglin nel 1896
Durante 1" infanzia, rischi anche I dopo una meningite che ghi

™ 11 swwyffle tiene costanterente in contatio |organismo fisico dell'sttore e quelio affettivo permetieado
un percorso sia dal sentimento al respino che viceversa. Secondo Artawd, precisione od orgamicith
vengnno sssicursie &ll'srione scenica dal resparo ¢ dalle s tocniche.

" De Marinis, 2000, pp. 144-145
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i1 sintomi delln sofferenza

lascera un” instabilith nervosa, cominciano a
che determinerd tutia la sua esistenza,

A Parigi incontra anche Charles Dullin, creatore del Théatre de 1'  Atlelier,
prml'mdo conoscitore della cultura orientale ¢ che non mancherd di influcnzare ls
visione sacrale che per wita Ia vita Arisud manterrh del teatro. Si interessa al
dodaismo, collabora con la rivista 4" are ¢ ﬁlumﬁn "A:mn e prosegue la
cammiera di attore, Aderisce al i do alla rivista “La
Révolution Surréaliste”, ed assume |a direzione del “Bureau de Recherches
surréalistes”. Ma non tardano a manifestarsi i contrasti in seno al grappo, ¢ ne sard
espulso per motivi politici nel 1927.

Nel settembre 1926 Artaud, insieme a Robert Aron e Vitrac, imposta il
programma di un’ attivith teatrale sutonoma, e fonda il Theatre Alfred Jarry, che
sarh attaccato per lo stile spregiudicato dalla stampa francess & mette in scena
quatiro spettacoli, tra il 1927 od il 1929, profondamente innovatori ispirati all®
estetica dada ¢ surrealista,

Fino alla fine del 1935, quando inizierd una fase nuova della sua vita, quella
misteriosa e dolorosa dei viaggi e dell’ internamento, Artaud lavora in maniera
febbrile: allestisce spettacoli, proprone saggi agli editori, recensisce testi & lavori
teatrali. Al teatro della crudelth s intitolano i manifesti del 1932-33 che preparanc
la fondazione di una seconda iniziativa: il nuovo Théatre de la Cruanté trova
spazio nella sala pariging delle Fl!l.nbs—\v\‘agrm L' insugurazione del 1935, con 1
Cenci”, & ancora volta un i ioni, dope le quali lo
spettacolo & sospeso.

Quindi toma a Panigi nel 1946, dopo nove anni di intemamento in manicomio,
duranie i quali le privazioni dells guerra & erano sommati i terribili trattamenti
subsiti, oltre agli mmmmll cllnmchuc

Prepara una ica nella quale parole, urla, rumori
sulla base del testo “Pour avec finir avec le Judegemment de Diew”, Prevista per ln
sera del 2 febbraio 1948, Iy trasmissione & sospesa d'autorith, scatenando unn
clamorosa campagna di stampa, e verrd diffusa tre settimane pii tardi per un
pubblico ristretto di invitati,

Nel 1931 Artaud assiste, all’ Exposition Coloniale, ad
mnmmdﬂTumm “[...] ne
trasse la rivelazione di una
nuova, o diverss, del teatro,” (Derrida, 00:=XLIT),

 per lui una visione rivelatrice, che ‘rimette il teatro

sul piano di una creazione autonoma e pura, soito la
9 prospettiva dell'allucinazione ¢ delln paura’. Nello
spettacolo del teatro Balinese, Artoud trova un featro
puro. 11 dramma si sviluppa come conflitto di posizioni
spirituali, scamite ¢ ridotie a gesti, a schemi,

Tutto esiste sulla scene. Vi & assoluta preponderanza
del regista, * un maestro delle cerimonie’, In cui
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capaciti creativa elimina le parole.*Si sprigiona il senso di un nuovo linguapgio
fisico basato sui segni e non piis sulle parole. Gl attori, con i loro abiti peomelrici,
paiono geroglifici animati™,
(Anaud, O0:171). | segni spirituali hanno un preciso significato, che viene
comunicato sulnmcnw al nostro mlu:lo. ma con una violenza tale da impedire ogni
ione in un | gxio logico ¢ d ivo. Anche i costumi contribuiscono a
restituire un contenuio simbolico, adattandosi allo stato di “trance” dell'attore. E,
per quanto riguarda il ‘realismo’, le mnunue alluuom e metafore non unpedmcouo
al *doppio” di recitare in modo reali dalle apparizioni dell’aldili.
Supmsc le strettoie delle forme convenzionali, lo spirito dovr appropriars di cid
da cui & stato espulso, rigenerandosi alle sue forme pit autentiche e spezzando ogni
giogo che lo ostacoli,

Lo donza teatrale dell'aiore balinese diventa per Araud il modello
dellorchestrazione dei corpi nello spazio proprio perché sa inserire il fapporto tra i
corpi in una dinamica regolata, scandita secondo ritmi millenari, sacri, in cui ogni
movimento inizia dalla direzione opposta a quella in cui si dirige, in equilibrio tra
kras (1a durezza, il vigore ) e manis (la delicatezza, I'armonia ). Questa danza delle
opposizioni, che produce una sorta di attrito doloroso che disturba innescando un
doppio interno, risveplia il disagio delle tensioni non abitwali che abitano il compo.

Qui pon esiste |mpmwuawn= (intesa come “spontaiieita’): ogni movimenio,
gesto o stato danimo nen risponde o necessitd psicologiche bensi ad una sorta di
esigenza spirituale. Ogni gesto ripetuto alla perfezione di I'idea di freschesza e di
libertd, di spontaneiti ed immediatezza. 1l nostro teatro occidentale, invece, ¢' un
teatro esclusivamente verbale che ignora witi gli altri elementi che costituiseono il
telro vero ¢ proprio, il teatro puro (movimenti, forme, colori, vibrazioni,
atteggiamenti, grida). La reazione enfusiastica svela infanti Iidea di un teatro non
pil psicologico ¢ letierario, qual ¢ quello ‘degradato” dellOccidente, ma
un'esperienza della metafisica e del sacro,

Questi spettacoli si avvalgono di un linguaggio di cui noi occidentali abbiamo
perso la chiave: con il termine linguaggio, Artaud allude a quel particolare
linguaggio teatrale che & estraneo a qualsiasi lingua parlata. I nostri spettacoli, fatti
purmmente di dialogo verbale, non possono essere paragonati .|i mnnl’o della
spiritualit del teatro balinese. Anzi, non Siano i sul
tessuto verbale, !nspcuu pil i per noi wentali & proprio
Tintellettualith che si percepisce nella sottile trama dei gesti e nelle modulazioni
della voce, nell'uso dello spazio scenico e nell'intreccio dei suoni. Ogni cosa in
questo teatro balinese ¢ caleolata con minuzia matematica. Nulla & lasciato al caso
o all'improvvisazione personale.

Ed & proprio questa ione & colpire maggi losp oc
che assiste a qualcosa di molto simile ad un Rito. In questi spettacoli vi & qunbcnsa
che supera il passatenipo inutile ed artificioso. Tuttavia, Artaud arriva anche a fare
un'analisi della differenza fra il nostro teatro e quello balinese che prescinde dally
perfezione di quest'uliimo: secondo lui, cio che pill impressione del teatro balinese
a6
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& comungue |"aspetto rivelatore della materia: essa pare disperdersi in gesti ¢ segni
capaci di insegnarci 1'identith metafisica del concreto ¢ astratto, e di insegnarcela
in gesti fatti per durare. Questo teatro utilizza la Parola prima della parola (impulso
paichico segreto). E I materia su cui lavora ¢ i temi che propone vengono fomiti
dalla natura pii primitiva.

La recensione che Artaud stende dopo questo spettacolo, assieme ai manifesti del
Théitre Alfred Jarry ¢ ai successivi scritti (nei quali sempre pii drastica e
consapevole si fa la critica all'Occidente), andrd a comporre uno dei testi teorici
decisi\i della scena del Novecento: “I1 teatro ¢ il suo doppio” (pubblicato nel
1938).

“Se il teatro & il doppio della vita, Ja vita ¢ il doppio del vero teairo”, La
metafisica, la peste, 'alchimia®, la crudelid. . i tanti doppi del teatro che Artaud
ha individuato nel corso della sua vita, sono ancora capaci di metterci di fronte alla
morte, perché TIONG Ofni hi i valori che i ormai
svuotati di potenza, aprono un varco, nelle nostre coscienze intorpidite, per un
istanite, all‘imizione del Caos originario, affinché le molieplici forme di divenire
«che noi siamo, si aprano ad una soggettivitd, dissolta in infinite metamorfosi,

11 pensiero-azione si dispiega entro una partitura fisica, e la creativith nasce da un
meticoloso e rigoroso lavoro analitico, il cui modello insuperato resta proprio la
danza Balinese. La sequenza dei gesti non é un esercizio di disegno visuale; ha un
radicamento profondo nella fisicita, va condotto con estremo controllo,

11 doppio del teatro non & la realti quotidiana, sempre pid vuota ed insignificante,
ma piuttosto la realtd archetipica e pericolosa. I concetio di “doppio” vienc
applicato da Artaud anche a proposito dell'attore, che deve vedere il suo corpo
come il doppio di uno “spetiro”, plastico ¢ mai compinto, simile al ‘Ka® dellc
mummic egiziane; ogni pam del corpo ha uno speciale potere mistico ed ogni
emozione ha una hase organica. Ogni differente metodo di respirazione pud essere
mlmw per il contenuto simbolico. 11 doppio del teatro & la vita stessa di cui la

' nonla* jone', pud far scoprire ‘il vero spettacolo’.

Con questa vita la cultura occidentale ha perso il contatto e solo un tentro inteso

nomc pme‘ ch: dissolve e puruﬂca che libera ‘un fondo di crudelth latente”, pod
11 teatro inle & come la peste, per il

g Ivorando all seorica del un e in
modnnuu'luzmddmbﬁlmrﬂlwnlmwdl‘mswﬂﬂl
pittura flamménga (in particolare rimanc alfascinato dal dipinto “Le fighic di Loth” attribite a Loca di
Leydal, 4 suci interessi per i miti ¢ | riti dei primsitivi.

* Projerione immaginaria di un dramea vissuio nel grembo def crogiuslo alchemico, che opera allo
siesso iempo sul plane della maseria reale ¢ o livello d'usa simbobica resa spetacolare, I'alchimia &
un"rte: sapiereriake che rivels chisramente Ia sua ceseruea teatrale. Artsod ha sottolincato b predilezione
mﬁﬁmdmlmmmwmiwdlm COME 56 AVESSer it
Vorigize di patio 3 che vi & & it doppiare |'esistente) ¢
quindi di intenzicaalmente testrale, entro la serie completa dei simboli attraverso § guali ai reabizes
spiritusimente b ‘Grande Opera”.
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suo essere rivelazione. Una violenta, fisica determinazione di scuotere la falsa
realtd, che si stende come un leeuolo sulle nostre percezioni,

“La peste coglie immagini assopite, un disordine latente, ¢ spinge d' improvviso
fino & gesti estremi; ¢ anche il teatro prende dei gesti ¢ 1i spinge al limite: come ls
peste, ristabilisce il legame tra cid che & ¢ ¢id che non & fra la virualith del possibile
e cib che esiste nella natura materializzata. Ritrova cosl il concetto dei simboli e
Ilcgl: archetipi, che agiscone come colpi silenziosi, sccordi musicali, brusche
imtermuzioni della circolazione, ndunnm dmln wmor, wplmom finmmeggiant di
immagini dentro le nostre menti frp o tutti i conflitti ch

in n0d ce li restituisce con lo boro forze ¢ di u queste forse nomi che salutiamo come
simboli: ed ecco che dinanzi a noi si svolge unn battaglia i simboli, lanciati 1" uno
contro |* altro in wna impossibile muffa; perché non pud esistere teatro se non a
pastire dal momento in cul comincia vermmente | impossibile ¢ in cui la pocsin che
st attua sulla scenn alimenta e surriscalds simbali realizzati Questi simboli, traceia di
forze mature ma tenute sino allora in schinvitn, e imutilizabili pella realt,
esplodona sotto foma di incredibili immagini che danno diritto di cittadinanza e di
esistenza ad arti per loro natura ostili alla vits delln societd.

Una vera opera teatrale scuote il riposo dei sensi, libera |' inconscio compresse,
spinge a una sona di rvolta virtuale { che del resto conserva tutto il suo valone solo
rimanendo viruale ), mpone alla collettivits radunata an afteggiamento envico ¢
difficile” (Armud, 2000:146).

Ansud paragona il teatro alla peste, in quanto capace di rivelore lo spirito
represso i ogni uomo. Spinge in superficie la crudelth nascosta, libera le
possibilita pid oscure.ll parallelo tra la peste ed il teatro sta anche nel delirio,

1050, che entrambi p

“Fra ' appestato che come urlando dietro alle propeie allucinazioni, e ' attore che si
lancia alla ricerca della propria sensibilit; fra 1" uomo che s invents personaggi o
quali senza ln peste non avrebbe mai pensate, ¢ che li mffigum in mezzo ad un
pubblico di cadaveri ¢ di alicnati in delirio, ¢ il poeta che inventa tempestivamente i
suai ¢ li affids a un pubblico altrettanto incrte o delirnte, esitono altre analogie che
confermano le sole verith importanti, ¢ pongono | azione del teatro, come guells
della peste, sul piano di un'’ sutentica epidemin™ (Artaud, D0:143),

E" un incantesimo dei sensi fino ad allora sopiti, quasi una mm con 1 suoi
richipmi di umori. Tuii i mr.n cmﬂ:u: sopifi rifomano con energia dimenticata.
Queste forze tenute ili nella vita idi lodono nelle
immagini, nei simboli, nei m che sono ostili nella societd, “Lo spirm crede in
cid che vede e fa cib che crede: & il segreto dell’ incantesimo™(Artaud, 00:14),

Tutto annuncia una tempesta organica senza precedenti. Presto gl umori,
sconvolti come una terra colpita dal fulmine, come un vulcano agitato da tempeste
softerranee, cercand uno shiocco esterno. L7 organismo si scarica o del suo imtemo
marciume, o, in certi casi, della vita. E” disordine organico.
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Sotto 1" azione del flagello anche le strutture della societa i disgregano. Le forme
di vita normale crollano. 1 teatro esiste per far scoppiare gli ascessi collettivi™
{Artaud, 00:149). E' una crisi che si risolve con la morte o con la guarigione, 11
teatro, che & uns malattia, non si pud raggiungere senza distruzione. Una malattia
&he sconquassa il corpo, ma dopo Ja more sul cadavere non ¢'¢ distruzione
mlmnle.lumulnmmm!mmmlcwpodmnmm “La situazione

dell'appestato che muore senza d ile, con ttte le sti diun
mle nssulnm L3 qumu astratto, & ldml:cx a qnelh dell'attore, che dai propri
vieng P senza alcun b io per la

realta"(Araud, 00:143).

La peste pid temribile ¢ quella che non rivela | suoi sintomi. Non esiste
disfacimento o distruzione della materia, ma un fondamentale disordine delle
secrezioni. Ma in certi casi polmoni e cervello anneriscono ¢ vanno in cancrena.
“Si manifesta in twiti i punti del corpo, in tutti § luoghi dello spazio fisico, dove la
volonid umana, la coscienza e del pensiero sono in grado di manifestarsi.(Artaud,
00:140). Ritrante spirituale di una malattia che scava I'organismo ¢ la vita sine allo
schianto ed allo spasimo. 11 teatro della crudelth non ¢ una rappresentazione. E' la
vila stessa in ¢id che ha di irapresentabile. [ ... | Ho detto “crudelta” come avrei
defto “vita” (Derrida, apud Antaud, 00:1X)

Per Artaud ln coscienza planetaria ¢ ferita, ¢ la teatralith deve restaurare ed
attraversare da parte a parte ‘esistenza’ ¢ ‘came’."varrh dungue per il teatro quello
che diciamo del corpo”, dichiara Jacques Derrida a proposito di Artaud. Derrida
definisce I'avventura tentata da Anaud come la distruzione dell’Occidente, della
sun idea di civiltd, della sua religione e della sua filosofia, distruzione compiuta
mediante la riconduzione ad un'uniti anteriore alla dissociazione, vale a dire a tutti
i dualismi, al sistema binario, anteriore in definitiva a]]: dmuzmn: tra follia ¢

OPeTa, OVVero “adds i DBILI IDID i i

Un incluttabile necessita. L° affermazione di una ‘wmnda,ede]ma
incluttabile, necessitd™ (Artaud O0:VII). Questo ¢ per Artaud il Teatro della
Crudelth. In un’ epoca malata, asfissiante, decadente, di profonda crisi, di
“assenza’, dove *1" attuale situazione sociale ¢ iniqua e meritevole di essere
distrutta” {Artaud, 00:159); un'epoca di confusione, alla cui base vi & una *frattura
tra le cose ¢ le parole’.

Un teatro che afferma, ma questa affermazione ancora non ha cominciato ad
esistere. Deve nascere, anzi rinascere, 11 teatre della crudelti & una rigenerazione.
Un teatro il cui scopo sia offrire allo spettatore una rivelazione, ciod rivelare il

‘cuore di tenebra presente nella vita stessa, liberando tutte quelle forze oscure e

nascoste che fanno parte di ogni individuo. La crudelti® & vivere con lucidita
Vimpulso irrazionale delle forze che ¢i abitano. La crudeltd *¢ sempre all’ opera’.
E’ una forza permanente,

** La mctafor usilizeata per introdusre la cnsdeli ¢ la poste.
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L uso del termine crudelti che ne fa Araud & “nell’ accezione di appetito di vita,
di rigore cosmico, di necessith implacabile, nel significato gnostico di turbine di
vita che squarcia le tenebre, nel senso di quel dolore senza cui la vita non potrebbe
sussistere [...]" (Artaud, 00:217). La crudelta non & solo massacro o camaio. Con
qmu remme non si mnende nccmmm udumu nmm Ma rigare,
Tucidit,
sottomissione alla necessith. Lo sforzo & crudelid, Fd il teairo, inteso come
creazione continua, come azione magica totale, obbedisce a questa necessitd.

Artaud assimila le immagini mentali ad un sogno la cui efficacia dipenderd dalla
violenza con la quale si colpird il pubblico. Il teatro della crudelta & un teatro del
sogno crudele: ciod necessario e determinato. “La realid dei sogni ¢ della fantasia
apparirh sullo stesso piano della vita” (Artaud, 00:237). Nel suo progetto di teatro,
nel po la crudeled ¢ i “E'la i a conferire all’ eseroizio di
qualsiasi atto delln vita un colore di sangue, una nota crudele, perché & chiaro che
la vita & sempre la morte i qualcuno™ (Artaud, 00:217).

Questo & il teatro della crudelta, che mira ad un confronto immediato con sé

stessi: "Al punto- di logoramento cul & giunta la nostra sensibilith, & evidente che
abbiamo sopratiitio Imugm di un teatro che ci svegli”. (Artaud, 00:200). Che ci
svegli : *nervi ¢ cuore’. E' gliare il teatro occidentale™, che “¢ stato
separato dalla forza della sua essenza, allontanato dalla sua essenza affermatica™
(Derrida, 00V,

“Come & possibile che a teatro, almeno quale lo conosciamo in Europa, o meglio
in Occidente, tutto cié che & specificatamente teatrale, ossia tutto cid che non &
discorso e parola, o - s¢ si preferisce ~ tutto cid che non & contenuto nel dialogo [

.. | debba rimanere in secondo piano?” (Anaud, 00:154), Non si pud continuare a
prostituire 1" idea di teatro, poiché il suo valore risiede esclusivamente in un
rapporio magico ed atroce con la realtd e con il pericolo. 11 teairo, se vorra

re la sua vocazione autentica, dovrd volgersi a Oriente.

“Un" idea del teatro s & perduta. Nella misura in cui il teatro s limita a farei
penctrare nell’ intimitd di qualche io, ¢ a trasf lo in un
voyeur” {Artaud, 00:200). Una scena che s limita ad illustrare un ‘discorso non &
pit pmpnamcnlcmsucnn.c & un posto vuoto, che “rimane su wite le scene di un
teatro nato morto” ( Artaud, VIIT)

Di ne le i della societh modema, specie quella
occidentale (ciod ln sua morale, i suoi tabl, le sue istinizion), sono per Anand
inutili tentativi di negare questa crudelth cosmica: per Artaud la sproporzione
esistente fra i sentimenti ed il linguaggio andava inquadrata in una pit generale
crisi culturale, Il teatro deve farsi quindi uguale alla vita, ma non a quella

*! Questa rinascita implica una sorta di riedscarione deghi ongani, che consente di accodens ad una vita
i prima della nascita e dopo I more. "Sveghiarsi con altri organi che bisogna prima di futto rieducare.
Won bisogna lassiarsi spogliare della nostra vita dal dio predatore”.
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individuale, ma ad una sorta di vita liberata, che spazza via |" individualith umana
in cui I uomo non é pin che un riflesso. Presupponendo che il pubb]wu pensa
anzitutto con i sensi, ¢ assurdo, come fa il et0 featro psi

anzitutto al suo raziocinio. Il teatro della crudeltd vuole nicorrere allo spetiacolo di
miassa, “cercare nell® aglmuunc di masse numerose, ma convulse ¢ scaraventate '
una contro 1” altra, un po’ di quella poesia che esiste nelle feste ¢ nelle folle, i
giomi, rari, in cui il pupolo 5 riversa ntllc strade”™ {Artaud, 00:201).

Lina folla abituata a fi e guerre pud avvicinarsi al
sublime, anzi non chiede di meglio che prendeme coscienza: a condizione perd che
81 parli nel suo linguaggio, ¢ che la nozione di queste cose le pervenga tramite
costumi e discorsi sofisticati, appartenenti ad epoche morte ¢ destinale a non
tomare pit, Oggi, come un tempo, la folla & avida di misteri e vuole venire a
conoscenza delle leggi attraverso le quali il destino si manifesta.

Bisogna farla finita con I'idea che i capolaveri siano riservati ad una élite di
pubblico ¢ non adatti alla folla; ovvero, che i testi del passato sono opgi
comprensibili solo & pochi. | capolavori del passato vanno bene per il passato, ma
0o per noi,

Come ogni cultura magica espressa da appropriati geroglifici, anche il vero teatro
ha le suo ombre; e, fra i i linguaggi e tutte le arti, & il solo ke cui ombre abbiano
travolto i loro limiti. Anzi, esse non hanno tolierato alcun limite fin dalla loro
origine. Il nostro concetto pietrificate del teatro si riallaccia alla nozione
pictrificata di una cultura senza ombre, in cui il nostro spirito incontra solamente il
vuoto, Ma il vero teatro, che si avvale di strumenti “vivi® {come gh atiori),
continua ad agitare ombre; I'attore, che non ripete mai due volte lo stesso gesto, ma
compie gesti, si muove fra le forme ¢ le esalta, le mostra, le violenta rendendo tutto
lo spazio uno spazio vivo ¢ multiforme,

11 teatro non consiste in nulla ma si serve di tuiti i linguaggi-gesti, suoni, parole,
lice, grids-nasce proprio nel momento in cui lo spirito, per manifestarsi, ha
bisogno di un linguaggio. Ma questa “drammaturgia della forma” muore nel
momento §lesso in ocul si f'mn in uno so]o di quesil Imgum;l (ud esemio “la
parola™). Utilizzare o privilegiare un
significa inevitabilmente limitarlo.

Un' uccisione & sempre all' origine della crudelth, E' in primo luogo un
parricidio. “L" origine del teatro, che deve essere restaurata, "é una mano proess
contro il detentore abusivo del loges, contro il padre, contro il dio di upa scena
soggetta al potere delln parola e del testo”(Derrida, 00:XVIT). 11 dominio della
parola, di “una volontd di parola”, produce una scena teologica. 11 teatro della
crudeltd espelle il Dio dalla scena, Bisogna spezzare ln sudditanza del teatro al
festo scritto, alla parola. Rompere con la concezione imitativa dell’ arte.

Nessuno ha diritto di dirsi autore, creatore, s& non colui cui spetta il trattamento
diretto della scena. Serve un decadimento dell’ autore in favore del regista, 17

bolizione della parola gr icale in favore della parola fisica, La parola cessa
i dominare la scena, ma & presente, Non bisogna eliminarla, ma creare un nuovo
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linguaggio. Avrh un posto imitato. Tutto & itto. La parola ¢
Ia serittura ridiventano gesti. 11 teatro deve avere un proprio linguaggio, un
linguaggio che non coincide con quello delle parole e che si fonda, allopposto,
sulla fisicith degli attor,

La scrittura deve liberarsi dalla tirannia del testo ¢ la parola deve sganciarsi dalla
dizione, perché entrambi riescano a materializzarsi sulla scena come corpi fisici.
Gli attoni e ghi oggetti saranno geroglifici. Basta con le parole: come se fosse
avvolto dall*afflate di un soffio vitale, lo spettatore dovrd sentire di essere parte di
una creazione imipetibile e 1'attore, sotoponendosi agli esercizi corporei
dell"atletica affettiva, sapri riattivare la sup capacith di gridare. Implacabile nel
CTEAre AUOVE | ini del compo, itandolo in una lingua straordinaria che &
muova vita.

1l eompo, e In came come suo doppio, sono lo snodo catalizzatore di una partitura
che costruisce ed inventa la propria forma ogni volta di nuovo, consentendo
uit'immediata proliferazione di sensi. Spezzare il linguaggio, ecco cosa vuole
Artaud: spezzarlo per raggiungere la vita.

fondanti perché considerati come il centro di un processo di demolizione del
primato del testo scritto, teso a creare un sistema di segni che sia una battaglia di
simboli.

La scena ¢ il luogo deputato alla genesi di corpi nuovi in grado di affrancare
I'uomo da tutti i suoi automatismi ¢ renderlo alla sua vera liberta. *Rifare il corpo’
per “rifare lo vita", L" attore necessita di fare un durissimo lavoro su se stesso, una
ricerca sull'azione fisica intesa come |'apprendere ad agire realmente (e non
realisticamente) piuttosto che a fingere di agire. “Gli attori hanno dimenticato
come far funzionare la propria gola. Ridomi a gole anormali: neppure un
Organo,un astrazione mostruoss che parla” (Araud 00:249). L' attore dovrebbe
utilizzare tutto il suo corpo esattamente come se fosse uno strumento musicale &
non solo la laringe. La parola dovrebbe vibrare dalle costole, cosi come dall'oboe
allungato della colonna veniebrale; tutto il corpo partecipa allo spettacolo, al suono
ed al gesto; ossa, tessuli, epidermide ed i vari liquidi. In questo modo il linguaggio
da intellettuale diviene fisico adatto a tutte le percezioni umane. $i pud cosi
sostitiire alla poesia del linguaggio una poesia dello spazio, che si svilupperd

i ritrovare, col linguaggio stesso della vita, la parola che & prima delle appunto nel campo che non appartiens rigomsamem: alle parole.
parole (Dcmdu, 00:XEX). Artaud speriments i limiti del linguaggio vocale ¢ Dcuorrepamm dal corpo per ricostruire Iﬁm, u maq;unﬁmnd :d.nnmdalna
dell"inesp la glossolalia. La duce sul limite del che § al corpo p ]
momenio in cui la parola non é ancora nata, qlunde I nmcolnmn: non & s:a pitt percezione delle cose attraverso ln crudelta intesa come esercizio Figoroso, Sino a
il grido ma non & ancora discorso”, quando la & quasi ° biare la stessa anatomia degli organismi, sino a svuotare il corpo daghi ongani®’,
insieme con essa la lingua in mnmle" (Derrida, 00:XVII). Luso di queste
acrobazie verbali testimonia il lentativo di dere la funzione “Chi soma’a dove vonge?
del linguaggio alla ricerca di uno pii libero ed universale sempre nel tentativo di i Aol e L ] o]
colpire non solo Fintelletto degli spettatori ma tutti | sensi contemporancamente. vedrete il ko corpo sitmale andare B st
Presa coscienza di questo rimosso linguaggio di grida, suoni, onomatopee, si L ricompors 3000 diccimil aspetti
passerd od organizzarli creando dei geroglifici, servendosi della parola in un senso m u O i
concreto e spaziale, manipolandola come “oggetto solido che smuove le cose”, B i Dt e T e it R0 18]

altraverso una sua materializzazione visuale e plastica che entri in rapporto con gli
organi corporei, non per sopprimere la parola articolata ma per dare alle parole
Pimportanza che esse rivestono nei sogni, in un disordine spontaneo del quale
fentare una frascrizione musicale cifrata.

Artaud cerca un linguaggio che sia atfivo, anarchico e poetico. La poesia &
anarchica nel momento in cui rimette in discussione | rapporti tra oggetto e
soggetto, tra forma ¢ signi ¢ nel in cui dall'ordine (linguaggio
articolato) crea il disordine.

Artaud ci insegna come il teatro sia lo spazio in cui le norme del quotidiano
possono essere trasgredite & comprese per ¢id che sono in realty, grazie al loro
oltrepassamento, Dal suo punto di vista, il compo ed il ruolo dell’attore risultano

<] Questo povo |mguaggio ‘parie dalla pecessish dells parola, mobio pils che dabls parola gii
remm |ﬂqnuhmkmbmilml'mﬂmmﬂnﬁlh[-nhmdlm
52"“ della vita [...] o™ | Derrida, 00:X1X).

Che cos’s questo “corpo nuovo™ E quello che egli chiama “corpo senza
organi™, “o piutiosto una pratica, un insieme di pratiche,” come hanno seritio
Deleuze e Guattari, che al corpo senza organi hanno dedicato numerose riflessioni,

*! La norione di “corpo smea organi”, formulata da Deleass per Ls prima volta in "Logica del senso®,

opers del 1969, ha in realth s sua prima espressione nella performance di Artaad "Per farta finita con il
i Dho®, ded 1947,

EmﬁmrmnM¢mlm¢m:mmmmmm

wl‘*Rmhcrﬂnﬂldﬂm-ml.tlmmmdﬂhmnlndlmm
dall‘immaginario alla cams. Il corpo di Artaud che danza sll‘imvers, che scuote Je debol corterze della
parola ¢ 5i fa iravolgere dall'ombea, pub ciscre pill vicino di quanto non si ereds al eorpo thedato daile
Woenologie, al i pomibili
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dapprima nell’ Anti-Edipo ¢ poi in Millepiani. Il corpo senza organi & la riconquista
di una prossimith con la propria esperienza, & il tentativo di colmare la distanza
dellassenza, & il rifiuto dell’ iti e della tradizi i id In
un’ ottica di i ica e nel senso di una auova
orgonizzazione delle funzioni vitali che, amplificando fe tensioni inseritte in quel
corpe di dolore che & il pensiero,ricsca a costruire, metaforicamente ed in una
prospetti ica an i Un COMPO SENZa Organi, ovvero un
como che si sottragga all'organizzazione dei sensi, regolato dalla legge della
ragione.

1l teatro della crudelth consiste in trasferimenti di forze dal corpo al corpo, in una
tensione forsennata volta o ‘cancellare una scrittura apocrifa che sottracndomi
Vesscre, mi tiene o distanza dalla forza nascosta’. Mescolanza attiva, totale e

liquida, che deterritorializza © lega le molteplicith in maniera ica, per
i i dole in uma rete di ioni aperte, fluide ed
operando in questo modo la di ione della izione: il molecol
La soggettivith nomade, i tanti divenire-nomadi che costruiscono il mondo con le
dteplici reti i i ioni, nega  Uides classicn di  coscienza,

considerandola come una delle possibili forme di espressione del soggetio. Soggetio
univoco taglisto fuori dal corpo viva del linguaggio, perché possa apparire un aftro
SOpRElto, non multiplo, trans-identitary

Alla decostruzione della soggettivith comisponde quelln della serittura, dato che le
lettere stesse, che Artaud chiama 'segni grafici semplici’ non sapranno pii dire di
una scrittura (e una lettura) solo corporea, fatta di taghi, di colpi, delle sillabe
forzate nella glossolalin.“Conosco uno stato di fuoruscita dallo spirito, dalla
coscienza, dall'essere, che non ha pid parole né letiere, ma nel quale si entra
anraverso grida e colpi, E non ¢i sono piil suoni o sensi che vengono fuori, non pit
parole, ma CORPIL, CORPI animati” . Come ha seritto Derrida, *Artaud diffida del
corpo articolato, cosi come diffida del linguaggio articolato, del membro cosi come
della parola, in un modo unico ¢ uguale, per una sola ¢ medesima ragione. Perché
l'articolazione & la struttura del mio corpo ¢ la struttura é sempre struttura
d'espropriazione. La divisione del corpo in organi, la differenza interna alla came
apre la carenza, attraverso la quale il corpo si fa assenie o se stesso, dando a
intendere di essere, o credendo di essere, lo spirito."(Derrida, 02:242).

Artaud cerca di realizzare un teatro che sia fatto di came urlante, di ossa
compresse, di sillabe strazinte, di scosse spasmodiche, ¢ nel farlo crea una poctica
fatta di vibrat , tattile-ossuto, soffiato-i souffiée”’, quella che per

i spirito sotteso alle encrie corporee di un respér i carica negli strati pi profond| dellescere per
diripersi, contro i blocchi del reale con ana disperata violerwa. 11 souflle tiene costantemente in contatto
Targanismo fisico defl"attore ¢ quello affettivo permettondo un percorso %in dal sentimento al respirs
che viceveria Sccondo Astasd, precisione od organicith venpons assicurale all'azione scenica dal
respiro & dalle suc tecniche. Si tratia pii di starout, fortissime inspirazioni ed aspirasioni
col masn ¢ con la bocka, e pod dil grida, romell, cantibme & girnvole ritmiche eseguite di contimuo.
Sano esercizi fisico - vocall propedeutici ad uma difficile e dolorosa riconguists del mavimento,

54

Derrida sarit la parola insieme suggerita e sotratta. Per Artaud si tratia
letteralmente di rifare I'anatomia dell'uomo, perché qualcuno (e quel qualouno &
cid che egli chiama Dio), attraverso la differenziazione organica preme su di Jui,
gli sotirae lIa parola, coarta la sua liberti. Si dovrd farla finita col giudizio di Dio,
P Costruirsi una nuova morale ¢ un nuovo corpo che non siano soggetti | cosi ci si
dovra liberare del pensiero individuale, quello di un soggetto univoco tagliato fiiori
dal corpo vivo del linguaggio. “Frustrando ln sua came per risvegliarla fino alla
wigilia di questa deportazione, Artaud ha voluto impedire che la sua parola, lontano
dal suo corpo, gli venisse soffiata™ (Derrida, 02:49).Questo corpo & un fardello di
morte che ospita una coscienza impura; Dio, autore del grande furto, ha privaty
I'essere del pudore necessario a mascherare I sua naturale osceniti,

La cultura va risvegliata attraverso il recupero di un linguaggio, che renda al
limite della fisicith gli oggetti comuni, in cui il corpo diventi segno, geroglifico
facilmente riconescibile. Il teatro parte da questa esperienza, che & al contempo una
necessitd, ¢ tutti § doppi del teatro, si trati dell’alchimia o della peste, sono Ii per
dare I'esempio di una metamorfosi radicale. Impossibile da rinvenire nella realtd, il
corpo spezzato deve essere accuratamente progettato, sulls scena ideale del teatro
della crudelta, per ritrovare la sua origine perduta, reinventare la genesi della
creazione, manegginre futte le risorse di un linguaggio muovo, il linguaggio
dell’atleta affettivo. Coltivando 1" emozione nel suo corpo, 1" attore ne ricarica la

- densith voltaica. 1l teatro & un' energia, quindi In sola arte della vita, Nel teatro

poesia e scienza devono ormai identificarsi. Ogni emozione ha basi organiche.
“Sapene in partenza quali sono i punti del corpo che hisogna toccare significa gettare
fo spettatore nella trance magica. Bd ¢ proprio di questa specic prezioss di scienza
che In pocsia ha da tempo perduto |' abitdine. Conoscere le localizzazioni del
COMP, € prercid ricostituine |a catena magica.
E io voglio col gevoglifico di un soffio ritrovare un” idea del teatro sscro™ (Artaud,
00:262)

La scena teatrale ed il crogiolo alchemico™ sono i luoghi di una ri-creazione, di

una metamorfosi profonda dove si rif I'uomo,
La scena ¢ eliminata, ¢ lo sp & al centro, ci dallo lo, nello
lo.. E' senza i, parola senza uditorio®. “La festa della

* “Esiste fra il principio del toatro ¢ quello dell® alchinia una misterioss identith o' cssenza® (Artaud,
D0:165), Soma “ati vinusli”, fon conbersgano in s sicsse né il horo obéettivo 0é ba foro realth. “Se infatty
aiwnellmmddl:aigiu‘emmd'm]..i&im.mmmmpmleh
materializzazions [...] i una sorta di dramma esscnsiale che contiene, in forma insieme malteplice ed
unitaria, i princips cssenziali di ogni dramiia, gid orienta e divisi, non tamo da perdere i for catiens
i principi, ma quanto basta per comtenere in modo sostanzisle ¢ attivo, ciod Pt di fisomanee, infinie
ive di conflitto” (Arawd, 00:167)

Nietrsche."La narcita dells tragedia™ T inle dell’ arte df il i ad aleun

ascoltstore, mentre ko il cpica ¢ I' ani inew in gemerale
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crodeltd toglie nibalte e ripari davanti al ‘rischio assoluto’, che ¢ senza
fondo™ (Derrida, D0:XXVI). La festa deve essere atto politico, ¢ deve avere Twogo

I} una volta: un’ ione fion vale e non vive due volte; opni parola
pronunciata & morta. “Platone critica la scrittura come corpo, Artaud come
cancellazione del corpo, del gesto vivo che non ha luoga che una volta®. (Derrida,
00:XXX).La rappresentazione non ha fine. La chiusura & il limite circolare all’
interno del quale la ripetizione della differenza si ripete indefinitamente, 11 suo
spazio di gioco.

“Questo movimento & il movimento del mondo come gioco, La vita stessa & gioco.
Gioce che ¢ In crudeltih come uniti della necossitd o del caso, Infinito & il caso, non
Dio. Questo gioco della vita & arte. [.... | Pensare I chiusura defla rappresentazione,
¢ dunque pensare la potenza crudele di morte ¢ gioco che permette alla presenza di
nascere 4 3¢, di godere di sé attraverso In mppresentazione in cul exea s sotirse ol
sub diffierirsi. Pensare la chivsura delln rappresentisdone, & pensare i tragico: non
come rappresentazione del desting mi come desting delln mppresentazione. La sua
necessith gratuita ¢ senza fondo, E' pensare perché nelln sus chiusurs sia faiale che
In rappresentucrione continui™ (Derrida, D0:XXXV)

Servono registi ed attori che non abbiano paura di venire sccoltellati! Superare
ogni paura per essere solo ed unicamente are ¢ teatro.

Ed & sempre In paura che ha reso ln rapy una mera imi
riproduttiva, che I'ha tenuia lontane dalla veritd: sard compito del teatro della
crudeltd, trascrizione ¢ recupero del corpo come scrittura, rifiutare il realismo e i
fasti della messa in scena, per valorizzare la dimensione poetica.

La paura che ¢i incute il linguaggio della follia, ¢ che inonda I poctica glossolalia
di Artoud, ci riconduce al timore che sempre ci suscita essere posti dinanzi
all'unico. II folle ci racconta qualcoss di noi stessi che non pud essere ripetuto, né
riprodotto, né rappresentato, che si sottrae alla messa in scena.

3.3 PETER BROOK

“Posso scegliere un qualsiasi spazio vuoto ¢ dire che & un nudo palcoscenico. Un
uomo attraversa questo spazio mentre un aliro lo s1a a guardare, ¢ cid basta a
mettere in piedi un’ azione scenica” (Brook, 1998:305). -

1'testo “Lo spazio vuoto” di Brook (1968) esce quasi contemporaneamente ad un
altro testo fondamentale, “Per un teatro povero™ di Jerzy Grotowski (1970, che
porta proprio la prefazione del regista inglese. 1 due testi sono fortemente
complementari nel loro proporre un'iden di teatro viva e necessarin, ed il testo di
Brook introduce quello di Gi ki ituendone un po’ 1ori: teorico ¢ a
NECEssaria premessa critica,

i} teatro pud ¢ deve essere una pratica di comunicazione viva e profonda, in grado
di parlare al maggior numero di persone ¢ di aitivare una coscienza critica sul
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presente ¢ sul mondo che ¢i circonda.  Brook prende ad esempio il ruolo del
montatore cinematografico, che lavora su materiale gib filmato, materiale su cui
Pingegno del regista ¢ gid intervenuto, ma che pud witavia essere rimaneggiato
all'infinito. Brook parla di un “disegno incompleto”, una sorta di work in progress
comtinuo, su cui agire con il o ¢ con ln i i do aperti come
registi, come attori ¢ come scenografi, Per il teatro, il problema della progettazione
non pud essere affrontato razionalmente, Non i tratta di stabilire in modo analitico
quali requisiti siano necessari e il modo migliore per organizzarli. La scienza della
costruzione teatrale deve fondarsi sulla ricerca degli elementi in grado di stimolare
un rapporto tra le persone il pid vivido possibile,

In “Lo spazio vuoto” Brook organizza in quattro saggi distinti una sora di
controffensiva @ quello che viene chismato il “featro mortale”, mirando ad wuna
ricerca totale, che porti alla riscoperta di un rituale, alla rivalutazione dello SpaEio
teatrale come luogo sacro in cui la sensibilith ¢ la creativith possono tomare o
scatenarsi, a liberarsi. Brook parla quindi di Teatro Mortale, Teatro Sacro,
Teatro Ruvido ¢ Teatro Immediato. Si tratta di quattro diverse interpretazioni
della parala “teatro’ che, di fitto, esistono; possono esistere I'uno accanto all'altro,
I'uno dentro 1'altro, oppure lontani decine di chilometri, od ancora appartenere
due momenti diversi della stessa serata o dello stesso spettacolo.

Perché “Spazio vuoto™? Questa cspressione non va intesa nel senso occidentale di
“wuoto come assenza di vita”, bensi come “somma di tutte le possibilih™: ovvero
¢idy da cui nascono le forme dells vita. La carameristica principale del lavoro di
Brook nel teatro consiste nella coscienza di un impegno e di un lavoro artigianali:
Vequilibrio perfetto esistente tra ricerca ¢ creativitd si esplica con una
completa degli elementi ¢ la cura dei dettaghi. Brook & un esempio di ricerca
eontinua, non msscgnata, cosciente ed in continuo divenire.

Parlando di teatro, di solito intendiamo una grande sala, decorata, con centinaia di
spettatri, con sipari rossi, riflettori, versi sciolti, risate, buio ¢ via dicendo.
Insomma, un’idea caotica che fornisce un'immagine di teatro come somma di tutte
queste cose msieme. Ma |' elemento ‘mortale’ pud insidiarsi ovungue: nel clima
culturale, nei valori artistici ereditati, nella struttura economica, nel lavoro
dell'attore, nel ruolo del critico. Per questo secondo Brook il problema ¢ di pit
ampia portaa. [l teatro mortale si insinua nella commedia, ma anche nella lirica,
nella tragedia, nelle commedie di Moliére e nel teatro di Brecht; e si adata
benissimo a Shakespeare,

Brook wtilizza il termine mortale perché se per gli vomini la differenza fra vita ¢
morte & ben definito, in altri campi esso & piuttosto velata, La noia & un effeito del
teatro mortale: cosi si comincia a dare la colpa agli autori, agli attori o perfino a aoi
stessi, 11 guaio & che molto spesso si associa la cultura ad una sorta di senso del
dovere: allora potremmo dire che una giusta dose di noia sia sufficiente a garantire
il valore di uno spettacolo; solamente che il dosaggio esatto & difficile da stabilire.
Brook si sofferma sulla ricerca di verith a teatro, ed afferma che a volte I'attore
cerca nuove possibilitd di realismo e veritd lavorando su testi scritti do autori
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lontani nel tempo e mello spazio. La riflessione di Brook si concentra
sull'impossibilita di conoscere il passato. “La parola stampata pud dirci soltanto
quello che sulla carta fi seritio, non come prendeva vita nel suo tempo [...] Una
parola nmmoewmule ma & il pmd.om finale di :mioosuche mn nn,guue éun
impulso a espri lato da un " ( Brook,
9824 ). E siccome trovare il Biusio percorso verso leq:mss:m della parola
significa vivere un processo parallelo a quello creativo originario, i grandi autori
omettono le indicazioni estrance al solo dialogo. Ogni opera ha il suo stile, cosi
come ogni epoca. Puriroppo, perd, nel teatro mortale wtto & standardizzato.“In un
teatro vivo ogni giomo affronteremmo le prove verificando le scoperte del giomo
precedente, pronti a credere che la verita del dramma ci sin sfuggita ancora una
volta. 1 teatro mortale, invece, si accosta ai classici partendo dal presupposto che
qualcuno, non si sa bene dove, abbia capito e stabilite come deve essere
rappreseniato il dramma” (Brook, 98:27),

11 teatro non ha una collocazione precisa nella societd né uno scopo ben definito.
Il teatro & sempre un’ arte autodistruttiva ed & sempre: scritto sulla sabbia. [.. |
riunisce ogni scra persone diverse con le quali comunica [...] ma dal giomo in cui
5i stabilisce che & pronto, qualcosa d° invisibile comincia a morire” (Brook, 08:27-
28). 11 problema del teatro Mortale non si risolve in nessun modo, nemmeno
tormando al teatro dell’attore: anzi, I recitazione mortale & spesso la ragione della
crisi.

Se I'attore recupera la sua spontancith quotidiana, egli non attinge a mulla di
artistico, a nessuna creativith interiore. Il linguaggio dei segni a cui attinge non & il
linguaggio dell’invenzione, bensi quello del suo condizionamento {quelio dato
dalls sua formazione, cﬂ!lm posizione sociale ecc...). Anche questa & una strada
verso il Teatro Mortale™.

E" oramai acquisito che il teatro & un insieme di elementi che vanno amalgamati
assicme: da qui & nata I‘eugcm dslfa figura del regista. Di fatto, perd, I'mm\ che
si otiene & spesso e esteriore, ma
comunque in grado di evitare paurose contraddizioni: Questo lavoro perd non tiene
conto dell’esigenza pilt importante che il regista deve soddisfare: come

critici e pubblico sono it | i di un i che
visibilmente, pur non fermandosi mai. Non ci si interroga pil sul reale valore del
teatro, sul perché farlo, a quale scopo.

“In Messico, prima che venisse inventata ln ruota, gli schiavi trasponavano
gigantcschi massi attraverso la giungla e su per be montagne, mentre i loro figh gin st
trustullavano con piccoli giocaroli montati su piceoli ralli, Erano ghi stessi schiovi a
costruire quei giocattoli; ma per secoli non rovarono il nesso. Non '€ niente di
male s¢ attori di talento recitano in commedic scadenti, se il pubblico continua ad
applaudire produsdioni i classici privi di interesse soltanto perché pincciono i
coswmi o i cambi i scena o perché la prima atirice & caring. Ma almeno hanno
guardato a cosa si nasconde sotto al giocatiolo che stanno tirndo con lo spago? Una
ructa” Brook, 98:51).

“Per semplificare lo definisco Teatro Sacro, ma potremmo anche parlare di
Teatro-dell’ Invisibile-Reso-visibile” (Brook, 98:53). L'idea che il palcoscenico sia
un luogo dove pud apparire Pinvisibile ha una forte presa sulla nostra
immaginazione. Questo & il sogno che si nasconde dietro i falsi ideali del teatro
mortale. L'attore cerca invano I'eco di una tradizione scomparsa; pubblico e critica
fanno altrettanto, 11 senso del rinale ¢ della i & andato )
perduto. Eppure le tracce di questa esigenza sono presenti in noi.

“Per secoli il teatro ha avito la malaugurata shitudine & mettere 1attore su una
pedana ifluminata ¢ distante dal pubblico, incomiciato © decomto, truccato ed
osannato, al solo scopo di far credere al pubblico “ignorante” che [artista era Sacro e
che lo e anche la sua arte; oggi quests menzopna & stata messa 8 nudo ed il fulso
Mito & stao ridimensionato per essere riportato sotto la sua luce reale. E cid che
abbiamo scoperto & che mati noi abbiamo ancom bisogno & un teatro Sacro. 11
problema sta nel dove cercardo: sulls terr o sulle mvale?™ (Brook, 98:73),

Oggi abbiamo bisogno di un'esperienza che vada oltre i meccanismi della vita

quotidiana. In teatro evitiamo il Sacro perché non sappiasmo di cosa si trawi,
! che cio che d tale ci ha delusi e forse non é pid

T'unitit intrinseca dell’opera. E° questa la vera sfida: in questa ricerca sta il valore
del lavoro del regista.

Quando diciamo moriale non intendiamo ‘morta’: parfiamo- di qualcosa che ¢
altive e, in quanto tale, che pud cambiare, trasformarsi, evolversi. Un primo passo
verso il cambiamento consiste proprio nell'accettare una realth tanto semplice
quanto sgradevole: quello ehe noi opgi definiamo ‘teatro’ & in gran parte la
caricatura di una parola che un tempo era ricca di significato. Teatro, attori, registi,

" Per Brook umo deghi enori pil frequenti i teatro, che ne fnno sppunto Teatro Monale, & I
mumammrmghm mmmmlwm'ummm
interagire: anri, sembes Ofnno sepe

i aleri atori.
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raggiungibile. Se ancora oggi sentiamo il bisogno di stabilire un contatio,
attraverso il teatro, con una sacraliti invisibile, dobbiamo riesaminare it i
possibili strument. Una comunicazione diretta stabilitasi fra i presenti Un
fenomeno che in altri teatn definiscono ‘magia’. Un'idea invisibile divenuta
visibile.

Cosi si fini per addentrarsi nell'olimpo misterioso dei lingusggi non verhali:
mttraverse maschere e trucchi non si olienne alcun risultato; cosi & passd a
sperimentare il silenzio (che per Brook & una dimensione dello spettacolo oramai
rifiutata dal pubblico, che ne trae imbarazzo), ma si rese necessaria Ia presenza del
pubblico. Pud la presenza di un attore rendere visibile I'invisibile?
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Una volta Brook puntd una pistola verso uno spettatore e poi spard; in
quell'istante, stabili un nuovo tipo di rapporto con quello spettatore e con il resto
del pubblico. Ma occomre dare un sepuitp o questa possibilith, altrimenti lo
spettatore, subito dopo, torna allo stato precedente il pesto estremo. Cosa ¢'d dopo
lo shock? Questo ¢ il grande nodo imrisolto del pensiero di Artaud per Brook. 11
guaio & che molte volte si sparano subito i “colpi’ senza sapere dove la battaglia ci
condurmi o come proseguird. Ma Brook propone una formuls: prima spara e pod
chiedi. Questa & la strada che porta allhappening.

L'happening™ & un‘invenzione molto potents che, in un solo colpo, spazza via
molte caratteristiche mortali del teatro, Pud avere luogo ovunque ed in qualungue
mamento e pud durare quanto si vuole: niente & indispensabile ¢ niente & proibito.
Il principio su cui si fonda 1'happening & che lo spetiatore, messo in una nuova
offica, si risvegli alla vita circostane,

L’esempio pidl interessante di Teatro Sacro nel ‘000 per Brook & quello del
polacco Jarzy G ki, ma Je istiche pil imp i di questo teatro le
nitroviamo anche in altri due artisti: Cunningham ¢ Beckett. Sono questi i teatri
possibili per toccare la realtd? Questo non lo sapremo mai, ma Brook ci dice che
attraverso queste idee di teatro cosi vive ed ideali ¢i possiamo porre In domanda di
fondo al di 14 di esigenze commerciali, estetiche o personali: perché il teatro?

Ognuno di questi tealri ha trovato I sua risposta, e non & cosa da poco. Stesso
discorso, dice Brook, lo si pud fare per il Living Theatre: si tratta di una realth
davvero speciale. Una comunith nomade, che viaggia per il mondo seguendo
precise leggi. Ogni membro viene investito da uno stile di vita totale, simile a
quello del eirco: si vive e si lavor insieme. Prima di essere un teatro essi sono una
comunith teatrale.  Per tutti loro andare in scena & un atto che comisponde ad un
profondo e comune bisogno. Sono alla ricerca di un significato per e loro vite, ¢ lo
cercano insieme. Paradossalmente, e forse qui ha ragione Grotowski, anche senza
pubblico loro andrebbero in scena perché la ione, I'evento,
Ia fiesta teatrale & per loro I'apice della ricerca. Ma senza il pubblico non ci sarebbe
né sfida né confronto.

“E* sempre il teatro popolare o salvare Ia situarione. Nelle diverse epoche ha assunto
melte forme, ma Velemento che le accomuna & uno soltanto; una certa ruvidezza,
Smmmdm.mmmnmndmméqummwm.mw
mobili, pedanc rialzate; spettatori in piedi o seduti ai tvoli, davant o un ‘hiechiere,
che pantecipano all"azione, che rimbeccano gl attor; un teatro fatto nei retrobatiegn,
nelle soffitte, nei granai; soste di una sola ser, un lenzuola Incern appuntato alle due

e e sarh simultancamente attors o spettasore, . | biglietto-imvito di Allan Kaprow . Dicente di
ancpitiorela sera del 4 otobee del 1959 raduné conoscentl, curiosi, froquentatori dells REUBEN
GALLERY di NEW YORK per partecipare d una sitisizione che avrebbe destabilizzato il mondo

|

estremith della sala, pannelli mabconci che nascondone cambiamenti rapidi. Con un
unico generico temmine — teatro - i designa tutto questo ¢ anche candelsbri
seintillanti [...] pud darsi che in uno spazio splendido nom vi sia mai un’csplosione
i vita ¢ che una sal inveee, sia uno dinario luogo d'incontro, E' il
mistero del teatro™ (Brook, 98:75).

Nelle diverse epoche il teatro popolare ha assunto molteplici forme, accomunate
da una caratteristica precisa: una certa ruvidezza. E' un teatro vicino alla gente, &
fatto per la gente. 11 teatro Ruvido non seleziona, non sceglie: agisce e reagisce agli
“stimoli ¢ agli umori del pubblico. Per farlo utilizza un arsenale senza limiti,

T...] Se il sacro @ I'onclito all'invisibile attraverso le sue incamazioni visibili,
anche il mvido ¢ un impulso dingmico verso un ceno ideale. Entrambi i teatri
traggono linfa dalle aspirazioni vere ¢ profonde del loro pubblico, ambedue liberano
risorse di infinita energis; sono energie diverse, ma alla fine ambedue traceiano i
confini entro cui certe cose semplicements non sono ammesse. “Se il teatro sacro
erea un mondo in cui una preghiera & pid reale di un ruto, il teatro uvido fa
Sattamente I'opposto: ruttare ¢ reale e pregane ¢ comico, 1l Teatro Ruvido sambrs
non avere stile, convenzioni, lmitk; in realtd ha tutte ¢ me le caraneristiche [..] 1|
provecstore del teatro popolare pud essere cosi mdicatn nelle cose terrese do
impedire al suo materiale di spiccare il volo Pud sddiritturs negare che vi sia la
possibilith di volare o che il ciclo sia un luogo ameno in cui vagare. 1] Teatro Sacro
i vecupa dell’ Invisibile e questo invisibile contiene nitti ghi fmpulsi nascosti dell’
wom. 11 Teatro Ruvido tratta delle azioni degli womini e giacché ha i piedi per tem
ed & dirctio, glacché ammettc la cattiveria ¢ la risats che & alla portata di futti,
sembra migliore del sacro impalpabile™ (Brook, 00:81)

Perché ci sia la ruvidezza ¢ necessarin una buona dose di grossolaniti: la sporcizia
¢ In volgarith sono all'ordine del giomo, ¢ grazie a queste caraieristiche lo
spettacolo assolve un ruolo sociale liberatorio: il teatro popolare, per sup stessy
natura, & contro 'autoriti, b tradizione, la pretenziosith. E' teatro del rumore, della
trovata ¢ dell’applauso, “Se ci si rende conto che il letame & un buon concime, &
inutile essere schifiltosi; se il teatro ha bisogno di una certa crudezza, dobbiamo
accettare che il suo terreno naturale sia composto anche di questo™ (Brook, 98:76).

1l teatro popolare, affrancato dalla ricerca dell'unith di stile, si avvale in realth di
un I io molto i e stili il pubblice popolare di solito non ha
alcuna difficolta ad accettare incongruenze tra I'intonazione i costumi, a seguire |
passaggi dal mimo al dialogo, dal realismo all'evocazione. [l pit grande teatro
Ruvido di tutti i tempi & il teatro elisabettiano: ed oggi I'osceno ed il truculento
sono divenuti le fondamenta della sua rinascita.

Alfred Jarry™ era Ruvido, il Surrealismo era Ruvido.

ﬂm:kummimmmmwmw
quxiwc comunicative. Quells singolare situzione artistica sintioliva-18 HAPPENING IN 6
ARTS.

£l

" “ln telfevisions hanno dato duc versioni dell’ "Uba Roi” di Jarry, che mostravano perfestamente la
difforenza tra ln tradirione popolare © la tradizione artistica. Quella dells televisione francess e un
trionf di virostsmi clettronici. 1) regists em riscito in modo magrsrale a creare con ation in came ¢
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Ma qual & intento di questo teatro? “La sua principale ragione di esistenza &
quella di provocare gioia e risate, senza vergognarsene [...] Un lavoro serio,
impegnato ¢ divertito deve andare di pari passi con I irresponsabilitd” (Brook,
98:79). Sempre fonte di nuove idee e di volti nuovi. E come il Teatro Sacro, anche
quello Ruvido trac linfa vitale dalle aspirazioni e dalla presenza del pubblico,

La firma del teatro di Brecht (la tenda bianca & mesza altezza) & nata da
un'esigenza molto pratica, quando in una cantina vi fu bisogno di tirare un filo da
una parete all'altre, Tra attori e pubblico non vi érs una quarta parete; 1"unico
scopo dell’attore ¢ quello di stimolare nello nei cui confronti nutre totale
rispetto, una reazione precisa. Questo rispetio ha indotto Brecht ad introdurre il
concetto di. straniamento, che ¢ un invito alla pausa. “Straniamento vuol dire
ug]mhwmnm.mmwhlmwnhmeﬂmmdadmmwdo. Lo
straniamento ¢ innanzi wito un appello allo spettatore affinché s'impegni in un
lavoro personale, affinché si assuma sempre pit la responsabilith di accetiare in
modo adulto, soltanto se ne & convinto, cid che vede™ (Brook, 98:81-82).

“Non - dobbisma i come se la fase della necesith di un
ridimensicnaments sia conclusa. Al contrario, ovungue nel mondo, per salvare il
teatro, dobbiamo eliminare quasi tutto del testro. Il processo & appena inizints ¢
forse non avei mai fine. 1l teatro ha bisogno di una proprin rivelurione permanente,
Ma sarcbise criminale una disruzione arhitraria, perché una reazione
violenta ¢ una confusione ancom maggioee [...] Un tempo il teatro poteva inizian:
come magia, la magin degli spettacoli sacri o la magia svelata dalle luei dells ribalt.
Oggi ¢ csatiamente I"opposto, 11 testro pon & richiesto pit df tanto ed & difficile che
su'dill'nhca'audiﬁhm[...lmnqﬁndidimmdlemviwm
trucchi, che nicnte sari naseosso. Dobbiame aprire le nostre mani vunte ¢ far vedere
che nelle maniche davvero non nascondiamo mulla. Allora soltanto  potrema
Imiziare™(Brook, 98:105).

Per Brook il ruolo dell’arte nella societd non ¢ chiaro. In teatro, invece, le cose
stanne ben diversamente: ci si confronta ogni giomo con il problema *artistico”,
come dimostra il fatto che anche I'attore meno dotato si preoccupa di toni e tempi,

di ritmo ¢ poesia. E durante le prove ogni clemento (scenografia, trucco, luci,
costumi) & importantissimo, poiché I'estetica ¢ pratica, “Senza dubbio il teatro pud
essere un luogo molio particolare. E' come una lente che pud ingrandire ¢ ridurre,
E" un piccolo mondo e, in quanto tale, pud essere gradevole. E' diverso dalla vita
di i i giomi ¢ quindi pub facilmente esseme separato [-.-] 10 teatro condensa la
vita ¢ lo fa in molti modi.” (Brook, 98:107). Quindi teatro e vits sono due cose
diverse, anche quando si cerca di rig la vita sul pal ico: essa non sorge
mai mi & sempre prep i € ripetuta.

La differenza fondameniale tra cinema e teatro consiste nel fatto che il cinema
proietta sullo schermo immagini del passato ed a noi sembra reale perché la mente
fa I stessa cosa durante tuita b vita, In realtd & mit'altro: & un’estensione piscevole
dell'irrealth della percezione quotidiana. 11 teatro, invece, si afferma sempre nel
presente ( qui ed ora ) e pud essere pii reale del normale flusso di coscienza, ed &
questo che lo rende, a volte, cosi inquietante.

Ul veatro ha una it i <5l prad i daccapo. Nella
itn questo & un mito; noi non possiamo mai ritomare su niente del passato. Le
foglic ricrescono sempre neove, non =i possono far tomare indietro le lincette dell’
0, 110n possiame avers una seconda opportunith. In teatro I lavagna toma
agni volta pulita. Nella vita di i § giomi “s” & una finzione, in teatro “se” & un
esperimento. Nella vita di i i giomi “se” & un’ evasione, in teatro "sc” & L veriti,
Queando siamo convinti di questa veritd, il teatro ¢ la viea diventano una cosa sols. E'
und scopo molto elevato, Evoca una dura fticn. Recitare richiode grande sforeo. Ma
Io viviamo come un gioco, allora non & pil un lavore, A play is a play™.
(Brook, 95:147-148).

3.4 JERZY GROTOWSKI

Nel 1959, ad Opole, una cittadina di circa 60.000 abitanti, situata nella Polonia
nord - occidentale, Jerzy Grotowski di vita al Teatro Laboratorio, in un teatro cosi
piccolo che prendeva il nome dalle tredici file di poltrone che lo costisivano
“Teatr 13 Rezdow”. Con lui & il suo pii stretto collaboratore, critico letterale e
letterario Ludwik Flaszen, Nel Gennaio del 1965 il teatro si trasferisce nella citti

ossa Peffenn di i @ mere. Lo sche diviso in e per dare " impressi
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di Wroclaw, sempre in uno spazio molto piccolo e solterraneo,
o inato | i Teatr Lab . Ottiene cosi lo status di
“Istituto di ricerche sulla recitazione”, sussidiato dallo Stato, Un leboratorio,
appunto. Un centro di ricerca. Nel quale il pubblico & ammesso di tanto in tanto,

“Egli ha dato al suo centro il nome di laboraioris; e in effetti lo & & un centro di

ricerca. E' forse I'unico teatre d'avanguasdia in cui la poverth non costituisce un

ostacolo, in cui ln penuria di denary non giustifica 1" uso di mezzi cosi inadeguati da

iadi i gl d i. Nel teatro di i, come in ogni

laboratorio, gli esperimenti sono validi sul piane scientifico poiché le condizioni

fondsmentali sono rispettate: ka possibilit di una concentrazione parfetin per un
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Bruppa esiguo di persone aventi a disposizione tutto i lempo neccssari™ (Brook,
03:15),

Grotowski ha proseguito mella ricerca iniziata all'i izio del secolo da
Stanislawski” riguardante non solo le caratieristiche ed il significato della
recitazione, ma anche i processi fisici ed emotivi ad essa connessi, Secondo il
regista polacco il solo modo per recuperare 'essenza del teatro consiste nel far
emergere i due elementi che rendono possibile Iy comunicazione teatrale, ciod
I'attore ed il pubblico e rinunciare a tutte le alire F i. Egli definisce il suo
featro un “teatro povero”, in cui rimangono solo I'attore e lo spettatore, che si
possono confrontare aftraverso un percorso interiore indirizzato alla ricerca
individuale di se stessi e di significati universali mediante il recupero di una
dimensione ritalell ieatro non viene considerato come una senie di discipline
artistiche. 11 nucleo centrale dell’ arte teatrale & la lecnica scenica ¢ personale
dell'attore,

E' fondamentale notare che per il regista polaceo il testo ¢ semplicemente un
pretesto per andare oltre: esso assume la funzione di un bisturi che ‘permette di
aprirei, di tmscendere il nostro io, di scoprire cid che & celato in noi e di andare
verso gli altri’; diventa una partitura che 'attore, mentre crea, ricompone con
suoni, gesti ¢ variazioni personali. Ed il tema viene usato come trampaling, Proprio
I"atto di recitare si trasfc in un' i irituale, una ricerca che consente ¢
richicde un itinerario dell'attore alla scoperta di se stesso attraverso il training,

Nel Su0 pensiero, un attore che sta compiendo un percomso di formazione &
fondamentalmente un uomo in crescita, Durante tale percorso il ruolo del
maestro/regista consiste nell'osservare con pazienza i suoi allievi, di seguime 1"
evoluzione, proporre loro gli esercizi, ma, sopratiutto, aspettare che cisscuno sia
pronto. per eseguirli. Condurli ad un'esplorazione totale delle Proprie capaciti
fisiche e psichiche ed accompagnarli lungo il percorso creativo, Non insegnando,
ma eliminando. “La nostra percid & una via negativa™ - non una somma di perizie

€ con lui io rinasco. E' un modo goffo di esprimerlo ma quello che si ouiene ¢
I'accettazione totale di un essere umano da parte di un altro.” 1l teatro allora & un

ncontro ira attori ¢ spettaton, ciod tra uomini che cercano ¢ si aprono con fiducia

ad altri vomini. E' un’ attivith totale, che si mischin con la vita. E' una nuova *
liturgia straordinaria’, e non costituisce un’ evasione, “Un modo di vivere & anche
un modo per vivere™  Brook, 03:16), La recitazione non é che un mezzo. "L’ arte &
per abbattere le proprie frontiere, trascendere i propri limiti, riempire il propric
Vuoto, realizzare noi stessi. E' un processo tramite il quale * quello che & tenebre in
noi lentamente divienc luce” (Grotowski, 03:28).

“Nelln fotta con la nostm personabe verith, nello sforzo per liberarci dalla maschers
che ci & imposta dalla vita, il teatro con ln sua percettivitih, mi & sempre
parso un luogo di provocazione, capace di sfidare se stesso ed il pubblico viclando
le immagini, i sentimenti ¢ i giudizi ipati ¢ acceitati — tanto pid
stridente in quanto personificato negli impalsi intimi, nel corpo, nel respiro di un
organismo umano. Questa dissacrazione dei tabl, questa frasgressione causa lo
shock che lacera I maschera, permettendoci di offrire il nostro essere pudo a
s di i ile ma ch iene Eros ¢ Charitas™ (Grotowski, 03:28)

L’ essenza del teatro ¢ un incontro, E' una rinascita, quando | attore inizia a
lavorare stabilendo un contatto, E' un rito, che pud darci I* opportunita di scavare
in noi stessi. E' un dono completo, umile, senza riserve. Il teatro consiste in un
“sacrificio’, dove I' attore dona tutto se stesso. “Se egli non esibisce il suo COTpO
ma, lo annulla, fo brucia, 1o libers da ogni resistenza agli impulsi psichici, allora
egli non vende il suo corpo ma lo offre in sacrificio; ripete "atto della Redenzione;
i avvicing alla santith.” (Grotowski, 03:42). Brugiare in un atto di veriti, Come

i VivO in g ! i vita.

Per Grotowski I'attore & santo™. E' una santit laica, inlesa come sacrificio
effettuato dopo un' auto analisi. L attore santo, scoprenda se stesso, provocandosi

bl provoca anche gli alin permettendo un processo di auto -

tecniche, ma la rimozione di blocchi psichici” (G i, 03:23), Sup !

quindi i limiti fisici ¢ psicologici. La "via negativa® & programmaticamenie una via

che non mira ad acquisire abilit, ma a superare difficolth per poi creame subito di

nusve. L'esercizio & un obiettivo fintanto che non lo si padroneggia alla perfezione.

A quel punto, lattore deve abbandonarlo; o meglio, deve complicarlo,
ducenda ulterior mi piti, € cosi vin senza fine,

Nell'esplorazione delle sue possibitity estreme, |' evoluzione dell’ attore & seguita
con i stupore ¢ desiderio di collaborazione: “la mia i &
proiettata in fui, o meglio, ¢ scoperta in lui, ¢ I nostra comune evoluzione diventa
rivelazione [...]. Un attore nasce di nuovo - non solo come attore T COME WOMo =

= e L
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penctrazione anche allo spetiatore.

Lottiamo per strappare le maschere dietro alle quali ci nascondiamo ogni giomo.
Bisogna correre dei rischi, bisogna trascendere i propri limiti. I limiti che ci
poniamo e che bloccano il processo ereativo: “la creativitd non ¢ mai comoda”™
(Grotowski 03:285 ). L' ane & una mawrazione. E' una tensione verso I' assoluto,

in cui impulso ed azione sono p 1. Mentre i noi stessi ¢
denudiamo ¢ “purifichiamo’,
L" attore deve i liminando wi i suoi blocchi, Deve

dare s¢ stesso, in modo totale; non recitare per se stesso o per lo spettatore. Tramite
I" analisi del suo rapporto con gli altri, 1" attore scoprird il suo contenuto umano,

** L' atiore santa 5i contrappons all” attore *corligiana”, che rppresenta 1" appalio che su & un compo.
hanitias § dirstion ¢ registi che o slrustano.
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L'attore, per realizzare se stesso, si scopre ed offre cid che vi & di pit intimo in bui.
Deve cercare la proprin linea di impulsi, deve mostrare cose che tiene cchla
confessare le motivazioni pil intime: “non quanto vi & di
(Grotowski, 03:280). Compie un atto di sinceriti, quando mette a nudo se stesso, si
apre ¢ 5i dona “con gesto estremo e solenne, e non indietreggin” (Grotowski,
D?I:N]]. Con se stesso, la sincerith esiste dove ¢'é rivelazione, non dove ci i
allena.

E" un atto totale ed & un invito, che induce ad autoanalisi. L'atto totale & lazione
da cui & stalo estirpaio ogni residuo di menzogna. Non appartiene ‘8 nessun
personaggio, ma neanche al singolo attore che lo compic. O meglio, la "polla
emotiva” da cui promana appartiene all'sttore, ma in quanto essere umano, ¢ per
questo ogni spettatore vi si pud riconoscere. L'atto totale pud essere inserito dal
regista in un contesto di qacmcolo (com'é stato il caso esemplare di Riszard
Cieslak nel “Principe costante™ *), ma in essenza esso & estranco allo spettacolo””
Le circostanze interiori  possono
arenarst in quellintervallo tra attore e
personaggio, che malgrado ogni sforzo
non sempre s lascia colmare, Per
climinare  questa  cesura, conclude
Girotawski, deve andare olire il
personaggio.  L'axione deve mnascere
autonomamente  dall'attore  Se cid s
verifica, l'azione non & pil solo azione
reale: & "atto totale™™.  “L'attore non
deve illustrare ma compiere un atto
dell’'anima tramite il suo organismo®
(Grotowski, 03:298). Deve essere in
grado di manifestare anche § pia

i Principe Costante™ & una messa in scena del 1965 nata per il teatro-Aaboratorio di Wroclaw | Bxsts
e adastamento di Jubiuir Slowacki del testo di Calderon de b Barca,™T1 Principe Costante™ viene
Qnmaj anaaverata come uno “spaniscque” del teatro del Novecenio che ruppe lo schema classico atiore

| apeltatory.

** Sullfuso delfatto potale fisori del contesso dello spettscolo i & fondato il lavoro di Grotowsd (o
adesso del s crede Thomas Richands) presso il Workeenter di Pontodera

™ Rysard Cicstak ¢ Rona Mircka ne Il principe costetc di J. Growwsky, 1965, Foo Teatr
Laboratorium
“Mmmumﬂwmmmmmmmmwmmmzm

impercettibili impulsi psichici. “Quegli impulsi che oscillano fra I sfera del sogno
e quelln della realta” { Grotowski, 03:43 ),

1l fostro corpo & vita, e vi sono iscritte tulle le esperienze. Sulla e sotio la pelle. 11
corpo vita & qualcosa di tangibile.

Servono liberta, collaborazione e discipling, Senza ordine ed armonia non pud
esservi un atto creativo, “La sua ricerca deve essere onientata dall® interno del suo
exsere verso ' esterno e non per | estemo” (Grotowski, 03:283),

1 teatro — gracde alla tecnica dell” attore, quest” arte in cui un organismo vivo lott
per motivi superior ~ presents una occasione di quel che potremmo definine
Vintegrazione, il rifiuto delle maschere, il palesamento dells vera essenza © ana
totalith i reasioni fisico - mentali, Questn possibilith deve essere utilizzata in
manicra disciplinata, con una piena consspevolesza delle responsabiliti che cssa
implica. E' in questo che possiamo scorgere la funrione terapeutica del teatro per
Vamanith nella civilth athuale, E* vero che & 'attore & compiere questo atto, ma pad
fislo solo medianic un inconiro con lo spettatore — in modo mnmq, visibile, non
dietro un ™ un I o s
truccatrice — stabilendo un confronto onu lui, & in qualche m«!u sodtitnendos” &
i, L' atto dell’ attore — questo rifiuto delle mere misure, lo penctrazione,
I'aperturs, 1° uscir fuori do se stesso invece di chivdersi — costiuisce un invito
rivolio allo spettatore. Tale atto potrebbe essere pargonato all® atto di un smare
profondamente radicato  od sutentico fra due csseri umani [...] Questo atto
paradossale ed estremo, nod lo definiamo atto totale™ { Grotowski, 03:296)

Il fenomena & quello dell'abbandono dell’ oscurita, la reazione al fatto di non
nasconderci. Come nell’istante di vero amore”, si pud “vedere questo nel corpo e
nel volto dell’ essere amato”. E' trapassamento della luce™. Abbandonare la grotts
ed uscire in piena luce. “Nella vita siamo talmente abituati o nasconderci, che il
fano di non nasconderci, ¢ quasi un miracols™ (Cruciani, Falletti, 04:324). E' una
questione umana.

1l processo della sincerit con se stessi dovrebbe essere controllato nella misura in
i, senza controllo, soggiace a dei trb “E’ una cosci vigile
per prevenire la possibilith del caos” (Cruciani, 04 325)

E’ una sﬁdn E nella vita propria & la fisposta.

La ione &, per G ki, un’ arte ! * ingrata”, L'attore &
moltre sottoposto a continui controlli e pressioni. Ma attraverso un sacrificio la
miseria dell*attore pud divenire sanfith. Non vendersi, ma darsi.

ll‘onw creare qlmdo si & sotto il controllo degli alm come cmr: snnm I

delia , COmE ROvVare una si bile se

w0 “romann”. Nella di di fronic a

mmaginare un inters “romanzo® di circosianze, o, mldlrmﬂrwllll‘ddmlo il gm0 pasiato,
rcmmh:mmnammmamm-mpmmmm in un flusso incessanie di
mclm.rxuumum-mumwwm.mmwmmm In quel
momenio, lariane ded e di Imente presente ncl w0
qui ¢ ora. Mon sempre questo sccadeva; nnmmﬂmpumﬂelewl‘brddlmc Truining o
romanao, Fobicttivo resta b procisione.
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espmnm noi stessi, uhhmc il teatro sin una cm-azmn- cnsrlcmvu in cui
inmo al controllo di molte persone e lvoriamo ad orari che ¢i vengono
imposti™. (Grotowski, 03:284).

* Grosowski porta come esempio i dipinti di El Greeo, por evocare il fenomeno dell” illuminarione
&7



Ryszard Cieslak, protagonista de “Il Principe Costante”, tramile una metafors,
spiega il rapporto tra corpo ¢ mente:

“La partitura & eome un vaso di veiro dentro il quale brucia una eandela. 1l vero &
solido, sta li puoi farci affidamento, Contiene e guids la famma. Ma non & flamma,
La fiamma & il mio processo intemo ogni sera. La fiamma & cio che illmina ln
partitary, cit che lo spettatore vede attraverso la pantitara, La fismma & viva, Proprio
come ln fiamma nel vetro si muove, palpitn, cresce, diminuisce, sta quasi per
Fpegnensi; hwmvbmwzﬁumﬁmqﬂﬁ%dmﬂngdlﬁhd]mw-
cosi la mia vita intermn ogni sern, di momento in momento, [...] Ogni sera comincio
senza anticiparmi nulls. Questa ¢ la cosa pif difficile da imparare, Non prepars me
stesso 4 sentire Non dico; “L'altra scra, quests scenn éra straondinaria,
fprovend a farla di nuovo™, Voglio soltanto essere dcettivo per quel che nccadrd ¢
#ano pronto a capare cid che accade se sono sicuro nefla mio partitera, sapendo che,
se anche non sento quasi aicnie, il vetro non andrl in peezi ¢ la struttura, lavorata
wm.mnmuﬁﬁuullhrmManmmminmm
Mlmﬁmdm—mmmlmmnmmamﬂohmicimu.u
partitura rimane I stessa, ma ogni cosa & divensa. perché i sono diverso™'

G ricerca il signif del teatro nella sua poverti®, nella
come atto di trasgr Jimi costumi,
decorative, effitti sonori e di luce. Una diversa si ione degli atiori &

viene ideata per ogni muovo spettacolo. “Sono possibili infinite soluzioni del
rapporto attore- pubblico”™ (Grotowski, 03:26)"Scoprimmo che il teatro pud
esislere Senza cerone, senza costumi ¢ scenografie decorative, senza una zona
separaia di rappresentazione (il palcoscenico), senza effetti sonor e di Juci... Non
pud invece esistere senza un rapporto diretto e palpabile, una comunione di vita fra
I’ attore ¢ lo i, 93:25). Rimangono quindi solo lo sp €
I" attore ed il loro contatto umano; la vicinanza dell’ OFEANISTO ViV,

L' esclusione degli  elementi plastici che fruiscono di una vita sutonoma — che

cioé, qualcosa di indi dalle arioni dell'attore ~ ha indotto
questi ad * inventare’ gli oggetti pid elementari ed ovvi, Con un uso studiato dei
gesti I'attore trasforma il pavimento in un mare, un tavolo in un confessionale, un
peeo di ferro in un partner animaso ece. L 'eliminazione délla musica {sia diretta che
registratn) non - gencruta dagli attori stessi trasforma tutta ln rappresentazione in
musica grazie all’orchestrazione delle voei ¢ degli oggetti risonafiti. Noi sappiamo.
che il testo di per sé non f teatr, ma che esso diventa teatro attraverso I'uso che
Tattore fio di esso — ciod, grazie alle intonnzioni, alle associazioni di swoni e alla

“ 4 Ri tradotta ¢ ! do Barba nel suo libro “La
gamoa di canta”,  qui citata da Marco De Marinis nel libeo "in cerca dellattore™ (2000, p. 199)

5 Per Grotowski il teatro ¢ comunque inferiore tecnicaments rispetta alla televisione od ol cinema.
Quindi wede come una soluzione shaghiata cercare di rondere il teatro ‘pii tecnice’, Allom & meglio
mm-mmm.mmmwmmhm-rum “Un
aitore samio in un featro povers” (Grotowski, 03:50)
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caliti del i o, L dells poverti in teatro, o sfrondamenta di
tutti gli elementi parassitari, ci ha svelato non solo Ia trama di questo strumento, ma
anche le ricchezee incsplorate che risiedono nelle piis intime profondith della forma
antistica”( Grotowski, 03:28),

Al doversi mostrare dell'attore di Grotowsky, si lega 'osservare del regista, U
delle innovazioni del teatro dello scorso secolo. 11 regista non & piit al servido
dell’opera letteraria ma & un maestro che aiuta e guida i suoi attori/allievi verso uaa
scoperta, una ricerca, Per questo tipo di lavoro ¢i devono essere delle particolri
condizioni di stabilith di rapporto, d'interscambio continuato nel tempo, di fiduca.
La creazione di un gruppo stabile di lavoro, una compagnia, per Grofowsky sn
Teatro-Lab o, & o, 11 teatro & indi ile in quanio
£nuppo e luogo. Come per Grotowsky anche per il regista Brook Peter il lavoro cen
il gruppo & di estrema importanza. Brook si & interessato molto al lavoro i
Girotowsky, ¢ lo ha invitato a lavorare insieme al suo gruppo per due settimans.
Grotawski sottopone a ciascun attore *una serie di choc”.

11 loro lnvoro presenta parallelismi e punti di contatto che hanno permesso a loo
i nitrovarsi, grazie anche alla simpatia e al rispetto reciproco. Ma, per Brook, “a
vita del nostro teatro é comunque del tutto diversa da quello del suo™ { Brook,
03:17). Quest’ultimo, infatti, considern I'cssenza del teatro racchiusa, prima di
tutto, nella qualith del lavoro della compagnia di attori e nelle relazioni che s
instaurano nel gruppo con cui lavora per i diversi spettacoli. Brook pensa che il
massimo dells maestria registica sia nel portare gli attori al punto in cui
I i llettiva diventi lletty

P

“Egli (Grotowski) dirige un laborstorio o cui il pubblico ¢ ummesso di quando in
quando, ¢ in numero ristretto [...] Egh elabora un’ arte intess come uffizio. Noi
lavoriamo in un pacse diverso, con un” altra lingua, i una differeste radizone : non
aspiriama & creare una muova Messa, ma un nuovo mpporto. Elisshettiano — che
unisca la sfera privata con quells pubblica, 1" intimith ¢ la socialiti, le cose celate ¢
quelle palesi, ln volgariti ¢ la magia. Per questo abbiamo bisogno della folla, folla
sul palcoscenicn o folla che assiste — e all* intemo di questo paleoscenico affllato,
esseri umani che espongono le loro verith pid intime ad altri csseri umani che si
trovano tra la folla del pubblico, e mati insieme condividono un' espericnzn
collettiva. Sinmo arrivati proprio in questo modo, all’ elaborzione di un modelio
totale ~ 1" iden del gruppo, della compagnia.” (Brook, 03:17)

Ma 1" opera di Grotowski costituisce un monito poiché cid che egli ottiene in
modo quasi miracoloso con un piccolo gruppo di attori sarebbe ugualmente
fecessanio & ogni attore [...] L'intensith, |'onesti ¢ la precisione della sua opera ci
hanno lasciato una cosa sola: una provocazione. Non per quindici giomi, né per
una sola volta niella nostra vita, ma per ogni giomo”, (Brook, 03:18),

i evidenzia che se vogli i le parole di Artaud e tradurle
in principi ci scontriamo con un * paradosso’, che risiede nell’ * impossibilita di

&



attare le sue proposte’, perché dietro di s& non ha lascisto nessuna “tecnica
concreta, non ha indicato nessun metodo. i ha lasciato solo visioni e metafore™
(Grotowski, 03:136)

"l teatro della crudelti ¢ stato canonizzato — cioé, reso banale, commercializzato,
distorto in vari modi. Quando un creatore colebre con o ile e una

canalizzare nel suo corpo ricordi ancestrali ed energic cosmiche, teorizza Tane

_come un veicolo'.

Tutta questa esperienza ricchissima, accumulata nel corso degli anni '80 e 90, non
resta privata, si diffonde altraverso incontri, seminari, scambi, conferenze, che
sono organizzati per lo pili a Pontedera, dove ha sede il suo laboratorio, In qualche
ione isolata e molto protetta & possibile assistere alle ‘cerimonie” (piuttosto

mmpu'mi.comeh!u&wl:,simunnwAmud.nmlofapumdmla
propeia debolezza, o per metiersi in riga : vuol dire soltanto chie 8 un dato momento
della sua evoluzione eghi ha trovato dei punti di contatto con Artad, b sentito il
bisogno di un confrontof... ). egli rimane se stesso. Ma quando sssistiamo nelle
avant — garde teatrali di molti paesi a misere rappresentadoni, a lavori caotici &
mostruosi pieni i uan cosi detta cudeltd [... | quando vediamo nti ezt
sottoprodoiti | cui astori prefendono di chismare Artaud lom padre spirituale, noi
pensiamo che si trani di crudelth davvero, mu solo verso Anaud” | Grotowski,
03:135-136 )

Artaud ha intuito che nel mito risiede il centro dinamico della rappreseniazione
teatrale. “Solo Nietzsche 1o ha preceduto in questo campo” (Grotowski, 03:140),
Ma nella nostra epoca, per Grotowski, la comuniti teatrale *non pud trovare la
praprin identificazione nel mito.” E' possibile solo un confronto. Entrambi quindi
giungono, per vie diverse,  quello che &, per Grotowski, il punto cruciale dell” arte
dell” attore : “Cid che I' attore dovrebbe compiere dovrebbe essere un atto totale &
che qualunque cosa faccia, sia fatia col suo intero essere”, (Grotowski, 03:141),

Pﬂﬁmwkailulexéomdiﬂﬂndnhsmnpmswingcmeum'
malattia’. “La sua malattia, la paranoia, differiva dalla malattia dell epoca. La
civilth ¢ ammalata di schizofrenia, che ¢ la framura fra I° intelligenza ¢ il
sentimento, il corpo e I' animn. La societd non gli poté permetiere di essere malato
di una diversa malattia [...] Si tentd di fargli [...] assumere la malattia della
societd"(Grotowski, 03:142). Artaud ha dato espressione al caso,

Verso il 1967, Grotowski fa un gesto imprevedibile: “abbandona’ il teatro, il

dizionale 'teatro dello sp . Vuole pilt verith, non pud piii aceettare il
principio della finzione che sta alla base di ogni spettacolo. Guida gruppi che
; d

che spettacoli) in cui si esprime 'uliima fase del suo lavoro: eventi rituali costituiti
di semplici azioni fisiche ¢ di canti ivi, che colpi con una
profonda  suggestione emotiva i loro 'testimoni’  (non  pi spettator).
Grotowski ¢ sempre di pii il maesiro di generazioni di teatranti: un maestro
SEETELO, in 4pp ilenzioso, ma i

“Negli ultimi anni Grotowski sembra aver abbandanato [ ] il teatro per dedicarsi a
quelle che definisce * ricerche di culture” od ‘esperimenti parstestrali’, Il carattere
distintivo di questi progetti & la scomparsa del pubblico, ¢ lo sviluppo di espericnz
ritualizzate, che , al mio occhio ' ann colpiscono per la loro
rassomiglinnza con gli insegnamenti ¢ | cimenti tipici delle fasi suceessive dei riti
della pubertd maschili e femminili dell’ Africa centrale [...] Sia Grotowski che
Schechner ( come del resto tutti i registi del teatro sperimentale postmoderno )
ivendicana |* imp capitale del * di prova’, che implica molto di pid
che non ln realizzazione effittuale di un copione teatrale [...] il linguaggio predilitio
da ki s & da quello della done teatrale per accostars
 quello dells scopertn di s stessi [....] a retorica & religiosa [...] erciamo uno spazio
= liminabe, un * beazeolo” [...] dove gli csseri umani possono essere educati ed
educarsi o strapparsi di dosso le false personme che soffocanc I individuslith
personale [...] ma risubta dall’ esperienza degli sntropologi che nei processi di
inizinzione ci sone gravi pericoli” (Tumes, £6:206-211),

I pericoli per Tumer sono quelli derivanti da una dilatazione della fase liminale,
finché il “caos’ predomina sul ‘cosmos’, 11 liminoide non presenta questi nischi,
offrendo una serie di al ive all" individuo, non i i La i
di Grotowski va seguita fino in fondo. Non vi sono vie di mezzo. Vi manca la

ialith del *gioco’.

lavorano per settimane in stanzoni vuoti, senza copione ¢ senza
"azioni organiche’, oppure 1i porta in luoghi naturali a prendere coscienza del corpo
e del mondo, delle sostanze naturali. Inventa la ‘drammaturgia dell'incontro’, il
‘parateatro’, che conosce a sun volta verso I fine degli anni *70 un momento di
forte interesse. Ma neanche queste cerimonie segrete ¢ commoventi, che arrivano
in Italia ad una celebre Biennale di Venezia, gli bastano a lungo. Esse hanno per lui
il difetto di limitarsi all'incontro interpersonale, ¢ con cid di restare alla superficie
del noceiolo pii importante della natura umana, Grotowski esplora allora le culture
piit diverse, alla ricerca delle tradizioni che usano il COMpe In movimento come

di rivelazione e di ! Riporta queste esperienze fisiche 'delly
solitudine' in una serie di seminari che si chiamano ‘teatro delle sorgenty’,
lentamente delinea una teoria del performer come colui che & in grado di
T

rl)ll training di Grotowski si sviluppa il lavoro dell'attore nell'Odin Teatret, & poi
quella vera e proprin scienza dell' "womo in situazione di rappresentazione
organizzata” che & 'Antropologia teatrale”, secondo la denominazione di Eugenio
Barba,

25 IL TERZO TEATRO

Tra i numerosi scritti di Barba Eugenio, uno in particolare di voce a quelle realty
teatrali e inali che ri nel lavoro un' i




11 famoso i in dell’ Incontro | di Ricerca Teatrale
del 1976 a Belgrado, divenuto un saggio dal titolo “Terzo Teatro™', assume ln
valenza di manifesto di un teatro etico e vocazionale.
n Temg Teatro, ovvero un ‘ponte, sempre minacciato, fra I'affermazione dei propri
bisagni personali ¢ l'esigenza di contagiare con essi la realth che li circonda’,
BurluniMiuncmuuammdimidiﬁpﬁmmtd!midi
llat i tra gli i li teatri di che 0 i
dalla culiura teatrale ufficiale,* Dall’ uimuﬁwommwmmm m
gruppi del Terzo Teatro, nasce I' idea dell' LS.T'A. (International School of
Theatre Anthropology ).
La lit, Ia di i clica ed

1 i ; del mestiere, la nuova
sociale, app e come Ie i fond. i di una realtd
w}wkcumposla da gruppi che non si rifanno né al teatro radizionale né al teatro
di svanguardia.

"I-;n‘gu. in molti pacsi del mondo, un arcipelago teatrale che si & formato in questi
ultimi anni, pressoch ignoratn, sul quale poco o nulla si rflette, per il quale non si
organizzano festival né & scrivono reconsioni, Esso sembra costituire 'estremith
mll!\udulﬂﬁckilmuﬁaddlﬂﬁlhmm da una parte il teatro
istiturionale, protetto & sovvenzionato per i valon culturali che sembra tremandare,
viva immagine di un conforto creativo con i testi della cultura del passato e del
presenie - oppure versione “nobile”™ dell’industria del divertimento. Dall’altra parte
il teatro d'avanguardia, sperimentale, di ricerca, arduo o iconoclasta, teatro dei
mutamenti, alla ricerca di unn nuova originalitd, difeso in nome del necessario
superamento della tradizione, aperto a cit che di nuovo avviene fm le ami e nella
societ. 1| Terao Teatro vive ai mangini, spesso fuori o alla periferia dei centri e delle
capitali dnrllla cultura, un teatro di persone che si definiscono attori, registi, vomini di
Tealro, quasi sempre senza essere passati per le scuole tadizionali di formazione o
per il tradizionale apprendistalo teatmale, ¢ che quindi non vengono neppure
riconpsciuti come professionisti. Ma non sono dilettanti, L'intero giomo & per loro
marcaio dall’esperienza teatrale, a volte attraverso ¢ che chismano training, o
uttraverso spettacoli che debbono lottare per trovare il loro pubblico. Secondo i
tradizionali metri teatrali, il fenomeno pud apparire imilevante. Da un panto di vista
ﬁm. pert), un Terzo Teatro lnscia pensare. Isole senza contatto |'una con 1'altra,
in utta Eumpa. h_amuimdd Sud, in Amierica del Nord, in Australia, in Giappone,
dswmmnqlmmefommdnlm tentrali che si ostinno o resistere. Ma
possona sopravvivere soltanto a duc condizioni: o salendo a sistemarsi nelle regioni
dei teatri riconoseiuti, accettando le leggi della domanda e dell offerta teatrale, con |

! Pubblicato per ks prima volta nl 1976 a Parigi in occassane dell Thdre |

st correnti, con le preferenae degli ideologi politici e culturali, con 1'adeguarsi
agli ultimi risultati acclamati; oppure riuscendo, per b forza di un lavoro continuo, a
individuare un proprio spivio, per ognuno diverso, circando I'essenziale a cur
restare fodeli, cercando & costringere gli aliri a rispeitare questa diversith, Forse ¢
qui, nel Terzo Teatro, che & dato di vedere, al di li delle motivazioni a posterion, cid
che costituisce la materia vivente nel teatro, un lontano senso che attin al featro
nuove encrgie @ che - malgrado tutto - lo fn ancor essere vivo nells nostr societh.
Diversi uomini, in diverse parti del mondo, sperimentano il teatro come un ponte -
sempre minsccisto - fra Iaffermazione dei bisogni personali ¢ I'esigenan di
contagiare con essi Ia realth che 13 circonda: Perche 0 il teatro come mezzo di
cambiamento, quando siamo coscienti che sono ben eliri | fatton che decidono della
realtis in cul viviamo? Si tratta di una forma di eccecamento? DN una menzogna
witale? Forse per boro “teatro™ & cid che permette di trovare il proprioc modo di essere
presenti - che i critici chiamerebbero “nuove forme espressive” - cercando rapporti
il umani fra uomo ¢ vomao, nell'intento di realizzre una celluly sociale in cui le
intenzioni, le aspirszion, § it personali cominci fi i in fani. Le
astratte divisioni che vengono confezionate e imposte dall'alio - scuole, stili, linee di
tendenza diverie: e etichette che mottono ordine nei teatri riconosciuti - non
possans qui servire. Non sono gli stili o le tendenze espressive che contano, Chael
che sembra definire {1 Terzo Teatro, quel che sembra essere il comune denominatore
fra gruppi e esperienze cosi differenti, ¢ una tensione difficilmente definibile. E
come se bisogni personali a volte neppure formulati a sé stessi - ideali, paare,
molteplici impulsi che resterebbero torbidi - volessero trasformarsi in lavoro, con un
aticgginmento. che all'estema viene giustificato come un imperativo etico, non
limitato alla sola professione, ma esteso alla totalith dells vita quotidiana. Perd, in
realtd, exsi pagano in prima persona il prezeo della foro scelta. Non i pud sogaane
soltanto ol futuro, attendendo un mutamento totale che sembea allontanarsi o ogni
passo che faccismo, o che intanto lascia et ghi alibi, § compeomessi, Mimpotenzs
dell'atiesa. Si desider che subito una nuovs eellula si formi, ma non ci sl vuole
isolare in essa. Questo paradosso € il Terzo Teatro: ilmnﬁu”i.mwnmnﬂ
cerchio della finzione per trovare il coraggio di non fingere™.™ ( Barba, 00:165)

Si tratta quindi di una ‘terza dimensione del teatro’ (Barba, 00:204), che si
sviluppa negli interstizi delle impalcature sociali, ai w_lafsini degli spazi che ln

societh dedica al teatro e a coloro che lo prati Margini non inali, anche se
imang iuti, “Cio che, disseminato in diversi luoghi lontani,
un fe bile, mostrd un suo profilo [...] un profile natiess
[...] 1 tratti comuni i una seric di negazioni. Percio : Terzo

Teatro” (Barba, £1:12).

;.ldnhw
1:L.!quq|.eqj:pm£§ljh_um-_wm_huhﬁedmdnﬂ-dudumlmw
 Che Barta fonda nel 1979 e di cui si T P A e )

e . e di cui i lengomo iche sessioni con partecipanti ienti da
diverse parti del mondo, & Bons nel 1980 o & Volorrn nel 1981, Sy
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nell’ cth della puberti. Ma o quesio che & effimero, che pon & reale, pud trasformarsi, deve
trusformarsi in quacos” aliro. Se non i trasforma in qualcosa d° altro, allosa si ferma allo sadio dells
finzione, che ¢ solo menzogna” (Barba , K1:57 ) =



Tutta una serie di iche, al di 1i delle diffie gruppi che
vivevano n una situazione di discriminazione. “TI Terzo teatro indica innanzi tutto
unia zona distruttiva. E' come se la faccia nera del teatro si traducesse in situazioni
che ¢i strappano di mano la possibilit di usare giudizi conosciuti (Barba, 81:13).
Lidea stessa che il teatro potesse essere non un semplice edificio, ma un gruppo di
pmnecl:cmmcd.el’lﬂsoom |Ipmpnul|vnmmrlspmahmgmt

Questa dalle correnti
teatrali del tempo, ha caratterizzato la storia dell*Odin Teatret fino ai nostri giomi.

La motivazione che spinge a questo tipo di attivitd risiede nella riflessione sul *
senso personale’ del proprio agire teatrale e nel suo perseguimento.

“In diversi paesi del monde, un senso imprevisto viene dato dall’ incontro con il
teatro: [...] il bisogno di fare teatro, di creare nuove relazioni, come attore e come
spetiatore” (Barba, 81:12)

Sono gruppi che cercano o strada perché il singolo entri in contatio con il
singolo, il diverso con il diverso. Non contenuti, ma rapporti nuovi. Sono womini
che, tramite il teatro, seguono il sopno di costruirsi la proprin vita. La necessita di
, anche nell® isol alla ricerca di una risposta ai propri bisogni

p
individuali.

“Duale pud essere |* Inmgmn: i un sognatore? Una persona che i allontana dalla
terma @ va sull’ acqua®. Ma non lo fa per scoprire o mggiungere altre regioni. Alcuni
che sembrano isolarsi in mezzo all’ acqua, vogliono restare uniti fra i loro, E
provano a costruire sul lago dei frammenti &i terra. Sono le isole galleggianti [...]
s0m0 un mezzo per sopravwivere ...] o questo il valore dell” Odin, o altr gruppi, di
aluepa!medw ormai hanno speso quasi un” inlera vita a seminare sull’ scqua. Ma

witte wme ricsce 4 sopravvivere, allorm paradossalmente la sua
mmllﬂ 5i trasforma in qualeosa di socinle.” ( Barba, 81:23 §

11 teatro diventa, cosi, il mezzo per non resiare soli, per porre un ponte e per
creare legami “senza rinunciare ai propri sogni”. Un arcipelago, che si definisce
mediante diversita riunite, do ai margini, dissol la lith, che nella
dissoluzione ritrova le diverse ¢ mai 1 plurali. “And: in
giro per molte regioni del pianeta barattando teatro. Stavo per dire: and. in

strang perché il pensicro moderno ci ha costretto a considerare In realth sociale,
economica, psicologica e fisica come mossa da profonde Jnssa' nuscoste dietro la
maschern di cause ¢ motivisioni tnio ])III |||ga||nnﬂ.nc= quanto pit sembrano chinre ¢
inoppugnabili al senso comune. La *scienzn’ del teatro non ha ancora avuto neppure
la sua rivoluzione copemicana. Sembra che gli uomini ruotino intomo alle teme
immaobili delle estetiche e delle ideclogie teatrali, € non queste intormo agli vomini
dalla eul sloria concreta sono state gencrate. Intamo a chi arbiti 7 lntome ol teatro
psicologico o alls biomeceanica? Intomo al Teatro delln Crudelti o al Teatro Epico?
Brecht, Swunistavski), Mejerchol'd, Artand: in base a questi vomini dissolti in
categoric si givdica |” operato di chi viene dopo di loro . Questo processo nasconde
proprio quel che loro furono: womini che vennero isolati o dovettero isolarsi per
realizzare il teatro corrispandente ai propri bisogni, ¢ che e diverso, 1monmnclbnle
per witi coloro che ragionavano in base alle teorie ¢ alle ideologie dell’ epoca™
{Barba, 81:17).

Le cose non sono molto cambiate. Nella visione di Barba questa situazione porta
verso una ‘asocialith”. E la via del rifiuto ¢ quindi dell” isolamento, in cui si sono
“rinchiusi” sin lo stesso Barba, in Danimarca con 1'Odin Teatret, che Grotowsky ed
aliri Maestri,

Ma questa & anche la via che porta al viaggio ed al “baratto”, Il teatro & concepito
come ‘differenza’ e come prassi di un * interculturalismo’ che permea ' idea stessa
di teatro. “C’¢ il teatro nell’ i Iturali Eceli lturalismo nel teatro™
(Barba, 00:150). Nel tentativo di trovare un altro wso del teatro in differenti
contesti sociali e culturali, I'Odin Teatret ha sviluppato la pratica del “baratto” sin
dagli anni Settanta. Tale pratica ha assunto una funzione rilevante fra le sue
attivith, Un baratto & il culmine di un processo di relazione in atto tra un gruppo di
teatro ed una comuniti, mmhmdu Iz loro “culturs™, 11 Bruppo m.!mlc s presenia
mediante il proprio training™, sp li di strada, imp eln
comunit ospite risponde con le proprie danze, musiche, canzoni, letterara orale,
cerimonic tradizionali ¢ persing religiose. 1l gruppo teatrale & concepito come un
gruppo che produce un suo particolare patrimonio culturale, il quale viene baratiato
con quello degli aliri gruppi, non solo teatrali, incontrati lungo il cammino,

1l i ricalea vl gh schemi di “incontro-scanibio-

luoghi centrali ¢ in luoghi sperduti. Ma dovungue pianti In punu del compasso, li
il eentro” (Barba, 00:150).

“Semhbra normale, ma in realti & he il teatro agi '
aftraverso I-mwpaﬁue.duyupmhmwmhmam reale. E'

¥ “La terza sponda del fiume”, saggio di Barba E. in “Teatro. Solitudine, mesticre, rivolia™ (2000). E'
mwumdmﬂumimulm;%ﬂhmhmmml Odin theatre:
mﬁrullmmwlsmwm)p-hmmmhnekwmvmmm fiume, ed
groma prende la sua barca ¢ vi rema fino sl centro, dove la comente & pils forte. Resserd I per annd,
m!lMehghmﬁ:hfhmmmm.mqulmﬁh
sua morte, in cu il figho prenderd la barca od andra al w20 posio o remare costro b corrente.
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messi in atto negli incontri periodici tra le prima
une. Anche Schechner vede una forte componente performativa in

do il termine *perfi ® al posto di ‘scambio’, ed individuando
in questi riti, da lui chiamati “ecologici™, 1" rigine stessa del teatro ¢ In sua

* 11 lavoro di Barba si concentra sul training attariale, el quake b non vede una tecnica recitativa né
un imsieme i movimenti orgasici che © preparan in modo meccanico gh attor alls
reazione, ma vede un processo di auto definizions personale che & manifesta sttmverso delle reaioni
fisiche. L'attore & un significato al training che compie. tramite § suod bisogns interior & b sus volonts
A metterst in gioco.
‘Mmm—msulnnl infernzione economéca, politica ¢ religioss . pruppi, che funmonano
come meccanisn regolatori di un sistema. Per Schechner ¢ in realth inpossibile ricostruine la procis
funsiane di queste cerimonie, ¢ spesso rifletiono | gusti di chi Je fa.
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connessione ineludibile con la cultura di un grappo sociale. 11 “baratto™ & dungue
legato a doppio filo con il concetto di “culturs” e con 1 idea del viaggio. E nel
nomadismo culturale che si pud costruire attivamente, barattando con quello che si
incontra; quindi ridefinendo se stessi alla luce della *differenza’ con cui si entra in
contatto.

L' esperienza di Barba e dell’ Odin Teatret tende ad affondare nell “intimo e nell”
essenziale, interrogandosi sui rapponti tra teatro e vita, “Ogni teatro & inglobato in
un contesto storico ¢ culturale da cui non si sfugge” (Barba, 00: 151-152),

S5 le i porme de le & dubbi, far liare i corpi & la mente,
prendere una posizione, liberarsi dagli oppressori. Ecco cosa & per jui fare teatro.
Tramite il baratto, si costringe chi ascolta ad elaborare un senso cd a dare una
voce ai pensieri, 1l teatro & imponante perché crea Tegami nella comuniti. Per chi
lo guarda pud creare 4 sua volta una risposta adegunta. Da qui solo, pud cominciare
il “baratto teatrale” con alire realth ¢ dil rituale di scambio di energie. Il “teatro™
esiste, dal momento in cui gli vomini si riuni i un’aftivith collettiva e
partecipativa. Non csiste attivith o passivit delle azioni “teatrali”. Da qui viene il
concetto di scambio delle energie.

Il concetto ﬂundlnmhmmisdhnilmdiBubaéwl‘an

dere lo © sof s stessi. Questa & la base su cui lavora
I'Odin Teatret, gruppo da lui fondato nel ‘64 dopo 'esperienza avuta con
Grotowski. Anche negli ultimi anni il teatro di Barba mantiene intatta la sun
dimensione di laboratorio di ricerca teatrale, un luogo i cui Fagire scenico
manifesta sempre con pil evidenza il rifiuto dei paradossi della societd. Trent'anni
di vita™ contrassegnati da circa venti spettacoli che non appartengono ad uno
specifico geogr e dove si lano lingue e nazionalith diverse,

“A volte domandano: qual & la wa utilitg, Futilith del fuo teatro? Rispondere.
significherebbe accetture In ragione per cui salo chi produce ha diritto di esistere, e
chi non produce non ha pit funzione, va isoluto, climinato perché socialmentc
deflunto, alla lettern: morto, Chi fa questn domanda - “Qual & fn vostra wiliti” - deve
*are attento  se stesso, al suo atteggiomento che 1o porta a negare il valore degli
alberi che non danno frutti, Un albero che non &4 frutto - proverbialmente inutile «
diventa essenziole nelle citth senza ossigeno. L produzione non produce soltanto
merci, fie anche relazdond tra gli vomini. Questo vale anche per il teatro: non
prosluce soltanto spettacoli, prodotti cubturali. Chi gidica dal punto di vista esietion,
¢ alla "merce” teatrnle che guarda Per comprendere il valore sociale del tentro non
bisogna guardare soltanto alle merci, agli spettacoli prodotti, ma anche alle relazioni
che gli vomini stabiliscono producendo spettacoli.” (Barba, $1:1 1.

L Odin * anni. Tutto il Tavoro & 4 { Barba, 00-97 ).

3.6 IL LIVING THEATRE

1l Living Theatre ¢ un gruppo teatrale fondato o New York nel 1947 da Julian
Beck, giovane pittore della scuoln espressionista astratta, ¢ Judith Malins, figlia di
un rabbino e di un attrice emigrati dalla Germania e studentessa della scuola di
teatro di Erwin Piscator,

“ [...] To sona lo schinvo che sogna fughe dopo fughe, sogno solo di faggire, di
rivoltarmi, sogno | mille possibili modi di far un buco nel muro, di liquefire le
sharre, fuggire, ruggire, incenerire, se necessario, lntera prigione -] Sono lo
schiavo fuggito dallEgitto. Ho una mentalith da schiavo. [...] L'olio della mia
immmginazione ¢ la mia mentalith di schiavo. [...] Che illusione, [...] quando
passammo da una cultura all'altra, pensando che da quel momento in poi saremmo
diventati padroni di noi stessil Ci lberammo di un padrone politico, ma ersvamo
froppo incsperti per riconoseere la vera funzione delle Colonne della Societi [...)
Non abbiamo ancors smesso di ballare intomo o quel filso dio, metallo, insensibile,
idalo di ricchesz, [...] coco perché siamo ancors nel deserto. Quando arrivammo
nella Term Promessa I sbbiamo trsformata in un deserto, [....] poiché lo splendore
dellor [...] inaridisce il fogliame, fa seccarc i fiumi ( il sangue ), ¢ i capillari del
cuore [...] Si sogna la vita. Un antico miraggio fintamto che viviamo nel deserto,
“Tuttn ba mia vita & un sogno. Ci sognammo 1'un Faltro. A ogni momento entriamo ¢
usciamo dallesistenza. Voglio ¢ sono voluto. Ogni giomo conosco sempre di meno
[-..] I teatro & un sogno, E, come un sogno, um'immagine del mondo™™"

Il Living utilizza vane sedi. Uno scantinato di Wooder Street dal 1948,
nell'appariamento di 789 West end Avenue dal 1951 ¢ successivamente in un
granaio. All'inizio vengono soprattutto affrontati i problemi del linguaggio e
prende cosi vita un teatro poetico. :

1l primo spettacolo, che comprende atti unici di Paul Goodman, della Stein, di
Brecht ¢ di Lorca, & allestito nel lore appartamento nell'estate del 1951, Pochi mesi
dopo, con “Dector Faustus Lights the Light”, una rielaborazione del tema
faustiano seritta nel 1938 da Gentrude Siein, inizia, stavolta in un teatro, quells che
potremmo definire la fase Off-Broadway della sioria del Living Theater, durante la
quale il repertorio proposte si differenzia foremente da quello delle scene
commerciali.

“The Connection”, del 1959, con la regia di Malina e le scene di Beck, viene
allestito con una voluta assenza di sipario, primo tentativo di una integrazione con
il pubblico. The Connection & un dramma incentrato sull'attesa della droga da parte
di un gruppo di tossicodipendenti, con  musicisti jazz che suonano dal vivo
sfidando gli attori bianchi a non “fingere”. Portando il dramma in teatro o
mescolando gli spettatori con gli interpreti, si mirava ad eguagliare ¢ unificare futti

“ulian Beck, “La v def ivatro”, Diari, 1997, -



alla vita. Nel 1961, su invito francese, prende il vis ung prima tournée curopea
partendo proprio dallMalia che da poco ha iniziato a vivere le sue avanguardie.
Nel 1963 viene p “The Brig”, da parte delle
authorities e che pora all'arresto di Beck © Malina i quali, anche a causa di una
i o a detentive ed un’; da da pagare per evasione
fiscale, partono in esilio per I"Europa, un esilio estremamente produttive e di
continua creazione, In The Brig ¢ molto forte ln contaminazione di Artaud. Infatti,

facendosi ad una sua intuizione, Judith Maling introd un rigidissimo regime di
prove al fine di marchiare gli attori con una dolorosa e senita espenienza affinché
contagiassero il pubblico.

La lettura di “1| teatro e il suo doppio” fu illuminante per il Living Theatre ¢
suggeri a Beck il recupero di una dimensione rifuale del Leatro, per un teatro come
inle dei ismi sociali, non pi di puro intrattenimento.
Questo spettacolo, con la sus intensith & una sfida per Pattore ¢ per il pubblico, che
viene chiamato a vivere un'esperienza estremamentes profonda.
La prigione & una struttura immobile,

“Che questa si chiami prigione o scuola o fabbricn o famiglia o
govemo o il mondo cosi com' &, Tale struttura richiede a
dmnmnqmmwimmwmmqmmm
fmwww:p«uﬂmﬁcmfmwlhpﬂ’mc‘é
Ia pena di morte o I prigione o 1 degradazione sociale o ls
perdita dei dirini vitahi. Gli womini situati all* interno della
mmdcmudivcmpmﬁdhmﬁmmu,vln
bellezza ¢ {1 terrore di the Brig consiste nel vedere come essa
ﬁmomﬁmninmpwmqudli;hehainmiwmnd
proprio cssere corporcn.” (Beck, Malina, 00:77 )

Non siamo liberi, C'é una struttura nella nostra mente che ci imprigiona. Questa
struttura & il mondo. Obbediamo a certe leggi, e possiamo essere puniti. Queste
strutture sono tutte strutture dells societh. “Ho detio che queste strutture sono nella
mie mente. Tuttavia le prigioni, i muri, la polizin, i sistemi economici, i confini, i
tabi, sono fuite strutiure della societi. Ma la mia mente, I nostre menti song
socicth."™ L' immobilith della struttura. Questa & Ia chiave,

“Se in Thie Brig, nei voti, sutomi volii del prigionieri, nei sadicT somrisi e violenza
delle guardic, nel completo ¢ terribile silenzio det pubblico, possiamo csaminare
sotto I luce dell” are e della scienm questo negozio degli omor nel quale viviamo,
wnoipmiumrisﬁimmdmmlempmzm'unidi it che riteniamo di
exsere, di coss patremiine diventare, allor forse potremmao fore un passo, insieme,
nel reale : non fingere. Dobbiame imp i o

_—

" Trad. Gary Brackett, aticolo “The Living Theatre I apen @ wew heatre with an “American” elastic
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Nel 1964, viene presentato “Mysrerics and smaller pieces™, “puro rituale, senza
personaggi o trama”, un punto di svolta del Bruppo che vede unn creazione
colletiiva dove ghi attori non recitano pit roli ma scoprono il coraggio di non
' incastrati nel ruolo sino ad arrivare alla paura di essere se stessi. Sorta di

ifesto teatrale i sui concetti di I letti porcitd come
liberazione, teatro come luogo di meditazione, consistente in una seric di scene
indipendenti, di chiara ispirazi diana, che rinunciando quasi del tutto alla

parola, $i rivolge contemporancamente a tutti | sensi degli spettatori, scuotendoli ¢
turbandoli,

Oramai, per il Living, “il lavoro del teatro d’avanguardia non consiste solamente
nel portare un messaggio politico, ma nella ricerca di nuove forme; perché se
P'uomo vede che sulla scena si pud andare i lontane, capisce che si pud farlo
ugualmente nella vita e viene quindi incoraggiato ad agire” (Perrelli, 2007:96),
Seguono “Frankenstein”, (due differenti versioni, 'una nel 1965, l'alira nel 1966),
che partendo dal romanzo di Mary Shelley mostrs, altemnando effetti di grande
suggestione ritwale ¢ moment di gente ferocia, lo b
dell'uomo ed il suo rimontaggio come un gigantesco robol; "Antigene” di Brecht
(1967), trasformata in un grido disperato di libertd, ed infine, al festival &' Avignone
del 1968, Paradise Now, dove con il 8 Ia ipazicne, con il
pubblico, distrugge ogni separazione tra ame e vita: questo iper-realismo
dell’evento fu la grande scoperta del Living. A questultima opera, che coincide
con I'esplosione del Living fuori dall'istituzione teatro nelle strade del maggio
francese, nel tentativo di fare dell'azione teatrale uno di liberazi
tutti, segue ln dinspora del Living ed il costituirsi in diverse parti del mondo di
piccolo nuclei di teatro-azione.

Nel 1970, il Living Theatre crea “The Legacy of Cain, un ciclo di spetiacoli

lizzati in luoghi non ionali. Dalle prigioni del Brasile alle fabbriche di
Pittsburgh, e dai vicoli di Palermo alle scuole di New York.
Nel 1980 il gruppo toma al teatro, dove sviluppa nuove tecniche di paniecipazione:
rendono innanzitutto gli spettatoni capaci di recitare con la compagnia per poi
riunirli sul paleo come se fossero anch'essi attori,

Nel 1985 muore Julian Beck ¢ la COmpagnia trova una nuova guida anche in
Hanon Reznikov che riporta il gruppo a New York, realizzand muove performance
in uno spazio a Manhanan,

“Viviamo in un sistems che produce dolore, riversandolo fueri dalle suc
fabbriche, le acque del dolore, oceano, tempesta, dove noi affoghiame, morti,
{roppo presto.ll teatro & come una barca, & soltanto grande cosi, ma la rivolta ¢ il
rovesciamento del sistema, a rivoluzione & il capovolgersi della marea™™. Queste
le parole di Julian Beck, che ci rimandano alla concezione di Arisud che nel teatro,
© prima ancora nella vita, bisognercbbe essere™vivi” ¢ non “morti” Il Teatro &

* BockDiari,
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vita, la nostra vita”. Beck sostiene che, di solito, gli womini attraversano la propria
vita senza energic vitali, solo facendo accadere gli eventi, ponendosi in uno stato di
decesso, Non dobbiamo difendere il nostro sistema di vita, il sistema della morte
prematura. Questa visione lo porterd, insieme a Judith Malina, a creare un gruppo
Ia cui caratleristica principale & la “vita". Se non =i pud cambiare |'agire deghi
uomini per costringerli ad essere “vivi', si possono costringere ghi attori a lavorare
Suun teatro vivente, ovvero che ti costringe ad cssere “vitale™,
11 Living Theatre si pud definire un teatro sociale, di vero impegno politico;

duro lavoro di ricerca che continua anche oggi: sull'attore, sulla sua realtd, sul
rapporto con lo spettatore ¢ sul featro come mpcﬂmhe mezzo di diffusione
culturale @ protesta sociale. Oy ed a mtto eid
che esso rappresentava, mmpmm il sistema politico, mmo ¢ culturale di cui
era pii 0 meno direttamente l'espressione, aprirono al teatro nuove vie, Utilizzando
Ia parola come veicolo di diffusione di messaggi forti, portando i suoi sp i in

avanguardia di antisti politici: spesso il movimento segue gli artisti; un'altra volta
sono gli artisti che hanno bisogno di megiungere il movimento. E questo vale
anche per il rapporto tra autoriti vera e propria dei registi ¢ il gruppo.

“Non ho seclto di lavorane nel teatro, ma nel mondo. 11 Living Theatre & diventato la
mia vita, il teatro vivente. Ci divoriamo a vicenda. Non posso distinguere I'uno
dallialtro [...] Ci sono attoni che sono | mied occhi e dei teenici che sono le nostre ali.
11 nido che costraiamo forse bruficherd di vermi. Le pova generano camivor. 11 mio
teatro, Tengo lo specchio finche le braccia mi fan male. Cade sulle toste degli
spetiatort lusciandoli feriti ¢ sanguinanti. Oppure non succede nulle. Tengo uno
specchio che & sobtanto una crollante icona di merda, ¢ io vi sono sepolio sotto, Un
eumulo di letame sulla scenn dove nessano pud guardare. Lina vita unica di niente”.
Non per venerare ma per scoprire la via alla salverza. Potrei trovare l'esperienza

della mia vita. [...] Risolvo la min vita nel teatrof...] Un giomo doviemo rendere
conto della nostra morte premature. [...] G anor del Living Theatre somo
i nti, ineducati, i i di Ie ioni i

scuole, piazze, ospedali; trasformando ogni lwoge in palcoscenico ideale dove
ridefinire i confini tra arte ¢ vita.

Sulla scena ¢'¢ vitn, “Si entra nel teatro attraverso il mondo, mondo che & sacro,
mondo che ¢ imperfetto, si entra nel teatro attraverso la consapevolezza di una
bruttezza indistruttibile. La bruttezza della vita. Si abbmm‘gum bruttezza e si
dimentica cid che ¢ bello. La strada dells trascendenza”™ E un teatro della
crudelth, sempre come dice Artaud: registi ed attori non devono aver paura di
essere accoltellati dalla societa che i giudica pericolosi.

11 gruppo cerca di ampliare le prospettive, di andare contro la visione unilaterale
della tradizione e ricerca un teatlro come ﬂmm dove & pmh]e riprodurre Ia
moliepliciti degli stimoli e delle ioni a cui siamo
In forte contrasto non solo con gli assunti del teatro tradizionale borghese, che
voleva un ruolo ben definito sia per gli attori che per gli spettatori, ma anche con la
strutfura architettonica classica del teatro, determinata da palcoscenico e platea. 11
Living Theatre offre al pubblico delle performance che si traducono in vere ¢
proprie csperienze di vita, ¢ trae ispirazione da diverse fonti, ispirandosi ¢
facendosi contaminare da ogni cosa - dallo zen, allo yoga, alla psicoanalisi -
attraverso I loro strada nomade ed itinerante. La vita si mescola al teatro ed il
teatro diventa un evento. Vita come teatro ¢ teatro come vita.

Certamente un elemento chiave in questo featro meravigliSzamente ricco & il
lavoro di gruppo. 11 teatro & uno sforzo collaborative e con il Living non si pud
minimizzare |'importanza del gruppo: quegli spettacoli che hanno portato il Living
alla sua piti grande notoricth non possono che essere stati prodoiti dalla presenza
stimolante di un ensemble. "nmmémmm in pura comuniti. Nessuno pud
farlo da solo, fatto da molh per molti™™ - Stimolante, perché come spiega Malina,
c'¢ una ra un sociale ¢ quelle di una

™ thidem
™ fhitem
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della gente che vive in democrasia, in modo rzionale, per bene, equilibruto, &
pronunciando versi da museo. Gli attori del Living Theatre vogliono aver a che fare
con la vits e con la morte. La recitazione del Living Theatre & solo un gesio esitante,
unlimplicazione di ulteriori sviluppi, come se be braccia potessero diventare ali, le
gambe pinne, i copi qualcosa di ancora non soegnato. Qualcos'aliro. 11 teatro di
Broadway cerca quello che desidera vedere. La realtd di quello che esiste supera
ogni illusione"™

Per un teatro che sia utile. “Il sogno di cose utili in un'epoca congestionata da
cose inutili”, L'unico teatro possibile & il teatro di  emergenza.
Proposte per un teatro politico, Come pud un artista di oggi non dirigere le propne
energie alla creazione di lavori che parlino della crisi fondamentale in cui i
troviamo, in questo tempo di emergenza? Anche dalla voce di Julian, che fa ancor
eco, facciamo esperienza dell'unico possibile antidoto; 1a speranza. La funzione del
teatro oggi, il suo ruolo nella vita, pud solo essere realizzato se & impegnato a
minare quella cultura antiteticamente opposta alla speranza. “Come possiamo fare
un teatro che valga la vita dei suoi spettatori’, chiedeva Julian,

“Se nel teatro tradizionale 'sttore che sttende nelle quinte & una persona, ¢ solo
come seende ned paleo diventa ‘consapevole della sea grande aree’, cioé diventa
un'altra persona, quello che desideriamo noi invece, & questa possibilit del teatra
totale che incontra una vitn totale. L'una & inscparbile dall’alira Una & sempre
access, on ©i sono quinte in cui nascondersi dietro nells vita Living: la vita &
'evento & I'evento & Living [...] Notte. Sogni. Ammutinamente. Nofte, Notte,
Lavorando, Sempre. Ammutinamento, Rivolta di schiavi. Notte. Ammutinamento,
Prigione. Pardo di vita ¢ di more. Paslondo. Scrivendo. Notte. Cerchi. Sogni
circolari. Prigione. In prigione diventinmo persing prigionieri del nostr sogni.
Sogno di fuggire ma ¢ sempre un sogno, Notte, Lavorando, Lavorando. Fuga. Fuga.

T vickem
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Prigione. Notte. Trappols. Notte. Ammutinamento, Rivolta, Rivobta. Come? lspira.
Studia. gagm.m Mobilita. Amare. Agisei. Erompere dalla prigione, dal teatro, nel

3.7 MUTAZIONI

Le avanguardie hanno agito il disordine ¢ lo spingzamento per arrivare poi ad una
riconfigurazione sensoriale. Per quanto riguarda un'analisi del corpo attraverso
Tarte della per in particolare ¢ possibile individ alouni indizi diversi
intomo a cib che stiamo definendo mutazione.

i rapporto con 1a tecnologia risulta un problema nodale per le nuove generazioni
teatrali. Vi sono esperienze che hanno fatto del rapporto con le tecnologie e con le
p che queste permettono, un punto centrale della
loro ricerca; ma altri, invece, hanno rifiutato completamente questo tipo di
approccio, come il filone del teatro povero, Vengono a crearsi diverse estetiche a
seconda del rapporio che si decide di avere, 0 non avere, con il potenziale
espressivo che le nuove tecnologie offrono. 11 solo fatto di utilizzarle porta ad uno
spettacolo un segno nuove che spesso risulia dominanie. Un problema perd
riguardn proprio "accessibilith a tli mezzi: molti gruppi teatrali non hanno alcun
tipo di sovvenzione ¢ le tecnologie modemne hanno un costo molto elevato. In
realtd il dilemma niguarda anche 'utilizzo della stessa teenologia.  L'interesse
dall'estetica che dall'esibizionismo passa alla tecnica, ossia alla perfezione
dell'utilizzo del mezzo anche i ambito concettuale.

Uno dei gruppi performativi pit significativi , rispeito alla contaminazione dei
linguaggi ¢ alla loro rivoluzione, & la Fura dels Baus, gruppo catalano che nasce
nel 1979 dlllcaﬂ:ldlm Dai pnmuhqspemnpdevmnuome'»lwwmo
riusciti ad evol sulplmu do la scena, oonﬂ
pubblico, di sueni techno ed i ini el iche. 11 di
troppo rumore. E la Fura dels Baus gioca proprio su questo. Fa pil rumore.
Searaventa il proprio volume di suono e azione secondo un principio che loro stessi
rivendicano come “teatro d'impatte”. Occupano spazi enormi come i Palasport, o
fabbriche in disuso come 'ex Ansaldo a Milano, e li riempiono di evento, oltre che
di pubblico. 11 gruppo unisce cid che ¢'é di pid primitivo, come ad esempio il
rmdenunauw ounqucﬂlclmmvweéhduahemeﬁca._mnhlecmhgju
con le Cueste ® {cosi le chi; SON0 costruile
dalln stessa compagnia ¢ seguono lo stesso percorso degli artisti che scelgono
Iazione teatrale in base a cosa si vuole dire. Le macchine amplificano la forza
delle azioni cosi come un impianto musicale amplifica un  suono. Eventi come

"Accions” :"&Lawmnhammsn'nlmdummmmca.pmm»opa
onde d\ come liniche in cui, oltre ai corpi dei p

o |Mam|illmunpman]lu.mnwbcubllu[ | In un angolo il personal
computer o disposizione degli - spettator, quindi od assumersi una
req)onsdnlll! queilnd.!furmﬂluuodmdo [-.-] Dopo un pd si capisce
..] nnche grazie a qualche istrzione per I'uso opportunamente impartita, che sullo
qndbsdmmﬁuvnm&madmxmmkdqulmm{ A
nmuummmlmmmmlhnmamnuﬁ “prosumer” (il produttore-
consumatore) di cui tanto si parla o proposite del multimedia intcrattive. Lo
wmmmqbammqummmqmndlmmlu
) dedl' [.--] Ad ogni cliceata sulle
zme aitive d:ll'mhufnoclu mﬁu viene attivato un compressore che spam ana nei
wabicini che a loro volts animano gl amesi che manipolano bocea, naso,occhi,
orccchie, pettorali e natiche. La piattaforma rotante ci presenta il "corpo glorioso™
(citare Antonin Artaud ¢ inevitabile) che come una sorta di San Sebostiano
postumano viene invaso dallwrone altrui. O come una “supermanionetta®: il
riferiments a Gordon Craig, grande teorico del teatro del novecento, non & casuale.
1l paradosso messo in scena da Antuncz ¢ evidente: il mpponto vomo-macching
wm&nmmwnmounuumdnmmml il corpo & a
disposizione del computer i Ed ¢ i I dello spettatore
che agendo sull'interfaccia grafica provoes un’azione fisica riflessa sul cybermartire.
In quesio caso da mettere a fuoco & Taione dello spetintore che cliccando sul
simulacro digitale del performer provoca la reazione del corpo deflo stesso. E' lo
spettatore che produce Farione attraverso unn “teleoperazione™: la forma pit
avanzata del rapporto womo-macchina. Se lo spettatore non clicea non accade niente.
1l teatro non ¢ sard. Sinvern qul q it che dal clic su 1!
immaterinke produce Nazione di un corpo, un muova paradosso dell‘ations™™.

2.8 PARADOSSI

La performance in quanto u.!a non ha BEssUn SUPPOL SU Cul Conservarsi, ma ¢
proprio nel suo if dosi nella sua unicith, che
wquummmmnmvam Essa recupera 1'unicith in un mondo in costante
aumpmdnmmc. e poila dlssolw

I come a mieln della creativith, divienc
processo di costuzione ¢ modifica per la trasmissione desl: artisti che

© 51 espri ai fivelli pid cosi il flusso
de!le diverse ive che si svilupp, i secoli. Si tratta di rischiare,
i do sia linguaggi che p ioni & non solo repertori cultirali

predeterminati, Spostare il scnso comune ¢ la nostra percezione del mondo.
Produrre paradossi e condividerli nello spazio-tempo che accomuna attori ¢
spettator.... presupposto per cui nasce il teatro.

adasu!wnooﬂlmudwpuum“mmmnndndun

™ Iidem
a2

™ &3 trutta i “Epizoo™ di Marcel i Antunes Roca, uno dei fondaton del gruppo catalano, Brano tratto da
ien articolo di Infante, Cyberia,
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Brook e Grotowski, per ln nascita di un nuovo teatro, prendevano ad esempio
uno spettacolo gid citato da Antonin Artaud : “Ubu roi”, di Alfred Jarry ...

“Ho creato in me varie p lith, € P litk. Ogni mio sogno, appena
lo comincio a sognare, & incamato in un” alfra persona che inizia a sognarlo, ¢ non 5000 io,
Per creare, mi sono distrutto; mi sono esteriorizzsto dentro di me che dentro di mie non
esisto s¢ non esteriommente. Sono la scena viva sulla quale passano svariath attori che
recitano svariati drammi”

| Pesson, da 11 liteo dell” inquictinsdine” )

SECONDA PARTE

™ Disegno a cum i Denicle Pitacel




 Btrati dai diari df campo tenutia Bali del Giappo ¥gramul
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PREMESSA METODOLOGICA

- Quadro teorico di riferimento :
Aftraverso quanto detto nei primi capitolo teorici, dalla meta del Novecento, il
teatro non istituzionale & in continua d di nuovi modi per criticare o
riflettere su se stesso e sulla sua controparte istifuzionale; un percorso che lo porta
a mescolare vari linguaggl.

1* incontro con 1' antropologia si inserisce in un ampio dibattito poriato avanti
dalle avanguardie, su un totale ripensamento del teatro ¢ dei suoi ambiti.
L'antropologia individua nella performance una serie di processi fluidi e
fi i ivi che ri Je forme rituali, Questo sodalizio si inserisce
in una seric di ibridazioni che porta il teatro a mescolarsi con le altre arti, ad
assimilarle per poi riclaborarle. 1 teatro si moltiplica e 5i espande.

Universo empirico :
L' inizio del lungo percorso del Gruppo Esoteatrale Integrato di Ricerca Patafisica
¥ gramulLeMilleMolte mucve i primi passi nel 1996, come un progetio in crescita,
per prendere forma ncl 1998 con un lab io ¢ la P i
di “Ubu Roi”. Attorno ad una cellula in continua espansione si avvicendano negli
anni diverse presenze ¢ contributi.

Ho scelto il Gruppo Ygramul come riferimento poiché credo che rispecchi
pienamente quanto si vuole ricercare in questa sede. Li ho scelti anche per il loro
intercssante utilizzo dello spazio scenico, del corpo e di una nuova drammaturgia.
Ygramul coglie i ritmi, i colori dell” “ariente’ / ‘sud’ del mondo per con - fondere I

idente’. Sceglie una ia ed uno stile dell’ ‘occidente’ per portarlo
alle periferie del mondo.Vi & un’ unione di parti che non si dovrebbero umire.
Persone molto diverse condividono un’ unione dolorosa ¢ fiticosa. 11 loro lavoro &
una sperimentale commistione di diversi generi ¢ linguaggi, una contaminazions
sincretica.
Ipotesi di ricerea :
In questo lavoro ho intenzionc di indagare ¢ verificare un approccio (ra
logi ica ed dic, nello sp lo “Affabulazione”, tratto

¥ P
dalla tragedia di Pier Paolo Pasolini.
Questa tragedia ‘che finisce ma non comincia’, narra e vicende “un po’
indecenti™ di un trittico familiare, Padre, Madre, Figlio (appartenente al ceto
industriale borghese dei primi anni 60 del secolo scorsol, Ja cui normalith &
destinata 8 sfociare in tragedia, con I"uccisione del Figlio da parte del Padre,
ribaltamento “epocale” del mito edipico.
1l Gruppo ha elaborato gquesto studio, tuttora in corso, ed aperto al pubblico, tramite
un percorso di ricerca legata anche all’ esperienza di un viaggio / studio compinto
nell” isola di Bali nel 2007, nel corso della quale ha anche studisto le basi delle
danze rituali con alcuni Maestri balinesi.
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In questo spettacolo confluisce anche il frutio di un primo esperimento di

laboratorio o, che si inserisce all® interno del percorso della ricerca
esoteatrale svolta dal Gruppo.
- Indicatori :

Cerco di Ia mia tesi di quattro indi L
La casa. La struttura della casa in cui si svolgono le vicends della Famiglia, oltre
a richiamare le case balinesi, si ispira al quadrato- arena in cui si consuma il rito
del combattimento dei galli.
Le musiche. T suoni degli strumenti balinesi gamelan scandiscono le parole ed i
silenzi degli anori, anche per adeguame il ritmo alle voci interior, in un dialogo
costante tra gli attori che “incamano™ § personaggi e lo stesso Pasolini che ci
richiama al dovere di non tacere,
1l corpo., Lotte ¢ danze si susseguono ed intrecciano nella casa — arena.
1 doppl. 1l Gruppo ha lavorato molto sul “non-detto™ dalla loro lunga ricerca &
emerso ad esempio che il Padre della tragedia pasoliniana ¢ composto in realth di
due figure distinguibili I'una dall’alira. Cosi sono stati divisi 1 monologhi del Padre
affabulante, in Padre camale e Padre-Ombra, “doppic” del primo.

= Comparazione ¢ conclusioni :
Nella complessa ricerca su “Affabul " il Gruppo ha anche riflettuto e lavorato
su una ‘scena che non esiste’, sul dialogo ipotetico, sia interno che esterno, Si tratta
di un tentativo di trovare un punto di contatte tra il vissuto personale dell attore /
persona e del personaggio.

L’analisi parte dalla visione delio spettacolo, anche nel processo di prove, e dai
molti incontri che ho avuto con il Giruppo nei vani contesti, riuscendo a costruire
un rapporto dialogico e di scambio reci

I racconto & anche visuale e fotogr 5
immagini, stralei di diario, spartiti, disegni, riflessioni del Gruppo...

I fondi i S

fico. di inato di i o+ il

58

-

Terzo Capitolo
“ALLE SETTE PRECISE...”

3.1 YGRAMUL LEMILLEMOLTE

“...quell’orribile creatura non era un unico Corpo compatta
ma una inimmaginabile quantith i minwscoli insetti
i un sesTo Becisio,
che ronzavand come calabroni infuriati
e in sciami foltissimi &i rggruppavano
fino ad assumere di volta in volta le forme pit disparste.
Era Ygramul LeMilleMolie. "

(da La Storia Infinita - "Dic unendliche Geschichie™ di M. Ende }

Michacl Ende narra di come il morso di questa nuvola ronzante "faccia vuuum.:‘
Pincauto avventuriero, lo porti distante, lontano da sé, fuori dalla mente, olire il
corpe, il tempo e ln paura”ll siero incbriante o pericoloso di questa diafana
libellula ha punto i compi e le intelligenze di molti ed Ofi rova una momentanca
tana nel termitorio del Teatro... lo "spazio” in costruzione nel quartiere di San
Cleto, sperando di ‘iniettare’ ed “infettare’ il pit possibile con il veleno del Taum
A logico e Viagg con un virus bruciante e frenctico il

i rio espers .. ascoltando il basso continuo di questo. ronzio
bf;u“:::m?rmmwm_..wm recitare, Agisci, Zzzz..... Non ricreare.
Crea, Zzz..- Non imitare ln vita. Vivi. Zz.. Non scolpire mmagini. Sii.
Z... Se non ti pisce, cambinlo.” (da il Lavero del Living Theatre® di 1. Beck ¢ J.
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Malina)* *

Un bralicante viaggio & quello compiuto da questa creatura vermiforme, ..

Il regista Vania Castelfranchi ha daio vita ad una serie di progetti di ricerca
teatrale con la spinta continua di miriadi di artisti: scrittoni, musicist, scenografi,
registi, scultori, attori, pittori, ecc...

11 Gruppo si forma da uno scossone liberatorio delle logiche sccademiche della
“Silvio D*Amico”, che impedivano movimenti al di fuori dell' istintzione ¢ non
permettevano altre modalith di izio e di speri ione che quelle didattich
11 Gruppo, slegatosi quindi dalle maglic dell® Accademia, si affaceia in altri mondi
della corporalith — vocalitd, e del pensiero-sull’ atto teatrale. Oltre 20 tra attori,
altrici e registi, impazienti di giocure con le Proprie conoscenze, con il sano rischio
dell” errore e dell’ imprecisione.

E' nel 1996 che nascono i ‘Ludicl Manierati’, Associnzione Culturale che,
£ o una Junga ricerca nel campo dells pedagogia ludica, agisce dando vita
molteplici ativith sul territorio romano ¢ non solo, L'Associazione stesen ¢ stata
fondata da Vanin, insieme alla scritirice Glorin Imparato ed il musicista Giacomo
Caruso e seguita o racchiudere ed a stimolare e grandi percorsi, generando in
ciascunio di essi Laboratori ed Eventi di molteplice natura: un percorso ludico
(Elish), musicale (Karmablue), e teatrale (YgramulLeMilleMolte). Nel 1998, ally
Biennale dei Giovani artisti del Medilerraneo viene portato in scena “Ubu Rai”,
dopo un anno di laboratorio. Nasce quindi il Gruppo Ygramul, anche con Simone
Di Pascasio e Massimo Cusato, poi  Aida Tolliente ¢ Fiammetta Mandich,
oggi attivi nello sciame. Strada facendo, aliri si om0 aggiunti.. Alcuni sono
rimasti, altri hanno faito solo un tratto del percorso. Idea centrale di Ygramul é Iy
suggestione di vivere sempre I' atto teatrale come gesto ° comune”, come
elaborarione collettiva dove si giochi sempre su una ‘pizzn dell’ arte’, & non su
una comunicazione delegata.

11 Gruppo di Teatro Ygramul si definisce 1 grato, nell'applicazione, sin dagli
esordi, di pedagogie ludiche e teatrali spinte alla collsborazione ed al confronto
con le differenti abilita, le diverse cullure o storie; trasformando le conoscenze
nelle arti dello spettacolo in reti di dinlogo con gruppi di eth, culure diverse,
nonché con pazienti dei centri di salute mentale, complesse realti di campi
profughi, carceri, ospedali e tutte quelle realtis che si trovano ai bordi delln nostra
SOCIEth. ot
Applicando la Ricerca Patafisica ¢ sposando le linee poetiche di Alfred Jarry ed
Antonin Artaud, mostra in 0N rappresentazione, in ogni evento o spettacolo, un®
atmosfera d'incontro tra differenze o diversitd, in cui la drammaturgia, ogni musica
€ gesto, s tramutano  in energin - dei contrasti, in uwn clima di
i i i di one della ione teatrale, per giungere
anche al Terzo Teatro ed allo spettacolo politico e sociale, ove voce, immagine ¢

_—

* Dal sito www. ygrammul met
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corpo siano realmente presenti e vivi, nel loro momaggio ‘professionale’ come
ingenua "smatorinlig” i
nﬂ:n::”cl‘::om le linee di azione del percorso Yg_rum\ll con l'susilio dei
componenti del Gruppo ¢ con I'tmportante incontro o Granada e Mldn.d con un
muestro di "Halka' araba (Fantica narrazione di strada del Nord Africa) ed il Gruppo
dei Payasos sin Fronteras (1 Pagliacci Senza. Frontiers, che operano intervencndo
in situazioni di guerra ed in molte periferie del mondo). ! : e
Il Gruppo inizia il suo percorso di ricerca antropologica nell'estate del ”.
partecipando al Festival Off di Avignone con uno spefracolo da_strat_luh sud:l
avventure del Don Chisciotte di M. Cervantes. L'incontro con le d_ma:::l ;mz
Festival spinge il lavoro del Gruppo verso varic esperienze di viaggio. L‘Bmsi]t‘
anche grazie all'incontro con l'antropologa Silvia Amml i, &l viaggio ||1 e
nello stato del Mato Grosso del Sud, tra i popoli :nc.ll,gem Guarani Kmu\.:e ::m
il Gruppo crea eventi di festn, spettacoli cd.lml.uan:nn: |!1ln.mn al verse
tematiche del diritto alla terr dei popoli indigeni. L'esperienza sudamericana
viene rinnovata nel 2003, con il viaggio lungo il R"t Negro in Amazzonia T
venendo a contatto con il popolo dei Satere’ Mawe', Nell'sgosto del 2005 \"p’am:l
& in Malawi, Africa, presso i villaggi dei popoli Chewn e Ymho‘lper un progetio di
prevenzions e sensibilizazione sul 1ema dell’AIDS. Al suo ritorno i gl'upp\zhscl
impegna, come per I'Amazzonia ¢ il Brasile, a wslh.c:u:lc .dcx gn:lgclnl_..L
mantengano vive le lote locali msire
ideod, i, seminari

i 2006 il Gy o EsoTeatrale Integrato dl. ll.ictrn. I’ll.li.'illﬂ
\’bgllllf:sr:&{ﬂit.\'lnlk.r::; anni di esperienze di vinggm.: spazi ospiti ove
marrare i risultati di quegli studi, inaugura il Teatro Ygramul, sito in L i
N.M. Nicolai 14 nella zona di San Cleto a Roma; avendo scelio di stabilirsi ||;
periferia. Lo stesso quartiere, dialogando con i teatranti di Ygramul, mostra al

pubblico un ‘sommerse” di Roma che il Gruppo desidera illuminare e far ru‘pm‘l:fl,



sdqualemf:imﬁwcaemla fatta negli anni passati ed oggi si deve riattivare,
Questo spazio permette finalmente alla ricerca Ygramul di prendere maggiormente
corpo, contenendo i molti Inb i, gli i, le prove di ricerca; ¢ dona alle
maolte azioni deIIGm?po una compatiezza e una linearita’ nuova. 1l Teatro diviene
Iuogn_dl incontri e discussioni. Spesso, dopo gli spettacoli, ci si pud soffermare a
giare insieme ed a confr i, riflettere in i
'I.a vita nhlun Gmpp_o cosi eterogenen, in un ambiente come quello Italiano, dove
1" economin della ricerca ¢ dell' integrazione sono praticamente censurate, &
stremante. 1l Gruppo si sostiene autonomamente, ma la nascita di agni atto risulta,
alivello economico, un investimenito a fondo percuto.
hkimleguunﬂ'amhmﬁnicaedal‘l‘awﬁnnupoh' i1 i
I gico si intreccia
all Esumu, un metodo mascente ed in costruzione che il regista Vania, assieme a
trlm i singoli componenti del Gruppo, sta formando,
Gruppo struttura un nuove progetto antropologico, e nel luglio ed agosto del
2007 i sposta in Indonesia, nell’ isola i Bali, anche insieme all’
i s ieme all” antropologa Olof
“Il fare Teatro, il creare un rito collettivo di racconti ed emozionanti i
s . T g
WI&?R‘ I.unomphle::nm tecnica, diviene un atto naturale, quasi ingenuo...
preno di spirito infantile, di sintesi necessaria, di minimo spreco i
energia, come la cura di una Risaia” ', st
1l primo mese ¢ preval d i nelle citth di Ubud e di
Tnnpak_s:'ring. dove il Gruppo studin alcune danze del Teatro Balinese, presso
Maestri del luogo, come la danza Rama Sita Kijang, la Baris, la danza con
Maschera Jauk e la musica Gamelan, su strumenti Cen, Chialo® e Jeigong,

Il Maestro Ngurah, con un'ironia rincuorante ed una bravirs srsordinari
M}'emdmdwhhmmwmlnmﬁw@dmnimd:m':
Baris (la preparazione del Guerriero), Vorrei apprendere malio da lui, non solo le
tecniche di Mnmhmwlmmmilmomllmmhmw
gioc, I'm-l|in. il gusto del silenzio e del ritmo. 11 ritmo della musica Gamelan, come
una trance iprotica composta da oltre 30 musicisti che percuotono ritmi diversi, con
note stridenti e mezzi toni destabilizzant, comincia a entrare in noi. Suaniamo, con
llllw!'l" rmew le sequenze fisiche della danza ¢ le mani impazriscono, s
trascinano il pensiero alirove... il Gong, profondo come un vagito del terreno, o
riporta alla reale’, storditi, emosionati come neonati appens svegli. Osservinmo al
Tmﬁuddkadmimﬁddebmhclﬂmﬁ fermano in gola.
Jo NON bo mai visto nulla del gonere ¢ wtti § libri studiati, ghi spettaceli visti ¢
realizzati, la mokta ricerca percorss, mi sembrano divenire fragili. So che non ¢
oosi, du.- Ygu:_nul ed jo dobbismo crescere amcorn molto per giungere alla
comprensione di questo mondo (del T i i Barba!

o g ¢l que (del Teatro di Brook, del pensicro di 1) ma la

. WY _ - VT R
:2MM diani di campo tenuti a Bali dal Gruppo.

1l Gruppo nel fraitempo si serve anche di un blog per mantenere | contatfi con
coloro che ne hanno desiderio, lasciando stralei di diari, pagine di teatro, fotografic
© Sensazioni. ..

“Bali ¢ la Mecca del Teatro, la rudice profonda del Gesso Musicale e Teatrale? Qui

TUTTO ¢ Rite e Scena, ogni evento ¢ scandito da una profonda essenza

spettacolare che collega il quotidiano al divino, il piccolo allimmenso, i fiori al

ciclo, il contading al vulcano, persino il trista a Dio. L'ane ¢ ovungue, tuttife la

possiedono ¢ a tuttife o accessibile, eppure il rigone ¢ la precisione, Ialiena ricchezz

el i 7 ; iraggiungibil (serve ey its' del gesto
3 il

quasi
«che noi, semplici attori/ci italinai, abbiar

Si cerca di costruire anche un ponte con i maestri incontrati, per invitarli in lalia
ad i in inari ¢ Workshop, presso il Teatro Y gramul,

“La stancherm ¢'¢’ o ¢ visibile ma le meraviglia che vedo ogni giomo mi incanta,
Non solo i bimbi ma tutto il resto. La cultura di quile danze mervigliose,le offere
agli deii profumi e | colori all'eccesse. La sacralit’ viene fatto dalla gente. Di
conseguenza penso alla sacralite’ che bisogna attuare in teatro,quella sacralitn’ che &
la stesiza che ¢’ in un profondo atto creativo € penso che 'ato creativo piv’ divino in
assobuto sia l'incontro amososo tra due persone. Cio’ che woma ¢ donna genesanas
insieme ¢ qualcosa di realmente divino. E Fatto teasrale, la ricerca, o studio, devone
diventare una parshola smorcsa dove lattore si muove,costruisce cambin
dirczi i il flusso energetico che viene liberato, Ecco
dunque il mpporto damore con il tempo,bo spazio e cio' che ¢ la parte invisibile di
quello che stinmo mecontando ¢ che sta alla nostra precisione.alls nostra genenosita®
«© forzarendere chiam ¢ concreta. Quando un attore attraversa il tempo defla

la amoross sttun dei processi salvifichi perche’ vanno oltre le violente
richieste della formalizzazioneoltre codici gia' stabilitiolire le costrizioni della
mappresentazione. Percio’ lo spaxio teatrale diventa cio’ che doviebbe essere
sempre:un luogo di mistero dove nulls ¢ rassicurante,dove Je forze che vengono
agite sono quelle del ritodella trancedella preghicra.dell'cvocarione ¢ dunque
diventano uniche © i) ili; dove i T non ¢ pin’ un paleo con
sipario,luci ed cffesti ma ¢ l'attore con il suo tempio-corpo-anima in cui la pane
maschile ¢ femminea presente in og i noi ,dial B Quando
wedo tutio questo,dentro di me qualeosa & grande ¢ forte imane incastonato”.

1l percorso a Bali, nel mese successivo, si concentra sulla tematica del turismo
sessunle ¢ dell’ abuso minorile, in collaborazione con la Dot ssa Luh Ketut
Suryani e con I Associazione C.AS.A. (Committee Against Sexual Abuse), ed il
Gruppo si sposta anche a Kubu ¢ Lovina (luoghi principi dellabuso). Il Gruppo ¢
allenato, da anni, per lavorare in ogni iz do in scena lo sp il
anche in strada, nei mercati ¢ negli ospedali; o a Bali porta in giro, nelle scuole, in
alcuni villaggi, in citti ¢ parate, uno spettacolo, in linguas balinese ed inglese, ove
viene narrata la fisba di "Naso D'Argento” (raccolta e trascritta da Italo Calvino),
per informare ¢ sensibilizzare su questa tematica.
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Le tecniche apprese si ibrideranno inolire nells rappresentazione della tragedin

'Affabulazione', di Pier Paclo Pasolini. Ogni sera il Gruppo legge una parte di

“Affabulazione”, e ne discute insieme, lavorando i maniera collettiva sulla

|| serittura, anche in base all' esperienza della giomata passata, ¢ Gloria ha aiutato in

| particolar modo o perdersi nei vuoti del testo, nelle zone d' ombra. Da queste

riflessioni nascono ad esempio 1" idea dello sdoppiamento della figura paterma e del

r confondere i segni, spostando i sessi di alcuni moli. Dai diani di campo si evince

quanics le prove ¢ le riunioni siano state sempre piv’ dolorose, e Pasolini *violenta ¢
mette a nudo’ il Gruppo, lo “tortera ogni sera smuovendo le coscienze torbide”.

“Fase i domande, di dubbs, di crisi, i dibattiti forti e profondi... per spatare sempre
piu be ossa verso la superficie del com e rendere il Gruppo I aostra Comunia’ di

Al mmici. i i, che ¢ 1 © stimol, n crescere,
divenire altro da nol! Ci sentfamo costretti, dal lavoro e dallo sciume, 8 mighonsc
con crudelts’ e a condividere | nostri passati, le intimita’ alte o meschine, le onde di
tencrezza ¢ le frencsie piovese di vergogna e i Abbiamo faro, usando le
schioceate di frusta di Pasolini, delle magnifiche discussioni, con lacrime agli occhi
o mani tremanti, imbareezi afsici, risate profonde e catartiche o voci rabbiose!™

Vorrei riportare, per ludere. questa h un altro straleio
dei dinri di campo:

“Pochi giomi fia decidiamo di visitare un tempio non molto lontano da quic E' un
tempio diverso da quelli visti fin‘orclascinto 15 in mezzo alls naturs selvaggia che 1o
circondain mezeo od un tempo  senza  tempoimmobiledove spim  vento
contimsmmente. Solo Foccano davanti, Entriamo in una pane del tempio. E' unn sona
i arcna con al centro un ring dove solitamente vengono fatti combaticre i galli, C'e’
silenzio e solo la luce che entra dalle feritoic. | lati sono aperti e spima il ven
Accanto all'edificio ¢’ il tempio. 1 luogo sacro della preghicra ¢ dunque sccinto
liogo delle rppresentazioni,unc accanto all'altra, Ma sono in realia’ un fuogo sola,
Sotio un albero sacro fasciato da una stoffa,ci sono gli altarini con le offerte fatte
dalle domne. E' visitando quesio tempio che finalmente percepisco,da quando sono
quiun senso grande di inonazione che ritrova facendo by spettacolo ma che durante
il giomo rischia di perdersi un po’. Da quel giomo sento forte b preserzn concretn
ddella forza naturale ¢ sclvaggia. Fore il bisogno di prendere degli spasi silenti per

o . s i, twmare alla casa interiore dove domande ¢ lo i . E come
AT A i e porre: aspettare lo rispostc.
"Ml;::.-. i quande si dice che il e s € avvici il agh dei e Ii ha sentiti

parlure nel sonno, Come quando il respimo di un dio e di un essere wmano si
mescoling e fanno si che una persona crei uma poesia intensa ¢ sacra. Pocsin
possente che si oda sott'scqua e sulla term”,

3.2 “AFFABULAZIONE”

“Colul che vi parla & 1' ombrs di Sofocle. Sono qui arhitrariamente destinato a
‘ innugurare an lnguaggio oppo difficile ¢ woppo facile @ difficile per gli spettstori
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te.  Ma  m,  anziché
contemplarlo, lo insegui per
prenderio [...] ma questa tua
vecchia  abitudine al
possesso & la tus morte,
Morte che, nessuno, mai, i
nessun  fuogo,  piangerd™
(Pusolini, 92:50). La realth &
solo quella del sogno e delln
scena. E' un sogno concreto,
reale, quello del figlio, che
rende il padre ansiose di
- o e
come guclln _msnunle“Padm e Fighio, stretti in una ;'::Iem:o.:g:!'}‘gcss:mc;
imprigianat in ua relazione che non smmette altro che I sottomissione ad r,laso
sono entrambi votati alla Morte. 1l padre in questi suoi deliri osserva il figlio, nn;
\iyolc anche farsi vedere da lui, sopratunto in situazioni i .
@i avere un rapporto sessuale di fronte al figlio ma In donna non ace
giovane scappa quande sorprende il padre :nl'l'nllo della nmmm:::;u e
La Madre, ‘ccupa i toni bassi, gravi della Tragedin. ' colei che guarda stupita e
H:fm\-o]ln gli anteggiamenti ridicoli* ed ambigui del marito, rccontando di quanto
prima fosse ‘diverso’ e'sano’, mentre sdesso sia “malato’.

“Appunto, come in o Pz me non ¢'¢ alcuna differencn da

normale. Ci siamo traditi tante volte senza nocessit: traditi tante volie mq“:ﬁu:::
hug_hzs_su P | ()m Enterviene In pacrin: ed bo penso di tradini con te stessa [---] Con
te di giomo tmdisca te di notief...] con 1e distesa sotto di me con I Pporta aperta
Iraddisco te distess soito di me con la portn chiusa, Ci sard la luce dei tramonti del
primo autunna, sconosciuta. Alle setie precise |...) Allom non vuoi fare quello che v
chicdo? Ma non mi vedi? Non vedi che sono come un bambing - un bambing
malato, che vuole guarire? Ho predisposta il mio pisno; punto per punio, come §
caccintori, che funno la hucs, e vi meltono sopra delle frusche per nasconderl [ ]
Tu non exi che la frasea sopea b trappola”™ (Pasolini, 92-40-42)

erl‘ Iir_sa_bc ;_lcll‘opefx Pasolini ci ricorda, nelle parole dello stesso Padre assassing,
che prgions, trincee, campi di concentramento, citth e”, sono i mezzi di
cui i i"m_ln al Potere dmmgam per mandare a morte, in piens legalita, § F gl
uolpc\fvh di “mettere in scompiglio Iy societh™ con la loro stessa presenza *“Ma
€eco, _:l momento dei baci <ia per seadere, dolcemente e giustamente. lo prendo di
tasca il coltello che ti bo donato e tu mi hai cosi ben restituito, Ci sono delle epoche

* Foto od elaborarianc di Isabells Faggiano

" Pasolind considers | misturbazione i verss
sempre wn atto di rifion la societic dere
guivale soarasi allmolipcarione,all mssifcaricne T s o g

nel mondo i cul i padri degenerano ¢ se uccidono i Joro figh compiono dei
regicidi” (Pasolini, 92:85-86). Mell'Epilogo Pasolini ci svela le ragioni che hanno
spinto il Padre ad uccidere il Figlio: la sun indifferenia, ossia la liberta del Figho di
ignorare {1 Padre ¢ “wite le uccisioni veechie e nuove che legano un padre e un
fighe”, quella 14 che sola consente ai Figli di dare vita ad un future

“imprevedibile”, che sta olire le previsioni dei Padr perché al di 1a del loro
controllo™.
L' episodio conclusivo insinun un dubbio: se wita la storia sin reabe o frutio di un

sogmo. Dato che si capiscono solo le cose reali e non i prefesti, questo dubbio & una
Vern incognita ¢ questo moconto potrebbe essere davvero infinito: ecco il vero
senso di ‘affsbulare’, ecco 'inizio che ritoma fine ¢ viceversa,

Pasolini intende sperimentare, con “Affabulazione™ e con ghi altn suoi drammi,
una tuova forma di teatro. "Questo nuovo tipo i teatro, che io chinmo ‘teatro di
parpla™, scrive infatti, "¢ un misto di ‘poesia letta a voce alia’ e di 'convenzione
featrale’ =ia pure ridotta al minimo. 'Poesia orale’, resa rituale dalla presenzs fisico
deglhi attori in un luogo deputato a tale rito.” In “Affabulazione™, Pasolini affida ad
un personaggio - chiave, 'Ombra di Sofocle, il compito di enunciare le
earntieristiche del nuovo teatro:

*...] Nel teatro I parala vive di una doppin goria, mai essa & cosi glorificat. E
perche? Perché essa &, insicene, scritta ¢ pronunciate. B seritta, come la panola di
Omero, ma insieme ¢ pronuncists come be parole che si scambiano trm loro duc
womini al lavoro, 0 una masnada di mgazzi, o le mgaze ol lavatoio, o Je donne ol
mercato ~ come be povere parole insomma che s dicono ogni giomao, ¢ volano via
con la vita © le parole non seritte di cui non ¢'é niente di pit bello, O, in teatro s
parla come nella vita [...]” ( Pasolini, 92:58 )

Nel “Manifesto per un nuovo teatro”, uscito su “Nuovi argomenti™ nel Marzo del
1968, Pasolini si oppone al ‘teatro della Chiscchicra’ (definizione motuata da
Moravin),cioé al teatro borghese, ed al ‘teatro del Gesto o dell'Urlo®, sntiborghese.
Le idee di Pasolini sul teatro si collocano all'interno del processo intellctiuale
dellfuliima parte della sun vita. Di fronte alle contrapposizioni tra teatro borghese &
dellestablishment, ¢ teatro ‘contro’, Pasolini si pone su una terza vie: egli vede nei
due tipi di teatro le due facce di unn stessa medaglin, ovvero il teatro (e non solo)
©he i pone ‘contro’ I'establishment in realth come dialettica interna (¢ non esterna,
© dungue di rotiura reale con quell'aliro teatro) al teatro borghese. La terza via
pasoliniana si pone in consonanza, anche se su strade diverse, di una ricerca

* Nell'epitogo il padre & diventato un barbose che vapa tra i bisari ¢ racconts &i come ha ucciso il fighio
& come ba moglic s ¢ uncidata, cialtemente come Crocasta tn Bdipo re Ma il padre pol smentisee la
Wi versione dei fatti ¢ confonde idee e contomi: dd abire possibilith sulls morte del figlio, ipotizzando
Kl potrebis: cssere devoduto i goara. Quale b vera causa della scomparsa, quale ks vora dimscnsions
il rmcconto, rests un mistere: B come gib sbhiamo detio, un mistero non pub vedere b face. La
Fppresentzivne dell’ Ygramul si ferma alla fine dell' ttavo cpisadic, exchudenda |* cpiloge
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culturale ¢ ideologica (politica ¢ sociale) nella cultura italiana in quegli anni®,
Contro il teatro borghese ¢ quello antiborghese complementare, Pasolini teorizza il
“teatro di Parola™,

Questo nuovo teatro si propone di rinunciare allintero apparato del teatro
‘naturalistico’: scenografie, costumi, musiche, azione scemica; per nimettere al
centro come cuore pulsante la parols,ormai elusa nella ‘chiscchiera’ o nell’ "urlo’.
Pasolini dice di rifarsi alla tragedia greca, al ‘teatro della democrazia atenicse’,

IL TEATRO E IL TEATRO... ma mentre per il teatro borghese questa non ¢ che
una tautologia che implica un ridicolo e tronfio misticismo, per il teatro
antiborghese questa & una vera ¢ propria, ¢ cosciente, definizione deila sacralita del
teatro”, 11 teatro dovrebbe essere ¢id che non & ossia a un teatro che sia prima di
tmitto dibattito, scambio di idee, lona letieraria ¢ politica, sul piano pia democratico
e razionale possibile: quindi ad un teatro
attento soprattutto al significato ¢ al senso, ed escludente ogni formalismo, che, sul
piano orale, vuol dire compiacimento ed estetismo fonetico, Sard dungue
necessario che lattore del "teatro di Parola®, in quanto attore, cambi natura: non
dovrd pils sentirsi, fisicamente, portatore di un verbo che trascenda la cultura in en’
idea sacrale del teatro, ma dovra semplicemente essere un uomo di cultura,

11 teatro di Parola & un teatro completamente nuovo, perché si rivolge a un muove
tipe di pubblico, scavalcando del o e per sempre il pubblico borghese
tradizionale. La sua novitd consiste nell'essere, appunto, di Parola: nell'opporsi,
cioé, ai due teatri tipici della borghesia, il teatro della Chiacchiera od il teatro del
Gesto o dell'Urlo, che sono ricondotti a una sostanziale unith :  dallo stesso
pubblico (che il primo diverte, il secondo scandalizza), e dal comune odio per la
parola, (ipocrita il primo, irazionale il secondo). 11 teatro di Parola & popolare non
in quanto si rivolge di o i alla classe 1 ice, ma in
quanto vi si rivolge indi © realisti gli intelly i
borghesi avanzati che sono il suo pubblico.

11 teatro di Parola non ha alcun interesse spettacolare; il suo unico interesse &
I'interesse culturale, comune all'autore, agli attori e agli spettatori; che, dunque,
quando si radunano, compiond un “rito culturale”. E' una rppresentazione che a
partire dal "rito politico” della tragedia greca, ormai irecuperabile storicamente, si
propons appusto come "rito culturale”. 1l suo "spazio teatrale™ non ¢ nell'ambiente
ma nella testa: infatti i reali personaggi di questo teatro sono le idée. 11 rapporto tra
autore ¢ spetiatori che apparicngono alla stessa "classe” intellettuale, & pit critico
che rituale. In questo scambio il mediatore, I'attore, dovrd cambiare pelle: non sari

™ E' da rifrinsi alla pé e psizh dana di

= Allo stosso moda, i Tindusiria cis con “cinema di pesia”

™ Tale sacralith def teatro si fomds sull' ideologia della ringseita i un tcatr ‘primitive’, originario,
COmpiUlD come il izisorio o, meghio, orgiastico. Si tmita di en'operazione tipica della cultera
mdema, per cui una forms & religh 1%, i el Formals in qualcosa che masce
come inaubmeico {osia per estetisma) ¢ diviene sutentico [oxsds on vero & propnio po di vila come
Pprgma faor] € contro la pratica).
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pin il tore del Verbo teatrale ma semplicemente un ".wmu_ di eu]nu.:" che
giﬁ g il testo, facendosene "veicolo “Imw-ulf:.] spmu_ltlm:-ale lc!.-lriil
dunique “frontale” perché attori ¢ spettatori hanno un'assoluta paritd culturale -
suo pubblico & mﬁm dai gruppi avanzati della borghesia (gli intelletruali) ed
aitraverso di essi, marxisticamente, alla classe operaia.

Dopo il viaggio a Bali, ed una complessa ¢ fticosa ricerca che ha portato anche
uscite dal Gruppo, scontri, sfiducie e crolli, Affabulazione, nelle prime aperture al
pubblico, st mostra come no studio in corso, ancors in gestazione, ma che
- possiede gid tutte le linee ¢ le idee del corpo futuro.

o
R -~
W R ek wah

‘pramul i i i dal testo di
LY Immmmuuummpwﬁumzmum!am_mum. t
Wemmlmnalhmhmmd[ csperienia
isola di Bali nel 2007, nel corso della quale, come ho gid sccennato,
entrato in contatto ed ha collsborato con I'associazione C.AS.A, dirctta
i, che i occupa di bmbiniclﬁbmosubilom"m;fmdp
o cause di questo fenomeno ai nosiri giomi, diffuso non soltanto a Bali e in
a i i abbiamo colto delle mwn.;.pn::[ome con
messa 1 nudo del Potere, totale ¢ senza giustificazioni, che Pasolini compic
+ Affabulizione, lanciando un grido di allarme acutissimo e dolorosissimo sulls
mialmpodei?aﬂidum:idmiﬁglimg!ia_ndolidnpmnslowne
li delle Speranze, ossin della propria, in  senso pawm@m—s.
N Z.A.hsohdmpuﬁmmﬁmd{plmm:unﬁmm‘ﬂmpwvednhlk 5
el eontrollo dei Padri al Potere™.

101



In un ring, che ricorda quello balinese del combattimento dei galli, prendono vita
ip ggi pasoliniani. 11 , combatte in una sorta di delirio febbricitante con
Ia sua stessa Ombra, incamazione della ‘morale’ e del ‘tabi sociale’; scontrandosi
con il Figlio, in una lotta di parole ¢ di gesti che ricordano le danze balinesi, ¢
rende complice la Madre, incapace di denunciare ¢ fermare I violenza,

“E' la mudre che in questn dettura estrae il coltello che poi il Padre stesso
consegnerii ul figio come una provocazione, ma non sa difendere f| Figlio
dall'insanc propositn del Padre, limitandosi 4 non prestarsi ol gioco perverso od

mmeﬂ.mmmmadomawmwnew
lui, incapace di sodtrarsi al ruolo di figlio destinato a replicare il padre nella societh
ipur dfi “arl, . Cosi, i il Padre che gli si mostra nudo e con il

Potere costituito, 1o riporta “a casa™, obdica per sempre alla sua liberth
asioggetiandosi al volere di un Padre “degenere”, fino all’orrore dell cstremo
sacrificio. Nel Figlio sono presenti wite le contraddizioni di tna i
incapace di essere aulenticamente “rivoluzionaria” e di sostituire af veechi | “nuovi™
valori, perché ancorsta ad una concezione utilitaristica dell"vomo e delly societi (I
rzm che misura “cid che si fu dalla sua utilit”). 11 Figlio non ha il comggio di
affrontare ostracismo e il dispreszo del monda per affermare fino in fondo quella
vinnrhdoe'éwmdidﬁpude‘.mﬂ'mahnmé, il Figlio, che
na vittoria dalorosa che ﬂ»c-uihm.}I-weuciumd.:ipm.;.idi.-iur']‘-,“T

B

)
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i

P
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progetto, si é
assunto cosi anche il ruolo del Padre !
“gamale”, quello che compic
|'assassinio. Gli aspetti umani e
atioriali® di quests prematura e,
ormui non pii evitsbile, “uscita di
scena”, hanno determinato

“Seguird una pausa di alcuni mesi
per consentire 8 Monica, che
interpreta il ruolo del Figlio, di
godersi in pace la fase pil anBCIFn
della gestazione del suo bimbo in
arrivo ed § primi mesi della sua
nuova  avventura  di  mamma,
insieme  al  fortunato  papd,
Massimo, che, qui, nel nostro
drammapasoliniano, interpreta il
rualo del Padre/Ombra. Oltre che
da questo evento gioioso, la ripresa
del lavoro dopo la pausa estiva ¢
statn segnata per il gruppo Ygramul
dall'uscita dal progetto di uno degli
interpreti, che avrebbe dovuto
i Paltrs  faccia  del
Padre.  Vania,

P

T
bt v S
B T
st L1t s,
e et

npercussioni su tutto il lavoro
teatrale, giunto ormai ad una fase
avanzata della sua “gestazione” ¢
desideroso  di “mostrarsi”  cosl

1 Gruppo i gesti dello sp lo con le apprese nella
permancnza a Bali (Danze, uso della Maschera, Vocalita’, Ritmo, ecc.). Anche
nella rialita dell’opera ¢ nelle musiche dal vivo echeggiano le cerimonie balinesi.
InnlnvManiul:\omI'mniccch:inm'opmiulmuilmlodﬁﬁslin,in pure incompl i
questo periodo & in gravidanza, avendo poi partorito a marzo. “pancia” del Figlio/Monica riflctic
ml’umlefnudiumiuedl
i te venuta alla luce di una
Miova “incamazione” del gruppo
Ygramul, Come gia avvenuto in

secondo la nostra poetica, il
, impegnato da anni nel swo
:m di “costruzione” di un

‘I'D?mdalnnmdlm




denominaio “esoteatro”, non cerca mai di riempire § 1" lasci
. o EMpire i “vuot
s.::::m Iepaupq_-ne energie residue per i nlw\lvti”f“
ova voce e vita allo spetiacolo, i oper iva'
ur_vjne::'m. A mm o, in quanio collettiva”che, come tale,
| progetto & nato con | idea di portare il dramma di “Affabulazione” i
m;rirm;,llmm avendo pensato una macching scenica che per I‘::I;:‘mn“e , -?m
e strade, nei giardini ¢ nelle piszze di Roma e d'Hali i
Casa ¢ Ie barriere del]ll Famiglia devono essere messe u:ucn mln 7 !.:n:!::::ﬂ:
pnb_b:::o nonlsolo sdfmn. ma soprattutto ingabbiato ¢ giudicato nel pmpm ruolo
2:1: - Cosi il pubblica verra suddiviso nei 4 spalti che circondano I'abitazione™
e ho gi accennato, in questo spettacolo confluisce anche una ficerca

Ih'd_lchineneva.

“Questa & la nostrn
sfida, di voler
rappresentare, oggi, la
parabols, che Pasolini
51 racconta [
mcconta, del  Potere
svelato a se stesso in
un aito di
Suprema“perversione”;
perversione nel senso
pasolinianc di cid che
fa “scandalo” non tanto
e non solo perché va
contro  la  monle
U consolidata  di una
| societd chivsa ad ogni
vern innovazione

: M]:l profondo  significato dell’affabulare
; ; b universo oscuro ¢ claustrofobi i
j_nm;biggl .d'" animano la _v_nu:nda, OgnunG, a suo modo, asservito al "I:':ne:::
ingabbi 10 in un Ruolo, familiare ¢ sociale, imposto da modellj culturali rigidi e
stereotipati, subito per vilti o convenienza, ¢, infine, nel modo Pill estremo, negato

_—

" "

u gqulo nq»r&ll_:glhnnr:;ql et di Pasalinl.
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O FIRREEALD, in un rito di Morte che non lascia spazio alla Vita, nemmens ad una
sopravvivenza diversa”,

In questa ragedia “che finisce ma non comingia”, si rappresenta 1'essenza del
Potere, che cresce e si afferma gid allinterno della famiglia come nucleo della
societd, al quale non ei si pud né assogpettare né assuefire.

Druratn dello Spettacola™: circa “90 minuti

Sehema ¢ Sense degll Episodi:

- Prologe : L'Ombm di Sofock: suggerisce al pubblico di entrare in una dimensione
‘poctica’ dell'wscolio ¢ per arrivare od un “lingeaggio troppo ficile © froppo difficile’
“hisogna farci 1'orecchio” - Teatro Occidentsle -

= Primo Episodio; 11 Padre sogna il possesso del Figlio, Cominin cosi” la sun malattia con
T'omerta’ delln Modre, Iingenuita’ del Figlio e la Sfida con |'Ombra del Padre che cerea di
wontrastare il suo intento per preservare la vita del Mistero — Teatro Balinese -

* Secondo Episodio: 11 Padre incontra la Ragaze, fidanzata del Figlio, e comincia &
wostruire la sun strategia di possesso che investira® anche lei, complice sensuale ~Teatro

Occidentale
= Terzo Episodio: 1! Padre ¢ protetio dalla Madre (alibi della MalattinPazzia) e dal Prete
{alibi delln Fede) e cosi’, mentre la sua osscssione cresce, |'Ombea, per difendere il Figlio,
Iov arma i un coltello — Teatro Balincse —
= Quarto Episodio: b trappols e* pronta e il Padre 1o mostrs lucidamente alla Madre con il
desiderio di farsi vedere nudo, mentre fia 1'amore con lei, Nessuno sembra poter fermare Ja
china tragica, il Figlio seppur anmato ¢’ troppo debole ¢ legato al dovere filiale, la Madre o'
succube, |'Crmbra non ha altre ami se non il rallentare il Padre — Teatro Occidentale -
Intermexzo, pausa di 15 minati circa
= Quint Episodio: I Figho tenta In fuga ma viene riporisto s casa dal Commissario, cosi’,
stretto all angolo ed abbandonato, arriva ad secoliellare il Padee™ — Teatro Bubinese —
= Sesto cpisodio: L'Ombra di Sofocle, evocata dai lamenti del Padre sccoltelluto, festoggia
con I'Ombra del Padre la possibile vittoria, ma anche la difesa del Figho e en gesto
imenmedio, cgli non ¢ stato in grado di wccidere il Padre, nessuno ko fermern’, tutth
whimpartecipano al potere patrisrcale ¢ cosi' egli potra’ portare 0 compimento il suo plano.
L Onbra va via avendo oramui lanciato il suo vaticinio ¢ perduio ogni speranea — Teakro
Oceidentale —
« Settimo Episodio: 11 Padre, avendo perso le tracce del Fighio che si ©° nascosto dopo [a
ugnalata, chicde aiuto agli anzioni, alln saggerm magica ma superficiale della Negromante,
wich'exsn partecipe del delino - Teatro Balinese -
« (htavo Episodic: 11 Padre trova abitsrione della Ragacesa ove si e rifugint il Ragaeo;
Wiche lei acconsente o seguire il disegno morboso del Padre ¢ lo fa stare in casa o spiarc i
z glwani amanti. 11 Padre ¢ pronto a consumare il suo omibile delitto, o possedene
il Ia "Vita® del Fighio - Teatro Occidentale -
Diterpretl: Vanin Castelfranchi, Monica Crotti, Mussimo Cusato, Paslo Parente, Danicle
Piltiest; Regia Patafisica Vania C: i; C ; ol E misicale
Duniele Pittacei, Progeito o realizzasions Scenografie ¢ Cosmi Isabelln Faggiana;

* Ptraise dal Prosgramma i Sala
i mppresentarione vicns mostrato | sccolicllamento da parte del figho, a difforoua dedla
g os
1




Consmlenzn ed wsristenza struturale
Imparato; Locandin Issbell Fagg

Terzo Progetto di Teutro Antrapol
Patafisica YGRAMUL LeMilleMolte

Monica Prezioso; Studio drammanrgios. Glaria

o del Gruppo Esoteatrale Tniegrato di Ricerea

P

33 LACASA

Dall’ arena, quale spazio dells
CneTRin in un turbinare continun dei vari
derivante anche dai movimenti e dalla music
E" una *struttura sonora™, Lo
ed & uno studio ancora in corso.

; 5 una forte
personaggi. C'¢ una forte vibrazione
$ica, che confluisce dalla [parte superione

spettncolo & nato da un continuo scambio reciproco,

T I bog
ol & st definit i o el shmind dd Pﬂ'ﬁ‘.‘ kel

¥ Foto scattata da lsabelly ed utilizzats
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La cosa ¢ una struttura rigida autoportante, dai lati
aperti, che si poggia su quattro pilastri aghi angoli ed
une centrale. Caratteristica delln struturn & lo
smontabilith ¢ montabilith, per permettere o
spostamento dello spettacolo. Per far fronte a questn
scelta di mobalith, si utilizzano nodi tra travi & pilastn,
bulloni, staffe e dadi nelle gunzioni. Dovendo usare
cemiere per motivi pratici, il sistema ¢ ‘riangolare’,
La forma triangolare si sviluppa sull' incrocio delle
diagonali delln struttura, suddivide in diversi
spazi in cui si svolgerd la orisi fomilisre, di coi é
simbolo.

" “Durante lo svolgimento dello spetiacolo si pud
osservare come |' interazione degli attori con la
struttura d ina degli &p i di asses| 0,
in cui le parti collaborano tra loro per mantencre
configurazione, La scena, che rappresenta la casa, si
carica di un significato di ricerca continua di equilibri, in cui I' idea di stabilith
della famiglia cattolica sembra continuamente scossa dal dramma che essa siessa

contiene” bl -

Le mum perimetrali sono invigibili,
rendendo lo spazio interno sexionato,
per renderci spettatori esternd di cid che
avviene all” interno. Non ci sono vie d”
usscita,

La famiglias ¢ la casa devono essere
esposte pubblicamente. 11 pubblico &
un osservatore - spia, molto vicino a
fjuesto spazio cosi occlusivo in cui non
P pariecipare.

Anche personalmente, nelln  min

peri una parti i
o lungo mi ha impedito di oltrepassare
Werte lince o spazi, alcune liminalit
Primarismente  ho  percepite  questi
spazl come privath, ma realmente, i
perimetn ‘nvisibili’, esistono.

" dal Pr i sala di “A bl
IS S riportati sralcd di ieervisie, interventi od estradti 8 cura di laabolla Fajgiano ¢ Mosica
Prosiuso
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Quattro spalti circondano |'abitazione, Dagli appunti di Pasolini, s & scelto di

sponsabil il pubblico suddi gli spazi per un diverso e specifico
onentamento: i Padri, accusati di essere padri che non accettano il ‘mistero dei
figh"; le Madri, accusate di essere madn che non mettono in discussione il Potere
Paterno; 1 Figlhi che sono secusati do non essere in grado di liberarsi dal ‘legame’
filiale" ¢ compiere veri atti di Rabbia ¢ Ribellione; gli Anziani, che dovrebbero
mppresentare I'Ombra dells Saggeyves, I'archetipo antico della tragedia, ed invece
son0 ignomnti, dimentichi della nostra storia e del passato, incapaci di conservare L}
donare precedenti di una morale antica € misteriosa, e pieni solo di pre-giudizio ¢
superficiale perbenismo,

Visioni molto diverse ho colto nei continui spostamenti di spalio e prospertiva,
Anchie pochi centimetri possono slittare | attenzione su diversi personaggi, ognuno
dei quali ha anche un percorso a parte, ogmuno dei quali ha anche un percorso a
parte

Il qundrato-casa  ingloba,
nella sua stessa  geometria
rigomsa, anche delle
complesse simbologie.

La scenografia ¢ qui un
sistema che nasce  dalle
integrazioni delle tipologic di
diversi esempi SOCI0-
culturali, quali le case ed |
templi balinesi; La casa & un
ring, e I'srena  del
combattimento dei galli ¢ riadattata ad esigenze struturali Anche I' idea di casa

identale & vari i nella struttura stessa, “La scelta i una pianta
quadrata (4 x 4 m) nasce da uno sguardo al mondo architetionice balinese, in cui ln
spaialita del tempio domestico & fortemente scandita dai punti cardinali, ideale di
ardine cosmico”.

“Al contempo, ogni vertice del quadrato diviene sintesi di una zonn della casa in
cui i piani sfalsati si lineari; s ngone sulls spazio simbolico di una

" Assnomesria con viskae dall’ aho. Modelli 3D del progetia definitivo della scenogrdia, fomit
Isabeila
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colonna. Inglobano una madre, icona consunta tra le piastrelle di una cucina in cui
siatica trascorre un” estate profonda”, - .

Sono vari ghi spunti ed § riferimenti che si fondone in questa Tappresentizione

La scenografin ¢ baspia su uno studio sulla ciclicith e sul movimento, ¢ In
svastika induista ne & compressa'™, Iidea iniziale era _inrhc quella di un disegno
centrale costruitn dall” incastro dei tre personaggi, inciso sul temeno, che tk!\'e\ﬂ.
essere composto di lb‘glie coborate, che all’ inizio delln rappresentazione s xarebh\
sciolto, spargendole'™. L' idea delle foglie & rimasto, anche se per motivi Togistici
L mblimu.a:u. 11 primer giomo che ho assistito alle prove, abbiamo notato che e
foglic avevano funghi ¢ spine. .. crano malate,

li angoli della casa rapy , anche ) une !
i ambicnti della cucina, dello studio paterno, dell’ angolo della preghicr e del

La cucina. L' ombra della madre ¢ impressa nelle piastrelle, che
i diagonale ne ritraggono il profilo.

“Un rudere metallico,
dalla luce morbida delle candele™
L® angolo delln preghiera, con M.%.Wh“‘
balinese che rappresenta un sacerdote’

“Lo stdio polveroso del padre su cul troneggia una
seduta dalle ali cartacee™

Studio. Trono composto di frend 4 disco tglisati cq
incastrati, Prescnza le cui ‘mani’ s aprono e si
chivdono, composte di care e libri, che
simboleggiano anche la burocrazia.

E’ un angolo "inquictante’

o apgmofbndimenio i rimands agli schemi (8 regia allogat nell’ sppendice 5

"ﬁh?m ol sulla cielcit ai ega, anche il ferimesto alla masdals. La comologia induista

Iieriaging |'Universo diviso in zone, come un disgramma clismeto mandals, uns sl eoncentrics

0 st divio i dversi quedrats mimri intorn alla diviniti suprema. i

' | mschhera copee 1Y infero volio quanda mppeescnta wa divinish, © copre | inter voluy ol e L

A I s i la parola, ma si esprimono con la danza dafle spocifiche pose. | Bonderes e
d popolo, e 1 P
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Ed un cancello, limite oltre i1 quale si fa presente nelln sua
gravith sospesa la motocicletta del figlio.

Di qua dal confine una casa disseminata dei suni - stessi
Imgranaggi.

La casa-arena o' un ingranaggio, nel quale il figho resta
bloceato,

La moto nion viene mai usata, Questa potenzialith di movimento mai atiuata, viene
resd anche Ia icletta, il cui brio & ribaltato, posta in un
angolo del giardino, ¢ costruita con un gancio da macello, uno specchietto e 1s
ruotn di una carroizells,

La casa & formata da pezzi di moto assemblati
avungue
La mobilith & scomposta nell” ingranaggio,

“La casa - trappola dove il Padre ¢ il Figlio si affrontano,
¢ luogo di morte, in cui I'ondine gelosamente custodito
dalla Madre serve a coprire I'orrore quotidiano di
rapporti familiani fatti di ipocrisie sospetti, tradimenti,
soprusi e lusinghe, un luogo che non consente altro che
fughe temporanes e immemori disfatte, dove |'unica
possibilith di salvezza & da dall'abbandono, senza
ritomo, del luogo sesso ¢ di chi lo abita con In sua
‘normalith’ ¢ le sue veritd di comodo™™,

Anche i costumi'™ sono parte di questo meccanismo,
come ad csempio quello del figlio, limitato dalle lunghe
maniche di sette metri. In ogni atto il padre accorcia
queste ‘redini’ di un metro, ed i figho & sempre pii
ncatenato.

* Extratto dal Progremma di Sala a cars d Gloria Tenparato.
" Per un appeofondiments dei costumi si rimanda agli indicason “11 como™ ed *1 doppi®
1o

“Olltre 1l confing, la luna. Alle sette precise il figlio dovrd rientrare in casa, Cost
intona suadente il padre, cosi stride ed incalza il rintocco di sette gradini mobili per
latn™

Sette gradind, ogni lato. Le ‘lancette’ sono continuamente alzate, abbassate &
shattute, anche per scandire ritmi e giochi fisici

Van orologi scandiscono le vicende. Si ricorda, ossessivamente, ' om dell’
appuntamento. Memento mori,

E* un orologio che, strutturato sullo stesso plano, blocca, impedendo vie d* uscita
Permette solo di intravedere la parte superiore
W

La parte superiore, che rappresenta 1" ascesa, riprende quella dei temphi balinesi,
dove vi sono, andando a salire a spirale, almeno tre livelli, Per lo sviluppo in
allezza sono usate delle meiriche dispari. Nella cass per necessith strutturali ¢
#paziali sono tre. Tre diverse circonferenze all” interno delle quali s sviluppano
delle forme geometriche quadrate concentriche, costruite con canne di bambi, terr
 sabbia, .

T la pante superiore ¢ la parte inferiore, vi & una fessura, una serratura
Heformata. La parte superiore diviene anche grembo e ventre. E culls, quando i
gradini mobili sono alzati.

“Al centro una cavith. Da qui giunge ' eco di voci ¢ suoni
Witani. Da qui si possono tirare le redini di un® esistenza
Wonfinam, s pud spiare dal buco della serratura, i pud
Wirivedere, Inggii, una stazione, si pud gemere alla luce di
Wil crvenico erepuscolo che cambia luce alla vita... si possono
Boinplere detregicidi®.

¥ s e elaborizione a cura i Lusbella



3.4 MUSICHE

Si J'ivscel solo ad intravedere qualcosa...in alto una chitara sospesa od alcuni
strument, ¢ da una fessura, ogni tanto, qualcuno si affaccia. .
Dall’ esperienza di Bali, il Gruppo ha anche studiato Ia musica gamelan,

poi 3 conjugare questa iradizions con soni, nitmi e suggesti 1
mondo occidentale, i
Il gamelan & un'orchestra di ia inizial e

e -
solo con bambi) che comprende metallofoni, xilofoni, tambur ¢ gong accordati fra
loro, cui.si affiancano a volte cantanti, una sorta di livto detto ‘rebal’, flauti e
strumenti a corda. Un gemelan & un'entith i cui gli strumenti sono costruiti e
intonali per suonare insieme, © strumenti  di gamelan  diversi non  sono
intercambiabili.

A Bali la musica e la danza sono strettamentc connesse, ¢ 5000 componente
essenziale di quasi ogni attivitd, 1| gamelan accompagna anche i wayang'™, i rituali

"™ Le fow :_h; Fiprendono questo spario s000 se sealtate diretmente dy Danicle Pisiacei, non
T i sals uns liminalieh &
"'va-'w;brbdximwmmdlhmaulﬂlindl'l i i
ndonesia. | wayang si distinguona i ba
al merm petiacolate; marionetic, maschere, amono senza maschera. Tu | wiryang hasno un 'Ja.'.u:-

chassicl del Mahabharane © del Mywu + ndicati nella emdirione indonesiana dal termine “purwa’
(originali);, dad ciclo Pangi , un principe piavanese in cercs & amore perduto ¢ da Amir Hamesh
o . : >

delle ombee giavancse, 'wiyarg bulit purwa’, ¢ I pis setica form & pepresetarions in Indonesia ¢ di
?nmn:utumm benché, come indica il fermine ‘purwal, il 0 ropertario si hasi suflepéca indisna
u prr sciamanica, in ci voni 3
forma di ombee per commnicare con | loro déscendenti; Telemento della trance | ddf::nmlm'. hw:
msml_u_ndx Guesits come & moltc altre formse tcatrali indoncsiane ¢ sopratiutto halinesi. Nel “wayamg
Aulie, il “dalang’ mascvra sbilmente delle marionette di cwsk (‘kalir significa appenio cuoin) dictro
uno schermo di tela, che 500 iflminate in modo da peoietearvi 1a propeia cobra. Diffuso 2 Bali ¢ Gilay
nel X sccoko, si ritlene che a Bl sbbia mantenuto o stile pi astico ¢ pi realisiico rispetio o Giava
ﬁ?' probabilmenic per Iinflusso islamica che probiva immagind unsne, e masiondie S i

e lo danze, ed attraverso di esso la materia viene richiamata alla vita. E un rito il
el movimento & sempre spiritale,

Melln musica Balinese il semitono viene meno, ed al 1ono viene sotiraiia una
particella (diviene 7/8 del tono ‘normale’ per noi occidentali) e viene affidata al
musicista’strumentista che diviene un tramite, 11 tono viene imposto ad ogni
elemento dell” orchestra, ed ogni artigiono ne trova una propria espressione,

1} gamelan si basa sul loop, ripetendosi: il suono rientra in se stesso ed il
suonatore sviota se stesso. | ritmi si basano su una scala pentatonica. Lorchestra
‘balinese completa & la semarandang, composta di 12 toni, mentre la gong kebyar &
i 10 toni; e si suddivide in due scale : la seala siamese (7/8 di tono) & In slindra
(67 di tono). 11 gender di la marcin iniziale all’ orchestra, dove il suono ed i
volumi sono estremizzati, come i una catarsi. Poi vi ¢ una pausa, per poi

re con un altro capitolo. La pausa ¢ utilizzata come nel ritmo dei discorsi
Gl strumenti di metallo suonano sempre all’ unisono, E' un continuo
cambiamento'”.

Dall ‘alto ¢ una pioggia di suoni, stridenti ed armoniosl, una curiosa
combinazione. .. nuovi suoni legati i ad altri piti iuti... su cui
inizinlmente non rifletto, ma ne sono avvolta,

Lo strumento & scultura. Le forme li date, dolci, sono
come ad esempio i kempli, mentre ghi strumenti maschili hanno swoni pig duri. Gli
srumenti femminili costituiscono la struttura madre, che cerca di ordinare i

dei p i 10 gong & or PP sin il

mitsaite. Por gran pane delle forme b vale fra tradiziong

= it astrasta, sviluppatasi in soguito allislamiznaione - ¢ quells di Bali, forits alfpssrs
Wells covte induista, rimasts o potere in um somtanzisle olamenio fino al nos secolo. La
Bppresentazions: tipica, proceduta ¢ inframmerzata da elementi ritusli, mizia tardi Ls sem ¢ contieus
s e prisme ore del giome: iniris con e Rarrarione ritvale, seguita dalla “danza dellalbero della
i, simboldo dells crearione, poi Farione mostra in genere sovrani in conflitto, raggiungendo i climas
n una buttaglia che porta alls sconfita del cattivo Cakil, Aliri goneni diffaxi di wayamg logati 8
tloncite son; “wiang &tk (manonctie di kegoo bidimensionali) ¢ ‘wovang polel’ (manonetie di
Moo (ridimessional; risale al XVI secolo); “wityiang wong' (marioncttn umana, cos gesti altamente
Milirzsti ¢ mhvolta maschere, o imitarione delle marionette). Le forme balinesi ps note opgi in
Dheidonte. oltre afla varissie Jocale &3 teatro delle ambre ( wayang parwa’), sonc: il “wayang tpeng’
Aiasctiena), boatro mascherato, sviluppato @ Bali nel XVII secolo, s cul forma phs antsca & i1 “lopeng

Mg, che prevede un sisgolo atlore con cingue diverse maschere che allimizio dells

WMjesemlisone eg ponc in um cesio davanii al gamedan ¢ che indassa una dopo lalers, camblandole
IR i che cambia personaggio fno allullims (pé recote il “fopeng pamcr’ | dove gli stion sino
Il legomg’, danza affidats tradizionalmente solo 3 bambine; il ‘pambub’, teatro danza
Wiblippatos presso I cone hisdu-buddista che resse Bali dal XV1 secolo; il “haris melampaer, forma
AUt progressivamente atiomo al b, che rapprescnts il guertion. Va ricordato
Wi il By’ | createm mitica simile al leons, ol centro di ona rappresentarione che mosi un
Al fon uest’ enonme corpo-mascher animato da duc stton bon coondinati, di cul uno controlla la
A, ohe s wpeire la bocea, & Paltro la coda ¢ ba strega Rangdda, che si muove poco, gussda ttrmverso
rmouﬂhuhxmmqnaw.
Dhannkeke ha oup mai occidentali quella hal mussica Imcocroste
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maschile che il E* un suono
mistico ¢ spirituale. 1l pong fi P I terra, ed inoltre ha un
ignificato socio — ico di valutazione di ricchezza e status per le famiglic.
I'Igcmfwémenn'mnaiom.uumnurww.llﬁw-c‘mgilmcc
rappresenta il battit del cuore della tartaruga che sostiene il mondo.
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Nella ricerca continuativa su “Affabulazione”, anche il livello sonoTo & stalo
inteti © A le musiche si evidenzia I'altemanza tra

episodi di teatro ed estetica balinese ed occidentale,

Nello spettacolo si utilizzano un flauto, una chitarra, una campana tibetana (per
AVEre un SUOND ANmoRico mhnu).ihaml‘;.ilmnduediung-m. Varie
bacchette sono state autoprodotie per creare diverse vibrazioni, anche con ossa o
legni particolari, ed altri materiali. 11 terompong ha cingue toni, ¢ ricrea ln scala
totale del gender'"', Una nota dei kempli & stata modificats per riprodurre il gong,
che & quindi sintetizzato su un tono non previsto. 11 Gruppo utilizza strumenti
castruiti per loro direttamente a Bali, ma senza aleuna effige.

La musica vienc escguita dal vivo da Danicle'", che s trova nella parte superiore
della struttura. Con lui ho dialogato s lungo anche sulle difficolta fisiche di quello
spazio cosl ristretto, ed ha espresso un raggiungimento di uno stato (grazic anche
al continuo contare dei tempi) per cui non si accorge neanchie pit del disagio dello
spazio limitato, che lo inge nei limiti dei movimenti. Solo dendo nell®
arena per la pare dell’ Ombra di Sofocle, risente fortemente, con dolore, la
propria pesante fisicitd,

gamelan gender wayang

? 1 Bali.
mhﬁmwum.ﬂmﬁmﬁmm.mr

Come gia ho spiegato, “Affabulazione” & stata una ricerca molto complessa e
dolorosa per il Gruppo. Le riflessioni ed i dubbi interiori affrontati cambiano
continuamente ¢ mutano il o, in un continuo stravolgimento. Dxnum ha
 espresso il dramma personalizzandolo direttamente, come anche i tempi stessi sono
stati scelti ed elaborati proprio dagli attori. L
L' opera non ¢ pentagrammistica. Ogni episodio ha una propria velociti, in cui
| Ognuno si esprime anche attraverso un ritmo sceho, Ogni frase ha un suono, ed
- opni suono ha un tempo.

Il tempo del padre ‘camnale’, inizinlmente di cingue battute (tempo moderato
 andante), & stato scelto da Antonio, che poi Vania ha dovuto sostituire, L' ombra
del padre, interpretata da Massimo, nel primo episodio, ha un doppio tempo
* rispetto al suo doppio' ", quindi di dicci battute (lempo lento). 11 padre ‘camale’ ha
atteggiamento ed una modality di spiegazione della realti di tipo frenetico,

Nell' introduzione il progetto & guello di inserire un soundscape *domestico”,

Varie danze e canti sono ripresi nella rappresentazione stessa, come il Kajuk''", Ia
 danza della scimmia, che viene ripresa vocalmente attraverso Monica.

Una cantilena popolare dei bambini balinesi (che nama di un gatio ed un topo),
ﬂm}gmmla quando il figho si sveglia da un sonno di bambino, costretio alla

F da uno sardo, pagna le parti in
wmnﬂna]im“dilm.uﬂ:mmhwiuwlkdc_aw:l
personaggi in quel momento devono schematizzare futto. Si contrappone quindi la
musica del pastore come libera espressione’™, a cui poi seguira un lutto''”.

~ Nelle parti “occidentali’ I' unione tra musica ¢ personaggio si spezza.  Nel
secondo episodio vi & una base registrata che sconfina dalla composizione classica,
all’ eletironica, come a quella popolare della tammuriata.

i composts da cirea duocento cantanti | cori del
e coatpost solo da womini. Le parti vocali qui davevano essere pil dense, ma fo speiacolo &
b it s i um mcse per b gravidaren di Mondea. . ——
Al imwsenensio i cui i padre vuole avere un Fpposto con la moglie, sapendo che il figho potrebbe

e
bl vemgono strvedic. Un penere ¢ quasi creain.
ks wncestrule del personaggin straverso il suoeo,
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Un® impatto di continua
tensione  determinata  anche
dalle  mutazioni che  si
presentanc in modo  inatieso,
mantiecne  sempre  vigile |
attendone,

Un pezzo baris classico
semplificato  accompagna |
omicidio finale,

11 suono e be note avvolgono ¢
frapassano  come  in  una
parabola, in questo momento
cosi trasciante che non mi
sono. resa conto dello scormere
del tempo,

Il primo spettacolo a cui il Gruppo ha
assistito & Bali, & stato al Tempio di
Walato, ed e legato alle figure Rama
Sita. Circa 40 voci formavano In base
ritmica, [1 forte impatto ha suggerito varn
spunti per 1" Ombra di Sofocle.

Nell' ombra di Sofocle si mischia tutto
E’ stato fatto un tentative con  musica
registrata, ma non  ha  funzionab
attenuando anzi il forte impatio.

Nel quarto episodio, durante il rapporto
tra il padre ¢ ln madre, vi & un'
improvvisazione di flasto.

" Esempio &i metrica del figlo, comtio dai dian. Mentre Monica ha una metrica prociea, ghi alin
hanea un po’ phi & varason. Paolo ghoca un po di pad, anche cercando intonarioni ¢ now silishandn.
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.5 1L CORPO

. : "

Non ci sono quinte, ¢ gli attori sono sempre tutti in scena’
51 affronta cosi un percorso di ncerca dei mondi interiori. Ognuno pud trovare ‘il

proprio bel gioco'. “Creare mondi fuori scena, questo diviene il motore’

Un teatro vissuto in una pratica corporea portata ad una ma:

ma

guesio & stata la sensazione sin dall’ impatto della prima performance.
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Nell' arena  si
alternano e

spetincolo & basato
sulla gestualita, &
Io spostamento del
corpo & accordato

Ogni elemento
delln  scenografia
viene  utilizzato

fisico ¢ molo
potente, La prima
volta  che ho
assistito alle prove
ho  percepito 1°
nsieme come un
e o :mm continuo ¢ forte
movimento,

La sequenza dei movimenti viene reiterats, attraverso continui spostamenti nells
casa,
A Bali, come ho gii spiegato, il Gruppo ha anche appreso le basi di alcune danze,
i cui la Rama Sita, che ha studinto con In Macstra Kadek, e la danza Baris'™, con
il Maestro Dewa' Ngurah,
Dal Gruppo ho appreso che le danze balinesi sono compaoste di base dapli stessi
movimenti, che vengono poi applicati con piccole variabili'.
n _mcm'mcnl.o ¢ ln vibrazione sono contimui, ¢ gli accenti molto precisi; continui
microscatti, estremamente potenti, divengono fluidi nelly pratica ¢ nell” insieme,

! s dana dei gcrrien,
% Come aleuni puresi sano ba hase per allre maschere
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 Per i *balletti’ tra i vari episodi, il Gruppo ha svolto una ricerca con Mariano De
Simone, studi danze folk occi i Sui imenti di queste danze s

ibridano figure balinesi, bloccands i corpi in figure Baris ¢ Sita'™, nizialmente il
~ progetto ers quello di variare continuamente la struttura delle danze, ma per vari
motivi pratict, tra cui la gravidanza di Monica, si & deciso di ripetere la stessa.

AIl inizio | quattro ‘rucli’ hanno una precisa, che rip
vari scarti, tomando infine da dove si & partiti. Progressivamente si arriva ad una

iane, riducendo sempre pil il numero di passi .
Anche all' intemo degli stessi episodi viene ripresa questa logica, ed alcuni
Personaggi pian piano scompaiono da questi * halletti’, per rimanere infine solo 1°
Ohmbra del Padre ad accenname qualche passo, applicando cosi lo smontaggio del
quadro familiare.

All'  intemo  degli  episodi
‘occidentali” & stato svolto uno
sudio  del  movimento  sulla
parola, sul gesto non

LY ‘naturalistico’, avendo sviluppato

-t | una ricerca su alcume  parole

i s individuate come ‘chiave’ all’

&'m-: | interno degli stessi episodi'™, La

| = parola e la punteggiatura vengono
4 e quindi distrutti in gesti.

Paolo ha deciso di lavorare sugli
aspetti di una donna che deve
mantencre 1 apparenza, la

i
§

e
o, i i
facciata ed il decoro, per poi
R L | .
I S EEARETASEA | aver un codimenio. "Cocalare
',:‘;-::E:*“::.‘:‘-‘-‘:"' incoccolabile™. E' uno  studio

X r ‘basato sulla rigidith ¢ 1" austerita.
A STt m BT | 1 piedi «d il bacino sono
sintetizzati, Paolo gioca con il
momento d’ abbandono anche in
senso fisico, sotiolineando In
sensazione di rilascio, attraverso 1
| delicati ¢ lenti movimenti per

togliersi be scarpe col tacco, che
- rimangono all’ angolo della cucina, su un tappeto di foglie.

iﬁmwhﬁdmm.mhﬁ.qubmln Paola non usa ln danzs Basis,
A sl ks Rama Sita, pils specificatamente figare Sit.
i i & stato if 1t

&ﬂ&ewmhﬂﬁ

nel socomde episodio, per poi essers iz

1na



I suo vestito & altamente costrittive, non ha a
€ questo viene ripreso anche nella gestualith

La figura della madre evoe:
mani. La curs viene evocs

perture, & molo scamo o minimalista,

attenzione, anche attrave
tramite i fluidi movimenti §

movimenti eleganti delle

I costumi sono  strumentali anche ai
movimenti.

Le lunghe maniche diventano una rete,
La stoffa amplifica il gesto di Monica
Durante le prove lei stessa ha espresso come
non percepisca le propric mani, avendo
bisogno di amplificare il gesto per vederlo

o - Cuando |I* Cmbra di Sofocle scende, per dare
. T il senso di una dimensione riflessa, come in
g uno specchio, interviene capovolgendosi, a
e lesta in git, e spostandosi utilizzando | grading
shili superioni come appoggio.
- i Diue ombre camminano insieme : | Ombra
S i ol Padre sorregge 1' Ombra di Sofocle...

La danza del iclaio ¢ wtitizzata nel [V episdia, ¢ dopo viene mossrato ¢ che in Pasoli nom si vede
I" sccolicllamenta del padre da parne del figlio
120
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3.6 1 DOPPI

‘Al r’nhu].-/ Jone’

diviene unn rappresentazione sim ca diells . sock
ol
Py wbolica delln nostra societh

e m I.J.p\\ | :ncn.: unOpera rovesciaty, grotlesca che &' un nbaltamento del
wrmal dimenticato), ove | erilc i 5
it R genitori quotidianamente ass Ssing

Ogni personaggio rappresenta diversi ruoli,
Anche gli oggetti indicano elementi di receordo ¢ sdoppiamento,

[+

[|_:| questa letiura de ‘opera pasolining ESEEOnn
“Cosl abbiamo diviso i
& Padre-Ombra™,

. due differenti P:dn simbaolici :
eliranti monologhi del Padre affabulante, in Padre camale

e & cura di lsabolla

Il primo ¢’ il Padre carnale, industriale di successo ¢ garante delln faccinta sociale
della *buona’ famiglia cattolica, Costui & un debole che chiede di capire 1'Enigma ¢
vunle possedere il Reale, cosi non pud accettare In cresciia ¢ Ia liberid del figlio, il
sun “orgoglio e leggerezza”, e sentird lo stimolo sempre pit violento di afferrarlo ¢
jpossederlo, fino a compiere un parmicidio”,

Il secondo ' il Padre Ombra, che cade dall® slto assieme all* “meubo’ del Padre, &
lo sccompagna come un guardinno messo o difesa degli omori, osservatore def
Bemoni,

L* Ombra c’¢... ¢ non ¢ " 1" unico personaggio
ehe, qualche volia, si permedie di ‘sconfinare’ le mura domestiche o di *guardare’ il
pubblico.

La mano dell’ Ombra, composta di lunghi artigh, vibrante, riprende quella dello
Jouk™

“Quest’Ombra,  invisibile'™  eppure
percepibile nells Casa, possiede la Morale
antica {quella Greca) e rappresenta una
sorta di residuo, di radice rimasta sepolia
soito | nostra cultura cattolica dell Ombra
di Sofocle e delln Tragedia Classica
L'Ombra del Padre difende il progredire
della Vita, desidera che i Fighi portino
avanti la socieths, ma per far questo ¢

tisposta a portarli fino al gesto di
armarsi od uecidere i Padri, di fuggire
¢ disconoscere la Famigha. Ma questo
Padre Misterioso trova davanti a sé un
Figlio indebolito, addomesticato dalla
wulturn borghese, incapace di

wvorl resti di mbellione, di vera rabbia e
fivalia”.

w

Parbatde con Massimo, interpeete dol Padre Ombra, ne abbizmo dedosin w possibile condizione

Al I (cies wexde, pud cxsere paragoaata p quella descritta nel prime capiolo, riguardsste 1 analisi

el lmen

Dt dalle lunghe unghic, la sun maschers dagli oochi sponpenti put micrpretare vari ruodi

AR e el cpaca indhl, Come perwmaggio automom & assai popolare per Ls sus carsficrizz

19 desriflcanie, ora romica o immiveroie

A Il estiemmith hanghhe sono egate al sogni ¢ ad entiti mabvagic.

5 Pibaiscs son Monica, ¢ emeno oo particolens moho mecrcisants : nlle sue intcrpretazion | figho,
W & pemiissario ) ' Obra pb ossere vista dal personaggio del peete, che ha coscicnen, ma fs

Il eiste, mostrando indiffercnza. Imvece i figho lo riksce a veders a trati.




g

“Il Padre-Ombra grava sull'altro con o il peso delln sua nuow;

consapevolerzn

di non essere pid giovane che scaturisce dalla “presenza” inquietante del Fighio, 1I Figlio ¢ come una *marioneita’, sempre pit legato'™..

ormai adulto ¢ “pieno della sua inconfessata voglia di fecondare™ i Bianche ¢ nere sono le lunghe maniche di sette metri che trattengono il Figlio e
In questo mistero dell’umana eaduciti ¢ del ribaltamento dei ruoli, il Padre/Ombra seandiranno gli episodi, come i vari orologi disseminati nells casa

risvegliato da un Sogno, dopo aver giocato ttta ls vita a rimpisttino con Dio, Entrambi i Padri £i riprendono anche attraverso i costumi. Le bretelle sono tenute

sono avviluppi

con catene di una moto. Nel Padre Ombra le bretelle ste

“nascondendosi nella realth, mentre Dio si nascondeva nel Sogno”
investito della terribile responsabilith di dover ricordare “qualeg ! spirale. 1 Padri hanno entrambi pantaloni mamoni, “come una canna marc
spaventoso che sia, deve comunque accaders” secca” . Nel Padre carnale, in uno strappo compare una macchia verde, come una
“In questa nuova condizione, “staccato o contemplativo”, il Padre-Ombra, nella foglia. 11 Padre si vuole i 5 dell ‘i ine del figlio, immedesimarsi in
nostra lettura, & proteso o salvaguardare Pintegrith del Figlio, fino a ,,,i,‘gm'm,m lui.... verdi sono i pamaloncisi del Figlio
4 "mostrarsi 4 lui nudo e pronio a fare I'nmore, ma senza sun madre sotio di loi per indicare “lo strane fenomeno della biondezza™ del
affinché il Figlio, messo di fronte all'evidenza dell’arrore a cui ; Hle che adomano la festa di Monica
uceida il Padre carmale, invasato del suo desiderio, ma 1l Figlio, dopg. mverty ‘ R Mace e o
soltanto ferito, si rifugia in una stazione non lontna da casa olns: da :s.uml.- esangue, senza mai un grido o
nitrovato e ricondotto ubbidiente e sottomesso al Padre™ ; una frase scompost,
simulacro di donma, v
negli-affetti ¢ nelle memorie,
5 muove portando con 4 un
effluvio di morte che la rende
prematuramente figum
murata viva
della casa,
incapace di dare sollievo o di
offrire riparo”

La Madre non # senle

si gemile
osi che, gioioso o

Fi

lio, & composto d

i =l consegnando,

R —— s v WY oy

AR o ol e by

e 2 v
st

. s A

- sutorizzatn dal
suo ruclo ad
intervenire

dummente ¢
diviene  cosi
vomplice  ed

L liaict,

s o .

OimEross
Il Commissan primo  garante Apetintrice

dell’ordine costimito, ripora tlella violenza

Figlio al Padre, senza ascoltare ogni Tnmibiare.

gesto di fuga, di rivolta o di difesa, ]

senza riconoscere nell'anarchia e Tommminiti

nella  ribellione un  importante talla midre &

spunto di crescita ed una spin apalinatn come

dallarme al malanno sociale Al s, un decoro, sui vari clementi della scenografia : il suo profilo sulle
B e s gid spricgao, e mamichie ad ogni episodio vengeno ‘rinscchiate’ di un meto. | guesto per
W il
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piastrelle della cucing, sua immagine ombra, Nell® abito vari simboli si nofand,
come frontalmente si rivela, attraverso aleun; gesti della danza, un utero stilizzato,
Le maglie di una catena legano |* apparato femminile. Nel retro un profilo di donna
gravida, applicata con una compasizione di foglie,
Iamdrehnmcheumbemwnse,chesiri\'eh b

CONCLUSIONI - WORK IN PROGRESS...

Sin dal primo contatto, la particolare disponibilita del Gruppo mi ha predisposta ad
ed anali

per il g

della giovane Ragazza. La maschera & posta nel fondo della borsa, come a
sottolineare ancora la posizione della donna.

La prima volta che entra in scena la Ragazza, la borsa si trasforma disseminando
foglie. ..

Mentre per il |
in copricapo. ..

La Madre, la Ragazza e la Negromante, gli elementi femminili, & come se
mppresentassero linee di un percorso gia segnato. La Ragazza diviene doppio della
Madre, mentre la Negromante ulteriore doppio della Ragarza,

L'Ombra di Sofocle si propone ind anch'essa una hera balinese, i
quanto rappresenta la coscienza civile ¢ morale ¢ la passione poctica ¢ politica
dello stesso Pasolini,

11 suo0 vestito & una sintesi di un Sarong da cerimonia nuziale. Delle bretelle
compongono delle fasce, anche per dare un senso di rigiditi.

La Mmlnuétpe“ndim?rimips,mémeﬂmhpcrdamnumdi
riflesso; riflesso che si ritrova anche nel ribaltamento fisico dell’ Ombra stessa,

Come il riflesso in uno specchio. .,

11 Prete'™" delega i malesseri del padre ad una momentanea esaltazione religioss,
Pronito a ritirarsi in disparte ¢ o dare ascolio da confessore ad ogni orrore,

1l Medico. Con il suo sguardo da scienziato non & in grado di scorgere il "Mistero®
ma solo i pit superficiali sintomi di una makutia profonda ed oscura.

Vi sono anche doppi ‘foreati', come quello di Vania, che ha sostituito Antonio,
divenendo tramite di un tramite,

Dato il poco tempo a disposizione prima dell’ apertura al pubblico, Vania ha
dovuto tenere con sé il testo di *Affabulazi durante la , M
questo elemento ¢ divenuto un aliro strumento con cui "giocare”,

Nello studio del padre i personagyi passano, scrivono, e firmano, lasciando
memoria del loro passaggio. ..

In un intreceio di memorie, fogli e simboli.

ggio della N , Ia borsa si trasforma ul

ey 318 :
espletato in diabetio vencriang Tk
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con larga curiosit il loro mondo ed il loro lavoro, che si
ddivide ed intreccia al i in varie e i p 8
Una_ forte cnﬂgi: ¢ passione, conduce tra alti e bassi un’ alacre attivitd, che
‘continua il suo sciamare,
11 piacere di questa esp
interesse i possibili cambiamenti. 1 e 3
Mell” Ygramul ognuno & libero di esprimersi ¢ di contribuire; ogni cosa nasce da
continue scambio reciproco. i - e /
“;crv:::piilpund di solidith e di certezze fornisce il :qlpsm,pni I .?m_melibm?
i trovare connessioni tra questi vari elementi. A questi punti di riferimento, si
Whlmm&ﬁwhil'mﬁmm{e@alm..._ A :
‘La regia & come un luogo da visitare. .. ognuno BDE‘,E'II;;I propri sentieri ¢ percarsi
i 5i muove come vuole. Questo diviene il motore della creazione. ;
el";'msim assembla un insieme di parti che formano un srmde carpo, il quale
prende vita solo per un evento “violento', prodolllo dalla mahﬁ. L
Gli atton non divengono cosi esecutori, ma interpreti. Serve una grandissima
lia di mettersi sotto sforzo, di izzarsi . -
‘?::lmmndoiilegisudicmmisuoi e delega agli aliri il riempire ¢
colmare degli spazi, oltre 1 quali egli stesso non pud suggerire.
Cosi si & per forza obbligati a mettere se stessi dentro il viaggio,
La grande volontd di aggiungere se stessi diviene In parte pig difficile, che crea

SEMpre con maggions

mi porta a

- spezzature ¢ grandi conflitti, anche di potere,

 Spesso i i i ne ri Ia gestione e la
nel anomsmnpmb]em.pwwulncns‘mmmmm .
produzione. Si creano crisi e grandi dolori, ed in questo percorso non ¢'é
.::cha I.nhlnnga nicerca di “Affabulazione”, witora in corso, & in continus
g i ad una
In questo periodo Paolo sia lasciando questa performance, e questo porierd
‘muova Affabulazione. :
~ Dopo aver contattato Paolo, il primo personale inconiro con \"mfléﬁll:
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Quello stesso venerdi sono rimasta in teatro fino a tarda sera... mi & stato
permesso di assistere da subito alle prove di “Affabulazione” « che poi é stato aperto
per la prima volta pubblico circa un mese dopo, ..

Dalla prima volta che ne ho assistito alle prove, & stata un’ esperienza di forte
impatio suggestivo ed emotiva, travolgente; ¢ come assistere ad ung funzione
rituale,

FProbabilmente anche grazie all forte esperienza balinese, in cui il Gruppo si ¢
dovuio conf personal v Jevol

ke, scaturiscono dinloghi interni
ed intimi.... si ha la sensazione di Trovarsi 4 spiare un interno familinre.

L" evento ¢ evocativo, ¢ gli osservatori sono partecipi, ma non possono entrare;
sono parte del *gioco’, ma non prendono posizione,

o sfids dell' Ygramul & quells di andare contro il gioco elitario che si svolge in
alin.

1l teatro deve incontrare tutti, e | installazione — cubo™ deve creare un luogo

'+ rmite il cui attr nito si giunge in una struftura ritale

Affsbulazione non deve essere un rito per pochi.... 1" assassinio avviene in tutte e
case e nasce da un simbolo che it POSSEREONG,

Anche essendo un’ opera molio pl ed articolats, bisogna
invitare twiti a parteciparvi, Rompere lo schema

Da una delle molteplici interviste con i regista Vania, & emerso come 1" idea di
Affabulazione sia nata da un fncontro & tre... Andrea Pazienza ¢ P.P. Pasolini...
con Bali

In queste i ed atmosfere le poetiche di vari personaggi,.

Nei personaggi del teatro Balinese. Jo maschere rivestono i ruoli

Anche Artoud rcconta di come, a Bali, e maschere siano rimaste immutate,
essendone cambiato solo il modo d uso. Camibia |' uso della maschera, ma la
forma ne rimane identica.

Pazienza, durante il suo viaggio a Bali'™ ha scritto varie riflessioni anche su
Pasolini.

Pasolini lavora sulla narrativa, sui simboli che le societh hanno usato,
imbrattandoli spesso. Le immagini nascondono ruoli sociali, ovungue.

Per lui, in Italia, stava cambiando la struttura della narmzione, ma non quella
della famiglia occidentale catolica, che resta immutata. Quindi, di base, non slamo
i grado di modificare Ia struttum sociale, anche per vig di un fortissime
moralismo,

Da queste ed altre riflessioni prende vita questa ricerca, .,

Parlare dells Famiglia mostrandone la facciata non aiuta ad arrivare al ‘tbi’,

Pasolini voleva uscire dalla realtd, che nasconde il mito, ed a cui & necessaria
tornire.

Bi ol

i riferisce, in questa sede, al progerio finsle. Ne ho gid partato nell indicaoee della cas
el 1986, appena sposato, i reca in Brasile od o Bali

Il Poadre ed il Figlio sono Saturno ed Urano il litigio della Famiglia & il dio che s
mangia il figlio. " S

Non bisogna seguire la  superficie degli eventi In_ confusione ¢ una
“scamnificazione”della superficie, che permette di tornare al mito. L

Nel Gruppo Ygramul con la con-fusione si cerca una nuova forma di

comunicazione, .
Per confondere § pezzi di un’ ¢ bisogna tormare alla fase orale, al o)
nfantile. ngna giocare ¢ divertirsi come i bambini. Per cercare il testo profondo
bisogna distn. {0, non venerarlo

11 testo va contaminato.
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1l Primo Studio sulla Scenografia

Anche I'impinnto Scenografico, come il resto dell’'opern, si mostra o voi
incompleto ma sufficientemente potente e chisro da dare al pubblico quelle
suggestioni e quell’immagine che ci ha ispirato. Si condensano in questa struttara
alcune lince della filosofia balinese sul ‘sano’ o ‘insano’ movimento del cosmo,
P'uno verso il progredire ¢ I'ascesi (in verso di svastica solare, con i Figli che
premono i Padri verso il Cielo), I'altro verso 1'implosione (in verso di svastica
nazista, con i Padri che schiacciano i Figh in Terra).

Ogni zona della Casa & collegata ¢ ispirata ad un concetto simbolico ¢ narmtive
dell'induismo e dell'universo fisbesco balinese, ma i tanti clementi presenti
vermanno maggiommente curati ed espressi a Giugno, quando tenteremo di
pubblicare un Volume di Guida all’opera Affabulazione.

In questo primo momento ci basts sotolineare le emozioni che il pubblico
riceverd © mostrare gl schize registici che hanno dato il vin alla creazione di
Isabella Faggiano, provenienti dal grande impatto emotivo che ha suscitato in noi
In partecipazione agli eventi sacri sull’isola di Bali (feste dei morti, spettacoli di
danza e di teatro ¢ soprattutto 1"orrore del combattimento tra i Galli)
= schemi di Rejtia alla base dei movimenti attoriali ¢ del Progetto Scenografico

Vamia Castelfranchi

I seguenti schemi sono studi di viaggio, da'cui sono stati ricavati degli clementi

Schemi di Regia alla base dei
movimenti attorlali e del Progetio
Seenografico -
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