


[Q1QIQJ RFCD 200212 CD)

Rossini

[Q1QIQJ RFCD 200112 CD) [Q1QIQJ RFCD 2003 12 CD) [Q[ID]] RFCD 200813 CD)

[Q1QIQJ RFCD 2011 Il COI

I.NOVITÀ ~

~::::::::~~~~::::;;;~ •••. [Q1QIQJ RFCO 201813 COI

EDIZIONI CRITICHE

Distribuzione:
Dischl Ricordi S.p.A. ~Via Berchet, 2 ~20121 Milano ~Italy ~Phone. (02)"8881 ~Fax, (02) 8881270



SOMMARIO

HYSTRIO
Editore:
G. Ricordi & C. Spa - Via Berchet 2 - 20 121Mila-
no - Tel. 02/8881

Direttore:
UGORONFANI

Consiglio di direzione:
Fabio Banistini, Teresita Beretta, Giovanni Calen-
doli. Angela Calicchio. Mimma Guastoni. Nuccio
Messina, Carlo Malia Pensa, Giancarlo Ricci, Lui-
gi Squarzina

Redazione:
Roberta Arcelloni, Fabio Battistini, Fabrizio Ca-
lcffi, Claudia Cannella, Natalina Fracasso, Rosa
lzzo, Claudia Pampinella

Design:
Egidio Bonfante

Collaboratori:
Carmelo Alberti, Guido Alrnansi, Costanza An-
dreucci Doruzetti, Daniela Ardini. Cristina Argen-
ti, Antonio Attisani, Angela Barbagallo, Marco
Bemardi, Odoardo Bertani, Andrea Bisicchia, Ma-
ricla Boggio, Furio Bordon, Eugenio Buonaccorsi,
Roberto Canz.iani, Dante Cappelletti, Ettore Ca-
priolo, Valeria Carraroli, Ezio Maria Caserta, Mi-
rella Caveggia, Anna Cera volo, Giampaolo Chia-
relli, lvo Chiesa, Maura Chinazzi, Anna Cremoni-
ni, Filippo Crispo, Sandra D'Amico, Domenico
Danzuso, Gianfranco De Bosio, Rudy De Cada val,
Maura Del Serra, Renzia D'Incà, Federico Doglio,
Fabio Doplicher, Keir Elam, Claudio Facchinelli,
Vico Faggi, Gilberto Finzi, Enrico Fiore, Eva
Franchi, Franco Garnera, Sandra M. Gasparetti,
Armand Gatti, Gastone Geron, Angela Gorini San-
toli, Enrico Groppali, Livia Grossi, Cristina Gua-
landi, Mario Guidoui, Furio Gunnella, Paolo Guz-
zi, Ginette Herry, Marco Lamberti, Bernard Henri
Lévy, Luciana Libero, Giuseppe Liotta, Piero Lo-
tito, Mario Luai, Miche! Maffesoli , Gianni Man-
zella, Franco Manzoni, Anna Luisa Marre, Silvia
Mastagni, Antonella Melilli, Rossella Minotti,
Fanny Monti, Giuliana Morandini, Nilo Negri, Va-
leria Ottolenghi, Walter Pagliara. Valeria Panic-
cia, Gabriella Panizza, Carmelo Pistillo, Angelo
Pizzuto, Paolo Emilio Poesia, Mario Prosperi,
Giorgio Pullini. Paolo Puppa, Eliana Quattrini,
Gian Piero Raveggi, Domenico Rigotti, Francesco
Saba Sardi, Giovanna Sancristoforo, Nathalie Sar-
raute, Aggeo Savioli, Giorgio Serafini, Laura Sici-
gnano, Ubaldo Soddu, Francesco Tei, Luigi Testa-
ferrata, Sergio Torresani, Roberto Trovato, Elisa
Vaccarino, Cristina Ventrucci, Lucio Villari, Ka-
rin Wackers, Ettore Zocaro

Dall'estero!
Giulia Ceriani eCarlotta Cleri ci (Parigi), Gabriella
Giannachi e Maggie Rose (Londra), Alessandro
Nigro (Berlino), Grazia Pulvirenti (Vienna)

Direzione, Redazione e Pubblicità:
Viale Ranzoni 17 - 20149 Milano
Te!. 02/40073256 e 48700557 (anche fax)

Iscrizione al Tribunale di Milano (Ufficio Stam-
pa), n. 106 del 23 febbraio 1990

Fotocomposizione, Fotolito e Stampa:
Promodis Italia Editrice - Via Creta, 56 - 25124
Brescia - Te!. 030/220261

Distribuzione:
Joo - Via Galeazzo Alessi 2 - 20123 Milano - Te!.
02/8377102

Abbonamenti:
G. Ricordi & C. Spa, Direzione Commerciale Edi-
toriale - Via Salomone 77 - 20138 Milano - Tel.
02/5082287
Un numero L. 12.000 - Abbon. Italia L. 40.000-
Estero L. 50,000 - Versamenti su C,C.p,

00316208
Manoscritti e fotografie originali anche se non
pubblicati non si restituiscono - La riproduzio-
ne di testi c documenti dev'essere concordata.

EDITORIALE - Anno nuovo Teatro nuovo?

LA SOCIETÀ TEATRALE - Strategia anticrisi al Teatro Settimo - Convegno
Idi: per un ministero della Cultura - Franco Garnero, Valeria Paniccia

2

3
GOLDONI - La rassegna goldoniana dell'Eti a Roma e quella di Venezia - Tut-

to Goldoni ristampato in dieci anni - Tutto Goldoni in dieci voci - Visite
guidate nei testi di Goldoni - Antonella Melilli, Carmelo Alberti, Paolo
Puppa, Ugo Ronfani

--- 5
-- ---- -- - -- -------

TEATRO STORIA - Verri, Goldoni e Lessing o unità dell'Illuminismo - Clau-
dio Beretta

SCENA SUD - Impegni per il futuro - Rinnovare le strutture - Un napoletano in-
quieto: Giovan Battista Della Porta - Ninì Tirabusciò, l'ultima sciantosa
(intervista a Dalia Frediani) - I nuovi spettacoli nel Sud - Sicilia antica al
Teatro Lelio di Palermo - Tato Russo, Giuseppe Grieco, Anna Della Por-
ta, Ugo Ronfani, Carlo Rosati, Ugo Sbisà, Giovanni Sirano, Angela Bar-
bagallo

14

21
TEATRO AL FEMMINILE - Natalia Ginzburg o la tragica ovvietà del quoti-

diano - Una proposta scenica per Simone Weil- Maricla Boggio, Cristi-
na Gualandi 37

----------------------
LETTERA DA ROMA - Giovanni Calendoli 40
I MAESTRI - Lev Dodin, erede di Stanislavskij - Roberta Arcelloni 42
TEATROMONDO - Parigi: il comico Bedos é Arturo Ui - Berlino: Mtìller al

Berliner Ensemble - Londra: spettaco1arità contro la crisi - Vienna: Ne-
stroy, o la risata metafisica - Lubiana: il Teatro fa sul serio - Roberta Ar-
celloni, Giulia Ceriani, Alessandro Nigra, Gabriella Giannachi, Grazia
Pulvirenti, Valeria Carraroli

------ ----- -- -- -- ----
44
51DANZA - Gli anni del disincanto - Domenico Rigotti

EXIT - La scomparsa di Vittorio Mezzogiorno: si è spezzato l'arco magico di
Arjuna - Ugo Ronfani

HUMOUR - Foyer - Fabrizio Caleffi

53
- -- -- -- -- -----------------

54
CRONACHE - Un libro su Gassman lettore di Dante - Scrivono col corpo gli at-

tori di Ronconi - Le attività dei critici di Teatro e degli autori drammatici
- Maurizio Giammusso, Eliana Quattrini

---------- 56
BIBLIOTECA - Schede librarie 59
CRITICHE - Tutte le novità e le riprese della stagione 64
I PREMI - Festa per il Vallecorsi alla Breda di Pistoia - Storia di un premio nato

dalla passione di un dilettante - A Ernesto Calindri il Premio Pistoia -
Adriana Asti Premio Duse - Eva Franchi, Nilo Negri, Ugo Ronfani, Fa-
bio Battistini 84

LABORATORIO - La traduzione in scena: convegno a Trieste - Ljiljana Aviro-
vic 96

RITRATTO - Con Moni Ovadia l'ebreo ride della sua sorte - Valeria Ottolenghi

TESTI - Stanze, versi per un balletto di Maura Del Serra (con una nota di Misha
von Haecke) - Uomini senza donne, di Angelo Longoni------------------

IN COPERTINA -Danzatrici in riposo (particolare), di Sergio Vacchi, olio 200
x 200,1983

101

102

HYSTRIO l



EDITORIALE

ANNO NUOVO TEATRO NUOVO?

Finché c'è morte c'è speranza, diceva il principe Fabri-
zio nel Gattopardo di Tomasi di Lampedusa. Siccome
di morte del teatro tanto si parla, speriamo. Fin dal tem-

po degli Zanni, del resto, il teatro è stato un allegro moribon-
do che sperava. Lasciamo dunque che i pessimisti parafrasino
il Foscolo (Anche la speme, ultima dea, fugge ... il teatro): e
spenamo.
Anno nuovo teatro nuovo: forse e nonostante tutto. A patto,
naturalmente, che il quadro generale della società italiana
cambi in profondità, nelle istituzioni e nella politica, nella cul-
tura e nel costume. La speranza (che è - diceva Aristotele, ci-
tato da Diogene Laerzio - un sogno fatto da svegli: ma non è il
teatro il reame dei sogni?) comincia qui, nel territorio utopico
di una catarsi nazionale che non potrà verificarsi - qui è l'uto-
pia ... - prima nelle coscienze individuali. Inutile illudersi,
non ci sarà un teatro nuovo senza una società nuova: la rige-
nerazione teatrale comincerà non dai regolamenti e dalle
strutture ma dalla parola teatrale stessa, da quei testi «per il
tempo presente» che non ci sono o, se ci sono, vengono boi-
cottati dai faccendieri della scena.
Ciò non ci impedisce di auspicare - ragionevolmente, perché
è vicina una scadenza elettorale della massima importanza, il
cui esito dipende da tutti noi - che si verifichino nel '94 alcu-
ni presupposti favorevoli, anzi necessari: il rifiuto, definitivo,
di un sistema teatrale assistito, parassitario, inerte e in defini-
tiva corrotto in base al quale lo scadimento della qualità è sta-
ta inversamente proporzionale all' entità delle sovvenzioni; la
sostituzione, di conseguenza, degli immarcescibili oligarchi
del management e della burocrazia dello Spettacolo con ener-
gie - anzi competenze - poco o punto compromesse; l'istitu-
zione, in sede ri-Costituente, di quel ministero della Cultura
che riesca a cacciare o tenere meglio a bada i mercanti dal tem-
pio dell' Arte del Teatro; e una legge quadro che metta un po'
di ordine (la parola ordine, sia chiaro, non ci fa paura) in quel
lunapark ch'è diventato il reame di Talia.
Teatro nuovo o, per essere realisti, che comincia a rinnovarsi
se, partendo da un soprassalto nazionale ch' è la grande scom-
messa del 1994, si attueranno le sopraindicate premesse, sul
quale vorremmo impegnati il parlamento e il governo che
usciranno dalle elezioni. Se le cose si muoveranno in queste
direzioni; se lo scomposto, arrogante, indecente agitarsi dei
protagonisti del dissesto teatrale non bloccherà le forze del
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rinnovamento (il che è tutto da dimostrare), allora sarà lecito,
sì, nutrire alcune circostanziate, concrete speranze. Speranza
che finisca la squallida provvisorietà delle circolari per la Pro-
sa che hanno alimentato pratiche paternalistiche, ingiustizie
distributive, privilegi da Bassa Repubblica. Speranza che la si
finisca con gli automatismi insulsi, quando non perversi, del-
le erogazioni verticalistiche, inerti, incontrollabili del Fus.
Speranza che nei centri decisionali abbiano finalmente più vo-
ce in capitolo gli «operai dell' arte teatrale» - registi attori e
tecnici ma, soprattutto, drammaturghi - e meno i rappresen-
tanti degli interessi corporativi e sottocorporativi della fabbri-
ca del teatro. Che si cominci a fare ordine, mentre si legifera,
sulle attribuzioni e sui compiti del governo e delle Regioni in
materia di teatro, a evitare gli orrori e gli sprechi di questi an-
ni. E per «liberare» il mercato teatrale dai ceppi dell' assisten-
zialismo, affinché nel settore privato agisca finalmente una
sana, selettiva concorrenza (sarà inutile prendere le difese dei
«cadaveri che camminano») e in quello pubblico la si finisca
di rivendicare inammissibili posizioni di rendita. Di conse-
guenza, porre una buona volta la questione dei Teatri Stabili-
quelli di Milano e di Roma anzitutto - per ricreare poli forti e
attivi, per tagliare i rami secchi, per ridi segnare i bacini di
utenza; e per vitalizzare teatri municipali e locali (magari
aperti alla drammaturgia nazionale contemporanea) al posto
di organismi pletorici.
La lista degli auspici s'allunga, compone una «carta» del
buongoverno teatrale: il ricambio di un pubblico addormenta-
to dal sistema degli abbonamenti e la conquista dei giovani, le
questioni del Teatro Nazionale e di quello dei dialetti, la rifon-
dazione delle strutture nel Sud, l'inserimento degli eventi tea-
trali nel più ampio contesto di spazi culturali polivalenti, la
riforma delle istituzioni teatrali, come l'Eti, appiattitesi nel
precedente sistema, l'uso dei media con e per il teatro; insom-
ma una strategia culturale d'insieme, finalmente immaginata
dagli intellettuali e dagli artisti e non più dai burocrati e dai
mestieranti.
Ognuno al proprio posto di responsabilità, per la graduale at-
tuazione di questi punti del programma. Sappiamo che la spe-
ranza è buona per la prima colazione e pessima per la cena, co-
me diceva Bacone. Per questo, per non arrivare delusi alla fi-
ne del '94, noi continueremo a parlare, qui, della non rinviabi-
le rifondazione del teatro. )ff



LA SOCIETÀ TEATRALE

GABRIELE VACIS SUL FUTURO DEL TEATRO SETTIMO

ANDIAMO CONTROCORRENTE
LA CRISI NON CI SPAVENTA

Gli obiettivi del Laboratorio dopo i recenti successi: consorziarsi, conqui-
stare nuovo pubblico, spezzare l'isolamento delle «avanguardie sterili».

Il re è nudo. Da qualche tempo il centro
teatrale piemontese più attivo e di mag-
giore forza propulsiva non abita più in

piazza San Carlo, nel centro di Torino, dove
convergono cospicui fondi pubblici e lavora-
no le grandi firme della prosa nazionale. Si è
spostato, prima impercettibilmente e poi in
modo sempre più evidente, una decina di chi-
lometri più a nord, oltre la Stura, nel comune-
dormitorio dove opera il Laboratorio Teatro
Settimo.
Quest'anno la differenza si è fatta più marca-
ta. L'impervio classico goldoniano della Vil-
leggiatura, in versione integrale, presentato
al Teatro Alfieri a incasso, ha avuto una me-
dia di oltre 700 spettatori a sera per tre serate
e, poche settimane dopo, una ripresa, rielabo-
rata, di uno spettacolo dell'85, Affinità eletti-
ve da Goethe, ha fatto, sempre a incasso, il
tutto esaurito per cinque sere al Carignano,
ripetendo quei successi che, negli ultimi anni,
avevano segnato il cammino di La storia di
Romeo e Giulietta e Libera Nos, a conferma
che è possibile andare a teatro e vedere opere
di qualità, capirle e divertirsi. La sede del La-
boratorio Teatro Settimo poi, il Garybaldi, è
l'unico spazio, con il centrale Juvarra, che of-
fre la possibilità a Torino e a quei centri che
gravitano sul capoluogo, di vedere il teatro
innovativo, o comunque diverso, nellin-
guaggio e negli interpreti, da quello, ormai
francamente di difficile assimilazione, pro-
posto dal teatro pubblico. E qui, per esempio,
che si può seguire il lavoro di Valter Malosti,
un regista che è sempre interessante, quello
del gruppo Marcido Marcidorjs o le migliori
rassegne di tendenza, come la recente «Divi-
na».
Il direttore artistico del Laboratorio Teatro
Settimo è Gabriele Vacis, responsabile del
corso attori alla Scuola civica «Paolo Grassi»
di Milano, che non si limita a dirigere gli
spettacoli del gruppo e a coordinare il cartel-
lone, ricco, delle ospitalità, ma è attivo anche
sul piano organizzativo. E in via di definizio-
ne infatti un consorzio con il Granbadò, Sosta
Palmizi e Marcido Marcidorjs oltre, natural-
mente, al Teatro di Dioniso di Malosti, per
unire le forze, anche economiche, e partire al-
la conquista di nuovi spazi.
VACIS - Dietro il Teatro Regio c'è una vec-
chia rimessa abbandonata, la «Cavallerizza»,
che noi potremmo, con il contributo degli en-
ti locali e di finanzia tori privati, ristrutturare

FRANCO GARNERO

Le vacanze smaniose di una società
con gli occhi chiusi al futuro

VILLEGGIATURA. SMANIE, AVVENTURE E RITORNO, da Carlo Goldoni. Regia (intel-
ligente) di Gabriele Vacis. Scene e allestimenti (curati e coerenti) di Lucio Diana e Roberto Ta-
rasco. Con (tutti bravi) Eugenio Allegri, Marco Paolini, Lucilla Giagnoni, Laura Curino, Bep-
pe Rosso, Mariella Fabbris, Mirco Artuso, Benedetta Francardo, Massimo Giovara e Paola Ro-
ta. Prod. Moby Dick-Teatro Settimo.

Questo allestimento è, possiamo dire, la consacrazione del Laboratorio Teatro Settimo. Fon-
dato una dozzina di anni fa, ha attraversato, con diversa fortuna, diversi stili teatrali e tentato av-
venture organizzati ve a volte contrastanti tra di loro. Mancava ancora, nel già ricco carnet di
spettacoli, il confronto con un grande classico, che qui è stato presentato non in una semplice,
per quanto accurata, rappresentazione del testo come teorizza qualche sacro regista, né in una
personalissima rielaborazione come insegna invece qualche cattivo maestro dell'avanguardia.
Anche in questa occasione il Laboratorio Teatro Settimo ha rappresentato il testo di Goldoni al-
la sua maniera: coralità di interpretazione, sfruttamento totale dello spazio, soluzioni sorpren-
denti senza per questo essere provocatorie - e quindi estranee al tono dell'opera - tagli e mar-
ginali aggiunte «intelligenti», massima attenzione all'aspetto narrativo e ai diritti dello spetta-
tore che, come nella poesia di Gozzano, «a teatro va per divertirsi».
Vacis ha ridotto le sei ore delle tre commedie di questa trilogia a tre atti di quattro ore comples-
sive, mettendo quindi in atto un robusto prosciugamento che però ha salvato il nucleo narrati-
vo e gli snodi psicologici fondamentali, integrati da passi tratti dalle Memorie e, con la propria
regia, ha offerto interpretazioni diverse: il vaudeville, il musical brechtiano, la farsa tinta di
black hurnour.
Le vicende dei borghesi e dei nobili che, per smania di villeggiatura e per protagonismo, ecce-
dono nelle spese e rischiano la rovina, si sviluppano in una serie di macchiette stravaganti e ner-
vose che recitano e si guardano recitare. In una cornice di specchi e di tendaggi, tra costumi spi-
ritosi ed esagerati, questi piccoli protagonisti del loro tempo si avventurano tra i sarcasmi, le li-
ti, le gelosie, le ripicche, le fastosità e le miserie della triplice commedia, passando dall'allegria
farsesca del primo atto ai toni cupi della tragedia, evocata nel finale dal drappo rosso issato sul-
la scena. Colonna sonora quasi ininterrotta è la musica di un clavicembalo che passa da ritmi
ecclesiastici a più moderne contaminazioni rap e sostiene coretti che sottolineano la levità del
tutto evocando - come i balli del Titanic - la tragedia incombente anche se non ancora rappre-
sentata. Franco Garnero
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IL TEATRO ITALIANO PENSA AL «DOPO»

Al convegno dell'Idi:
ministero della Cultura!

I convenuti hanno chiesto strutture più moderne.

VALERIA PANICCIA

P rima lo detestavano. Ora che non c'è
più lo rimpiangono e lo rivogliono,
purché assolutamente diverso da quel

che era prima. Molti teatranti italiani si sono
riuniti al Piccolo Eliseo di Roma al convegno
annuale dell'Idi intitolato: «Il teatro decapita-
to, ovvero à la recherche di un Ministero per-
duto».
Ghigo De Chiara, che ha introdotto i lavori,
ha esordito con una precisazione: il suo mini-
stero vagheggiato è vicino al modello france-
se, vale a dire «un centro propositivo destina-
to a valorizzare l'antico e a progettare il nuo-
vo, ma non certo ad amministrare il confuso
esistente. Il timore - continua De Chiara - è
che un dipartimento cui sia demandata la cura
delle attività culturali nel loro complesso di-
venga uno spazio di troppo potere. Ma forse è
necessario che lo divenga, a patto che di tale
potere partecipino realmente gli uomini di
cultura con facoltà decisionali e non, come
ancora usa da noi, a titolo platonicamente
consultivo, per fornire un alibi di facciata a
chi tutto stabilisce. Se il nostro ordinamento
giuridico prevede commissioni ministeriali
di esperti a solo fine di consulenza, si cambi-
no le norme e le si adeguino a quelle di Paesi
che tra le pieghe dei regolamenti del pubblico
impiego hanno previsto, e non da oggi, la
cooptazione a posti di responsabilità di artisti,
intellettuali, maestri di pensiero».
Tra i primi relatori, Franco Ruggieri ha pun-
tato l'indice soprattutto sull' Agis che sta
cambiando, «non è più un'organizzazione
burocratica e all' interno di essa si può ricono-
scere una costellazione di figure - non solo
gli imprenditori - che costituiscono la forza
di un ente, in via di riforma». «Controllare i
controllori» è l'ultimo slogan dell' Agis, che
ha già visto insediare tre nuovi rappresentan-
ti, al di fuori di interessi diretti, nelle com-
missioni ministeriali «per un confronto tra-
sparente e non consociativo». Ruggieri, inol-
tre, ha contestato la critica italiana «per le
ombre, i sospetti o le collaborazioni trasver-
sali» che rendono oggettivamente meno cre-
dibile il ruolo dei recensori italiani, e ha criti-
cato l'ultima circolare ministeriale «più ves-
satoria di un 740, di difficilissima lettura»,
auspicando una proposta sostitutiva con al-
cune modifiche indispensabili: la non re-
sponsabilità assoluta di programmazione af-
fidata al direttore generale dello Spettacolo.
Ruggieri è per «il ritorno ad una libertà di in-
dividuazione delle proprie linee artistiche da
parte dei teatri e delle compagnie». Infine, sul
ministero da costituire Ruggieri ha affermato
che «servono segnali concreti, altrimenti è
indispensabile una vera mobilitazione del
mondo del teatro».
Per Lucio Ardenzi non è stato fatto nulla per
salvare il ministero: «avevamo tutti i mezzi-
ha ribadito - per fare sapere all'elettore che
stava votando per una cosa di cui non capiva
nulla. La circolare ministeri aie è un mezzo
vetusto che ha solo generato guasti nel teatro
italiano; i criteri sono diventati parametri.
Non si faceva più uno spettacolo per il pub-

blico, per la critica o per scelta, ma si calcola-
va abilmente per sapere se con quel parame-
tro si potevano avere cinque milioni in più dal
ministero». La proposta di Ardenzi è su due
fronti: defiscalizzazione e abolizione della
differenza tra teatro pubblico e privato.
Un'ultima precisazione: le misure protezio-
nistiche per l'autore contemporaneo italiano,
imposte nel passato, non hanno funzionato e
«hanno determinato una specie di imposizio-
ne antipatica».
Sisto Dalla Palma ha ribadito la separatezza e
la non omologazione del teatro rispetto ad al-
tri settori come la televisione (<<nessunarmi-
stizio è possibile con la tivù»); ha disilluso
chi crede nei dieci milioni di presenze a tea-
tro, chi crede nelle fortezze assediate di po-
che città per salvare la crisi del palcoscenico
o chi crede di mettere a confronto il nostro
teatro con quello dei francesi «<ledimensioni
dei budget non sono paragonabili, il teatro
italiano è fondamentalmente erede della tra-
dizione capocomicale e lo sviluppo di questa
tradizione si è ulteriormente deformato es-
sendo questa tradizione subalterna alle logi-
che dei media: alla fine il teatro invece di ga-
rantire e studiare le differenze ha sviluppato
subalternità» ).
Enzo Gentile, non presente al convegno, ha
mandato un suo intervento sulla distribuzio-
ne teatrale in cui sottolineava la necessità di
sviluppare «il giro» e la possibilità di elabo-
rare «un progetto teso alla realizzazione di un
sistema di spazi polifunzionali capaci di di-
ventare veri punti di riferimento per la vita
sociale e culturale di tante situazioni degra-
date». Infine Giuseppe Battista ha affermato
che «urge una mobilitazione per riprendere il
ruolo dovuto agli operatori teatrali. Il proble-
ma principale è che il nostro settore è stato in-
vestito in modo traumatico dalla risposta re-
ferendaria che in effetti chiedeva soltanto
l'abolizione del ministero del Turismo e del-
lo Spettacolo con il grande equivoco che le
Regioni avevano avanzato la richiesta di sop-
pressione solo per il Turismo. Ne consegue
che dopo 34 anni di attività riferita ad un or-
gano ministeriale ci siamo trovati ad affron-
tare una situazione incerta specie per il setto-
re della prosa, con danni che mettono in crisi
la regolare programmazione». Due sono le
proposte di Battista: razionalizzazione delle
risorse attraverso la promulgazione della leg-
ge sulla prosa, studiare, pensare al pubblico
nuovo, quello dei giovani, degli operai, degli
studenti e istituire, con le scuole e le aziende,
un rapporto che non sia commerciale ma di
carattere preparatorio e culturale. Con l'au-
gurio che la forza adoperata per annullare il
vecchio venga adoperata per costruire il nuo-
vo. La conclusione dei lavori è toccata a Ghi-
go De Chiara: «C'è l'urgenza di un ministero
della Cultura, ma in vista di questo centro di
propulsione ha ragione chi dice che questo
non può avvenire con le cattive abitudini del-
la burocrazia. Ma sul suo rinnovo non mi
faccio illusioni». D
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e rendere adatta a ospitare la nuova spettaco-
larità. In Italia infatti esistono i teatri all'ita-
liana, poco o nulla adatti ad ospitare il nuovo
linguaggio teatrale, e i non-teatri. La «Caval-
lerizza» potrebbe diventare un centro in gra-
do di accogliere prosa, danza o quant'altro
voglia confrontarsi con uno spazio nuovo, in
grado di ispirare anche creazioni particolari,
dove la struttura sia parte integrante dell' alle-
stimento. Anche se è stata la nostra culla, il
Garybaldi ormai ci sta stretto, ma potrebbe
continuare a funzionare come sala prove o
accogliere gli spettacoli minori. Potrebbe es-
sere pronta in un paio di anni. Ne ho parlato
anche con lo Stabile, che si è detto disposto a
coadiuvare la nascita di un nuovo centro tea-
trale in Piemonte che sarebbe, in questo caso,
il secondo per dimensioni e potenziale pro-
duttivo.

LA CRISI DEGLI ALTRI
HYSTRIO - Forse questo non è però il mo-
mento migliore per tentare simili azzardi.
Non si dice da ogni parte che il teatro è in cri-
si?
V. - Mi permetto di dire che non è in crisi il
teatro, ma che lo sono piuttosto certi gruppi e
un certo modo di fare teatro, con la compli-
cità di un buon numero di impresari pubblici
e privati che non sanno vedere quale sia il 10-
ro interesse. Non è mia intenzione demoniz-
zare lo sforzo di un investitore privato che ve-
de il teatro come un modo per creare profitti,
ma mi permetto di criticare chi non è in grado
di fare le scelte giuste penalizzando così tutto
il settore. Giulio Bosetti, per fare un esempio
assolutamente casuale, è un bravo attore e,
per qualche tempo, ha riempito i teatri grazie
alla popolarità guadagnata in apparizioni te,-
levisive di una ventina, o più, di anni fa. E
inevitabile che i ragazzi di oggi non lo cono-
scano e che quindi non si sentano attratti da-
gli spettacoli in cui lavora, ed è altrettanto na-
turale che vogliano invece frequentare le sale
dove trovano un linguaggio in cui si ricono-
scono e interpreti che possono comprendere.
L'esempio di quest'autunno è incoraggiante:
i nostri spettacoli, e quelli di gente come noi,
richiamano il pubblico, fanno il tutto esaurito
perché sono in sintonia con il pubblico, senza
contare che, invitando a incasso un gruppo in
via di affermazione, questo si impegnerà al
massimo per riempire il teatro, facendo di si-
curo i propri interessi ma anche quelli di chi
lo ospita. Vorrei sottolineare infine che il
pubblico si affeziona facilmente al teatro.
Anni fa è stata fatta, in televisione, una mas-
siccia campagna pubblicitaria per il Manzoni
di Milano che non è stato necessario ripetere
negli anni successivi perchè quasi tutti gli ab-
bonati avevano confermato la loro adesione.
H. - Entrando più nello specifico, quali sono
le caratteristiche di questo teatro che riesce a
riempire le platee?
V. - L'avanguardia teatrale in Italia ha spesso
prodotto buone cose, ma è stata sempre
soffocata da operatori come Bartolucci, per
fare l'esempio più noto, che hanno privile-
giato e proposto al pubblico, grazie al loro
potere, i gruppi più ermetici, complessi e fu-
mosi, creando così la convinzione triste e cu-
pa che il teatro sia una conventicola riservata
a pochi iniziati e censurando, credo di propo-
sito, chi invece cercava di fare un teatro «nar-
rativo» con un linguaggio più accessibile. O
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LA RASSEGNA DEL BICENTENARIO DELL'ETI

ARLECCHINO SI MOLTIPLICA
SUL PALCOSCENICO DI ROMA

Francia, Inghilterra, Israele e Italia hanno riproposto Il servitore di due pa-
droni - Il giocatore del francese Penchenat e Una delle ultime sere di Car-
novale del catalano Lluis Pasqual - Sono venuti da Zagabria L'impresario
delle Smirne e da Pietroburgo una Locandiera con arie di un musical.

ANTONELLA MELILLI

Il pubblico della capitale è, contro ogni aspet-
tativa, poco incline a cogliere l'occasione di
uno spettacolo in lingua. Ed è un peccato per-

chè la rassegna internazionale promossa dal Co-
mitato nazionale per le celebrazioni goldoniane al
Teatro Valle di Roma sotto l'egida della Presi-
denza del Consiglio e con la collaborazione
dell'Eli e dell'Iti, ha costituito un evento di note-
vole interesse. Che ha avuto tra imeriti quello di
confermare, del drammaturgo veneziano, una
statura di poeta davvero nostro contemporaneo,
capace di imporre, a distanza di due secoli, una
sua inesauribile modernità che della realtà resti-
tuisce tipologie e tematiche valide in ogni tempo.
E soprattutto quello di offrire un'ulteriore occa-
sione di riflessione sulla peculiarità di un linguag-
gio teatrale che dall'incontro fra la pagina scritta
e la fantasia dell' artista si solleva oltre l' oggetti-

vità della parola, restituendone spesso sfumature
o addirittura anime diverse nella miracolosa illu-
sione del palcoscenico.
Esemplare in questo senso quella maschera di Ar-
lecchino che, presente in quattro spettacoli e al-
trettante lingue, ha costituito il cuore pulsante
della rassegna, trasformandosi nel contatto con
culture e tradizioni diverse, in un 'autentica fucina
di creatività. Che attinge a un canovaccio goldo-
niano e al portato sperimentale di Ravenna Teatro
e Tam Teatromusica nei Ventidue infortuni di
Mor Arlecchino, messo in scena da Michele Sam-
bin tracciando, già nel titolo, una sorta di diretta
discendenza fra la fame degli antichi Zanni ber-
gamaschi e un moderno «vù cumprà » che ha la
pelle nera del senegalese Mor Awa Nyang. Dove
gli schemi della commedia dell'arte, rielaborati
in risvolti vagamente psicologici, si intrecciano a

vitalissimi ritmi africani dando vita ad uno spetta-
colo non privo di cadute e tuttavia ricco di sugge-
stione e di inventiva. Mentre era inseritto in uno
spirito prettamente francese l'intelligente e diver-
tentissimo Arlecchino servitore di due padroni,
messo in scena dalla Compagnie du Matamore
per la regia di Serge Lipszyc, autore della tradu-
zione insieme a Mare Culersi. Che ne ha tratto un
allestimento ricco di verve e d'ironia spumeg-
giante, punteggiato di godibilissime incursioni
tra le canzoni di Mina e i ritmi del rock'n rol1.
Mentre Henry Payet, ha reinventato con duttilità
sapiente nel suo Arlecchino la gestualità chapli-
niana di Tempi moderni e il cantilenante argot di
un gamin parigino.
Cieciottello e pronto ad accendersi davanti a una
scarruffata Smeraldina è invece il Truffaldino
presentato da Phelim Me Dermont e dall'inglese
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Finisce al suono di un carillon
la giovinezza focosa di Mirandolina
LA LOCANDIERA (1753), di Carlo Goldoni. Regia (fedele ma innovativa) di Marco Bernar-
di. Scene (eleganza, astrazione lirica) di Gisbert Jaekel. Costumi (semplicità raffinata) di Ro-
berto Banci. Con Patrizia Milani (semplicemente ammirevole), Carlo SlmOI1l(ottima prova),
Alvise Battain e Mario Pachi (gustose interpretazioni) e (bene) Andrea Emen, Elena Ursitti,
Maria Pia Zanetti, Massimo Cattaruzza, Paolo Beretta. Prod. Teatro Stabile di Bolzano.

Un'altra Locandiera? Sì, ma non sbuffate, anzi cercate di vederla quando girerà per l'Italia ..~
una vera Locandiera da Bicentenario, realizzata con fedeltà filo logica ma anche con estrosità
poetica da Marco Bernardi, che ne ha fatto uno spettacolo gio.vane, moderno, tutto giocato sul-
la meravigliosadiscorsività di Goldoni, Una Locandiera di cnstallo, splendente, luminosa; una
festa con la malinconia della fine, quando «il gioco dell'amore e del caso» SIconclude con Il
matrimonio della Grande Allumeuse.
L'incendiaria è Patrizia Milani, ossia la sensibilità, l'intelligenza e la grazia, una capacità di
esprimere il personaggio dal di dentro, di contenerlo senza inutili vocalizzi nella sfera
dell'umano e di essere, nel recitarlo, come un Cielo di pnmavera, nuvole e azzurro. Sostengo
non da oggi che la Milani è, della sua generazione, una delle migliori; posso a&giungere ades-
so che la sua Mirandolina va a raggiungere quelle della Morelli, della Moriconi, della Gravma
e, forse, è più vicina di tutte a come l'aveva sognata Goldoni, In questi ultimi tempi Patrizia Mi-
lari aveva già messo d'accordo tutti, pubblico e critica, con le sue mter~retazlOl11nelMaggiore
Barbara di Shaw e in Libertà Cl Brema di Fassbiuder (per le quali ha Y1l110 I prcnu Veretiurn e
Fondi). Adesso, alla sua seconda, affinata Locandiera dopo quella al Biondo di Palermo, ha
raggiunto un altro significativo traguardo. ..... . ..
Secondata da un cast solido ed equilibrato, nel quale pnmegglano Il SlmOI11,Il Battain ~ Il Pa-
chi, l'attrice riesce in tutti i pezzi di bravura di questa summa del teatro al femminile che è Il ca-
polavoro goldoniano: la scena del pranzo servita al Cavaliere fra adulazione e malizia, Il bnn-
disi «assassino» lo svenimento che Il resista ha presentato fra le coltn di una stampa galante,
la sequenza della stiratura situata fra lenzuola di viscontiana memoria; e il «rinsavirnento» fi-
nale con le nozze di ragione. Ma di suo laMilani aggiunge altre finezze: così il calcolo dell' ade-
scamento, programmato con durezza quasi crudele, si spezza nella sua mte~retazlOne nel ~1O-
co più ambiguo e disarmante della seduzione e si conclude con ~na nsata di bimbe. Così l m~
trigo amoroso finisce per prendere I colon di una paura, anch essa ~uasl infantile, davanti
all' impeto amoroso del Cavaliere. Dopo avere scatenato una guerra del seSSI,.insomma, questa
Mirandolina s'arrende alla vita fraaile e umana. Il Cavaliere di Ripafratta di Carlo SlmOI1l1'1-
fugge - benissimo - da una misoginia en noir di maniera. Èun anti-libertino di formazione fi-
losofica razionalmente determinato. La sua battaglia sentimentale con Mirandolina acquista
perciò credibilità e spessore, il suo capitolare fino all'innamoramento furioso è un saggìo raffi-
nato di recitazione in progress, modulata su giusti passaggi. Alvise Battain è un agro, ~rsuto
Marchese di Forlimpopoli; ma la sua frequentazione del vecchio mondo delle maschere e solo
apparente, serve a mettere a nudo alla fine la coscienza di una povertà anche morale. Così co-
me Mario Pachi, Conte di Albafiorita di ironica leggerezza, annega la sua allegra albagia nella
tristezza della partenza. I giovani attori usciti dall'incubatrice dello Stabile di Bolzano se la ca-
vano bene: Andrea Emeri è un Fabrizio contadino fra gelosia e calcolo, Elena Ursitti e Mafia
Pia Zanetti prestano fresche grazie alle due comiche disinibite. ...
Resta da dire dell'efficace, suggestivo cambiamento di ritmo e di atmosfera fra Il pnmo e il se~
condo tempo dello spettacolo: avventurosamente più mosso il secondo, quando alla scena di
Jaekel subentra un esterno surreale, bagnato dalla luce della luna. Allora la piattaforma della
scena girevole simula un carillon, il finale è onirico. Mirandolina spansce nel buio del sogm.
Ugo Ronfani
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The Yorkshire Playhouse sullo sfondo favolisti-
co, percorso a tratti da un brivido di misteriosa su-
spense, di una città che s'inerpica a piramide
sull' illusione di pannelli dipinti. Mentre i perso-
nasai fortemente caricaturali nei loro abiti otto-
ce~teschi, disegnano essi stessi, con le sagome di
cartone che tengono in mano, i diversi ambienti
della commedia.

LO SPRAY DI ARLECCHINO
Ispirata invece a una realtà drammaticamente vis-
suta la versione ebraica dello stesso testo, realiz-
zata dal Teatro Nazionale Habima, fondato a Mo-
sca nel 1917, e dal 1928 operante a Tel Aviv. Do-
ve un violento corpo a corpo concluso da uno spa-
ro fa da tragico antefatto alla vicenda. Che è
drasticamente amputata del personaggio di Bri-
ghella, e condotta da Omri Nitzan fra l'ironia con-
testataria di bombolette spray, usate dagli inter-
preti per esternare in slogan o fumetti tracciati
sulle pareti rivestite di carta, personal! tragedie e
ribellioni. Mentre quelle parole, «l'amore vin-
cerà», tracciate in caratteri cubitali da una dispe-
rata Clarice, iscrivono nella speranza di un popo-
lo intero il senso dello spettacolo. Al cui interno
Shmuel Vilojny va disegnando con poliedrica
sensibilità un umanissimo e modernissimo Truf-
faldino.
Accanto a questo protendersi verso possibili affi-
nità coi nostri tempi, la rassegna goldoniana ha
avuto altri momenti, più specificamente tesi a in-
dagare gli eleganti languori di un Settecento già
fragile davanti a una rivoluzione incombente.
Come quel Giocatore, messo in scena dal Théàtre
du Campagnol, che Jean-Claude Penchenat ha
avvolto in un pulviscolo di crepuscolare prez:o-
sità, tessendone una trama equilibrata di caratteri
indagati con realistica attenzione e raffinata le-
vità. Tra cui un vigoroso Brighella, interpretato
da Philippe Nottier, e uno statuario Arlecchino,
reso da Mathia Mlekuz in una sorta di ottusa e lu-
nare malinconia. Mentre il catalano Teatre Llure
ha offerto con Una delle ultime sere di Carnova-
le, diretto da Lluìs Pasqual, un allestimento di
grande coralità e rigorosa limpidezza, in cui ogni
personaggio appare cesellato con sensibilità mi-
nuziosa. A Vladimir Vorobjev e al Teatro Alek-
sandrinskij di San Pietroburgo, che per primo la
fece conoscere nel 1834 al pubblico russo, infine
il vanto di un'inedita e spiritosa Locandiera, so-
spesa tra l'ironia del musical e l'enfasi da cappa e
spada. Dove Mirandolina gioiosamente SImuta
in provetta spadaccina per sbaragliare sul suo
stesso terreno di maschio lo scorbutico Cavaliere
di Ripafratta, avviandosi tuttavia, nel suo disin:
volto disporre di ognuno, verso Il pianto dirotto di
donna capricciosa e abbandonata da tutti, su CUISI
conclude il piglio brioso dello spettacolo. In cui,
accanto alla giovane Natalja Panina e all'intenso
cavaliere delineato da Nikolaj Burov, si notano le
due spiritose commedianti di Victoria Susko ed
Elena Zimina e il bravissimo servo Konstantin
Flicenkov. Mentre un peso particolare ha acqui-
stato, nel segno di una sovranazionalità del!' arte
capace di forzare le barriere di guerra su cui pur-
troppo si apre, contro ogni speranza, l'atteso in-
contro con l'Europa unita, la presenza del Teatro
nazionale croato di Zagabria. Che ha partecipato
alla rassegna con un allestimento, diretto da Pao-
lo Magelli, dell' Impresario delle Smirne. In cui la
pittur; di Vedova, richiamata nell'impianto sce-
nico e le musiche del rossiniano Turco in Italia si
sono intrecciate nel segno di un illusorio altrove
destinato a dissolversi nella distruzione di un ro-
gofinale. D

A pago 5, «Una delle ultime sere di Carnovale»
messo in scena da L1uÌs Pasqual: uno degli
spettacoli più stimolanti della rassegna pre-
sentata a Roma.
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PARTE LA OMNIA GOLDONIANA DELLA MARSILIO

UNA COMMEDIA DI GOLDONI
OGNI MESE PER DIECI ANNI

L'iniziativa varata a Roma presente il senatore Maccanico - Sono disponi-
bili i primi tre volumi: garantita la collaborazione fra scena e università.

Megliotardi che mai: a due mesi dal-
la chiusura dell' anno Goldoni, è
partita con tre volumi, presentati

alla grande al Teatro Valle in Roma, presen-
te il senatore Antonio Maccanico, sottose-
gretario alla presidenza del Consigl io incari-
cato dello Spettacolo, la Omnia goldoniana:
come dire la ristampa integrale delle 120
commedie che il grande Veneziano ha la-
sciato in eredità.
Un volume al mese, dodici all'anno per die-
ci anni. Alla fine del 2003, salvo incidenti di
percorso, i 120 volumi 12x18, copertina
avorio e dorso grigio, completi di prefazio-
ni, avvertenze a chi legge dell' autore, appa-
rati critici, bibliografie e note sulla fortuna
teatrale dei testi, si allineeranno nelle biblio-
teche pubbliche, delle università, dei teatri,
delle istituzioni teatrali o dei privati; e ac-
canto ai titoli arcinoti, La locandiera o Il
campiello figureranno quelli di commedie
dimenticate, La pupilla, Il buon campatrio-
ta, L'Ircana in Julfa, e di libretti per melo-
drammi giocosi o non che dormivano negli
archivi insieme agli spartiti di Salieri, Pai-
siello, Galuppi, Cimarosa, Mozart e via di-
cendo, La Pelarina, Il conte Caramella, Il
mercato di Malmantile. Ci sono studiosi e
teatranti pronti a giurare che almeno un ter-
zo della sterminata produzione goldoniana è
ancora degno di stare in scena.
Il Bicentenario che si chiude si prolungherà
dunque anche con questa iniziativa che, già
inconsueta in un panorama editoriale domi-
nato dal fast -food del bestseller o dalla fram-
mentarietà delle escursioni fra i classici, è
del tutto eccezionale nel settore, colpevol-
mente trascurato, dell' editoria teatrale: basti
pensare al riguardo all'eternamente rinviata
rifondazione, nel Paese che ha dato Goldoni
e Pirandello, dell 'Enciclopedia nazionale
dello spettacolo, fermatasi con la morte di
Silvio D'Amico.
Ècon gioia che, come segretario e coordina-
tore artistico del Bicentenario, ho sfogliato i
primi tre volumi usciti or ora dai torchi della
Marsilio, l'editrice veneziana che si è lan-
ciata nell' avventurosa - anzi, temeraria -
iniziativa. È un incipit sfizioso e degno la
stampa, nel volume numero uno, delle inci-
sioni che adornarono le prime edizioni di
Bettinelli, del Paperini, del Pitteri e del Pa-
squali, uscite vivente l'autore; poi ecco Le
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Maccanico:
«Presto una nuova
legge per il teatro»

Il governo sta preparando una
legge per il teatro, settore che da
quarant'anni invoca un ordina-

mento stabile: con questo annuncio
a sorpresa il sottosegretario Antonio
Maccanico ha concluso il suo inter-
vento alla «Giornata goldoniana»
organizzata il 13 dicembre a Roma
al Teatro Valle. Maccanico, che non
ha fornito alcun particolare sul prov-
vedimento allo studio, ha detto:
«Viviamo in una fase di grandi cam-
biamenti, che riguardano anche l'or-
dinamento dello spettacolo e della
cultura. Abbiamo fatto un decreto
legge in fretta, dopo il referendum
che ha abolito il ministero per lo
spettacolo, ma si trattava solo di una
prima fase. Miriamo ad un ministe-
ro dei beni e delle attività culturali,
come propulsore di tutto il settore,
compreso lo spettacolo. Certo do-
vremo abituarci a risorse scarse, e
dunque fame buon uso». D

baruffe chiozzotte tornate in scena trionfal-
mente nel Bicentenario grazie a Strehler, il
quale giustamente firma un'illuminante pre-
fazione intrisa di passione e di perizia teatra-
li, a dimostrare che l' «allegria» dei baruf-
fanti nasconde in realtà un più duro, perfino
crudele gioco per la vita, e - terzo volume -
la commedia del congedo da Venezia, Una
delle ultime sere di Carnovale, curata di Gil-
berto Pizzamiglio.
Come ha detto Sergio Romagnoli - che pre-
siede il comitato scientifico composto da
docenti, teatranti e critici -, dopo le numero-
se ma malfide edizioni settecentesche la cul-
tura italiana e internazionale s'era accomo-
data all'ombra delle meritoria fatica di Giu-
seppe Ortolani, iniziata nei primi anni del
secolo ma senza un preordinato progetto e
precisi criteri filologici, e ormai introvabile
sul mercato librario.
Quando il Comitato Goldoni s'insediò aMi-
lano, alla fine del '91, la stampa di una Om-
nia fu dunque da noi posta fra gli obbiettivi
del Bicentenario, nonostante la proposta di
una «prudente attesa» da parte di studiosi
che avrebbero voluto anteporre una fase di
«rifondazione» metodologica. E quando la
Marsilio si fece avanti, con la dichiarata di-
sponibilità del suo presidente, il professor
Cesare De Michelis, ci trovammo a sostene-
re che - mentre gli amici francesi traduceva-
no qualcosa come 40 testi e Goldoni veniva
tradotto in spagnolo, cinese, russo, rumeno,
ungherese o svedese - noi italiani non pote-
vamo restare nella posizione inerte delle
«comparse dell' A ida» (<<Partiam, par-
tiam!», stando fermi in palcoscenico), ma
che occorreva - come si dice - «trovare il
movimento camminando»: ristampare spin-
gendo il più avanti possibile l' aggiornamen-
to critico-filologico, e fondendo il lavoro
dello studioso con quello dell'uomo di pal-
coscenico e del critico. Così si è fatto.
Al termine della manifestazione, promossa
oltre che dal Comitato nazionale goldoniano
e dalla casa editrice Marsilio, anche dall'Eti,
sono andati in scena, sotto il titolo Il teatro
nel teatro, le tre commedie goldoniane
L'impresario dello Smirne, Il teatro comico
e Il Molière, nell'allestimento del giovane
Teatro Stabile abruzzese, in collaborazione
con l'Accademia nazionale d'Arte dramma-
tica «Silvio D'Amico». D
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PAOLO PUPPA: DIZIONARIETTO DEL BICENTENARIO

TUTTO GOLDONI
IN SOLE DIECI VOCI

Ambiguità, Arlecchino, carnevale, censura, compagnia, lingua, luoghi, me-
morie, musica, servette: parole-chiave per entrare nel suo Teatro del Mondo.

AMBIGUITÀ. Ambigua, la riforma gol-
doniana, all'insegna di un compromesso
inevitabile. La scena aperta verso il mon-

do, tesa a imitare il reale e il presente della sala,
deve convivere colle convenzioni e colle pigrizie
del palcoscenico. Il percorso che dagli scenari e
dalle maschere conduce ai capolavori della matu-
rità, ai Rusteghi, alla Casa nova, alla Trilogia per
la Villeggiatura si incrocia colle resistenze del
mercato culturale e coll' articolazione dei gusti e
dei modelli dell' epoca. Ogni teatro è associato in-
fatti ad un determinato repertorio, e specie tra iI
San Samuele, il Sant' Angelo e il San Luca river-
berano libelli, gazzette, denunce, con capocomici
contesi dall'uno all'altro a suon di ingaggi. Non
di una evoluzione lineare, pertanto, si tratta, ma di
una convivenza incessante, che crea smottamen-
ti, equilibri e contraddizioni tra vecchio e nuovo
entro la medesima drammaturgia. Insomma, la
strategia dello specchio e quella della lanterna
magica si coniugano tra di loro.
MUSICA. Sono, innanzitutto, ragioni di geo-
grafia teatrale. Negli anni della riforma, sono di
fatto più le sale in cui si canta che quelle dove si
dialoga. L'audience privilegia drammi giocosi e
melodrammi, la nobiltà imprenditoriale investe
in conservatori e in accademie musicali. Anche se
ne L'impresario delle Smirne del 1760 ne fa una
feroce parodia grazie allo sguardo straniero del
turco Alì, Goldoni sforna di continuo arie e reci-
tativi, mentre gli infiniti libretti composti per mu-
sica influenzano pure i duetti dialogici, i concer-
tati, il ritmo coreutico della conversazione. E se
nel copione-manifesto della riforma, Il teatro co-
mico del 1750 la cantatrice Eleonora viene umi-
liata nella leggerezza della dizione e nella fatuità
d'interprete, nondimeno pathos e tenerezze illan-
guidiscono spesso gli innamorati del commedio-
grafo veneziano. E l'opera lirica produce un eli-
ma fiabesco, determina l'elogio dell'inverosimi-
le, implica le fantasticherie al potere. Anche pri-
ma del trentennio parigino in cui si rassegna agli
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scenari del Théàtre des Italiens, proprio nella fase
che vede costoro fondersi coll'Opéra comique,
pure in precedenza cioè, fin dal periodo del San
Luca, Goldoni contende colle sue spose persiane,
colle peruviane e colle belle selvagge ai rivali
Gozzi e Chiari il monopolio del meraviglioso.
COMPAGNIA. Altra fonte di ambiguità e di
compromessi. Il poeta sequestrato dalla troupe,
accerchiato dalla gerarchia dei ruoli, condiziona-
to dalla grammatica delle parti. I vecchi e gli zan-
ni, i padroni e i servi omologati nell 'uso della ma-
schera, e poi i giovani amorosi del codazzo di
coppie e di doppi, e di servette disinvolte, tutta
una memoria di stereotipi di trame, di zibaldoni,

di gag e di funarnbolismi verbali e fisici, l'eredità
della commedia dell'arte, ossia un raffinato arti-
gianato industriale che per due secoli ha girato e
s'è imposto nelle corti e nelle piazze di tutta Eu-
ropa. Questo il destino dell'avvocato. Ma in ogni
caso, là dove sussiste la maschera, bisogna proce-
dere con cautela, stendere le battute «premedita-
te» a poco a poco, sostituendole a quelle «im-
provvise», scelte dagli attori. Dunque, si può af-
fermare che il testo goldoniano nasce anche
dall'incrocio tra il canto e l'acrobazia, tra un suo-
no e un'immagine ginnica che si contendono il
primato nella percezione della sala. Certo, Goldo-
ni si riprornette di rieducare la troupe teatrale che
gli commissiona di volta in volta i copioni, sma-
scherandola alla lettera, ridando cioè un volto in-
dividuale ai personaggi. E coll'anima psicologi-
ca, di memoria cartesiana, un copione sempre più
scritto, da imparare. Da qui, la ridda di mogli buo-
ne e sagge, di padri di famiglia e di figlie obbe-
dienti, di madri amorose, tra finali rassicuranti
che puntualmente suggellano veri e propri inferni
domestici. Da qui, la riabilitazione del mercante
Pantalone, tolto ai pruriti erotici che lo distraeva-
no negli scenari secenteschi, e trasformato in
spartitraffico di equilibrio sociale e di armonia

coniugale, specie nel periodo del San!' Angelo.
Ma nel frattempo, il commediografo sequestrato
dalla compagnia rovescia la costrizione in van-
taggi, in stimoli costanti per la scrittura stessa,
quasi una metrica per la versificazione. Al di là
del bon ton, quante bizzarrie in effetti emergono
dalla convivenza cogli attori, quale formidabile
concentrato di vizi e di nevrosi entro la gerarchia
della compagnia stessa, con rotture brusche e ri-
tomi inopinati di attori, feroci gelosie professio-
nali, coll'avvocato piccolo Casanova che colle-
ziona cuori infranti fra le attrici, specie se servet-
te. Quale osservatorio del mondo, garantito da
dietro le quinte!
SERVETTE. Le Baccherini, le Marliani, le
Bresciani, ecc ... Tutte interpreti dotate di inventi-
va, adatte a metamorfosi frenetiche, a giochi di
seduzioni e di travestimenti, esaltando la macchi-
na teatrale, quasi portavoce dell'autore nel suo
portar avanti la storia. In una parola, donne di spi-
rito contrapposte nel linguaggio del commedio-
grafo alle donne dei vapori, ossia alle prime attri-
ci, alle Rosaure amorose, abituate a spadroneg-
giare nella troupe grazie alle peripizie della pas-
sione. Le Srneraldine, le Coralline, le Argentine,
le Mirandoline, e dunque le cameriere brillanti, le
serve amorose, le castalde, le locandiere, tolte
agli intermezzi comici di Colombina, ai lazzi coi
servi cenciosi nei sottoscala degli scenari a paro-
diare le svenevolezze delle padroncine, vengono
adesso riabilitate dall'avvocato, nominate sul
campo protagoniste, al punto da sfiorare negli in-
trecci nozze clamorose coi loro datori di lavoro, o
da sbaragliare finte misoginie nella controparte
maschile. Questione di pochi anni. La loro rivolta
verrà rintuzzata, se già nelle Massere del 1754 le
rivediamo in gruppo, declassate e rese innocue
nel loro muoversi in massa, alla ricerca di avven-
ture carnevalesche. Ma intanto, proprio da queste
suivantes, nel gergo di Marivaux, cioè confidenti,
e dal ruolo della brillante nella compagnia goldo-
niana sprigioneranno in seguito i lustrini e le pail-
lettes della soubrette nel varietà novecentesco ...



CARNEVALE. Ben tredici, nella drammatur-
gia goldoniana, sono le commedie che ospitano il
carnevale, o meglio che debuttano a chiusura del
detto periodo festivo. Da La putta onorata del
1749 a Chi lafa l'aspetta del 1764, il morbin, i
chiassetti, gli spassi, le amene licenziosità esalta-
te dai balli e dalle maschere, incalzano dalla stra-
da, bussano alla porta di case tristi o parsimonio-
se, creano un vociante teatro fuori dai palcosceni-
ci deputati. I rusteghi stessi, così refrattari ai pal-
chi, così inibiti allo spettacolo, non si accorgono
che lo spettacolo della finzione sarà allestito pro-
prio al di qua delle loro porte inutilmente sbarra-
te. Così, una non resisti bile voglia di incontri e di
occasioni amorose, in un turbinio di gemellaggi e
di scambi di identità assale Momoli scapestrati e
Anzoletti disponibili, garzoni e vecchi avari,
acerbe giovi nette e decrepite in fregola, le Rose-
ghe massere e le Silvestre Morbinose, queste ulti-
me interpretate da attori maschili secondo le re-
gole del travestismo antico.
CENSURA. Ma c'è, oltre al resto, una severis-
sima magistratura che controlla gli spettacoli.
Sulle scene della Serenissima non è consentito ai
servi bastonare i padroni, a donne sole mostrarsi
in una strada o a preti infilarsi negli intrecci. La li-
cenziosità e illibertinaggio, praticati nei palchi e
nei ridotti, sono viceversa banditi dal palcosceni-
co, anche nel clima di riforma morale che soffia
nel tempo dell' Encyclopédie. Così, guai alla mé-
saillance, vale a dire il matrimonio tra aristocrati-
ci e borghesi. E l'avvocato Goldoni, se nel 1750
rimaneggia la Pamela di Samuel Richardson,
consentendo alla virtuosa protagonista le nozze
col nobiluomo, solo dopo che s'è scoperto sangue
blu nelle vene della fanciulla, lo fa non per la na-
tura moderata del suo illuminismo (e dei ceti in-
tellettuali veneti in generale), ma per specifiche
leggi istituzionali che sanciscono la cancellazio-
ne dei nobili, sposati con donne borghesi, dal cur-
sus honorum ..
LUOGHI. Altra forma di censura, l'obbligo di
collocare in altre città personaggi nobili, qualora
viziosi. Così le Palermo, le Napoli, le Livorno, a
dispiegar una araldica di fantasia. Ma luoghi oltre
le calli e i campielli veneziani, oltre i salotti della
Serenissima non son dettati solo dalle sanzioni
della magistratura. Tutta l'Italia, al di là dellabi-
rinto lagunare, diviene un albergo di libero scam-
bio, un'infinita locanda, un contrassegno di spo-
stamenti autobiografici e simbolici per il comme-

diografo viaggiatore, un'occasione socializzante
per confronti antropologici. Può essere !'Inghil-
terra dei filosofi amati, o la Francia e la serie di et-
nie nazionali contrapposte alla nostra nell'utopia
del civile confronto cosmopolita. E non manca
l'antico, i luoghi della biblioteca ideale, la Ferra-
ra del Tasso o la Roma di Terenzio o la stessa Pa-
rigi diMolière, là dove il commediografo sospen-
de la sua riforma, coll' angoscia dell'effimero che
potrebbe subentrare, e si volge indietro verso l'al-
loro del poeta incoronato, cui l'avvicinano tribo-
lazioni da parte dei nemici e i vapori malinconi-
co-depressivi. E ancora l'esotico, l'oltre nello
spazio, più che nel tempo. Tutte contraddizioni ri-
spetto alla priorità dello specchio, ad una stategia,
ripeto, in cui la scena adegua spazi e tempi sulla

misura della sala.
ARLECCHINO. Ultima maschera a sparire
(sarà un editto della Milano cisalpina del 1801 a
decretare la fine delle maschere tutte dai nostri
palcoscenici), è Arlecchino a intrattenere con
Goldoni un oscuro legame di rivalità feroci e di
funzionai i alleanze. Zanni disceso dalle valli ber-
gamasche, e prima ancora forse uscito da un sot-
tosuolo demoniaco o dai riti di fecondazione, at-
testato dalla screziatura cromatica dell' abito,
eroe goffo e gaglioffo negli scenari di due secoli,
immortalato nell'immaginario del pubblico euro-
peo dai virili contorsionismi dei Martinelli o dal-
le eleganze rococò dei Visentini, pur sotto una
proliferante varietà di nomi, da Truffaldino a
Mezzettino a Traccagnino, Arlecchino si impone
all' avvocato, lo stana dalle carte forensi di Pisa
negli anni' 40 incarnandosi nelle giullarate subli-
mi di Antonio Sacchi, e lo accoglie profugo a Pa-
rigi negli anni '60 effigiandosi nella grazia e nel-
la leggiadria del Carlin Bertinazzi. Togliergli la
maschera, magari mostrarlo nei panni d'un moro,
d'un africano, come nelle Femmine puntigliose
de11750, ne accentua solo la diversità. Sotto la
maschera, infatti, non c'è che un volto anonimo.
Sotto il simulacro, non traspare la psicologia d'un
individuo autonomo, ma la fame, la paura, la rab-
bia d'un imbroglione disperato e rabbioso, fonte
di disagio più che di riso per la sala illumini sta.
LINGUA. Servette e Arlecchini, nobili e bor-
ghesi, e una gamma vastissima di diversi mestie-
ri, come si esprimono? In dialetto, di solito, un
dialetto però non più veicolo di subalternità cultu-
rale, oggetto di scherno, associato a caricature
umane, quanto piuttosto dignificato, innalzato a
contesti molto articolati e dalle infinite sfumature
esistenziali. E questo dialetto sale fino ad incon-
trarsi con un italiano non pedantesco, a sua volta
abbassatosi di livello lessicale-sintattico, mentre
una terza lingua, la francese, sta all'orizzonte. Si
crea in tal modo una sorta di casa per i parlanti, ci-
tando la bella metafora di Folena, dove ogni pia-
no, da quello a terra al mezzanino al piano nobile
corrisponde ad uno di questi codici linguistici, tra
i quali piani il personaggio si sposta altresì di con-
tinuo a seconda e del suo interlocutore e della pro-
pria condizione emotiva. Ma attenzione! Se dal
mondo alla rovescia, caro al carnevale, e dalla tra-
dizione delle maschere persiste la comunicazione
sfasata tra parlanti idiomi diversi, con bisticci, al-
terazioni di senso, ipercorrettismi con effetti pa-

rodici, insomma la babele linguistica degli scena-
ri, Goldoni recupera tale ingrediente comico de-
purandolo e motivandolo. Le «stroppiature» ven-
gono rese più sobrie, come annuncia il capocomi-
co Orazio nel Teatro comico, magari agganciate
ad un intervento moralistico: ad esempio, l'Isido-
l'O levanti no nelle Donne di casa soa del 1755 che
si esprime in un veneziano maccheronico per lan-
ciar anatemi nemmeno tanto inverosimili contro
le donne italiane spendaccione e ipocrite. E la ca-
sa, del resto, la pur esplicita tendenza all' orno10-
gazione non evita, anzi sviluppa quel ritmo
straordinario di concertato, il miracoloso intarsio
di entrate ed uscite dei protagonisti dalla battuta.
Qui van ribaditi i rimandi di tale ariosità oltre che
dalla musica contigua, anche dalle tecniche

all'improvviso, annullate da Goldoni, ma inne-
state indirettamente nel montaggio del testo. Pa-
radossalmente, dagli idilli popolani, dal Campiel-
lo e dalle Baruffe, nasce più di uno stimolo e di si-
tuazioni e di atmosfere linguistiche per la media-
zione nazionale che attraverso i Promessi sposi
manzoniani tende a inglobare l'oralità in un ita-
liano non letterario.
MEMORIE. Iniziati nel 1783, a quasi ottantan-
ni, durante il soggiorno parigino, editi quattro an-
ni dopo in tre tomi, iMémoires costituiscono una
parziale, lacunosa ricostruzione della propria tu-
multuosa, nomadica esistenza. Un'affabulazio-
ne, un filò, una bugia colorata, non solo per l'in-
tento agiografico e gnomico che consegna una
vocazione teatrale ai posteri, ma soprattutto per i
registri da romanzo settecentesco, che vi mescola
le tecniche e le formule più astute in voga entro
l'industria culturale della fiction nell'epoca dei
Lumi, dalla commedia lagrimosa all'intreccio li-
bertino al romanzo di formazione (il Bildungsro-
man) sicché se la carretta dei comici non l'avesse
distratto, chissà che De Foe o Fielding avremmo
avuto in Laguna: D

A pago8, dall'alto in basso e da sinistra a de-
stra, illustrazioni per «Le massere», «Chi la fa
l'aspetta» e «Pamela nubile». In questa pagi-
na, «Terenzio», «Il Molière», «Le donne punti-
gliose», «Le donne de casa soa» e «Il teatro co-
mico» .
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GOLDONI

IL LAVORO DI ALBERTI PER IL BICENTENARIO

VISITE GUIDATE
NEI TESTI DI GOLDONI

Una vetrina goldoniana a Palazzo Mocenigo, le commedie sulla mania del
gioco, l'analisi delle varianti linguistiche, il rapporto fra l'autore e le inter-
preti: direzioni di lavoro e di studio per un nuovo approccio del suo teatro,

Nel panorama delle iniziative dedicate a
Carlo Goldoni è giusto segnalare l'attività
di elaborazione e di adattamento che ha
svolto Carmelo Alberti, studioso della sce-
na settecentesca e direttore dell'Istituto
teatrale di Casa Goldoni. Hystrio ha chie-
sto ad Alberti di parlarci dei suoi lavori
più recenti.

La matrice segreta dei testi di Goldoni ri-
manda continuamente alla scena e alle sue
ambiguità: pertanto una tessitura sottile,

quasi invisibile, lega la sua produzione e permet-
te di selezionare temi, spunti e personaggi, pas-
sando senza remore da un' opera all' altra. Mentre
resta valido il lavoro di revisione critica sulle sin-
gole opere risulta, dunque, plausibile attraversare
quei testi, senza timore di profanarli, oppure in-
tervenire sulla struttura segreta di singoli capola-
vori. Forte è stata la tentazione di legare, ad esem-
pio, la parola goldoniana all'ambiente veneziano;
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le stanze di un palazzo del XVII secolo, che i suc-
cessivi interventi non hanno snaturato, possono
presentarsi benissimo a divenire la scena ideale
per far rivivere personaggi e temi che, a dispetto
del tempo, sembrano acquistare vita propria.
Un primo esperimento di rielaborazione ha dato
luogo, quindi, allo spettacolo Nelle stanze di Car-
lo Goldoni, poeta comico, ambientato nel salone
e in sette camere di Palazzo Mocenigo (di San
Stae) a Venezia, il 16 settembre 1991, con la
Compagnia Teatro Niovo diretta da Giuseppe
Emiliani, nell'ambito della Mostra del Teatro,
promossa da Giorgio Gaber e dal Teatro Goldoni.
Gli spettatori seguivano, accanto ad attori in co-
stume del Settecento, un itinerario che iniziava
nell'atrio dell'edificio e quindi si diversificava
nelle varie stanze; in esse si rappresentavano,
contemporaneamente, situazioni tratte da undici
commedie goldoniane: Il teatro comico, Il servi-
tore di due padroni, La putta onorata, Gli inna-
morati, Il giuocatore, La famiglia dell'antiqua-
rio, Pamela, Le smanie per la villeggiatura, La
serva amorosa, J rusteghi e Sior Todero bronto-
1011..

AI pubblico veniva offerta la possibilità di co-
struirsi un proprio percorso passando da un am-
biente all'altro, cogliendo brani di ogni recita a ri-
dosso degli attori, i quali spesso si muovevano da
un luogo all'altro e parlavano nella lingua di Gul-
doni in una dimensione amplificata dall'austerità
del luogo.
Sullo stesso schema e nello stesso palazzo si è
sviluppato un secondo evento, intitolato «Signor
Goldoni, io sono incognito!» ovvero: le smanie
del gioco e del teatro, andato in scena il 22 aprile
1993, sempre a cura del Teatro Niovo, con la re-
gia di Giuseppe Emiliani. Il viaggio esplorativo
partiva, stavolta, dall'insuccesso de Il vecchio
bizzarro (carnevale 1754); come si racconta nei
Mémoires, il poeta abbandona precipitosamente
il teatro per sfuggire alla valanga di contestazioni
che avevano costretto gli attori a chiudere in fret-
ta il sipario. Indossata la maschera, Goldoni si ri-
fugia nel Ridotto, dove gli spettatori erano soliti
radunarsi per commentare, intorno ai tavoli da
gioco, gli esiti della stagione teatrale. «Goldoni è
finito», diceva qualcuno. «Ha vuotato il sacco»,
aggiungeva un altro. Tornato a casa il commedio-
grafo passa una notte agitata, poi decide di ri-
spondere alle critiche con nuove composizioni
teatrali.
Il rapporto fra commedia e gioco attraversa
l'esperienza di Goldoni: anche quando si è già
stabilito in Francia, l'ultimo progetto che sogna
di realizzare è una commedia per musica sulle
smanie di una giocatrice; ne traccia addirittura la
trama, ne indica i personaggi, l'azione e l'esito fi-
nale, ne suggerisce persino il titolo, la Bouillotte.

Madame de la Biche sfoga la sua passione per il
gioco, accogliendo nella sua casa avventurieri
d'ogni sorta. Invano il marito vuoI farla ragiona-
re: a Monsieur non resta che imporle la scelta fra
il cambiar vita e il partirsene per sempre dalla 10-
rodimora.
I testi di riferimento nella stesura del progetto,
che ha costruito anche un possibile testo per la
Bouillotte, sono stati numerosi; fra questi: Il vec-
chio bizzarro, Il giuocatore, La bottega del caffè,
Le donne gelose, La putta onorata, L'impresario
delle Smirne, Il campiello, Una delle ultime sere
di Carnovale, Il genio buono e il genio cattivo,
passi dei M émoires: inoltre, sono stati utilizzati
spunti dal Calcolo sopra i giuochi della bassetta
di Giammaria Ortes, dal Ragionamento sopra i
giuochi di Anonimo, dal Candide di Voltai re, dai
Mémoires di Casanova.
Su un altro versante, quello delle realizzazioni in
teatro, invece, va ricordato, anzitutto, l'episodio
di revisione linguistica de La bottega del caffé,



avviato già nell'estate 1989 insieme a Mario To-
nello, per conto dell'Estate Teatrale Veronese e
della Compagnia di Giulio Bosetti, con la regia di
Gianfranco De Bosio. Dopo una lunga tournée, la
messinscena ha avuto una ripresa di prestigio nel
luglio 1993, in campo San Trovaso a Venezia, per
iniziati va del Teatro Stabile del Veneto, diretto da
Giulio Bosetti, ancora sotto la guida di Gianfran-
coDeBosio.
Punto di partenza sono state le indicazioni che
Goldoni dà nella Prefazione della Bottega:
«Quando composi da prima la presente comme-
dia lo feci col Brighella e coll' Arlecchino»; nel
pubblicarla il commediografo decide di tradurre
in toscano le parti in dialetto: così Brighella di-
venta Ridolfo e Arlecchino Trappola. Il lavoro di
elaborazione aveva chiaro ]' obiettivo di giungere
ad una ipotetica, ma coerente versione originale;
più complesso si prospettava, invece, il procedi-
mento. Bastava il supporto offerto dalla moderna
tecnologia, la possibilità - cioè - di usare un com-
puter, per superare le secche di un' operazione
condotta sul terreno minato di un autore protetto
da una solida tradizione attorale e da una presti-
giosa mediazione registica?

AMORI DI SCENA
A sostenerci era la convinzione che Goldoni, co-
me i veri scrittori di teatro, disponesse di una ta-
stiera semplice: dalla combinazione all'infinito
dei motivi più immediati nascono i grandi capola-
vori, che rivivono, ogni volta, grazie agli inter-
preti e ai mediatori scenici. Si trattava, pertanto,
di entrare nell'officina di Goldoni, di scoprire gli
ingredienti-base della lingua goldoniana, inda-
gando su opere contigue, quelle scritte fra il 1749
e il 1752. Disaggregando frazioni di linguaggio si
ricomponeva, battuta dopo battuta, la nuova par-
titura, si svelava quello che Mario Tonello ha de-
finito una «misura dell'ovvietà»; per tale ragione
abbiamo consegnato al regista un copione aperto,
ricco di varianti linguistiche, da sperimentare du-
rante il lavoro di messinscena.
L'Il febbraio 1993 al Politeama Rossetti di Trie-
ste è stato rappresentato «Con la virtù d'un fem-
mini! sembiante». Sette attrici per Carlo Goldoni.
per conto del Teatro Stabile del Friuli-Venezia
Giulia, con la regia di John Bardwell. La storia
della riforma goldoniana è, anzitutto, una storia

IL SETTECENTO DI ALBERGATI-CAPACELLI

Un «dilettante per mestiere»
fra Goldoni, Diderot e Molière

Enrico Mattioda, Il dilettante per mestiere - Francesco Albergati-Capacelli - Commediografo;
Il Mulino, Bologna, pagg. 272, L. 35.000.

In anni recenti, gli studi di Marco Cerruti e di Roberta Turchi hanno permesso di riaprire un di-
scorso più approfondito su Francesco Albergati-Capacelli (1728/1804), molto sbrigativamen-
te considerato un epigono di Goldoni. La monografia di Enrico Mattioda credo debba essere
considerata come il primo vero punto di partenza per accostarsi ad una personalità tanto com-
plessa quanto spesso superficialmente studiata. Mattioda, lavorando su tre fonti principali -
Archivio di Stato di Bologna, biblioteca dell' Archiginnasio di Bologna, biblioteca Palatina di
Parma - ha potuto usufruire di un materiale complessivamente definitivo sull'operato del Ca-
pacelli ed ha potuto così inserirlo, per le sue tema tiche (il rifiuto della civiltà di corte, delle
«buone maniere», l'introduzione della compassione e la critica della famiglia patriarcale), in
un ambito più attento al dibattito e alla storia delle idee del Settecento non solo italiano, ma an-
che europeo. Partendo da Mario Baratto - che lamentava l'assenza di studi su testi tardo-sette-
centeschi, sepolti sotto il peso di due autori come Goldoni e Alfieri - Mattioda, lavorando sul-
la poderosa mole di manoscritti, ha iniziato un lavoro ermeneutico teso a liberare la figura
dell' Albergati-Capacelli dalla disinvoltura con cui l'aveva trattato certa storiografia ottocente-
sca e dell' ambiguità che caratterizzava la prima monografia scritta da Ernesto Masi che, pur pi-
gnola e puntigliosa, finiva per confinare l'Albergati ai margini della nostra storia letteraria del
secondo Settecento.
La storia dell' Albergati-Capacelli - che, schernendosi, amava definirsi «un dilettante per me-
stiere» - può essere quella di chi sta per raggiungere grandi traguardi che poi non gli verranno
riconosciuti. Fu un buon attore, sia nella commedia che nella tragedia; anzi fu paragonato a
Garrick che doveva la sua fortuna sulle scene inglesi ad un modo di recitare «naturale», senza
retorica ed affettazione, che fu riconosciuto anche al Capacelli. Discreto autore, seppe scostar-
si dal modello goldoniano, per avvicinarsi a quello di Diderot (l/figlio naturale e TI padre difa-
miglia); fu anche uno studioso che cercò di teorizzare un nuova forma di teatro, ben evidenzia-
ta nell' opuscolo Della drammatica (1797), dove era ben visibile una certa spregiudicatezza,
specie quando considerava la commedia un genere per smascherare <d'orgoglio brutale degli
aristocratici, ]' impostura dell'ipocrita superstizioso, l'ambizione ridicola del ricco, etc.». Egli
non nascose i due modelli principali, Molière e Goldoni, e rifiutò ogni forma di teatro propa-
gandistico, educativo, utopico o, tanto peggio, un teatro come passatempo e sollazzo della clas-
se aristocratica.
Il teatro - egli diceva - deve istruire senza troppi sermoni, senza lunghe parlate, senza invetti-
ve personali: deve «migliorare i costumi schernendo e vituperando i difetti, i vizi, le azioni con-
trarie alla morale, ai culti, alla politica, al buon governo». Andrea Bisicchia

d'attori: il commedi ografo definisce i «caratteri»
sulle qualità degli interpreti. La sperimentazione
più avanzata avviene, però, sul versante femmini-
le: una vasta tipologia di donne anima la dramma-
turgia di Goldoni: sono figure che, il più delle vol-
te, tendono a diventare il perno dell'azione sceni-
ca.
Basta guardare con attenzione dietro a quelle
creazioni per scoprire attrici capaci ed eclettiche,
disposte a recitare fuor di ruolo. Per esse Goldoni
elabora, spesso, testi ricchi di suggestioni meta-
teatrali, senza celare i riferimenti ad un rapporto
ravvicinato, ad una intesa che non si fermava al
confronto professionale. In molti casi, infatti, è
facile capire come fra il cornmediografo e la com-
mediante di turno s'instaurasse una relazione sen-
timentale, che il teatro esaltava.
Il copione dello spettacolo andava alla ricerca di
tali ambiguità: intorno ad un ampio tavolo imban-
dito una compagnia formata da due attori e sette
attrici riviveva, quasi per gioco, la vicenda dei
rapporti tra il grande commediografo settecente-
sco e le sue commedianti preferite. Prima fra tut-
te Elisabetta Passalacqua, servetta e cantante
d'intermezzi nella compagnia di Giuseppe Imer;
per lei Goldoni inventa una galleria di piccoli ri-
tratti femminili, a cominciare da Elisa, la «pasto-
rella castigliana» del Don Giovanni Teno rio
(1736). Segue Anna Baccherini, la servetta del
Teatro di San Samuele, che muore improvvisa-
mente nel 1743, senza recitare La donna di garbo,
commedia che Goldoni aveva definito per lei.
Teodora Medebach, prima attrice del Teatro di
Sant' Angelo, è una delle presenze decisive della
«riforma- goldoniana. Maddalena Marliani è, in-
vece, la vivace servetta della compagnia Medeba-
eh, il modello e l'interprete di Corallina deLa ser-
va amorosa e di Mirandolina de La locandiera.

Caterina Bresciani, seconda donna della compa-
gnia del San Luca, porta al successo la trilogia de
La sposa persiana (1753-56). Infine, Camilla Ve-
ronese è la servante della Comédie Italienne a Pa-
rigi, donna «allegra ed amabile», ispiratrice del
difficile lavoro che Goldoni svolge in Francia.
L'ultimo intervento di revisione ha riguardato Il
feudatario, messo in scena dal Gruppo della Roc-
ca, con la regia di Paolo Trevisi, al Teatro Comu-
nale di Treviso il 22 luglio 1993. Il testo goldo-
niano rappresenta una comunità mentre si prepa-
ra ad accogliere, secondo regole proprie, il nuovo
feudatario. Ma, oltre al tema comunitario, l'auto-
re mostra la vacuità delle maschere dell'arte, di-
sattiva i meccanismi del romanzesco, accomuna
una varietà di tipi comici. Anche il motivo base
della commedia regolare, la trama d'amore, appa-
re contaminato dall 'interesse. La scena goldonia-
na, mentre individua l'irrazionalità del mondo,
svela in modo esemplare l'emergere di un vero
«paradosso», insito nel sistema di un'antica co-
munità feudale. Per mettere in evidenza tali spun-
ti valeva la pena di scarnificare il testo goldonia-
no, prosciugando il dialogo, eliminando gli ec-
cessi narrativi, valorizzando i tic farseschi e la in-
congruenza delle maschere.
Ogni occasione d'incontro con la drammaturgia
del poeta comico veneziano ha finito per afferma-
re quanto sia intangibile la forza di un linguaggio
pensato per la scena e ricavato dall' osservazione
del mondo. E per questo che ancora oggi la parola
di Goldoni non cede il passo alle tracce del tempo.

D

A pag, lO, da sinistra a destra, illustrazioni per
«Il vecchio bizzarro» e «La famiglia dell'anti-
quario». In questa pagina, «Il servitore di due
padroni».
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GOLDONI

BICENTENARIO TRILINGUE A VENEZIA

SE ALLA CORTE DI ARLECCHINO
I SERVITORI SONO STRANIERI

La compagnia inglese The West Yorkshire Playhouse, la francese Compa-
gnie du Mathamore e l'israeliano Habiman National Theatre hanno pre-
sentato al Teatro Goldoni tre versioni curiose de Il servitore di due padroni.

CARMELO ALBERTI

Finalmente sulla scena del Bicentenario
goldoniano s'accende un confronto diretto
fra stili e lingue differenti: sul palcosceni-

co del Teatro Goldoni di Venezia il Teatro Stabi-
le del Veneto ha ospitato, nell'ambito di una den-
sa rassegna d'autunno, tre soluzioni straniere de
Il servitore di due padroni. In novembre si sono
alternate, infatti, la compagnia inglese The West
Yorkshire Playhouse, la francese Compagnie du
Mathamore di Vésinet e, infine, l'Habiman Na-
tional Theatre of Israe1. È stata un'opportunità
esaltante, a giudicare dai risultati tutti di buon li-
vello, che è servita a mostrare ai pochi appassio-
nati, accorsi ad applaudire il ciclo di spettacoli,
quanto alto sia il livello di professionismo teatra-
le degli altri Paesi rispetto alla sempre più ampia
degenerazione interpretativa nazionale.
Nell'edizione inglese, in un'ambientazione da
paese dei balocchi, che allude ad una Venezia
sghemba, accartocciata dentro un inutile souve-
nir, galleggiante sotto una bolla di vetro e uscita
da un mantello acqueo, si agitano inmodo bizzar-
ro i personaggi della commedia goldoniana, che
hanno perduto anche il costume settecentesco e
indossano abiti di fine Ottocento. Sono figure che
conservano comunque i modi tipici della farsa in-
glese e che si combinano bene con la trama ro-
manzesca della vicenda, scandita dal sorgere e
dal tramontare di un sole di cartone.
Com'è nella buona tradizione, il regista Phelim
McDermott fa perno sulla bambinesca ingenuità
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di Truffaldino, recitato da un esilarante Toby Jo-
nes, il quale ricorda a tratti i tipi grotteschi delle
commedie shakespeariane sospinti verso i ritmi
delle comiche da cinema muto. In un andirivieni
senza pausa, che percorre la scena anche in altez-
za, tra le case disegnate da Julian Crouch, s'inter-
secano dialoghi senati e battute a raffica, traspo-
sti in inglese da David Turner e PauILapworth; il
risultato è un apprezzabile concertato che l'intero
cast governa con sicurezza, senza mai esagerare.

PANTALONE BOXEUR
Altrettanto lodevole è la versione francese, defi-
nita, stavolta, sull'assenza di elementi scenogra-
fici e affidata al recupero del vecchio schema del-
la commedia all' improvviso. Anche stavolta i co-
stumi di scena sono bizzarramente avvicinati al
nostro tempo; in una sorta di tempo neutro, da an-
ni Cinquanta, il regista Serge Lipszyc, che è an-
che il traduttore insieme a Jean Mare Culiersi, la-
scia i protagonisti ai margini del piccolo palco-
scenico inclinato sul quale s'alternano le tappe di
una vicenda ancora attuale con le sue situazioni
paradossali e reali, ad un tempo. Dietro l'ideazio-
ne traspare una dichiarata filiazione dai suggeri-
menti di Mario Baratto, primo divulgatore di 001-
doni in Francia: la macchina della recitazione
all'improvviso finisce per esaltare, attraverso un
disegno lucido, un universo di straordinaria im-

maginazione. S'infittiscono. allora, i segnali per
identificare una quotidianità fuori dal tempo, si
valorizza il contrappunto mimico, si accentua fi-
no all'estremo la velocità della recitazione; la di-
namica delle scene, poi, segna improvvise impen-
nate, suggerite da situazioni convenzionali: una
discussione animata fra Pantalone e il Dottore
può ben delinearsi come un incontro di pugilato,
una dichiarazione d'amore può innescare l'ese-
cuzione di una sdolcinata canzone d'epoca.
L'ironia e la derisione trovano un'ottima sintesi
nell'irriverenza di Arlequin, affidato al bravo
Henri Payet; ma altrettanto effervescente è stata
l'esibizione degli altri protagonisti, che spesso
hanno strappato calorosi applausi a scena aperta.
Anche se ilServitore della compagnia israeliana è
riportato alla nostra contemporaneità, s'avverte
subito la decisa linea di demarcazione che lo se-
para dagli altri due allestimenti. La storia inizia al
buio, in una sorta di cortile, fra pareti e terrazzi di
case mediterranee: tra i bagliori di una luce livida
e intermittente rimbomba lo sparo con cui Florin-
do uccide Federico Rasponi. La violenza e la cru-
deltà contraddistinguono la messinscena che
Omri Nitzan ha definito partendo dalla traduzio-
ne in ebraico e dall'adattamento di Nissim Aloni:
essenzialmente la trama rimane inalterata, tranne
che per quanto concerne la soppressione di Bri-
ghella. Fin dal loro apparire in scena i protagoni-
sti traducono la loro freddezza mimica in gesti di
sopraffazione, persino quando s'intrecciano ca-
rezze d'amore.
Fra tante figure della degradazione sociale, men-
tre ciascuno sfoga la sua rabbiosa acredine, trac-
ciando con lo spray scritte di protesta sulle pareti
rosate, Truffaldino, impersonato da un eccellente
Shamuel Vilojny, ha l'aria di un innocente sogna-
tore piovuto su un pianeta disumano. Le sue ma-
lefatte, dallo scambio di lettere a quello dell' aper-
tura dei bauli, persino i suoi trasporti sentimenta-
li verso Colombina, gli procurano crudeli sevizie,
fino a farlo sanguinare. Tale striscia di sangue,
che traversa la pièce, trasforma la commedia gol-
doniana in un dramma dell'assurdo, un dramma
che allude alle incomprensibli atrocità delle
odierne guerre etniche e degli scontri di reiigione.
Persino l'esilarante comicità del Truffaldino, ser-
vitore diviso, ha il sapore di una sfida perduta.
Rimane, alla fine della trilogia, la conferma delle
inesauribi Ii possibilità sceniche offerte dalla
drammaturgia di Goldoni, ben al di là della sua
magica sapienza linguistica. D

Nella foto, «Arlecchino, servitore di due pa-
droni» messo in scena dall'Habiman Theatre
di Israele.



LEADER IN ITALIA PER LA

INFORMATIZZAZIONE DELLE BIGLIETTERIE leoni daniele
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dei teatri in cui replichiamo il successo di

CHARTA:la nostra biglietteria elettronica,
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TEATRO STORIA

L'IDEOLOGIA TEATRALE NEL SECOLO DEI LUMI

VERRI, GOLDONI E LESSING
'-UNITA NELL'ILLUMINISMO

Leggendo gli scritti sul teatro del fondatore del Caffé e mettendo a confron-
to L'amante militare, La guerra e Le donne de casa soa del Veneziano con la
Minna von Barnhelm eNathan il saggio dello scrittore tedesco, si scoprono
significative convergente sul rifiuto della violenza armata e del razzismo.

CLAUDIO BERETTA

14 HYSTRIO

Il nostro Pietro Verri (1728-1797), nella sua rivista rneritatarnen-
te famosa Il Caffé (1764) tratta a più riprese del teatro di Carlo
Goldoni (1707-1793) come di fattore decisamente innovativo

sullo scenario culturale italiano ed europeo. Egli aveva maturato la
sua esperienza anche nel servizio militare prestato nel reggimento
«Clerici» durante la Guerra dei Sette Anni. Vi aveva partecipato nel
1759, alla battaglia di Sorau in Sassonia, passando poi ai quartieri in-
vernali di Dresda e liberandosi finalmente in primavera. Si era ar-
ruolato considerando l'esercito «una unione di eroi che avvampano
per la gloria»; ne usciva nel gennaio 1760 considerando la milizia
«un mestiere da disperato».

MORALITÀ DELLA COMMEDIA
Parlando della commedia, in particolare della italiana, nei fogli IV e
V del Caffé (pag. 32 della prima edizione del primo tomo, nel 1765)
egli fonda le proprie argomentazioni sulla opposizione tra il dramma
aulico (oramai fuori dalla realtà) e la commedia dell' arte (affidata al-
la estrosità di attori e capocomici) da una parte e la nuova commedia
di Goldoni dall'altra; « .. .il benemerito, l'illustre Signor Dottor Gol-
doni, uomo al di cui talento comico ha resa giustizia in prima l'Italia,
e al dì d'oggi può dirsi la parte colta dell'Europa, al di cui onestissi-
mo carattere e amabili costumi ne rendono giustizia i molti e rispet-
tabili suoi amici" (...)
Verri continua: «Gli Abitatori di Parigi, quelli cioè che sono avvez-
zi ogni giorno a vedere sù loro Teatri le più belle produzioni Dram-
matiche, che gli uomini abbiano fatte, almeno dacché le memorie so-
no giunte a noi, essi ascoltano con applauso le Commedie del valo-
roso nostro Italiano. Nella Germania molte delle sue Commedie si
rappresentano tradotte ed applaudite. (...) Sin dalle montagne, ove ha
scelto di passare i giorni della gloriosa sua vecchiaia, il Maestro vi-
vente del Teatro il Signor di Voltaire, vengono gli elogj al Ristorato-
re della Commedia, al liberatore dell'Italia dai Barbari, al vero di-
pintore della Natura Signor Goldoni; (...) Egli è vero ancora, che il
pennello di questo dipintore della natura riesce meglio assai nel rap-
presentare i caratteri del popolo, che riesca rappresentando i caratte-
ri delle persone più elevate, ...». Da queste citazioni si desumono i
caratteri sia dell'arte comica di Go1doni sia delle concezioni illumi-
nistiche di Verri. Per ambedue «la Commedia è destinata a correg-
gere i vizi dilettando» (cioè mostrando come l'uomo animato dal ret-
to sentire si districa nei roveti delle situazioni esistenziali).
L'aspetto positivo della comicità è del resto già anticipato nel teatro
di Carlo Maria Maggi (1630-1699) in particolare nel prologo a Il
Concorso de' Meneghini, proprio nella concezione del Riso non co-
me fattore risolutivo della tensione creata dal brutto e dal malvagio
bensì come fattore educativo verso il buono ed il bello.
Questi concetti vengono ripresi in altri articoli del Caffé: «Sullo spi-
rito della Letteratura Italiana» (Pietro Verri), "Sullo stile» (Cesare
Beccaria) in particolare su «Le Maschere della Commedia italiana».



Qui Verri mostra come queste maschere non siano invenzione burle-
sca ma nascano da personaggi reali, ad esempio il Dottor Balanzone,
di Bologna, dalla tradizione dei grandi giuristi di quella università, o
quella del Pantalone di Venezia correlato ai vastissimi commerci del-
la patria di Goldoni, fermo restando che tali personaggi, entrando in
un teatro come la Commedia dell' arte, avevano ricevuto la maschera
tradizionale che già risaliva alla commedia dei tempi di Roma.
Nel tomo successivo edito nel 1766 Pietro Secchi (1734-1816) dedi-
ca un articolo alla questione: «Del Teatro» sostenendo l'esigenza di
abbandonare il principio classico della unità di tempo, luogo, azione.
La causa ne è chiarissima: la tragedia greca era data fondamental-
mente, specialmente ai suoi inizi in Eschilo, dal racconto del prota-
gonista. Nella commedia la situazione era già diversa e in tempi mo-
derni il teatro era fondato non più sul racconto ma sull' azione la qua-
le non può tollerare eccessive restrizioni. Già nei drammi di Shake-
speare questa unità è abbandonata.
Concludendo, abbiamo constatato quanto stretto fosse il rapporto
culturale tra Goldoni e l'illurninismo lombardo e quale fama il teatro
goldoniano avesse già acquisito in tutta Europa, sia nei testi origina-
li, sia nelle traduzioni nelle varie lingue.
Teatro di idee sì, ma fondato sulla realtà quotidiana, anche nella scel-
ta del linguaggio orientato al dialetto o all'espressione locale, riferi-
to di norma a personaggi specifici del mondo policromo della Vene-
zia del Settecento.

GUERRA E PASSIONE AMOROSA
Il primo accostamento tra Goldoni e Lessing, premesso quanto ab-
biamo detto parlando del Caffé, riguarda due commedie del primo:
L'amante militare (1751), La guerra (1759) e la famosa Minna von
Barnhelm (1763), del secondo.
La dedica per L'amante militare è indirizzata a Giovannantonio
Ruzzini II, patrizio veneto. I tratti salienti ne sono: «il vero non può
produrre che la virtù, la correzione e il bene. Non nasce l'odio dalla
verità ma dall'ambizione». Sono principi illuministici che già si ri-
trovano in Carlo Maria Maggi in particolare ne 1consigli di Mene-
ghino, intermezzo I, parlando dell'ambizione « I'ambizion di bass
la ne fa rid / l' arnbizion di grand la ne fa piang » (cl'ambizione dei
miseri ci fa ridere, l'ambizione dei potenti ci fa piangere ...»].
Lo scrittore non può andare contro i principi nobiliari e militari di
queste casate, pertanto scrive: «L'amante militare che io consacro
all'eccellenza vostra non è argomento che corrisponda alla di lei si-
tuazione; ma il carattere dell'eroe principale di questa mia comme-
dia può in lei riconoscersi perfettamente. Un Uomo che apprezza
l'onore più della vita, che è pronto a sacrificare tutte le sue passioni
pel suo dovere, pel suo decoro, è un ritratto fedelissimo V.E.».
Però nella commedia i soli personaggi validi sono quelli che rifiuta-
no la guerra, in primis Alonso: una volta soddisfatto il proprio impe-
gno d'onore dà le dimissioni da ufficiale e si ritira a vita privata per
godersi in santa pace Rosaura, anch' essa contraria alla guerra, figlia
di Pantalone, mercante, che si trova sulle stesse posizioni. Campioni
di ottusità sono invece il Generale, Don Garzia il tenente, impetuo-
so, violento, provocatore, Brighella, sergente, due caporali e non
meno Beatrice, vedova, la quale spera di sposare Don Garzia per pu-
ra convenienza, senza scrupoli.
Goldoni ci racconta nella prefazione l'origine della sua esperienza
militare: fu a Milano nel 1733 «quando i Gallosardi occuparono la
Lombardia austriaca e vidi i trinceramenti e ]' attacco di quel Castel-
10... ». Passò quindi a Crema quale segretario del Residente veneto,
«in tempo di guerra viva fra il bollore del!' armi, con un fascio di let-
tere tutti i giorni importantissime, sotto un Ministro il più accurato, il
più diligente del mondo, (... ) e mi ricordo ancora quante volte, op-
presso dalla stanchezza, m'addormentai sotto gli occhi suoi colla
penna in mano». Fu quindi nel 1734 a Parma dove il giorno di San
Pietro avvenne la battaglia memorabile fra i Gallosardi e gli Ale-
manni, «in cui perirono in un giorno venticinquemila uomini fra le
due Armate. Belle occasioni furono per me queste per istruirmi nel-
le cose di guerra, ma per sempre più determinarmi a star da quella
lontano». Immagini che non possono non richiamare il Jonathan
Swift dei Viaggi di Gulliver ed il discorso di quest'ultimo al sovrano
dei «nobili cavalli».
L'intreccio della commedia è semplice. L'azione avviene in una cit-
tadina della Lombardia (risponde quindi alle esperienze citate). Don
Alonso, giovane ufficiale, è acquartierato in casa di Pantalone e s' in-
namora, ricambiato, di Rosaura figlia di quest'ultimo. Rosaura non
può comprendere come Don Alonso le professi il sentimento più
profondo, promettendole, anzi esigendo di sposarla subito e al me-
desimo tempo professi altrettanto rigorosa fedeltà alle sue bandiere,

pronto in ogni momento a sacrificare la propria vita per l'onore.
Quando Pantalone apprende di questo legame diventa molto preoc-
cupato perché non sa se i «castelli in Ispagna» di Alonso sono reali e
teme che, subito dopo il matrimonio, lo sposo perda la vita o riman-
ga mutilato in un fatto d'arme. Alonso fa la sua scelta e promette che,
terminata la campagna, si dimetterà dall'esercito per togliere ogni
ansia a Rosaura e Pantalone.
Nell'intreccio s'inserisce Don Garzia che, invidioso di Alonso, lo
provoca arrivando due volte ad un duello; nel primo caso Garzia ri-
marrà ferito, nel secondo caso, alla pistola, Garzia caricherà in modo
erroneo la propria arma lasciando ad Alonso che invece l'ha carica-
ta a dovere di ucciderlo o di donargli la vita. Evidentemente Alonso
sceglie la seconda alternativa.
Il capitano di Don Alonso è Don Sancio, che è anche suo zio ed è
conteso tra i due sentimenti del dovere nei confronti del giovane uf-
ficiale e dell'amore per il nipote. Da ultimo il Generale non sa ren-
dersi conto del perché un giovane alfiere tanto valoroso e avviato ad
una carriera brillante decida di uscire dall'esercito. Ma il saggio
Alonso ha deciso e da carattere sereno e forte qual è tornerà alla vita
pacifica (non senza una tirata finale che salva le apparenze per il
commediografo): «Tale esser deve 1'amante militare, il quale sopra
ogni altra cosa di questa terra amar deve la gloria, la fama, la riputa-
zione dell'armi, il decoro di sé medesimo, quello della sua nazione;
e far risplendere anche fra le passioni più tenere la robustezza
dell' animo, il valore, la rassegnazione e l'onore».
Queste posizioni di Goldoni verranno riconfermate nella commedia
intitolata La guerra data per la prima volta a Venezia nel Carnevale
del 1760. Siamo nel pieno della Guerra dei Sette Anni (1756-1763)
che ha come ragione di fondo l'antagonismo tra l'impero austriaco
di Maria Teresa e l'emergente potenza prussiana di Federico II. Vi
vengono coinvolti dalla parte austriaca la Francia, la Russia, la Sas-
sonia, la Polonia e la Svezia mentre la Prussia si allea con l'Inghil-
terra. Federico II, informato di questa coalizione, si difende attac-
cando ed invadendo la Sassonia, senza nemmeno dichiarare la guer-
ra. Si hanno numerose, alterne vicende punteggiate da grandi batta-
glie: a Rossbach (1757) dove Federico sbaraglia i francesi; Leuthen
(nel dicembre dello stesso anno), con vittoria sugli austriaci. Kuner-
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sdorf, nel' 59 segna una sconfitta della Prussia che però già nel 1760,
battendo in Slesia e in Sassonia gli austriaci, mentre l'Inghilterra di-
struggeva la flotta francese, si mette nelle condizioni migliori per il
trattato di Hubertsburg (15 febbraio 1763) che riconfermava a Fede-
rico II il possesso della Slesia e segnava un passo importante per
l'ascesa della Prussia all'egemonia continentale in Europa.
Abbiamo visto che Pietro Verri aveva partecipato direttamente nella
primavera e nell' estate 1759 alle operazioni militari, riducendosi nei
quartieri invernali a Dresda nel 1760 per poi dare le dimissioni
dall'esercito e tornare aMilano. Situazione analoga a quella dell' Al-
fiere Alonso, benché per Verri non si abbia a chércher lafemme.
Ne La guerra, presentata nel 1760 al Carnevale di Venezia, Goldoni
elabora ulteriormente e conferma questi principi: non si tratta più del
conflitto fra l'amore e l'onor militare; l'intreccio qui è più comples-
so: un esercito comandato dal Generale Don Sigismondo occupa un
territorio e vi stringe d'assedio la fortezza. Don Egidio ha dovuto ab-
bandonare detto territorio per difendersi entro la fortezza e, in un vil-
laggio, ha lasciato la figlia Donna Florida per evitarle il pericolo
dell'assedio. Nel campo di Don Sigismondo ci si appresta all'assal-
to attraverso una breccia nel muro del forte. La notte prima gli uffi-
ciali giocano e bevono, evidentemente per la paura. Si ritrovano Don
Ferdinando, alfiere, teso alla gloria. Il conte Don Claudio, tenente,
che annega nel gioco il proprio vuoto interiore perdendo, bevendo e
provocando specialmente Don Faustino. Quest'ultimo, alfiere, è un
giovane molto equilibrato, innamorato di Donna Florida che lo con-
traccambia ed è molto preoccupata per lui.
La tensione drammatica nasce quindi in Donna Florida, il padre del-
la quale comanda la fortezza assediata mentre il suo giovane amore,
Don Faustino, dovrà assaltare quella fortezza e, almeno teoricamen-
te, dovrà scontrarsi con il suo comandante. Tra i personaggi si nota-
no ancora Don Cirillo, tenente, mutilato di guerra, il quale oramai
non vive che per le battaglie. Don Polidoro, commissario di vettova-
gliamento dell'armata, la quale spera soltanto, unitamente a Donna
Aspasia, sua figliola e ad Orsolina, vivandiera, che la guerra continui
perché con questa essi si fanno ricchi. Tra lo sconcerto ed i senti-
menti contrastanti dei vari personaggi arriva fortunatamente un mes-
so dall'imperatore e annuncia una pace generale: l'assedio è tolto,
Faustino può sposare Florida e tutto si risolve nel migliore dei modi.
Con molto garbo Goldoni presenta la sua commedia di idee facendo
vivere ogni personaggio in modo estremamente naturale ed imme-
diato. Ma le idee ci sono: Florida rimprovera a Faustino la discor-
danza dei sentimenti contesi tra l'onore e l'amore. Faustino risponde
«s'io fossi più filosofo che soldato, rendervi potrei ragione del modo
con cui in un medesimo cuore per due contrarie ragioni può succe-
dere l'una all'altra allegrezza. Alcuni principii di naturale filosofia
sono per altro comuni a tutti, onde permettetemi ch'io vi dica, che i
piaceri ed i dispiaceri vengono da noi concepiti secondo la disposi-
zione dell'animo, e questa ora è mossa dall'affetto, or dal dovere, ed
ora dalla necessità ...».
Per concludere queste riflessioni diremo che la commedia è stata de-
dicata «al nobile e valoroso cavaliere il signor marchese Francesco
Albergati Vezza». Il Vezza, come appare dalla dedica, ha avuto an-
che una vita molto avventurosa, coinvolta in molti fatti d'armc.

MINNA E L'UFFICIALE FERITO

Ma il pensiero di Goldoni emerge chiaro nella prefazione: «Tutt'ar-
me è il mondo. Arma virumque cano. Le Donne, i Cavalier, l'armi e
gli amori. Canto l'anni pietose e il capitano (...) Così principierò io
questo mio ragionamento allettare. Tuttarrne è il Mondo. Ne' cir-
coli, nelle piazze, nelle conversazioni, nelle botteghe non si sente
che parlar di guerra, ed è venuto a me pure il capriccio di comporre
una Commedia intitolata La guerra. (...) Il fine è lietissimo, poiché
viene coronato dalla santa pace: fine che io desidero ardentemente
sollecito alle presenti guerre d'Europa, che Dio lo voglia».
Occorreva naturalmente tutta l'abilità ed il prestigio di Goldoni per
portare sulla scena, in un mondo retto ancora dal principio di poten-
za e di predominio, simili drammi dissacranti. Tanto più che le sue
commedie giravano l'Europa e, come afferma Verri, già nel 1764
erano state in gran parte tradotte. Nelle biblioteche milanesi trovia-
mo solo alcune tracce: Die Familie des Antiquitatensammlers aus
dem Italienischen des berùhmten venetianischen Advokatens C.
Goldoni ùbersetzt Berlin u. Breslau s. 1. 1767 - 16°, come pure Des
Herm Cari Goldoni Samtliche Lustspiele mit Kupfern Leipzig, Ei-
sfe1d- Breitkopf 1768-1777 -7 VoIl. 16°.L'italiano del resto era lin-
gua colta internazionale e, per quanto riguarda Le donne de casa soa,
in dialetto veneziano, Goldoni stesso nella prefazione afferma di
aver adottato un dialetto molto trasparente, non volgare, tale da es-
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sere agevolmente compreso, come lo è ancora oggi, da tutti coloro
che comprendono l'italiano.
Tenendo come base queste due commedie possiamo dire che le rela-
zioni strutturali e concettuali più strette si rivelano tra L'amante mi-
litare e laMinna von Barnhelm che è del 1763 (lo stesso anno in cui
termina la Guerra dei Sette Anni con la pace, come abbiamo visto, di
Hubertsburg).
Il maggiore Tellheim partecipa con l'esercito prussiano all' invasio-
ne della Sassonia e riceve ordine di imporre rigorosi contributi a tut-
te le amministrazioni locali. Queste non riescono a consegnare le
somme richieste e Tellheim, valoroso quanto generoso, anticipa dal
suo patrimonio il mancante facendosi coprire con una cambiale dal-
le dette amministrazioni. S'innamora intanto di una giovane nobile,
Minna von Bamhelm, ardentemente ricambiato dalla stessa e qui na-
sce la tensione drammatica tra il sentimento personale e la divisione
tra le due nazionalità sassone e prussiana. Durante la vicenda bellica
Tellheim rimane ferito ad un braccio. Per di più l'atto amministrati-
vo da lui compiuto viene interpretato come abuso di ufficio per inte-
ressi personali e pertanto lui si ritrova in Dresda, avvilito ed impove-
rito, godendo dell' appoggio soltanto del proprio valletto Just e di un
proprio sergente Wemer che, riconoscendone l'onestà e la genero-
sità sono pronti a sacrificarsi per lui anche nei propri averi. Nel me-
desimo albergo di Dresda arriva Minna, accompagnata dalla came-
riera Franziska, alla ricerca dell 'innamorato. Questi, essendo rima-
sto senza un soldo, decide di lasciare il proprio appartamento che
l'albergatore dà in uso a Minna mettendone a disposizione uno più
modesto per Tellheim. I due finiscono per incontrarsi. Tellheim ri-
tiene di non imporre a Minna l'impegno matrimoniale già contratto
in quanto la ragazza è ricca e potente mentre lui oramai è povero, fe-
rito e per di più congedato senza onore per la causa pendente. Minna
per non perderlo gli fa raccontare da Franziska una bugia: suo zio che
doveva lasciarle in eredità un grande patrimonio l'ha diseredata in
quanto, sassone, ha intrecciato questa relazione con un ufficiale
prussiano. A tale notizia, trovandosi su un piano di parità, Tellheim
si sente in dovere di proteggere la fanciulla e così la loro relazione si
ristabilisce senza riserve. A conclusione arriva un messo dal quartier
generale portando una lettera dell'imperatore che comunica a Tel-
lheim la sua riabilitazione ed il rimborso della somma anticipata.
Contemporaneamente arriva lo zio e la relazione tra i due innamora-
ti si consolida sul piano naturale della loro posizione sociale. Ma
Tollheim riabilitato dà le dimissioni dall'esercito perché vuole riti-
rarsi a vita privata godendosi in pace la sua Minna. In questo senso si
rivelano le correlazioni tra le due commedie: abbiamo visto come
Alonso rinunci per amore, soddisfatti i suoi doveri d'onore, alla car-
riera militare. Le parole di Alonso, qui sopra citate, ritornano sulle
labbra di Tellheim: (rivolto aMinna) «Che tutta la mia vita sia dedi-
cata al vostro servizio! I servizi resi ai grandi implicano pericoli e
non ripagano della fatica, della costrizione, delle umiliazioni che co-
stano. Minna non è di quelle, vanitose, che nei loro mariti non ama-
no altro che il titolo e la posizione onorifica. Lei amerà me soltanto
ed io per lei dimenticherò tutto il resto del mondo. Sono stato solda-
to per ragioni di parte, ma non so nemmeno io per quale principio po-
litico e per il ghiribizzo che dovrebbe essere cosa buona per ogni uo-
mo d'onore il tentare per un certo tempo, in questa sua condizione, di
prendere confidenza con tutto ciò che è rischioso imparando fred-
dezza e risoluzione. Soltanto una necessità estrema avrebbe potuto
costringermi a fare di questo tentativo il mio destino e di questa oc-
cupazione occasionale la mia professione. Ma ora che nulla più co-
stringe, ora tutta la mia ambizione è nuovamente ed esclusivamente
quella di essere un uomo pacifico e soddisfatto. E questo io lo diven-
terò con voi, carissima Minna e tale rimarrò invariabilmente in vo-
stra compagnia» (atto V scena IX).
Questa dichiarazione messa in bocca ad un ufficiale superiore prus-
siano nel 1763, al termine della Guerra dei Sette Anni, non poteva
evidentemente essere gradita alla Corte e pertanto la commedia non
ebbe il permesso di essere rappresentata. Altrettanto coraggioso sarà
l'atto di Lessing che nel 1769, con Nathan il saggio, porta sulla sce-
na un ebreo nella veste di uomo esemplare e personaggio-guida uni-
tamente al sultano ed alla sorella di questi (musulmani) a fronte di
uno stuolo di cristiani corrotti.
Un altro passo, comune alle due commedie, è significativo: ne
L'amante militare (atto 11scena VI) di fronte alla buona Corallina,
cameriera di Rosaura, che piange perché teme per le sorti del buon
Arlecchino arruolato per un raggiro, il Sergente risponde «Signora
sì, quando andemo a combatter, andemo a nozze. L'ozio ne rovina.
Vorressimo sempre menar le manoChi mor, bon viazo, chi vive poi
sperar d'avanzar. Anca mi de soldado son deventà caporal, e de ca-
poral son passà esser sergente: chi sa che col tempo no arriva a esser
qualche cossa de più. In do maniere l'orno se poi avanzar, colla pen-



na, e colla spada: ma colla penna se va de passo, e colla spada se va
de galoppo». Werner, suo lontano collega nell'esercito prussiano
così si esprime al termine della commedia di Lessing dopo aver con-
vinto Franziska, la cameriera, a sposarlo ed a seguirlo ovunque, an-
che in Persia: «Olà! Signor Maggiore! C'è poco da ringraziarmi! Ora
ho anch'io una ragazza almeno tanto buona ed un amico almeno tan-
to sincero quanto Lei! - Dammi la mano signorina! Topp! ... Tra die-
ci anni sarete la signora generalessa o una vedova!».
Esistono ancora dettagli che potrebbero lasciar supporre ulteriori re-
lazioni: ad esempio il cambio di camera nell 'una e nell' altra vicenda
e l' andiri vieni degli anelli strutturalmente analogo alla storia
dell' anello di Tonino a Checea ne Le donne de casa soa e dell' altro
anello sfarzoso che Isidoro vorrebbe regalare alla fanciulla ma che
questa rifiuta. Gli anelli sembrano costituire in queste commedie un
contesto simbolico nel quale i rispettivi autori pongono il significato
dell'unione e della concordia.

NAZIONE, RELIGIONE, UMANITÀ
Il fulcro di questo secondo accostamento è dato da un dramma
dell' età matura di Lessing e precisamente da Nathan der Weise. Ten-
teremo di esaminarne le relazioni con la commedia di Goldoni Le
donne de casa soa rappresentata la prima volta nel «Camovale
dell'anno 1755, in Venezia». Tra le due commedie corrono venti-
quattro anni durante i quali tutto l'orizzonte europeo compie espe-
rienze le più diversificate. La Guerra dei Sette Anni (1756-1763) po-
ne non soltanto il problema della formazione dello Stato prussiano e
della sua vocazione a Stato-guida in Europa ma, come abbiamo vi-
sto, il problema delle nazionalità, ad esempio tra prussiani (Tel-
lheim) e sassoni (Minna). Nel più puro spirito illuministico, animato
da profondi sentimenti umani, Lessing supera il contrasto nel matri-
monio tra i due giovani, come abbiamo visto, e nella priorità che il
maggiore Tellheim dà ai valori umani della vita, rinunciando alla
carriera militare in Oriente.
In Nathan der Weise (Nathan il saggio) Lessing supera pure, in un
grande affiato di fratellanza universale, i contrasti non più delle na-

zionalità, ma addirittura di religioni da secoli radicalmente nemiche
quali l'ebraica, la cristiana, la musulmana. Il tema era già stato af-
frontato dal giovane studente di teologia nel 1749, a Lipsia, nel suo
dramma Die Juden (Gli Ebrei). Nei trent'anni intercorsi, lo scrittore
raggiunge la vetta di una saggezza tollerante, di un amore morale per
la verità, di una libertà dello spirito raggiunta attraverso la sofferenza.

GLI ANELLI DI GOLDONI
Le donne de casa soa venne presentata per la prima volta in Venezia
per il carnevale del 1755. Si tratta di cinque atti, in versi alessandri-
ni, accoppiati: nel complesso delle opere di Goldoni, che saranno
prevalentemente in italiano e in prosa, abbiamo qui due punti singo-
lari e cioè il verso alessandrino accoppiato e il dialetto veneto. E su-
perfluo menzionare la scorrevolezza del verso stesso, la naturalezza
delle rime, la dolcezza della lingua, specialmente in bocca femmini-
le, ma anche da parte dei giovani la vivacità e l'acutezza delle battu-
te grazie alle quali, con poche parole, si delinea un personaggio e la
situazione nella quale si trova coinvolto.
L'intreccio è semplice: Checca, sedicenne molto avvenente, è sorel-
la di Gasparo e cognata di Angiola che vorrebbe accasarla per libe-
rarsene e rimanere sola «chioccia nel pollaio». Nello stesso quartie-
re abita Tonino, diciottenne, nato a Corfù, di origine levantina, cre-
sciuto però a Venezia, orfano. È un bel ragazzo, anche intelligente.
Gli è rimasto solo uno zio, Isidoro, armeno, molto ricco, della azien-
da del quale lui, per eredità paterna, è comproprietario oltre a posse-
dere una rendita propria di tremila ducati. Educato «come si deve» è
però tenuto a stecchetto dallo zio, che gli fa da padre, e che dopo il
periodo di formazione a Venezia viene a prenderselo per portarlo a
Corfù, farlo sposare con la giovane figlia di un suo amico greco ed
associarlo quindi nei suoi affari in grande. Tonino, innamorato di
Checca, non vuoI saperne di partire. In un primo tempo Angiola aiu-
tandosi con conoscenti, qui in funzione di mezzani, tenta di conclu-
dere il matrimonio con Tonino, ma ne parla alla nipote senza fame il
nome e definendolo solo come «levantino». Checca che non sapeva
di questa origine lo prende per altra ipotetica persona e nega la pro-
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pria disponibilità. Isidoro, venuto a sapere della ragione per la quale
Tonino non vuole partire, viene a casa di Angiola per trattare con Ga-
sparo suo marito al fine d'interrompere la relazione tra Tonino e
Checca, relazione che per altro era limitata a delle occhiate e saluti di
nascosto tra strada e balcone. Angiola, visto Isidoro e intuita la ric-
chezza di questo, tenta di indurre lo zio a sposare Checca, sacrifican-
do il povero Tonino. Infatti lo zio, che era stato sempre dedito agli af-
fari nei paesi più lontani e si era fatto scudo nella sua professione di
una certa misoginia, vista Checca se ne innamora e vorrebbe sposar-
la anche lui. Di fronte al rifiuto netto di questa si ritira e le promette
soltanto che tornerà per regalarle un anello prezioso (in fondo al cuo-
re ha ancora qualche speranza). Nel frattempo Tonino, con l'aiuto di
una conoscente di Angiola, riesce ad incontrare Checca ed a conse-
gnarle un anello quale promessa di matrimonio cosicché l'impegno
è reciproco e indissolubile. Torna Isidoro con l'anello prezioso, ma
apprende che Checca è già impegnata con Tonino e allora fa pubbli-
ca ammenda dei propri sentimenti fuor di luogo, perdona a Tonino
perché «visto per esperienza quel che poi bel visetto. Se tanto far mi
orno; cossa far zovenetto? Ti perdonar. ..». Il comportamento di Isi-
doro è estremamente umano, anche nella sua debolezza, ma fondato
su naturale moralità. Il sentimento ingenuo tra Checca e Tonino ri-
schia di essere compromesso quando Checca viene a sapere che To-
nino è levantino. Sia il giovane, sia il maturo Isidoro protestano allo-
ra l'alto concetto dell' onestà che regna anche in Levante e di questo
fanno testimonianza i loro comportamenti che sono rigorosamente
lineari.
Decisamente amorali sono invece i comportamenti delle «donne de
casa soa», in particolare di Angiola che domina il marito, tende
esclusi vamente alla moneta, è decisa, per questa, a sacrificare Chec-
ca. Il nocciolo concettuale sta nel superamento sia dei comporta-
menti amorali, sia delle discriminazioni di razza, mediante la rettitu-
dine e l'amore. L'oggetto che determina la catastrofe cioè lo sciogli-
mento, in questo caso felice, del dramma è l'anello, particolare del
quale dobbiamo tener conto per i vari confronti con la Minna ed il
Nathan. Elemento di tensione drammatica è l'equi voco nel quale ca-
de Checca, la quale non sa inizialmente che illevantino al quale do-
vrebbe essere promessa è lo stesso Tonino.
E evidente che si tratta di una commedia di idee espressa da Goldoni
nel modo più garbato, spiritoso, attraente. L'idea base, cioè il supe-
ramento dei contrasti nazionali, sembra presa direttamente dal No-
vellino, la famosa raccolta di novelle del Duecento: «il Saladino,
avendo mestiere di moneta, fue consigliato che cogliesse cagione ad
uno ricco judeo, che era in sua terra, e poi li togliesse il mobile suo,
che era grande oltre numero ...». Tra i molti racconti che portati dai
commercianti correvano il Mediterraneo, questo aveva un valore
particolare in quanto esprimeva il superamento delle ostilità deri-
vanti da razza e religione in una visione mediterranea globale con
evidenti fini mercantili.
Il racconto stesso viene poi ripreso da Boccaccio che ne fa la novel-
la terza del libro I: Melchisedec giudeo, con una novella di tre anel-
la, cessa un gran pericolo dal Saladino apparecchiatogli. Vediamo
ora come si articola il dramma che Lessing definì Ein dramatisches
Gedicht. Tutti i drammi precedenti di Lessing sono in prosa (diver-
samente dall' uso teatrale corrente dell' alessandrino, cioè della com-
binazione di due settenari in quattordici sillabe). L'introduzione del-
la prosa è quindi per il teatro tedesco già un'innovazione che avvici-
na la recitazione alla realtà quotidiana. Portano, volta a volta, il sot-
totitolo Lustspiel (commedia) oppure Trauerspiel (tragedia).
Nathan der Weise rappresenta, nella evoluzione letteraria e concet-
tuale di Lessing la matura affermazione dei principi illurninistici e
spirituali, una manifestazione che deve acquisire particolare solen-
nità grazie alla forma poetica. Di qui il sottotitolo Ein dramatisches
Gedicht (poema drammatico).
Il verso scelto è il pentametro giambico, qui usato per la prima volta
nel teatro tedesco e che ne diverrà il metro classico, già nel Faust di
Goethe. Si tratta di un verso «libero» che favorisce la libertà
dell' espressione mantenendone la solennità epica richiesta dai valo-
ri apologetici del dramma: abbattimento di ogni barriera razziale, re-
ligiosa, politica nel segno di una superiore, serena umanità. L'ispira-
zione ne viene, come già detto, dalla novella di Boccaccio che a sua
volta ha la matrice più genuina nel breve racconto del Novellino.
Qui, abbiamo visto, la parabola dei tre anelli ha un fine ideologico
che nasce da una esigenza prevalentemente mercantile. In Lessing
questa esigenza è diventata il superamento di ogni possibilità di con-
flitto in quanto quegli intellettuali, compresi i nostri, prevedevano
nel progresso tecnico ed industriale l'enorme pericolo delle carnefi-
cine militari come di lì a pochi anni si sarebbe verificato con Napo-
leone e come vediamo ancora ai nostri giorni. I due peggiori nemici
di una soluzione serena dell' intreccio sono, nel Nathan il Patriarca e
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il giovane Templare, cioè un grande sacerdote e un nobile soldato,
ciascuno prigioniero del proprio schema ideologico. In una sua
«operetta morale» che risale a quegli anni, intitolata Colloqui sui sol-
dati ed imonaci Lessing paragona monaci e soldati alle lumache ed
ai topi che annientano il raccolto. A questo punto la discussione se in
Europa esistano, secondo i paesi, più monaci o più soldati, perde
ogni rilevanza di fronte al pericolo che ambedue rappresentano.
Lo stesso Pietro Verri nel primo tomo del Caffé introduce un capito-
lo «Il Tempio dell'Ignoranza». In questo tempio «sono coperte le pa-
reti di varie pitture, e stravaganti arnesi, ivi vedonsi sopraveste in-
zolferate, ivi mannaje e lacci, ivi eculei e torture d'ogni sorte, ivi stan
delineati naufragi, e guerre civili, ivi d'ogn'intorno vedonsi espres-
se in varie forme la Morte, e la squallida sterilità (...) frattanto si urta
la turba e s'avvanza, e si ritira e sbadiglia, e sorride, e vede e non os-
serva, e ascolta e non intende, e fendonla di tempo in tempo alcuni
Medici i quali in abito da sacerdoti colla sacra bipenne in mano stra-
scinano all' ara della onorata Dea le innocenti vittime umane, le qua-
li col loro sangue innaffiano il non mai diseccato Santuario».
L'eroe del dramma è un ebreo, Nathan, il quale apologeticamente
riassume in sé tutte le virtù, unitamente al sultano ed alla sorella di
questo, mentre i vizi passano dalla parte del patriarca e del templare.
Il tema della, per così dire, riabilitazione degli ebrei che godevano di
forti antipatie generalizzate in Germania, era già stato trattato, come
già accennato, da Lessing in una commedia in un atto esattamente
trent'anni prima nel 1749 Die Juden (Gli Ebrei). In quel dramma un
nobile tedesco con forti pregiudizi antisemiti viene salvato proprio
da un ebreo. A questo punto non possono sfuggire due analogie im-
portanti con Le donne de casa soa di Goldoni e cioè la struttura in
versi del Nathan, benché in versi liberi mentre in Goldoni abbiamo
alessandrini a rima accoppiata, e la concentrazione delle virtù su per-
sonaggi di norma detestati dagli europei (ebrei, musulmani, levanti-
ni) nonché dei vizi, in Goldoni proprio sulle donne ed anche sui loro
mariti.
Un terzo fattore analogico determinante è il riconoscimento. In Gol-
doni questo riconoscimento di Tonino, creduto veneziano e quindi
riconosciuto levanti no, nipote del ricco e molto saggio Isidoro, salva
la situazione e sana l'equivoco nel quale era caduta Checca.

DA DOVE VIENE LA SAGGEZZA

Nel Nathan vedremo come pari riconoscimento salvi una situazione
estremamente drammatica. Anche nel Nathan dei personaggi ritenu-
ti rispettivamente ebrei (Recha) ed europei (il giovane templare) si
rivelano poi musulmani nipoti dello stesso sultano.
La trama del dramma non è eccessivamente complicata ma Lessing
usa numerosi nodi per creare tensione: Nathan un maturo mercante
ebreo, molto considerato per la sua saggezza in tutti gli ambienti di
Gerusalemme, anche i cristiani ed i musulmani, torna da un lungo
viaggio presso le città opulente del Medio Oriente dove ha riscosso i
propri crediti e dove ha comprato merci preziose da rivendere ai suoi
clienti in Gerusalernme, mediterranei ed europei. Arrivando viene a
sapere che la sua casa ha sofferto un incendio e che la figlia, la gio-
vane e bellissima Recha, è stata salvata da un giovane templare, no-
bile cavaliere tedesco che si è lanciato nella casa estraendola dalle
fiamme. Frattanto il sultano Saladin, nobile e generoso, si trova eco-
nomicamente in male acque perché non arriva dall'Egitto la carova-
na con i proventi delle tasse dovute da quelle terre. Pensa allora (e qui
interviene il ricordo del Novellino e di Boccaccio) di tentar di rifarsi
su Nathan. Lo chiama, lo interroga sulla «vera religione» e Nathan
risponde ciò che sappiamo e cioè che nessuno di noi la conosce per-
ché è nota soltanto a Dio, ma che tutti dobbiamo professare l'amore
e la giustizia per essere degni del privilegio, cioè dell' anello regala-
toci nella forma di una delle tre religioni musulmana, giudaica, cri-
stiana. Il sultano diventa amico di Nathan e questo gli offre le ingen-
ti somme in contanti provenienti dai suoi crediti, per superare il mo-
mento difficile. Nel frattempo il giovane templare si è acceso d' amo-
re, ricambiato, per Recha. Inizialmente egli rifiutava questa
possibilità e quasi si pente, quale cristiano, di aver salvato una giu-
dea. Non accettava ringraziamenti perché il suo atto rientrava nei
suoi doveri puri e semplici di cavaliere del Tempio. In un incontro
con Nathan questi riesce a convincere il giovane a superare queste
remore nel segn? di un universale concetto della cristianità e pure di-
ventano amici. E da notarsi che il templare vive a Gerusalemme in
stato di libertà in quanto, preso prigioniero dai musulmani, è stato
salvato da! sultano all'ultimo momento grazie ad una somiglianza
che il sultano stesso aveva intravisto in lui con il proprio fratello Has-
san. In questa aura d'amicizia tra Nathan, il sultano, il templare, con
grande sorpresa di quest'ultimo Nathan oppone indugi al conceder-



gli la mano di Recha. La governante di Recha confida al templare che
la giovane non è figlia vera di Nathan ma una cristiana, battezzata,
affidatagli piccolissima dal padre in un terribile frangente (il padre vi
è morto). La situazione espone Nathan al pericolo di essere giudica-
to e condannato secondo l'autorità del patriarca ed i principi cattoli-
ci in quanto egli avrebbe sottratto un'anima alla fede di Cristo per
farla crescere infedele o addirittura libera pensatrice come l'aveva
educata il saggio ebreo. Nell'ultimo atto tutti i nodi si sciolgono gra-
zie alla testimonianza di un monaco che a sua volta era stato soldato.
Sia il giovane ternplare, sia la giovane Recha, sono figli del defunto
nobile fratello del sultano e pertanto sono, fra di loro, fratello e so-
rella. Dall'Egitto arriva la carovana con somme favolose derivanti
appunto dai contributi fiscali di ben sette anni da quelle regioni.
Nathan può riprendere i soldi prestati, ma, fatto importantissimo, il
riconoscimento dimostra che l'eventuale punizione del vecchio
ebreo, la ribellione ottusa del templare all' aver salvato una giudea, in
conclusione, tutti questi conflitti non avevano alcun fondamento
reale. In questo viluppo di eventi abbiamo anche appreso la fonte re-
mota della saggezza di Nathan: molti anni prima nella città di Gath le
truppe cristiane avevano massacrato tutti i giudei, tra questi anche la
giovane moglie e sette figli innocenti dello stesso Nathan. Egli si era
disperato e per tre giorni aveva invocato Dio coi capelli sparsi di ce-
nere e di sabbia. Il terzo giorno arrivò da lui il monaco, allora scu-
diero e gli affidò una bambina, rimasta pure orfana in eventi bellici,
affidatagli da una famiglia cristiana d'origine tedesca. Nathan l'ac-
cettò come segno di Dio e sublimò la propria esistenza nel crescere
la bambina come propria figlia, ispirandole tutti gli ideali che la du-
rissima esperienza gli aveva insegnato.
Possiamo chiederei a questo punto se possono sussistere relazioni tra

la commedia di Goldoni e questo dramma di Lessing. La carica mo-
rale esplicita, il trasferimento dell'azione in Levante, l'adozione del
pentametro giambico sembrano deporre per una ispirazione almeno
in nuce dal lavoro goldoniano. Che Lessing comprendesse l'italiano
e in particolare il veneto trasparente delle Donne non è da escludersi
data l'importanza della lingua italiana nel teatro europeo e dati gli
studi umanistici di Lessing. Il rapporto esplicito con Boccaccio de-
pone a favore di questa tesi, come pure l'altra tragedia Emilia Galot-
ti, che l'autore ambienta in Italia (Guastalla e Scandiano) ispirandosi
all'episodio di Virginia insidiata da Appio Claudio, secondo Livio.
I due accostamenti qui presentati, specialmente nel loro contesto, e
tenuto conto che fra le due opere Minna eNathan si inserisce Emilia
Galotti, dimostrano innanzitutto una grande coerenza concettuale
tra i diversi orizzonti illuministici in Europa e, in particolare, in Ger-
mania e in Italia. Permettono di ipotizzare una elevata probabilità
che Lessing abbia colto due momenti di Goldoni, momenti che lo in-
teressavano particolarmente e cioè la dissacrazione della guerra e il
superamento di ogni barriera tra gli uomini, per trame opere autono-
me di grande affiato che hanno percorso i tempi e che purtroppo an-
cora oggi, unitamente al pensiero di Pietro Verri e degli amici del
Caffé, si rivelano di assoluta attualità. D

A pag.14, GoUhold Ephraim Lessing. A pag.lS, illustrazione per «Min-
na von Bar nhelm». A pag.17, Mario Cei in «Nathan il saggio» messo in
scena da Guido De Monticelli per il Teatro Stabile di Genova. In questa
pagina, Andrea Jonasson nella «Minna» diretta da Giorgio Strehler al
Piccolo Teatro di Milano.
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SCENA SUD

PER UNA RIFONDAZIONE DELLA SOCIETÀ TEATRALE

'"AL SUD IL TEATROE VIVO
MA MANCANO LE STRUTTURE

La qualità degli spettacoli è stata spesso sacrificata all'invadenza della po-
litica - Proporre teatro non vuol dire saper fare teatro - Un impegno per il
futuro: valorizzare le scene municipali mediante l'intervento delle Regioni.

TATORUSSO

Prima di parlare del teatro al Sud è necessario parlare del teatro
in Italia, che vive oggi una f1essione spaventosa, determinata
anche dalla incapacità dei teatranti di rinnovarsi e di fissare il

contenuto e le forme del nuovo. L'Italia teatrale è asservita alla poli-
tica, l'organizzazione è politicizzata; molti teatri appartengono a
persone di partito. Non perché questo sia un male, ma certamente di-
venta un danno quando è la politica a dettare le leggi del teatro. Esi-
stono oggi dei grossi monopoli organizzati vi con intere regioni, con
intere città e rendono impossibile la veicolazione e la circuitazione
del prodotto teatrale, a meno che non si creino accordi tra le parti.
Questa corsa all'accordo tra organizzatori è uno dei motivi per cui il
teatro dei contenuti, quello autentico, viene affossato; in base a un
accordo organizzativo si può proporre lo spettacolo più aberrante, in
cui le scelte sono motivate per lo più da esigenze organizzative non
da contenuti artistici. Avendo in mano il campo della distribuzione si
può veicolare anche il peggior prodotto teatrale; in questi
quarant'anni ci si è rafforzati dal punto di vista organizzativo trala-
sciando i contenuti del teatro autentico. Che cosa ne è venuto fuori?
Una decadenza progressiva del prodotto teatrale, che non serve più
né agli attori né al pubblico. Assistiamo al crollo del teatro di prosa,
mentre sempre di più si affermano i «one man show» come Grillo,
Paolo Rossi, i quali invece riempiono i teatri. La prosa non tira più,
sia perché sconosciuta alle nuove generazioni in virtù della massic-
cia affermazione della televisione, sia perché è per lo più fatta male,
in base a pretese intelligenze che non si sa dove vogliono andare a
parare, con l'unico risultato di ridurre l'interesse del pubblico e gli
incassi. La prosa si salva per la quota di abbonamenti e non sbigliet-
ta più una lira. La responsabilità è di coloro che hanno pensato al go-
verno del teatro e non si sono soffermati sulla qualità del prodotto
teatrale, di coloro che si sono impadroniti della capacità di proporre
teatro che è ben diversa da quella di fare teatro. Sono proprio gli or-
ganizzatori che hanno impedito, secondo me, la crescita regolare de-
gli artisti e del prodotto teatrale nuovo. Se non ci si libera di questo
andamento per il teatro di prosa non ci sarà futuro.
Bisognerebbe liberare energie nuove, trovare più spazio nei cartello-
ni per quei gruppi che sperimentano una nuova comunicativa. Il tea-
tro non gode più dei favori del pubblico e della stampa, forse perché
vedono rappresentati testi che non rispondono più alla complessità
del tempo in cui viviamo. Promuovere il teatro significa, quindi, an-
che un nuovo rapporto con i mass-media. Il teatro è stato distrutto
dalla televisione. In questo attribuisco molte colpe all' Agis, che in-
vece di diventare un organismo con l'unica preoccupazione di acca-
parrarsi poltrone negli enti teatrali, avrebbe potuto organizzare il tea-
tro come ha fatto per il cinema. Bastava pensare ai trailers che avreb-
bero permesso al pubblico di conoscere e di scegliere gli spettacoli
da vedere. I giornali. d'altra parte, non si interessano più della prosa
perché vedono che come argomento giornalistico non tira più.
Si parla sempre di un teatro nazionale, ma non si mette mai abba-
stanza in evidenza il rischio di far passare per nazionale un teatro di
tipo commerciale che, sicuramente, troverà accoglienza nei teatri
più importanti, perché laddove regna il Dio denaro non esistono im-

pedimenti. Perché ci sia un teatro nazionale non basta un'etichetta
che lo qualifichi come tale, c'è bisogno di creare un prodotto che
eserciti il suo influsso su tutto il territorio dello Stato, ma liberato da
certi vincoli organizzativi e garantito da certe istituzioni, per esem-
pio l'Eti, che potrebbe, come ente nazionale, assicurare la veicola-
zione di spettacoli di qualità. Salvaguardare alcuni diritti dei teatran-
ti, al di là dei gruppi di potere, potrebbe essere un altro scopo dell'Eti.
In questo modo si garantirebbero artisti e prodotto nazionale.
Credo che le problematiche sorte con la fine del ministero dello Spet-
tacolo potranno stimolare un cambiamento di rotta. Lo stesso mini-
stero potrebbe ritagliarsi la gestione dei soli progetti nazionali, e non
di tutte le iniziative come succedeva prima, in modo da dedicare più
spazio a un teatro europeo. Con il passaggio di competenze e funzio-
ni alle Regioni potrà essere agevolato un processo di nazionalizza-
zione e di internazionalizzazione del teatro italiano, perché il mini-
stero potrebbe, per l'appunto, farsi carico dei progetti più ambiziosi
e qualificati della nostra tradizione culturale. Il pericolo di un crollo
totale del sistema teatrale esiste comunque, ma, forse, per azzerare
vecchie posizioni consolidate sarebbe davvero salutare fare tabula
rasa. Questo che abbiamo avuto finora è un sistema garantista: ga-
rantisce l'incapacità, il vecchio, gli accordi che negli anni sono stati
fatti dal!' Agis, le posizioni precostituite nel tempo che non corri-
spondono più alla realtà e ai contenuti delle attività. Devo dire che
anche se si tratta di un periodo in cui ogni garanzia decade, io lo con-
sidero comunque come un momento propositivo.
Dopo questa ampia introduzione possiamo finalmente passare a par-
lare del teatro nel Sud che rappresenta un grande patrimonio per il
Paese. Le vocazioni artistiche più importanti in Italia, quelle che
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Un atto di fiducia

Grazie ad un accordo di collaborazione
con il Teatro Bellini di Napoli, da questo
numero Hystrio è in grado di riservare

più ampi spazi alle realtà teatrali del Sud. L'ini-
ziativa si imponeva mentre, nel quadro di un ge-
nerale rinnovamento della cultura, della politica
e della società italiane, anche per la scena nazio-
nale si manifestano propositi di rifondarione. La
vitalità del teatro nel nostro Meridione non ha bi-
sogno di essere dimostrata; i nomi di Pirandello
in Sicilia e di Eduardo a Napoli sono garanti di
una vitalità che continua a manifestarsi. Ma il
teatro nel Sud ha bisogno - come dice Tato Rus-
so nella sua intervista - di nuove regole e di nuo-
ve strutture per esprimere al meglio tutte le sue
possibilità. Come e dove bisognerà agire noi lo
diremo, a partire da questo primo numero del
'94, nelle pagine di Scena Sud: resoconti di even-
ti ma, anche, occasioni di riflessioni, di proposte,
ed evocazioni del passato. Pagine con le quali
Hystrio, una rivista che si stampa a Milano, vuo-
le attestare il suo non limitato interesse per l'in-
sieme della società teatrale italiana, dalle Alpi
alla Sicilia. U.R.

hanno una consolidata tradizione alle spalle come strumento espres-
sivo, sono proprio quelle della Campania, della Sicilia e di Venezia.
Storicamente, quindi, per capacità di esprimersi attraverso il teatro e
per produzione letteraria il Sud è molto avanzato. Ha una forte capa-
cità di proposta. Anche oggi esiste una notevole produzione dram-
matica in queste due regioni meridionali, a fronte delle altre regioni
italiane che hanno affinato piuttosto la capacità di ricevere il prodot-
to teatrale, di organizzarlo e di distribuirlo. Vari tentativi di produ-
zioni in Puglia e in Calabria sono falliti, mentre storicamente sono
stati territori di distribuzione teatrale; ricordiamoci che dopo il pri-
mo dopoguerra la Puglia era la regione meridionale dove tutte le
compagnie nazionali rappresentavano i loro spettacoli. Se si vuole
quindi considerare il teatro al Sud e fame una analisi approfondita,
bisogna che si tenga conto delle vocazioni storiche delle diverse re-
gioni.
C'è anche da considerare che oggi certi luoghi teatrali dovrebbero
modificarsi: ad esempio certi teatri stabili che hanno la pretesa di
produrre potrebbero essere ben trasformati in teatri comunali. Non è
giusto e neppure razionale produrre laddove non ci sono i motivi per
una attività produttiva, dove non c'è territorio culturale, non c'è sto-
ria, poiché tante realtà teatrali sono nate come risposta politica di una
regione ad un'altra. Si è confusa l'idea della produzione con l'esi-
genza di avere un servizio reale sul territorio. lo credo che bisognerà
distinguere finalmente, con le nuove leggi, tra quei teatri che sono
esclusivamente di produzione, che corrispondono a esigenze del
luogo, da quelli che forniscono un servizio territoriale, un servizio
per quei cittadini che vogliono andare a teatro. La corsa alla forma-
zione degli stabili dovrebbe cessare con la fine di una certa politica
di questo quarantennio; spero che si dismetteranno molti di essi e si
valorizzeranno i teatri municipali attraverso le Regioni.
Al Nord alla incapacità produttiva di alcuni teatri corrisponde co-
munque una condizione organizzativa di medio livello assicurata da
strutture non fatiscenti; al Sud, laddove esiste il momento organiz-
zativo, questo è per lo più impoverito dalla mancanza di strutture.
Questo perché - e la storia ce lo insegna -, mentre al Nord l'Italia dei
comuni ha fatto sì che nascessero sale di un certo tipo, al Sud, il Re-
gno delle due Sicilie, con la voglia di centralizzare tutto, ha impedi-
to ovunque la nascita di strutture comunali. Quindi troviamo un im-
poverimento del tessuto teatrale esistente affidato per lo più a gesto-
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ri di cinema, che di teatro sanno ben poco. Il problema fondamenta-
le del Sud rimane, quindi, ancora quello organizzativo. Le Regioni
del Sud dovrebbero impegnarsi a migliorare le strutture esistenti e
attivame delle altre. Non è possibile che dal dopoguerra in poi non
sia nato nessun teatro costruito da un Comune. Credo che una politi-
ca di programma nel settore teatrale deve essere innanzitutto una po-
litica delle strutture, perché per portare la gente a teatro c'è bisogno
di strutture. C'è da dire che nonostante il disagio che può creare se-
guire uno spettacolo in un locale cinematografico, tutto questo è val-
so a creare un amore per il teatro al Sud.

LE ISTITUZIONI E IL TEATRO
In mancanza della delega dello spettacolo alle Regioni, soprattutto
al Sud, si è verificato che alcune Regioni hanno emanato, in materia
teatrale, leggi per lo più monche, che creavano solo nuovi motivi di
assistenza; nello stesso momento molti finanziamenti sul capitolo
del turismo rimanevano liberi, per cui un certo teatro legato a occa-
sioni turistiche veniva finanziato anche a dismisura. Abbiamo così
visto manifestazioni teatrali di valenza turistica impossessarsi di mi-
liardi, senza presentare nessun contenuto artistico e teatrale. I fondi
che sono stati il contentino alle imprese di teatro in termini di assi-
stenza e quelli provenienti dal grande mare del turismo devono ave-
re un momento di raccolta unitaria e una legge che, raggruppandoli,
disciplini il tutto con una sensibilità nuova, che non deve essere quel-
la di accontentare i piccoli e i grandi imprenditori teatrali. Credo che
finita, almeno si spera, la cultura della distribuzione dei pani e dei pe-
sci, la cultura delle grandi tangenti, che sono state pagate anche in
questo settore, saranno raccolti e diretti alla programmazione di co-
se importanti, estranee alle pratiche clientelari. Spero che sia questo
il nostro futuro, altrimenti sarà meglio che il ministero non deleghi
nulla e si vada a un nuovo referendum. O

A pago 21, Tato Russo in «La tempesta» di Shakespeare. In questa pagi-
na, la nuova edizione del «Sogno di una notte di mezza estate» che ha de-
buttato al Teatro Nazionale di Milano.



SCENA SUD

RITRATTO DELL'ECLETTICO INTELLETTUALE NAPOLETANO DEL' 500

IL TEATRO E LE MAGIE
DELL'INQUIETO DELLA PORTA

Autodidatta geniale, studioso della natura e appassionato di occultismo, il
solitario di Vico Equense scrisse anche commedie come Olimpia, I fratelli
rivali, Penelope e Trappolaria -La lite con Galilei e l'Accademia dei Lincei.

Giovan Battista Della Porta la sua leggen-
da se la creò da sè, anno per anno, con la
sorprendente forza dei pigri i quali sanno

che spesso basta non muovere un dito quando gli
altri agitano le braccia per creare tutta una serie di
illazioni nella fantasia degli spettatori. E se è ve-
ro come pur fu detto, che la pigrizia è la salva-
guardia dell'intelligenza, bisogna onestamente
convenire che pochi uomini riuscirono così bene
a difendere il proprio ingegno.
Sulle qualità di questa pigrizia, però, occorre in-
tendersi a scanso di equivoci, perché essa rivestì
un carattere tutto particolare. Fu, per esempio,
una pigrizia ciarliera. Uomo di lettere, il Della
Porta dà l'impressione più di una volta di averfat-
to suo il detto popolare secondo cui il leggere e
scrivere è stato inventato per imbrogliare la gen-
te. Quando vuole, infatti, nessuno meglio di lui
riesce a mettere insieme tante parole unicamente
allo scopo di confondere le idee di chi lo ascolta.
Se durante tutta la vita non lo avesse posseduto
quella furiosa passione per le cose occulte e per i
segreti della natura, probabilmente egli non si sa-
rebbe mai mosso da Napoli e non avrebbe dilapi-
dato, in viaggi e ricerche, un intero patrimonio,
come lui stesso confessa, ma senza amarezza di
sorta. È fin troppo facile immaginare, anzi, che
dopo aver alquanto corso la cavallina in gioventù,
avrebbe finito con il ritirarsi nella paterna villa di
Pacognano, in quel di Vico Equense, pago e feli-
ce dell'esistenza tranquilla riservata ai gentiluo-
mini di campagna in una delle contrade più ame-
ne del mondo.
La curiosità e la sete del sapere lo spinsero fuori
dell'uscio di casa, lo mescolarono alle lotte e dia-
tribe del tempo, non gli diedero requie fino agli
anni della lunga vecchiaia.
La pigrizia del Della Porta si manifestò esterior-
mente con la più assoluta trascuraggine delle ve-
sti e di tutto ciò che attineva alla sua persona. In
gioventù, infatti, non brillò mai per eleganza e ne-
gli anni della maturità lui stesso si definì «obbro-
brio degli amici». Ma fu nella vecchiaia che rag-
giunse un primato difficilmente eguagliabile. In
casa e fuori egli ignorava sovranamente gli abiti
che aveva (o non aveva) addosso. Finì che i fami-
liari si videro costretti a mettergli accanto un ser-
vo con il compito di controllare scrupolosamente
il suo abbigliamento.
E poi c'erano gli uomini. Quante cose non si pos-
sono leggere nel volto di una persona? Misterioso
e affascinante come il regno della natura, l'uomo
è uno dei «soggetti» su cui maggiormente si eser-
citò !'indagine del Della Porta. Egli lo vide in ba-
lia di due forze: una buona e una cattiva; una
«simpatica» e l'altra «antipatica». Di queste for-
ze ricercò le cause occulte e s'industriò di «isolar-
le» nella fisionomia, che gli parve lo specchio del
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destino, della salute e della malattia. Per l'uomo,
in sostanza, egli si fece «mago» e, a suo modo,
medico: del corpo e dell'anima. Perché anche le
commedie egli le considerò in parte una medici-
na. Scritte per divertire e allietare l'animo, secon-
do i suoi intendimenti avrebbero influito benefi-
camente anche sul corpo perché le cause occulte
di molti mali risiederebbero, appunto, in affezio-
ni dello spirito.
Strano impasto di superstizione popolare e di <<in-
credulità- scientifica, di pigrizia corporale e di
operosità mentale, O.B. Della Porta tracciò di se
stesso il seguente ritratto: «La mia figura è questa,
e sia detto non per iattanza, ma acciocché si veg-
gia la mia imperfezione. La fronte distesa in lar-
go, i capelli né duri, né negri, né dritti, né crespi;
l'orecchie ben scolpite, la faccia magra e medio-
cre, le ciglia grandi, rare e smisurate, gli occhi ca-
ropi, alti, grandi e splendenti, umidi, il collo e le
spalle delicate e ben sciolte, le cosce e le gambe
non carnose, il ventre mediocre, la carne colorita,
la statura né alta né bassa, i talloni gagliardi; le
giunture delle mani e dei piedi forti e ben sciolte,
le dita molli, lunghe e distinte fra loro; la voce
mezzana tra la gagliarda e rimessa ...».
G.B. Della Porta, fu uno di quegli ingegni bizzar-

ri e irrequieti che fioriscono (e acquistano nome)
soprattutto nelle epoche di transizione, quando
cambia la «misura» del mondo e il sapore antico
cerca di resistere strizzando l'occhio al sapere
nuovo che avanza.
Ben sapeva il Della Porta che panni veste il mon-
do, lui che a lungo ebbe a destreggiarsi - e lo fece
con sottile e smaliziata abilità - con i sospettosi
censori dell'Inquisizione, quegli stessi censori,
cioè, che non esitarono a bruciare al fuoco di ma-
terialissime fiamme il suo contemporaneo e pae-
sano, forse anche amico, comunque conoscente,
Giordano Bruno.
In un giudizio globale sull' uomo è necessario te-
ner conto anche delle commedie che egli scrisse,
e non certo solo per puro diletto. Qui basti accen-
nare al fatto che in quell'epoca l'aver contatti coi
comici non era certo esente da pericoli. Ne fanno
fede bandi, anatemi, esortazioni a tenersi lontani
da quella gente infetta, che erano in molti a rite-
nere avesse continuo commercio col demonio.
Tutte cose che il Della Porta sapeva benissimo.
E, che dire, infine, della «fissazione», ricorrente a
intervalli più o meno lunghi nel corso della sua
esistenza, di attingere il maximum dell' arte magi-
ca, cioè la scoperta della formula per la fabbrica-
zione del «lapis», la mitica pietra filosofale? Dal
modo come ne parla, in lettere ambigue e prolis-
se, piene di particolari che non c'illuminano af-
fatto sulla fanatica ricerca, balza evidente l' atmo-
sfera spirituale dell'epoca e, soprattutto della so-
cietà in cui egli operò: società che a tratti dà quasi
t'impressione di voler essere illusa a ogni costo.
E fuor di dubbio che la grandissima fama che il
Della Porta ebbe in vita fu in buona parte dovuta
alle «ricette» magiche che egli dispensava a pie-
ne mani con lo stesso spirito con cui compiva
studi severi che aprivano spiragli folgoranti sul
futuro delle scienze. D'altra parte occorre sem-
pre tener presente che la visione magica del
mondo aveva raggiunto, ai suoi tempi, una com-
piutezza formale ineccepibile e altamente sug-
gestiva. Al Della Porta toccò la non invidiabile
ventura di ereditarne i capisaldi mentre ingigan-
tiva all' orizzonte la concentrazione galileiana.
Su Giovan Battista Della Porta le notizie biogra-
fiche sono poche e incerte: perfino di molte sue
opere si hanno informazioni vaghe e non sempre
attendibili. Di talune edizioni dei suoi libri si dice
addirittura che furono letteralmente consumate
dai troppi lettori che le ricercarono. Di altre opere
si ignora se furono o no stampate.
Secondo i testi più attendibili G.B. Della Porta
nacque a Napoli nel 1535. Questa notazione è ba-
sata su una notizia fornita dallo stesso Della Por-
ta, il quale ricorda un terremoto verificatosi
nell' agro napoletano nel 1538 e precisa che lui al-
lora era bambino. Per conseguenza sarebbero
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senz' altro da scartare le date avanzate da altri stu-
diosi, del 1538 e del 1540. Ma una semplice con-
troversia di date non è di per sè tale da conferire al-
le origini di un «mago» quell' alone leggendario di
cui si discorreva. E ecco, infatti, affacciarsi un'al-
tra ipotesi secondo la quale il Della Porta sarebbe
un napoletano di adozione ma non di nascita.

GENIALE AUTODIDATTA
I Della Porta risultano essere una famiglia di anti-
ca e illustre casata che possedeva stabili e terreni
nel territorio di Vico Equense, più una stupenda
villa nel casale di Pacognano. Il padre di Giovan
Battista fu Nardo (o Leonardo) Antonio e di lui
non risulta che stabilisse mai la sua residenza a
Napoli o che comunque aNapoli esercitasse qual-
che pubblica funzione. E lecito quindi supporre
che egli se ne vivesse tranquillo e appartato in
quel di Vico Equense, amministrando personal-
mente le sue terre e i suoi beni.
Se la nascita del Della Porta è avvolta nel mistero,
non certo nella luce della certezza si presenta la
sua adolescenza. Poche, frammentarie e vaghe
sono infatti le notizie che a essa si riferiscono. E
possibile a ogni modo, trame la conclusione che
Giovan Battista mostrò una precoce tendenza al
sapere e che la sua inclinazione verso gli studi fu
incoraggiata e sorretta dall'ambiente famigliare.
I suoi primi maestri furono il fratello maggiore
Giovan Vincenzo, persona di vasta e varia cultu-
ra, e lo zio Adriano Spadafora, di origine calabre-
se, celebre a Napoli per la sua profonda erudizio-
ne, che nel 1536 gli era valsa la nomina a conser-
vatore dell'archivio partenopeo. Tuttavia né il
fratello né lo zio materno (una Spadafora, appun-
to, fu la madre di Giovan Battista) ebbero un'in-
fluenza determinante sullo spirito del giovanetto.
Più ancora che di libri, questi crebbe studioso del-
la natura e dei suoi mille fenomeni che lo affasci-
navano, sicché poi sempre si giovò dell' osserva-
zione diretta delle cose.
Di altri maestri non è traccia nell'opera portiana,
se si eccettua l'accenno che egli fa ad Antonio Pi-
sani, eruditissimo medico e filosofo, dal quale
forse mutuò certo suo continuo scivolare intorno
alla medicina, senza però mai addentrarvisi vera-
mente. Anche di Simone Porzio è fatto il nome,
ma non come di un maestro bensì di uno di cui
aveva letto e meditato i libri, che peraltro in pa-
recchi punti lo avevano lasciato perplesso.
In sostanza Giovan Battista Della Porta fu un ge-
niale autodidatta dotato di ottima memoria, di fer-
vida fantasia e di ancora più fervida e sbrigliata
immaginazione. Filosofo, non cercò mai di risol-
vere problemi merafisici, ma applicò il suo non
comune ingegno a ridurre in forme e formulette
(sia pure magiche ed occulte) il mistero dell'uni-
verso.
Giovan Battista Della Porta, aveva ventitré anni
quando nel 1558 apparve la prima edizione della
sua Magia naturalis, sive de miraculis natura-
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lium. Non ci sembrano quindi legittimi i dubbi,
che pur sono stati avanzati, sulla reale paternità
dell'opera. Effettivamente ventitrè anni non sono
molti ma non possono dirsi nemmeno pochi per
chi consideri la qualità dell' opera e la metta in
rapporto con la cultura dell'epoca. Comunque
balza subito all'occhio il fatto che si tratta di un
lavoro giovanile, spesso farraginoso e non suffi-
cientemente meditato.
Chi, come i medici, ha vaghezza di un certo tipo
di letture erudite, tuttavia, non rimpiangerà il
tempo eventualmente speso nello scorrere i quat-
tro libri di cui si compone l'opera; tantomeno si
meraviglierà dell' affermazione che il Della Porta
cominciò a scriverla all'età di quindici anni. È
manifesta, infatti, in molte pagine, la baldanza
dell'adolescente che s'illude di dar fondo all'uni-
verso anche quando in realtà procede lungo sen-
tieri abusatissimi.
Ma la stessa facilità con cui, oggi, è possibile ri-
dere di tante affermazioni del Della Porta dovreb-
be mettere in guardia l'avveduto lettore e indurre
a cercare altrove il vero significato dell'opera. La
premessa di questa, infatti, va molto al di là delle
dimostrazioni, più o meno ingegnose e peregrine.
E del resto non fu lo stesso autore ad accorgersi
ben presto della scarsa fondatezza scientifica del
suo primo lavoro?

L'UOMO E IL MAGO
Il giovane Della Porta accolse senza vaglio criti-
co notizie provenienti da tradizioni scritte e orali,
magari solo per fare sfoggio di cognizioni pere-
grine, altrimenti non si spiegherebbero afferma-
zioni del genere che la saliva dell'uomo digiuno
ammazza lo scorpione; che il leone più feroce ha
un sacro terrore del canto del gallo, specialmente
se si tratta di un gallo bianco; che il lupo perde-
rebbe tutta la sua forza e ferocia se scoperto e fis-
sato negli occhi per primo dall'uomo.
Il mondo magico del Della Porta, con le sue oc-
culte simpatie e antipatie, è del tutto sgombro di
demoni, di interventi extra-naturali. Con lui, dun-
que, ci veniamo a trovare esattamente al polo op-
posto della magia medioevale che tutto spiegava
mercè l'intervento dei demoni.
Al centro dell' «universo» del Della Porta noi tro-
viamo una sola figura: l'uomo, anzi il «mago». In
questo individuo privilegiato nulla è affidato al
caso e nulla è senza scopo. Egli indaga sui segreti
della natura al fine di acquistare armi sempre più
potenti atte ad aumentare l'efficacia dell'azione
pratica, ma opera sperimentalmente per ap-
profondire la teoria e perfezionarla conia conqui-
sta di nuove verità.
La magia, vista sotto questa luce, s'identifica con
la filosofia, anzi è l'apice del sapere filosofico: un
sapere mai fine a se stesso e mai irrigidito entro
gli schemi fissi di una metafisica. Della Porta non
cerca verità astratte ma conoscenze sperimenta Ii.
Ciò che è al di là della natura non lo interessa, non

sollecita la sua mente che rimane singolarmente
inerte a questi problemi. Il suo orizzonte è circo-
scritto e le cause occulte che lo affascinano sono
tali solo perché non si è ancora riusciti a indivi-
duarle e a isolarle dal contesto dei fenomeni natu-
rali.
Il «lapis philosophiae», inquadrato entro questo
schema, non ci appare più l'infantile utopia di uno
spirito confusionario e nemmeno l'impossibile
meta di una ricerca assurda. Esso è piuttosto un
simbolo, la misteriosa chiave che apre tutti i se-
greti della natura e che brilla in cima ai sogni di
ogni «mago» e quindi anche del Della Porta.
Non bisogna dimenticare che Giovan Battista
Della Porta amò sempre ammantare la sua perso-
na di un certo velo di mistero e che la condizione
di «mago», con tutto ciò ch'essa comportava agli
occhi dei profani, sollecitava singolarmente la
sua vanità. Così quando, dopo la pubblicazione
della Magia naturalis, la sua casa napoletana di-
venne meta continua di personaggi illustri e di
anonimi importuni che si rivolgevano a lui maga-
ri soltanto per chiedere un volgare oroscopo pri-
ma d'iniziare un'impresa, oppure per invocare
una «ricetta» che servisse a guarire il mal di capo,
egli spalancò ben volentieri i battenti, più che di-
sposto a perdere un tempo enorme con quei po-
stulanti.
Sulle ali della fama acquistata di colpo, e spinto
dalla sua incoercibile curiosità, Giovan Battista
Della Porta si diede ai viaggi. Fu in Calabria, nel-
le Puglie, a Venezia, dove strinse amicizia con
Paolo Sarpi; quindi attraversò le Alpi e girò in
lungo e in largo Francia e Spagna. Dovunque an-
dava non mancava di visitare le biblioteche (se ce
n'erano) e di interrogare i dotti in qualsiasi scien-
za (se la loro fama era giunta al suo orecchio).
Tuttavia la sua sete di sapere non si arrestava qui.
Il più umile artigiano, il più ignorante contadino
secondo lui potevano essere i depositari di segre-
ti arcani. Perciò interrogava anch'essi sui più sva-
riati argomenti.
Tanta e così varia e intensa attività, aggiunta alla
fama di «mago» che si veniva diffondendo anche
oltre la cerchia delle Alpi, era in un certo senso fa-
tale che finisse con l'attirare sul Della Porta i so-
spetti della romana Inquisizione. Recatosi din-
nanzi al severo tribunale egli seppe però così be-
ne difendere la sua opera che uscì dal giudizio a
testa alta, confortato autorevolmente a proseguire
nei suoi studi, con il solo obbligo di non occupar-
si più di astronomia, obbligo al quale egli sotto-
stette perfino con troppa sollecitudine, dichiaran-
do che da quel momento aborriva le stelle e tutto
ciò che a esse si riferiva.
Il Della Porta fondò anche a Napoli l'Accademia
de' Segreti della quale poteva far parte solo chi
era in grado di comunicare ai membri fondatori
uno dei tanti meravigliosi arcani della natura.
Questa Accademia ebbe vita breve e non proprio
fortunata. Essa tuttuvia sta a indicare una delle
caratteristiche del suo spirito; quello spirito che
circa mezzo secolo dopo la pubblicazione della



Magia naturalis lo porterà a essere uno dei fonda-
tori della romana Accademia dei Lincei, il cui no-
me è già implicito in un precetto del medesimo
Della Porta: «Lynceis oculis perpendens quae si-
bi demonstrant, ut re inspecta, seculo operetur»,
che Bacone mise in testa al suo Novuus Organum.
Oltre trent' anni (1558-1589) corrono tra la pub-
blicazione della prima magia e quella della secon-
da, in venti libri. E un periodo ricco di attività in-
tensa e di avventure talvolta spericolate. Via via
che passano gli anni, Della Porta si libera di mol-
te ingenuità e il suo spirito critico si affina. Ciò
ch'egli desidera offrire agli uomini, adesso, è la
grande enciclopedia della natura. E si lamenta
(Inquisizione in vista?) di essere stato definito un
«mago veuefico».

I TESTI DI MEDICINA
Èopinione diffusa tra gli studiosi che il Della Por-
ta attese alla compilazione delle Viliae nella casi-
na ch' egli possedeva nell' agro puteolano, terra
sacra alla memoria di Virgilio. Cinzia, l'unica fi-
glia nata dal matrimonio di Giovan Battista, andò
sposa a un nobile di Pozzuoli, Alfonso di Costan-
zo, e diede al padre tre nipoti - Filesio, Eugenio e
Leandro - che ereditarono poi la casa e il nome
del nonno materno. Varie ragioni ci inducono
però a credere che almeno la maggior parte della
stesura di questa grande enciclopedia campestre
avvenne invece nella villa di Pacognano, che ap-
pariva circondata da una flora ben più copiosa e
variata, sicché l'osservazione diretta risultava fa-
cile e immediata.
Nel 1568 Paolo Regio impiantò a Vico Equense
un'ottima tipografia. In essa si stamparono, in
elegantissime edizioni, testi di Pietro Bembo, del-
lo stesso Regio, del poeta Luigi Tansillo. Il Della
Porta, forse perché incoraggiato dagli otti mi
esempi che aveva sotr'occhio, vi fece imprimere

la sua De humana physiognomonia, che richiese
particolari cure e accorgimenti di stampa. L'ope-
ra, di cui risulta editore un certo losephum Cac-
chium, apparve nel 1586, ma era già pronta nel
1583. I tre anni di intervallo sono imputabili alla
censura romana che aveva voluto pensarci a lun-
go prima di decidersi a concedere l' indispensabi-
le permesso per la pubblicazione.
Un po', forse, per riannodare un'amicizia che po-
teva sempre riuscirgli preziosa, ma anche per
mettere la sua opera al sicuro da ogni sorpresa, il
Della Porta pensò bene di dedicare i quattro libri
che componevano la De humana physiognomo-
nia al Cardinale d'Este. A questo singolare tratta-
to, nel quale l'uomo è studiato attraverso l'esame
minuzioso della fisionomia, fece seguito la Fito-
gnomonica, in otto libri, che la stessa indagine
portava sulle piante.
Si tratta di due opere in cui le osservazioni che in-
teressano la medicina sono moltissime e singolar-
mente stuzzicanti a volte. A forzare un po' le co-
se si potrebbe addirittura, nelle pagine della pri-
ma, trovare delle anticipazioni della psicanalisi.

LA SECONDA MAGIA
E finalmente, nel 1589, ecco apparire la <muova»
magia, senza intestazioni di protettori. Dopo
averla chiamata Enciclopedia e dopo aveme dato
l'annuncio al Cardinale d'Este col titolo Magna-
ha naturae, l'opera apparve con la seguente inte-
stazione: lo: Rapistae Portae Neapolitani Ma-
giae naturalis libri viginti. Tutto sommato era
quello un atto di coraggio, dato il sospetto di ere-
sia e di commercio col demonio che suscitava nei
sensibili censori dell'Inquisizione la sola parola
«magia». Ma il Della Porta si difese nel modo mi-
gliore: attaccando a viso aperto i suoi nemici, e in
primo luogo. pur senza mai nominarlo diretta-
mente, il magistrato Giovanni Bodin.

La prefazione alla nuova Magia è in sostanza un
appassionato elogio della scienza e una non meno
appassionata rivendicazione dei diritti dello
scienziato a indagare liberamente sui fenomeni
della natura. Difendendo a spada tratta la sua ope-
ra, il «possibilista» Della Porta si dimostra in so-
stanza uno dei più coraggiosi avversari del
conformismo dell'epoca. E se è vero che anche in
questa nuova Magia non mancano le parti scienti-
ficamente poco ortodosse, è però fuor di dubbio
che le intuizioni geniali sono molte. Ciò che poi
non bisogna mai chiedere al Della Porta è un' ope-
ra pensata e scritta con metodo rigoroso. La sua
immaginazione era troppo vivace e i suoi interes-
si troppo varii e contrastanti perché egli potesse
accettare un simile cilicio.
Il 1589 è una data di capitale importanza nella vi-
ta del Della Porta non soltanto per la pubblicazio-
ne della nuova Magia ma anche per la stampa del-
la commedia Olimpia, che egli si vantava di aver
composto quand'era ancora fanciullo e che co-
munque va riportata ai suoi anni giovanili. Fino-
ra, infatti, egli ha voluto tenere completamente
separate le sue due principali attività: quella
scientifica e quella, diciamo così, «fantasti-
ca». Quest'ultima l'ha relegata in un àmbito stret-
tamente privato, come una sorta di svago elegan-
te e niente di più. Il fatto che accetti di dare alle
stampe, e col proprio nome, una commedia, vuoI
significare che egli, a partire da questo momento,
considera con un altro occhio la sua attività arti-
stica. In altre parole, accanto allo studioso di
scienze naturali, nasce il commediografo; e ve-
dremo che si tratta di un autore al quale forse dob-
biamo ancora rendere piena giustizia.
L'anno successivo segna l'apparizione di un'al-
tra commedia, scritta in versi, e che si intitola Pe-
nelope. La serie continua nel 1592 con La fante-
sca, che esce a Venezia ed è presto seguita da al-
tre opere del genere. Evidentemente il Della Por-
ta cominciava a pigliar gusto alla sua attività di
autore; e in uno spirito curioso come il suo ogni
novità era sempre più che gradita. Ma bisogna an-
che dire che la moda di rappresentar commedie in
piccoli teatri privati era venuta diffondendosi lar-
gamente a Napoli presso le più cospicue famiglie
della città. Infatti I 'Olimpia, prima di essere data
alle stampe, era stata rappresentata da «virtuosis-
simi» giovani con un «superbo apparato» di mac-
chine sceniche. Del 1593 è la pubblicazione di
un' altra opera fondamentale nell 'infaticabile atti-
vità scientifica del Della Porta. Concepiti in un ri-
gore metodologico superiore alla stessa seconda
Magia, i nove libri che compongono il De refrac-
tione poco concedono al meraviglioso e agli ex-
cursus stravaganti. L'opera è un esame, molte
volte acutissimo, di tutti i fenomeni ottici. Vi si
parla della funzione del vedere, della struttura fi-
siologica dell'occhio, dell'utilità delle lenti. But-
tate lì a caso, quasi con negligenza, vi troviamo la
esatta intuizione del telescopio e della camera
oscura.
Non è a dire che in questi anni se ne stesse fermo,
anzi viaggiò spesso e fu tra l'altro a Venezia e a
Bergamo. E appunto a Bergamo, nel 1596, diede
alle stampe una delle sue commedie più gustose,
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la Trappo/aria. Sotto il segno di una «vacanza»
poetica, piena di umori varii, di riso e di sorrisi, e
si chiude dunque un altro penodo della sua vita.
Poi è il silenzio che ai nostri occhi si configura po-
polato d'ombre e di incubi e che dura ininterrotto
per cinque anni. .
Tuttavia riesce difficile immaginare un upo come
il Della Porta completamente immerso nella tri-
stezza e nella malinconia. Certo motivi di conso-
lazione egli ebbe modo di trovarne; se non altro
nella quiete della villa di Pacognano e nell'ottimo
vino che si produce nella zona.

IL NEMICO DI GALILEO
Tra le disavventure postume del Della Porta una
delle peggiori è quella di essere additato, da mol-
ti come «il nemico di Galileo». Che fra I due a un
c~rto momento non corresse buon sangue è un
fatto inoppugnabile, ma anche fuor di dubbio che
l'episodio galileiano occupa solo un posucmo di
secondo piano nella complessa vita del DelIa Por-
ta. Il quale non è poi detto che avesse tutti I torti a
prendersela col grande pisano. . . ,
Ma tant'è: dinanzi al tribunale del posten e basta-
to il nome di Galilei per far st che troppo spesso si
finisse col circoscrivere la personalità del Della
Porta sotto un' etichetta che assolutamente non gli
si addice.
Il pomo della discordia fu il telescopio. Quando
Galilei rese nota a tutti la sua invenzione, Della
Porta dapprima si congratulò per il fatto che da
una rozza idea da lui avuta si fosse potuto trarre
così grande profitto, ma in seguito cercò di far va-
lere i suoi diritti di priorità. Apriti cielo! Galìleì >

che pur aveva ripetutamente riconosciuto le qua-
lità positive dell' ingegno del Della Porta - questa
volta se la sbrigò definendo «buffissima- tutta
l'opera del ri vale.
Dal canto suo il Della Porta non se ne stette certo
con le mani in mano a subire gli strali galileiani,
ma contrattaccò con vigore.
Qui ci conviene però fare più di un passo indietro,
visto che il telescopio prima e il «lapis. dopo Cl
hanno indotti a trascurare alcune cose importanti.
E innanzitutto a spiegare i cinque anni di silenzio
che stanno nella vita di DelIa Porta come una zo-
na d'ombra che va dal 1596 al 1601, anno in cui
egli si rifà vivo. Cosa è accaduto in questo perio-
do? La risposta non è difficile se si tiene presente

26 HYSTRIO

l'attività dell'Inquisizione in quegli anni, e mas-
simamente se si guarda ai processi celebrati con-
tro Giordano Bruno e Tommaso Campanella. La
morte sul roso del primo, in special modo, dovet-
te grandeme"nte preoccupare il non eroico Della
Porta la cui coscienza, quanto a eresie, non pote-
va certo dirsi in regola.
Per fortuna la bufera si placò abbastanza presto e
Giovan Battista rimise fuori il capo, pubblicando
a Venezia nel 160 I due commedie: l fratelli riva-
li e Cinthia, opere sicuramente non compromet-
tenti così come non compromettente fu l'Ars re-
mini~cendi che egli fece stampare a Napoli l'anno
dopo. .
In un chiacchierone patentato quale fu sicuramen-
te il Della Porta, desta stupore il fatto che egli
nemmeno una volta ebbe ad accennare nei suoi
scritti alla triste sorte del Bruno e del Campanella.
Conformista, almeno nel titolo e nei propositi di-
chiarati, fu la Coelesti physiognomoniae, edita
nel 1603. In essa Della Porta sostiene di voler
combattere la vanità degli indovini i quali preten-
dono di leggere il destino dell'uomo nientemeno
che nelle stelle.
Sempre nel 1603 assistiamo a unincontro singo-
lare che si rivelerà in breve prezioso. A Roma 11
vecchio Giovan Battista fa la conoscenza del gio-
vanissimo patrizio Federigo Cesio Tra i due ci so-
no la bellezza di sessant' anni di differenza, la
qual cosa, però, non impedisce il nascere di un'af:
fettuosa e intima amicizia. Col concorso di altri
giovani, il diciottenne Cesi e il quasi ottantenne
Della Porta fondano un' Accademia per la quale
scelzono a simbolo la lince. Scopo di questa nuo-
va Accademia è lo studio e l'osservazione della
natura, che i fondatori si propongono di guardare
con l'acutezza di sguardo proprio della lince.
Nonostante le migliori intenzioni, l'Accademia
dei Lincei (così era stata chiamata) non resistette
che pochi mesi, dopo di che si sciolse senza prati-
camente aver davvero cominciato a funzionare.
Ma sette anni dopo, nel 1610, venne ricostituita,
soprattutto per merito del Della Porta che ne fu 111

sostanza l'animatore. Un po' per l'età che natu-
ralmente incuteva rispetto e molto per la fama che
si era acquistata in tutta Europa, esercitò sulla rin-
novata Accademia un'influenza enorme.
In tutti questi studi, che abbracciano i campi 'più
svariati e spesso addirittura contrastanti, esiste
però un elemento comune, che del resto è rintrac-
ci abile in qualsiasi opera scientifica del Della
Porta: la tendenza al conoscere per fare. Egli non
è mai un teorico puro, è un uomo che punta co-
stantemente al pratico, a riportare ogni osserva-
zione e ogni scoperta al soddisfacimento di un bi-
sogno. E anche in questo, tutto sommato, nmane
un grande e geniale dilettante, un perfett? uomo
del suo tempo. Ciò è dimostrato, sia pure indiret-
tamente, dal successo immediato che segue la
pubblicazione di quasi tutte le sue troppe opere.
Esse, infatti, in un modo o in un altro, erano ne-
cessarie, soddisfacevano un bisogno comune-
mente avvertito.
L'ultima opera scientifica fu stampata nel 1610;
dopo apparvero di lui soltanto scritti letterari: una
tragedia di argomento sacro, le commedie Taber-
naria (1612) e Due fratelli simili (1614), ancora
una trazedia: Ulisse (1614). Altri scritti, e in un
numen~ non indifferente, rimasero però inediti.
Sembra, infatti, che il teatro del Della Porta com:
prendesse in tutto oltre trenta opere, ma non SI
hanno notizie veramente precise al nguardo.
Probabilmente ciò che finora ha impedito una più
equa valutazione delle commedie del Della Porta
è stato il linguaggio, non certo agevole perun let-
tore moderno. Infatti in una sola commedia, co-
me per esempio la Tabernaria, troviamo perso-
nazzi che parlano in dialetto napoletano, altn 111

sp~gnolo, altri in «italiano», altri ancora in un mi-
sto di latino e di volgare. E non manca l'oste te-
desco che si esprime con parole della sua patna
d'origine! .. .
Questa ecletticità di linguaggio rispecchia benis-
simo lo spirito del Della Porta, CUrIOSOdella vita e
dei suoi fenomeni, nessuno del quali lo lascia 111-

differente. Ciò va spesso a scapito della profon-
dità dell'indagine psicologica, ma il «mago» na-
poletano, almeno in questo campo, non intende

scoprire mondi nuovi. Il suo scopo dichiarato è
di vertire, intrattenere con piacevolezza gli spetta-
tori. E ci riesce quasi sempre a meraviglia.
Una riprova la si è avuta pochi anni or sono allor-
ché un aiovane animoso ha ripresentato al pubbli-
co la Tabernaria, riducendo in tre gli originari
cinque atti. Lo schietto successo che ha coronato
l'iniziativa sta a dimostrare chiaramente che al-
meno le principali commedie del Della Porta po-
trebbero essere ripresentate alla ribalta e senza bi-
sogno di ricorrere alle solite pezze d'appoggio
delle rievocazioni.
Il «commediografo» Della Porta si inserisce
idealmente a mezzo tra le imitazioni erudite dei
modelli antichi e le sollecitazioni popolari che
«esplodono» nella commedia dell'arte. Special-
mente i suoi personaggi che parlano Il dialetto na-
poletano sono i parenti stretti dei Covielli e dei
Pulcinelli, insomma di tutta quella vanopmta se-
rie di figure destinate a conquistare l'Europa con
la loro comicità irresistibile appunto perché spon-
tanea e naturale.
A Napoli, poi, il nome di Giovan Battist~ Della
Porta va collocato idealmente alla base di quella
che fu poi la splendida fioritura del teatro Sancar-
lino. Perché la tradizione teatrale napoletana, co-
sì come si è sviluppata fino a Eduardo De Filippo,
obbedisce a «regole» di ferro nella sua apparente
anarchia. E fra queste «regole» la prima è l' osser-
vazione diretta dei cOStUITÙe degli uomini, il far-
si specchio fedele del proprio tempo. Ma tutto
questo mantenendo fermo Il pnncipio che innan-
zitutto bisogna saper divertire lo spettatore. D

A pago 23, ritratto di Giovan Battista Della
Porta, sul frontespizio del volume «De huma-
na physiognomonia», Biblioteca universitaria
di Napoli. A pago 24, da sinistra a destra, vedu-
ta di Vico Equense, da una incisione del Lavez-
zari, 1857; resti del vecchio portone della villa
che immetteva sulla mulattiera di Vico Equen-
se. A pago 25, dall'alto e in basso e da sinistra a
destra: particolare dell'aia dove il Della Porta
faceva spesso rappresentare le sue commedie;
il mondo vegetale e il mondo animale in tre il-
lustrazioni della «Fitognomonica». In questa
pagina, da sinistra a destra e dall'alto in basso:
una pagina del «De humana physiognomo-
nìa»; e, dallo stesso volume, uomini e animali
messi a confronto.
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DALlA FREDIANI FRA LE PIUME E I LUSTRINI

,
NINI, L'ULTIMA SCIANTOSA
DELLA SCENA PARTENOPEA

Da Ninì Tirabusciò, di cui è l'autrice e interprete, a Non ti conosco più di
De Benedetti con la regia di Viktjuk - Il sodalizio artistico con Tato Russo e
il desiderio di poter lavorare un giorno con Pozzetto, Cannavale e Troisi.

HYSTRIO -Dalla commedia napole-
tana NinÌ Tirabusciò, del 1992, a
Non ti conosco più diAldo De Bene-

detti, del '93, con la quale ha inaugurato la
stagione teatrale del Teatro Bellini di Napo-
li. Come è avvenuto questo passaggio?
FREDIANI - Nini Tirabuscià è una com-
media divertente napoletana. Sono molto le-
gata a questo lavoro perchè oltre ad esserne
la protagonista ha segnato anche il mio esor-
dio come autrice. Era da tempo che pensavo
di scrivere una commedia e di metterla in
scena. È nata così la storia di Ninì Tirabu-
sciò che da moglie fedele diventa, per gelo-
sia e per far dispetto al marito fedifrago, sou-
brette di Café chantant. Quando lo scorso
anno interpretai Ninì credevo che sarebbe
stata l'ultima volta in cui avrei indossato i
panni di una sciantosa, visto che avevo già in
programma di vestire quelli della protagoni-
sta di Non ti conosco più di Aldo De Bene-
detti che è un testo comunque molto esila-
rante, ma in italiano, e ambientato in un con-
testo borghese. Ma non è stato così, visto
che anche quest'anno ho una tourneè pro-
grammata con lo spettacolo Nini Tirabu-
sciò.
H. -La regia di Non ti conosco più è del rus-
so Roman Viktjuk. Come si è trovata a lavo-
rare con lui?
F. - È stato molto interessante. Lui ha
un' esperienza artistica molto diversa dalla
nostra. Durante le prove si è respirato per
certi versi un' aria internazionale ed efferve-
scente anche se non nascondo le difficoltà
iniziali per adattarsi a un modo di lavorare
nuovo.
H. - Il ruolo della sciantosa nella sua car-
riera di attrice lo ha interpretato spesso, fi-
no a considerarsi l'ultima sciantosa della
tradizione napoletana. Le piace davvero
tanto vestirsi sulla scena dipiume e lustrini?
F. - La sciantosa era una sorta di cantante,
ballerina, soubrette indispensabile per la
riuscita di un buon Café chantant napoleta-
no. Una donna che sapesse da sola stare in
scena, essere dì vcrterue, bella e spi ritos a
tanto da cogliere al volo le battute del pub-
blico e di rispondere a tono eventualmente
ce ne fossero state di scurrili. Veramente
non ho scelto io i ruoli di sciantosa, sono 10-

ANNA DELLA PORTA
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E con la sua «mossa» Ninì
conquista pubblico e marito

NINÌ TIRABUSCIÒ, di Dalia Frediani. Regia (scorrevole) di Livio Galassi. Scene (funziona-
li) di Paolo Petti. Coreografie di Graziella Di Rauso. Musiche di Zeno Craig. Con Dalia Fre-
diani (solaritàe verve), Loredana Martinez (vitalità ed esattezza), Mimmo Brescia (grande dut-
tilità), Alessio Boni (precisione), e con Renato De Rienzo, Patrizia Rizzo, Enzo Romano, An-
na Damiani, Salvino Fiore, Beatrice Burati, Giuseppe Gramaglia. Prod. Consorzio 90.

Ha la colorata vivezza dei pastelli questo Nini Tirabuscio, messo in scena dal Consorzio 90 e
dal Centro di Drammaturgia europeo sotto gli auspici del Centro internazionale del Teatro Une-
sco e dell' Amministrazione provinciale di Potenza. Autrice e interprete del testo Dalia Fredia-
ni, che fa rivivere il mondo frivolo e malioso del café-chantant all'interno di un intreccio scar-
pettiano ricco di equivoci e gustosi qui pro quo. Accostandolo nel segno di una spensierata rie-
vocazione attraverso gli occhi di Nina, moglie ignara di un fedìfrago impresario, e sfiorando
nell'artefatta pretenziosità di una soubrette, che ne è l'amante, quei risvolti di vanità e perdi-
zione inscindibilmente legati a questo tipo di spettacolo. Che rivive nella sua popolarità trasci-
nante e gioiosa, quando la donna, resa edotta dall'amica Virginia, piomba in teatro e ne caccia
la sciantosa, trovando nel proprio orgoglio ferito la forza di avviare finalmente una sua trion-
fante carriera di canzonettista, sacrificata finora all'amore e al decoro familiare. Inventando
peraltro, nel suo lottare contro il marito che la trattiene, quella mossa rimasta famosa negli an-
nali del café-chantant. Che certo doveva entusiasmare un pubblico pronto a turbarsi alla nudità
di una caviglia. E che Dalia Frediani riprende con la potenza di una salva di cannone, irnpri-
mendole energia di un temperamento volitivo, quasi antesignano di un futuro femminismo,
grazie al quale Nina si rende padrona della propria vita, imponendosi sulle scene per poi deci-
dere di abbandonarle nel nome di una incipiente gravidanza e di un marito tornato a chiederle
perdono. Condotto con attenzione lieve da Livio Galassi, lo spettacolo vede fra gli altri una vi-
vacissima Loredana Martinez nel ruolo di Virginia e un sorprendente Mimmo Brescia che si
cimenta con gustosa efficacia con la gestualità di Totò e Petrolini. E simpatica e brava è ovvia-
mente Dalia Frediani che, in quel suo ritrarsi tra vergogna e terrore davanti alle facce scono-
sciute del pubblico, richiama alla memoria l'interpretazione cinematografica di Monica Vitti.
Mentre lo spettacolo, sia pure tra qualche leggera discrepanza di ritmi e di stile, appare nel com-
plesso brioso ed equilibrato. Grazie anche alle scene di Paolo Petti, spiritose e funzionali a que-
sto teatro nel teatro, che vede nelle scene di cabaret, accompagnate in sala dall'orchestra diret-
ta da Tommy De Paola, i suoi momenti più brillanti e festosi. AntonellaMelilli
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ro che hanno cercato me e visto che piacevo
al pubblico, la gente si divertiva, ho voluto
essere sciantosa per alcuni anni.
H. - Ci sono dei ruoli che oggi vorrebbe in-
terpretare?
F. - Tanti e tutti diversi tra loro. Credo che
per un'attrice è importante interpretare an-
che altri ruoli rispetto a quelli che alla fine ti
ritagliano addosso. In questo modo ti puoi
sperimentare.

PIRANDELLO CON DE NIRO

H. - Con quale attore le piacerebbe lavora-
re?
F. - In passato ho lavorato spesso con mio
marito, Tato Russo, e mi sono trovata bene.
Dipende dal testo: una commedia brillante
la interpreterei con Renato Pozzetto; un te-
sto del repertorio classico napoletano con
Enzo Cannavale o Massimo Troisi, che mi
divertono tantissimo. Comunque posso an-
che rivelare le mie fantasie artistiche: mi
piacerebbe mettere in scena un testo di Pi-
randello in americano con Robert De Niro e
un musical con Silvester Stallone.
H. -È sposata, ha trefigli e lavora molto. È
difficile conciliare il ruolo di madre con
quello di attrice?
F. - Certamente non è facile. Quando i miei
figli erano piccoli ogni volta che dovevo la-
sciarli per una tourneè mi assaliva l'ansia e
la preoccupazione che si ammalassero; ora
che sono cresciuti le cose non sono miglio-
rate, nel senso che ora mi sento in colpa per-
chè non li seguo abbastanza. Ogni volta che
parto per una tourneè provo un profondo di-
spiacere.
H. -Ha dei rimpianti?
F. -No, forse qualche critica verso me stes-
sa per l'impegno nel lavoro che non è stato
mai totale, proprio perchè ho scelto anche di
essere madre.
H. -Ha avuto difficoltà nel suo lavoro di at-
trice?
F. -La maggiore difficoltà è stata la mia svo-
gliatezza caratteriale che mi ha impedito di
fare di più nel campo artistico.
H. - Quale pubblico ama di più?
F. - Il pubblico è uguale in ogni parte d'Ita-
lia. Ai miei spettacoli tutti si divertono, fatta
eccezione per quegli spettatori che io chia-
mo imbalsamati e che sono capaci di rima-
nere rigidi sulla poltrona per due ore di se-
guito. Ma questi si incontrano in ogni teatro
italiano. Il pubblico è bello quando è nume-
roso, riempie le sale e quando ha voglia di
divertirsi.
H. - Come si trova a lavorare con Tato Rus-
so?
F. ~Prima lavoravo solo con lui, poi ci siamo
separati artisticamente. Oggi mi piacerebbe
ritornare a lavorare insieme, anche perchè
credo che ad ogni attore piace fare coppia
con persone brillanti e creative. Credo che
Tato Russo sia oltre che un bravo attore an-
che uno dei pochi registi italiani sicuramen-
te geniali.
H. -Ha già in mente lo spettacolo del pros-
simo anno?
F. - Sì, anzi i titoli che ho in mente sono due,
ma non ne parlo per scararnanzia. D

A pago 27, Dalia Frediani e Tato Russo.
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UNA NUOVA SIGLA: BELLINI OPERA MUSICAL

GRAZIE A TATO RUSSO
L'OPERETTA FA IL LIFTING

Nei nuovi allestimenti questo genere un tempo popolare viene accostato al-
la moderna commedia musicale - Scugnizza di Lombardo nella Napoli de-
gli sciuscià - Nuove versioni della Vedova allegra e del Cavallino bianco.

LUIGIPALUMBO

Negliultimi anni si sta assistendo ad una ve-
ra e propria rinascita dell' operetta. Trieste
ogni anno le dedica un festival, ed anche i

giovani si stanno appassionando a questo genere.
Ma molte compagnie di giro, pur nel lodevole in-
tento di tenere in vita una gloriosa e antica tradi-
zione, le rendono un pessimo servizio con allesti-
menti aborracciati.
«Bellini Opera Musical» è la nuova sigla creata
da Tato Russo, volta a rappresentare classici
dell' operetta in veste nuova, smagliante e senza,
tuttavia, tradime lo spirito.
Si è incominciato con Scugnizra che, dopo il de-
butto al Teatro dell'Unione di Viterbo, è passata
sul palcoscenico del Bellini, dal quale partirà per
una tournée nella maggiori città italiane.
L'operetta di Lombardo e Costa narra la storia
d'amore tra gli scugnizzi Salomè e Totò, contra-
stata dal ricchissimo colonnello americano Toby
Gutter, che vorrebbe sposare la bella scugnizza e
portarla in America. Ma J' amore dei due giovani
finisce col trionfare e il colonnello, per consolar-
si, impalma la matura zia della ragazza.
Mettere in scena quest'operetta è impresa diffici-
le. La difficoltà principale consiste nel trovare gli

HYSTRI029



interpreti giusti per Salomè e Totò. Dovrebbero
essere giovani, prestanti e briosi, dotati di un vi-
vace gioco scenico e di una bella voce. Il proble-
ma è stato brillantemente risolto con Antonio
Murro eMadeline Alonso, che hanno tutti i requi-
siti necessari. Antonella Lori, nel ruolo di Maria
Grazia, zia di Salomè, strappa al pubblico risate
in continuazione.
Tato Russo, adattatore e regista, ha trasposto
l'azione nel 1947. Si potrebbe osservare che que-
st'idea la ebbe anche Gino Landi per il suo alle-
stimento triestino, ma quello che in Landi era me-
ro pretesto diventa qui necessità drammaturgica.
Come ha notato Camillo Bertucci, «la Napoli
dell' immediato dopoguerra favorisce l' elimina-
zione di quel folklore di superficie, troppo pre-
sente nell' operetta di Lombardo, al punto da con-
dizionarne la resa finale e il definitivo salto di
qualità, così che -lavati o stinti i panni troppo co-
lorati di quel genere di teatro nel gran fiume del
neo-realismo italiano del '50 - Tato Russo, senza
per questo sacrificare le tipiche, favolose atmo-
sfere da operetta avvicinando la favola alla realtà
e rendendo personaggi quelli che erano solo ste-
reotipi e luoghi comuni, consente ali 'opera un più
consistente volo drarnrnaturgico».
Il testo di Lombardo acquista così la struttura di
una moderna commedia musicale. La fame oleo-
grafica dei napoletani diventa reale, concreta: per
loro il sogno americano è il cibo portato dai «libe-
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ratori». Gli scugnizzi sono diventati «sciuscià»
ed i personaggi parlano la lingua americana del
potere e quella napoletana dell'indigenza.
Totò e Salomè -le cui battute sono state in buona
parte tradotte in napoletano, come pure alcune
delle arie che cantano - diventano, con i loro gio-
chi, i loro sogni e la loro fame, uomini veri di una
città che stenta a venir fuori dalle macerie e dalle
rovine della guerra, ma che ha in sè una grande,
vitale convinzione delle sue capacità ed una gran-
de speranza nell'avvenire. Quando Salomè vuoi
lasciare Napoli, Totò non cerca più di trattenerla
ricordandole che sentirà la mancanza della sua
città, del mare, del cielo sempre terso, della pizza,
dei mandolini. No. Lo scugnizzo, adesso, le con-
siglia di restare, poiché: «Poch'ate anno e ca-
gnarrà ogniccosa. E sarrà America pure coà e pu-
re pe' nnuie».
Nessuna retorica neanche nella scenografia di
Renato Lori, piena di macerie polverose sulle
quali troneggia una gru, simbolo della ricostru-
zione, da cui sbucano fuori cartoline illustrate di
saluti da Napoli e di soldati che scrivono dal fron-
te (<<Menomale che sta per finire - 1943»).
Il confronto tra la cultura e la civiltà napoletana ed
americana finisce così per toccare le due rispetti-
ve culture musicali nazionali. L'eccellente elabo-
razione musicale è dovuta ad Antonio Sinagra,
mentre agli spiritosi costumi ha provveduto Giu-
si Giustino.

A Scugnizza faranno seguito La vedova allegra di
Lehar eAl cavallino bianco di Benatzky, Stolz ed
altri autori. Non sarà la solita Vedova allegra,
quella allestita da Tato Russo. Innanzitutto c'è un
ritorno alle fonti, a quell'Altaché d'ambassade di
Meilhac dal quale Léon e Stein trassero il libretto.
Tato Russo concepisce le ripicche amorose, che
si snodano di festa in festa, del Conte Danilo - ad-
detto d'ambasciata per professione e viveur per
vocazione - e della multimilionaria Hanna
Glawarila, vedova allegra ma non troppo, tor-
mentata dal perenne dubbio che gli uomini la cor-
teggino solo per la sua dote - come la storia di un
ballo e, nel contempo, come una marcia militare
verso la guerra del' 14-' 18. Alcuni brani della
partitura sono stati tagliati, sostituiti da altri tratti
da Frasquita e da La danza delle libellule, natu-
ralmente di Lehàr.
Al cavallino bianco, invece, è l'operetta à grand
spectacle per eccellenza, importata da noi, nel
1931, dai leggendari fratelli Schwarz. Al cavalli-
no bianco è un lindo alberghetto di S. Wolfgang,
nel Salzkammorgut. Leopoldo, primo cameriere,
ama l'albergatrice Gioseffa, ma questa non ha oc-
chi che per l'avvocato Bellati. Il brillante profes-
sionista, però, s'innamora della figlia di un clien-
te. A sbloccare la situazione interverrà il kaiser
Francesco Giuseppe in persona, dispensatore di
saggi consigli. E così gli Asburgo, scacciati dalla
storia, riappaiono nell'operetta come deus ex ma-
china. Livio Galassi, che ne firma]' adattamento e
la regia, ha sfrondato il testo e gli ha conferito
quel maggiore spessore drammaturgico che, co-
me si è visto, è comune a tutti e tre gli allestirnen-
ti, o li caratterizza. L'orchestra è quella del Belli-
ni, mentre ad impreziosire queste operette c'é il
Balletto nazionale di Cuba che, fondato 45 anni
fa, si è fatto conoscere ed apprezzare in tutto il
mondo sotto la direzione della grande ballerina
Alicia Alonso. Speriamo che Tato Russo ed i suoi
collaboratori continuino per questo cammino in-
novatore brillantemente intrapreso, perché que-
sto procedimento drammaturgico e musicale di
lifting, che apparenta l'operetta al musical, an-
drebbe esteso a moltissime belle operette italiane
che, a causa dell'intrinseca fragilità dei loro li-
bretti, sono cadute in un immediato oblio. D

A pago29, da sinistra a destra e dall' alto in bas-
so, Antonio Murro, Madeline Alonso, Yamila
Castro e Marcello Romolo; totale di «Scugniz-
za». In questa pagina, dall'alto in basso e da si-
nistra a destra, figurina della Bélle Epoque; la
Alonso e Murro; programma di «Café Chan-
tant»; figurina della Bélle Epoque.
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CUTICCHIO AL FESTIVAL DEL TEATRO DEI PUPI

L'ultimo puparo ha messo
in moto la macchina dei sogni

CARLO ROSA TI

Grande successo a Palermo per la decima edizione della «Macchina dei sogni» diretta da
Mimmo Cuticchio e organizzata dall' Associazione «Figli d'arte Cuticchio» che si è
svolta a Palermo nel mese di novembre in edizione «straordinaria», non per festeggia-

re il primo decennale di questo festival dedicato ai pupi e al teatro di figura, ma per far rilevare
la straordinari età di questa edizione e della situazione del teatro italiano, oltre che per i mezzi-
scarsi - con i quali è stata organizzata.
Grande affabulatore, attore ancor prima che puparo, come da dimostrazione anche in questa
«Macchina dei sogni», Mimmo Cuticchio ha indubbiamente il merito e l'onere di essere uno
dei depositari di un' arte antica, passata da padre in figlio secondo una tradizione orale, quella
del puparo, che lo ha imposto nel mondo.
Ed a Palermo nel suo Teatrino di via Bara, colmo di grandi e piccini, con le pareti illustrate da
preziosi e antichi cartoni dei cantastorie e dalle gesta dei pupi, ha mostrato la sapienza della sua
arte, anche con una novità, Francesco e il Sultano, nel quale il poverello viene a muoversi in
un' Assisi ricostruita con i colori accesi di un carro siciliano, con preziosi fondalini che fanno
da sfondo a questa storia che si sviluppa tra Palermo e l'Egitto, dove Francesco ha l'illusione di
fermare la Quinta Crociata: il massacro tra cristiani e saraceni. Uno spettacolo che rivela tutta
la creatività, l'enfasi e la maestria di Cuticchio nel portare sulla scena frati e combattenti, sara-
ceni e cristiani. Ma il «nuovo» Cuticchio si è proposto anche in Visita guidata al museo dei pu-
pi, scritta sempre con Salvo Licata, nel quale ha messo in scena il Pupo come «personaggio di-
vino», proponendolo nella sua nudità: interprete di un gioco di teatro nel teatro, presentandolo
senza teatrino e magie, senza schermi: puparo e pupo ad un tempo, proprio per rivelare il gioco
dei meccanismi e delle immedesimazioni, dell'incanto e del disincanto.
Ma a Palermo non sono mancate altre opere, come il TeatrOmbrio, che ha proposto il Barbablù
di Grazia Bellucci attraverso la trasposizione intima e simbolica delle ombre, oppure i due Pul-
cinella, quello francese del Cirkub'ù di Alain Le Bon, e quello napoletano proposto dai Teatri
di Napoli. Tra gli altri lavori, quelli prettamente teatrali, c'è stato Bustric che ha sfidato i pupi
con la sua valigia e la sua magia, mentre Donati e Olesen con il loro collaudato Buonanotte bri-
vido hanno proposto tutta la loro bravura di attori e clown, fantasisti e soprattutto di rumoristi,
in questa loro radioteatralità dove fanno di tutto, in un vorticoso giro di situazioni e di gags che
funziona a meraviglia. D

Tra farsa e grottesco
il dramma del padre tradito
LA FIGLIATA, di Raffaele Viviani. Regia (ac-
corta, privilegia gli spunti comici) di Gennaro
Magliulo. Con Luisa Conte (attrice-manager),
Enzo Cannavale, Giulio Adinolfi, Ingrid Sanso-
ne, Bob Vinci, Cloris Brosca, Giacomo Rizzo,
Mimmo Esposito e Caterina De Santis.

Da oltre vent'anni, la sala del Sannazaro di Napo-
li, si riempie tutte le sere. Lo spettatore sa che co-
sa può trovare in quello spazio che catalizzò il
successo dei tre De Filippo ed ospitò Nino Taran-
to alla chiusura della brillante carriera. Lì un af-
fiatato gruppo di attori, rinnovandosi costante-
mente con l'immissione di nuove leve, ha recita-
to una ventina di testi scritti dallo scomparso Gae-
tano Di Maio, prolifico poeta di compagnia che
seppe trovare il filone giusto per rispondere alle
attese di una larga fetta di pubblico.
Un teatro comico di autore contemporaneo ha po-
tuto reggere per oltre vent'anni soprattutto in
virtù della straordinaria capacità di Luisa Conte,
abile sul piano manageriale ed amatissima per le
alte doti di attrice istintiva.
Quest'anno è in scena La figliata che appartiene
al periodo della maturità drammaturgica di Vivi a-
ni. Abbozzato nel 1912, il testo trovò stesura de-
finitiva nel '24, quando venne rappresentato al
Nuovo dallo stesso autore.
Il teatro di Raffaele Viviani sta ritrovando, forse
ancora troppo lentamente, chi contribuisce all' as-
segnazione del posto che gli compete nella storia
della drammaturgia italiana e tende a dimostrare,
ragionevolmente, che se Don Rafele confezionò
per le sue spalle d'attore l'abito su misura, riuscì
ugualmente a sottrarre le sue creature alla fatale
destinazione delle opere dialettali nate attorno al-
la personalità del grande artista, fatto si anche
maggiore interprete.
Nella nutrita anagrafe dei personaggi che merita-
no di essere ricordati vi è certamente il Don Gen-
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naro de La figliata. Costui aspetta con trepidazio-
ne la nascita del figlio che non è suo ma è frutto di
una relazione adulterina della moglie con il com-
pare Don Peppino. Tutti sanno: madre di lei, le-
vatrice, vicinato. Ma lui, ingenuo, mentalmente
instabile, afflitto da allusiva cecità, ignora. Quan-
do il bambino viene alla luce, il poveraccio assa-
pora impagabili momenti di felicità, mentre il co-
ro delle comari lo commisera toccando i limiti
dell'aperta derisione. L'allegria del protagonista
e la dileggiante partecipazione degli altri cede
presto il campo alla tragedia che scoppia quando
la verità è rivelata dalla loquace portinaia.
La vicenda scenica, che si esaurisce nella brevità
temporale del bozzetto, sintetizza, nella situazio-
ne permeata di malinconia, il dramma e la farsa,
gli episodi grotteschi e gli spunti di ilarità, su-
spence e tragedia.
Luisa Conte, Enzo Cannavale e Giulio Adinolfi,
nei rispettivi ruoli della portinaia, del marito e
dell' antagonista, hanno saputo dare al testo la
giusta risposta scenica. Giovanni Sirano

Se lo zio d'America
resiste all'identikit
IL NASO DI FAMIGLIA, di Manlio Santanelli.
Regia di Nello Mascia. Scene e costumi di Bruno
Buonincontri (si adeguano). Musiche (spiritose)
a cura di Pasquale Scialò. Con Nuccia Fumo (bra-
va caratterista), Nello Mascia (efficace anche nel
genere comico), Pina lrace, Adele Pandolfi, Gino
Monteleone, Franco Iavarone (attore felliniano),
Stefania Aloj, Luca Palma e Bruno Vitale. Prod.
Coop. Gli Ipocriti.

Tra le tante forme dell' appendice fatte elencare
da Rostand al suo Cirano nella celebre tirata ne
mancava qualcuna; per esempio, il «Naso di fa-
miglia», cui ha provveduto Manlio Santanelli con
la commedia messa ora in scena da Gli Ipocriti.
«Il naso di famiglia», nello spettacolo diretto e in-
terpretato da Nello Mascia, serve da chiave per la
soluzione di un'intricata vicenda che nasce da un
banale scambio di persona e si sviluppa lungo una
catena di parentele a rischio.
A Napoli, e non solo lì, nell'immediato dopo-
guerra le ristrettezze economiche erano sovente
mitigate dalla speranza dell'arrivo di uno zio
d' America capace di rinnovare il legame affettivo
mediante l'invio di qualche dollaro in più; non
poche volte, però, il parente d'oltreoceano risul-
tava uno squattrinato che non aveva saputo trarre
vantaggio dall'emigrazione e aggiungeva gratta-
capi ai guai antichi.
Nella vicenda narrata da Santanelli con il sapien-
te uso degli ingredienti del teatro antico, l' insosti-
tuibile servo sciocco che muove i fili da buon bu-
rattinaio e le situazioni paradossali creano mo-
menti farseschi resi grotteschi dall' incertezza
sulla vera identità del parente del quale occorre ri-
disegnare il volto ai fini del riconoscimento.
All'identikit rispondente alle sembianze la fami-
glia napoletana deve aggiungere il tracciato di un
profilo morale che renda raccomandabile quella
faccia da gangster che lo zio si porta appresso. La
storia si ingarbuglia fino ai limiti della commedia
nera dal vago sapore metafisico. Poi i tasselli tro-
vano idonea collocazione al sorprendente finale.
Santanelli è riuscito a mutuare dalla comicità di
tutti i tempi i blocchi scenici tradizionali e a trat-
tarli nel modo nuovo che non li rinnega ma ne vi-
vifica, con spirito sottile, l'immortalità in movi-
mento. Egli ha creato una farsa accettabile dai
contemporanei ed ha assicurato agli attori un co-
pione dall'agile ritmo narrativo e dai divertenti
spunti comici. Nuccia Fumo è una caratterista mi-
surata nella intonazione e nelle espressioni; Nello
Mascia conferma le ottime doti che sa impiegare
anche nel genere comico; Franco Iavarone ag-
giunge un accorto impegno interpretativo allana-
turai e maschera tanto apprezzata da Federico Fel-
lini. Gli attori dal sicuro rendimento, le adeguate
scene di Bruno Buonincontri e le spiritose musi-
che curate da Pasquale Scialò, le idee chiare di
Mascia regista, propiziano a Il naso difamiglia ri-
sate e applausi. Giovanni Sirano

32 HYSTRIO

Gli zingari di Viviani
nelle campagne brulle
ZINGARI, di Raffaele Viviani. Regia e scene di
Tony Servii lo. Con Tonino Taiuti, Taia Forte,
Tony Servillo, Mariella Lo Sardo, Lucia Ragni,
Anna Romano. Prod. Teatri Uniti-Ctr.

Nel 1926, Raffaele Viviani produceva in versi
prosa e musica Zingari, un copione al quale, in
date successive, aggiungeva sottotitoli come Tre
atti con nenie, danze e musiche zingaresche o Il
sogno, la realtà, il delirio. Tre visioni con musi-
che, danze e nenie zingaresche. Il testo originale,
dallo stesso autore veni va modificato, nel 1927, e
alleggerito con lo sviluppo in chiave comica del-
la parte più caratteristica e folkloristica.
Era questo il particolare modo, per Viviani, di
rendere meglio accreditabile presso il pubblico
una tragedia. Nell'uso di comunicare il suo pen-
siero attraverso se stesso attore, l'autore parteno-
peo privilegiava la fase «orale» rispetto a quella
scritta alla quale, però, assicurava l'ampio corre-
do di didascalie minuziose. Viviani, insomma,
cuciva diligentemente i panni del personaggio ad-
dosso all'interprete. E suggeriva la maniera ade-
guata di indossarli bene.
Nel caso di Zingari, egli non edulcorò in lieto fi-
ne la vicenda ma consentì allo spettatore di allen-
tare per qualche momento la tensione emotiva.
Gennarino (il trovatello), '0 diavulone (capo
tribù), 'a fattucchiera (che confeziona malefiche

pozioni), Marella (zingara verace, voluttuosa e
provocante), Palomma (la ragazza contesa che
origina il dramma), con la Tatuata, 'a mariola (la
ladra), Pupella, Guarracino e tutto il gruppo dei
personaggi minori popolano l'accampamento dei
nomadi. Nella campagna arsa di sole partecipano
alla storia di amore e gelosia, di forgia e coltello,
che offre uno spaccato della vita degli zingari,
«carne di sudore» - come dice Viviani - «che si-
stemano tende e fanno cento mestieri». Se uno
muore, evidenzia il testo, resta lì. Le sue povere
cose sono bruciate e la carovana, all' alba, riparte
con un compagno in meno e con una porzione di
zuppa in più.
Ad ogni «conta», dice una nenia triste e desolata,
«ne simme cchiù poche», cioè ne siamo meno.
Così canta Gennarino, predestinato a rimanere
nella campagna brulla con quel che resta dei mi-
seri cenci dati al fuoco.
Spettacolo decoroso, con regia idonea a far co-
gliere l'essenza del dramma e con attori dotati di
istintive qualità che sanno venire incontro alle ri-
chieste del testo. Giovanni Sirano

Quando il maschio oscilla
tra donna-madre e pasionaria
DONNE IN AMORE, di Pam Gems. Regia e sce-
ne di Beno Mazzone. Traduzione di Chiara Vat-
teroni. Con Lia Chiappara, Renzo Morselli e
Laura Jacobbi. Prod. Teatro Libero-Incontrazio-
ne.

Lui ha subìto una crisi di panico, ma forse è stan-
co dell' ideologia, preferisce buttarla sull' esisten-
ziale. Si trova in una casa «alternativa», adagiato
su un letto a terra. Siamo negli anni Settanta e la
casa è di Susannah, la sua donna, che lo segue tre-
pida, ma con l'autorità della donna-madre. L'al-
tra, più giovane, Crystal, ha mansioni di infermie-
ra. Ma non appena Susannah esce, si avvia verso
il suo «impegno sociale», Frank e Crystal mostra-
no le tenere convergenze della loro causa.
Ci troviamo in un triangolo che ha il suo vertice in
Frank, diviso tra un'utopistica «pasionaria» ed
una realistica parrucchiera, Crystal, quella che
vincerà la partita. Lo sposerà, avrà due figli, lo
porterà verso un'esistenza borghese, della quale
lui si giustificherà con Susannah, dicendole che è
un bell'afrodisiaco stare con una donna reale,
Crystal, lontana dalle utopie; una donna che tutti
desiderano. Ma negli anni Ottanta ritroviamo
Frank in un tardivo ed inutile «impegno» politico
con il quale cerca di esorcizzare i tradimenti della
moglie, la quale lo mantiene ed è stanca della sua
pochezza. Crystal si ritrova con Susannah, torna-
ta dai campi della Bolivia e desiderosa di avere un
figlio. Le due donne, anzi, varano un «progetto»
di esistenza a tre ma restano sole, almeno per un
momento, perché Frank, l'uomo manipolato, pre-
ferisce lasciarle, anche se questa lontananza sem-
bra riguardare il breve periodo.



TATORUSSO A MILANO CON SHAKESPEARE

La bacchetta di un mago della scena
per i sortilegi di Oberon e di Puck

UGORONFANI

SOGNO DI UNA NOTTE DI MEZZA ESTATE (1596), di William Shakespeare. Rielabora-
zione, scene e regia di Tato Russo, anche nel ruolo di Zeppola e come datore di voci. Costumi
(sfarzo mitologico-fiabesco) di Giusi Giustino. Musiche originali (molto suggestive e perti-
nenti) di Patrizio Marrone. Coreografie (contaminazioni barocche di effetto) di Aurelio Gatti.
Quattordici attori di livello e otto danzatori dell'Incorporea. Prod. Teatro Bellini, Napoli.

Tato Russo ha scelto Milano per il debutto del suo secondo allestimento (il primo 14anni orso-
no) dello scespiriano Sogno di una notte di mezza estate. E Milano ha apprezzato, conferman-
do che ormai - dopo il successo di sudi spettacoli come La tempesta o Café chantant - consi-
dera il direttore del Bellini di Napoli fra i grandi della scena che confortano il botteghino senza
rinunciare a fare teatro d'arte. La sua Tempesta era tutta fatta d'aria, l'elemento delle magie di
Prospero. Il Sogno, nonostante sia il dominio delle fate, degli elfi e delle creature dell' incon-
scio, mescola tre piani: il fantastico, ossia i sortilegi di Oberon e del suo aiutante Puck; il sim-
bolico, vale a dire la vita di corte intorno a Teseo e alla sua promessa Ippolita, e il reale, con i
comici dilettanti di Bottom, qui chiamato Zeppola. Ma il clima - per dirla con Jan Kott - è tut-
to intriso di una terrestrità fatta di appetiti carnali, di impulsi fisici e di passioni elementari in un
grande rondò nel quale figure del potere e misteriose divinità dei boschi si inseguono con ipno-
tica circolarità,
Ecco un regista che sa affrontare un capolavoro avendo le idee ben chiare. Tato Russo usa sen-
za risparmio - attingendo sia all'iconografia di Bosch, Blake, Reynolds che al fantastico
dell' Art Déco c al kitsch del music-hall-Ie risorse di una tecnica teatrale posseduta in sommo
grado, badando però a distillarle negli alambicchi di una poesia che riconduce il tutto alle me-
morie dell 'infanzia. Nei momenti più alti, e più improbabili, delle magie appare in palcosceni-
co una donna in rosso, che ora culla un neonato e ora conduce per mano due bambini, gli stessi
che riappaiono poi, nudi e dorati, col serpente o gli archi delle raffigurazioni mitologiche: bel-
lissima intuizione scenica che scioglie l'avventura visionaria del sesso nell'innocenza oscura
del subconscio freudiano.
Tato Russo, ancora, gioca come un mago fra lo sfavillio dei costumi di corte e quelli ferrosi de-
gli esseri del bosco, fra il tenebrore della notte degli incantesimi e degli inganni amorosi e la so-
larità dell'alba raffigurata con una pioggia di cuscini dorati. E niente romanticismi dolciastri
nelle musiche, ma nella bellissima partitura del giovane Patrizio Marrone scontri e contrasti di
elaborazioni elettroniche intorno al tema filigranato della marcia nuziale di Mendelssonn. Le
coreografie giocano anch'esse sui contrasti fra il simbolismo ieratico della vita di corte e l'ani-
malità strisciante del bosco, usando le risorse anatomiche e gestuali dei giovani del gruppo In-
corporea. Dopo lo spettacolo degli artigiani guitti lo scioglimento degli incantesimi si conclu-
de con la deposizione in proscenio delle protesi dei travestimenti: a significare che «il teatro è
finito». Grande teatro, l'incontro di un poeta della scena con un capolavoro. D

Il testo di Pam Gems, rappresentato nel febbraio
dell'84 a Londra, e successivamente a Parigi e
Bruxelles, è stato messo in scena da Beno Maz-
zone tenendo presenti i climi ideologici e anche
dello spazio della sua Sala Liberty dove si viene a
bruciare il sacro fuoco di questa «rivoluzione»,
con queste esistenze chiuse tra impegno e oppor-

tunismo, pigrizia e casualità.
Un bell' affresco sullo scollamento e la confusio-
ne dei nostri tempi, che viene fatto vivere grazie
all'impegno ideologico di Susannah (Lia Chiap-
para), al vitale e sensuale realismo di Crystal
(Laura Jacobbi) e all'apatica accondiscendenza
di Frank (Renzo Morselli). Carlo Rosati

«Scìarre» di cortile
nella Sicilia del '700
IL CORTILE DEGLI ARAGONESI, di anonimo
siciliano del '700. Regia di Giuditta Lelio. Co-
stumi di Carmela Maniscalco. Musiche, dal vivo,
dei Dioscuri. Con Enzo Gambino, Mari Siragusa,
Elio La Fiura, Carla Calò, Eduardo Tumminelli,
Paola Lelio e Giovanni Moscato. Prod. Teatro
Lelio, Palermo.

Con il plauso del pubblico (numeroso) è andato in
scena, nel dicembre scorso, al Teatro Lelio di Pa-
lermo Il cortiLe degLi Aragonesi. Il testo - un ca-
novaccio di un anonimo siciliano del Settecento-
nasce dall'acuta osservazione dei modi di vivere e
delle abitudini consolidate e consumate entro i li-
miti di un «cortile» siciliano, dove i primi abitanti
furono aragonesi. Scritto in una lingua arcaica e
piena di colore, poetica anche se urlata, ricca di
metafore, motti e mediterranea musicalità, Il cor-
tile degli Aragonesi ha trovato nella regia di Giu-
ditta Lelio un adattamento adeguato e un riscontro
di certe usanze e comportamenti ancora oggi non
del tutto scomparsi. Un adattamento basato sulla
lettura simbolica dei fatti quotidiani dei personag-
gi, delle loro zuffe per gelosie e piccoli interessi,
così come della loro capacità di allearsi per deri-
dere chi dai piani alti si impone con la sua deca-
dente nobiltà. Puntando sui sentimenti della gen-
te, sulla rabbia con la quale essa esprime la consa-
pevolezza del suo misero stato, sui sogni che tra-
scendono ma rendono vivibile la realtà, per
quanto amara e umiliante, Giuditta Lelio ha ac-
corciato le distanze temporal i tra passato e presen-
te e, al conternpo, ha voluto rendere omaggio a
Goldoni, in chiusura del Bicentenario. Questo ac-
costamento potrebbe sembrare strano e originale,
ma, per Giuditta Lelio, il Goldoni delle «baruffe»
e l'anonimo siciliano delle «sciarre- (liti) appar-
tengono allo stesso mondo della Commedia
dell' Arte. E, d'altra parte, la scelta del «cortile»
siciliano ripropone gli schemi di riferimento della
Commedia dell' Arte. La storia: due innamorati,
Nofrio e Lisa (interpretati da Enzo Gambino e
Mari Siragusa), vengono ostacolati dal padre di
lui, Cosimo (Elio La Fiura) e dalla madre di lei,
Laura (Carla Calò), che sono anche amanti. Moti-
vo dell' ostacolo: la dote alla quale aspirano i quat-
tro contendenti. I giovani innamorati tentano di
celebrare il matrimonio con l'inganno, ma scoper-
ti decidono di fuggire. Per fortuna interviene il ba-
rone di Bagheria (Eduardo Tumminelli) che pone
fine all'ingarbugliata vicenda con la stesura degli
atti matrimoniali, così che vengono uniti in matri-
monio sia Lisa e Nofrio, che Laura e Cosimo.
Gli interpreti quasi tutti palermitani, hanno reso
al massimo con perfetta aderenza ai personaggi.
La storia è stata sottolineata dai ritmi delle musi-
che dei Dioscuri suonate dal vivo dagli stessi che,
di volta in volta, hanno interpretato gli amici di
Nofrio: popolani, sognatori, complici. Angela
Barbagallo

Le figurine di Viviani
nell'osteria di campagna
OSTERIA DI CAMPAGNA, di Raffaele Vivia-
ni. Regia di Mariano Rigillo. Scene di Paolo Pet-
ti. Costumi di Maria Rosaria Donadio. Con Ma-
riano Rigillo, Mariangela D'Abbraccio, Massi-
mo Abbate, Marta Bifano, Nicola Di Pinto, Ser-
gio Solli, Antonio Izzo, Irma Ciaramella, Alfonso
Liguoro, Ruben Rigillo, Simona Guarino, Simo-
na Celi, Eduardo Tartaglia, Margherita Smedile,
Mauro Di Domenico (alla chitarra) e Gennaro
Cappabianca (al violino). Coprod. Teatro di Mes-
sina e Compagnia Doppio Gioco. Al Teatro Vit-
torio Emanuele di Messina.

Costretto ad iniziare la sua carriera di drammatur-
go da un decreto che vietava gli spettacoli di va-
rietà, Raffaele Viviani portò le sue scenette nel
teatro di prosa, non abbandonando il suo mondo,
Napoli e i napoletani di 'Uvico, oppure di Toledo
'e notte o di questa Osteria di campagna, messa
in scena e interpretata da Mariano Rigillo nella
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prima parte del progetto sul «Teatro delle Due Si-
cilie» varato dal Teatro diMessina, che verrà con-
cluso dal pirandelliano Enrico IV ed integrato da
letture e convegni su Rosso di San Secondo, Ro-
berto Bracco, Sciascia, Patroni Oriffi, Vasi le,
Consolo, Belfiore, Ruccello e Cavosi, oltre a Jop-
polo, del quale sono stati presentati, sempre a
Messina, 1 carabinieri.
Mariano Rigillo sia come attore, che come regi-
sta, ha una buona frequentazione con Viviani,
dall'interpretazione di Napoli notte e giorno alle-
stita da Patroni Oriffi, ai suoi allestimenti di Zin-
gari e Pescatori, prima di Osteria di campagna
proposta, in prima nazionale, al Teatro Vittorio
Emanuele di Messina. Questo Viviani di Rigillo
si muove nella solare scena di Paolo Petti, dove
viene a materializzarsi questa Osteria fuori città,
con i personaggi che tradiscono iIcaldo ed anche
le caldane, come accade all' Assunta di Mariange-
la D'Abbraccio, la «traviata» moglie di Don Pa-
squale (Nicola Di Pinto), che non fa nulla per na-
scondere la sua passione per il giovane Peppino.
Alla fine, però, quando pensa di fuggire, viene
fermata da un guappo d'onore, Tore 'o sellaro,
che mette le cose al giusto posto: ordina ad As-
sunta di seguire il marito ed a Peppino di sparire.
Uno spettacolo allestito seguendo i caratteri forti
della drammaturgia vivianesca, con questa Oste-
ria disegnata come da un quadro di Salvator Ro-
sa, dove queste figurine si agitano e muovono ri-
velando vizi e vezzi popolari, dall'ubriaco di Ri-
gillo alla vorace e vitale Russinella di Marta Bifa-
no, dal gagà di Ruben Rigillo alla coppia che
porta sulla scena la più schietta e malinconica co-
micità, quella formata da Sergio Solli e Simona
Celi, il pavido e risparmioso Don Leopoldo e sua
moglie, Ortensia. Un allestimento che alla lentez-
za iniziale propone un ottimo secondo tempo con
'O Professore, il poetico e lunare clown bianco
interpretato da Rigillo, una delle «figure» di que-
sto corale spettacolo, fortemente napoletano; che
rivela un Viviani proletario e sanguigno che pas-
sa dal dramma e dalla poesia alla comicità. Un al-
lestimento umorale e gradevole, una storia for-
mata da tante piccole e minime storie: una giorna-
ta di festa dove la solarità meteorologica viene
ombrata dalla nube della melanconia.
Tra gli attori dobbiamo ricordare soprattutto Ri-
gillo poetico Professore e grandioso Ouappo
d'onore, e la bravissima Mariangela D'Abbrac-
cio, sia per l'intensità che per la camalità della
sua Assunta. Carlo Rosati

\.
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NASCE IL TEATRO DELLE DUE SICILIE

Raffaele Viviani
per il Progetto Sud

Con la produzione di Osteria di campagna, di Raffaele Viviani, (andata in scena nel no-
vembre scorso al Teatro Vittorio Emanuele di Messina) ha preso corpo il Teatro delle
due Sicilie, che intende proporre larilettura del Novecento teatrale del Meridione d'Ita-

lia. Fra gli autori inclusi nel progetto - che è biennale - nomi noti, dimenticati e nuovi. In un
percorso di tipo circolare l'avvio, che è stato dato con Raffaele Viviani, si chiuderà con Luigi
Pirandello (Enrico IV). Rosso di San Secondo, Roberto Bracco (di cui ricorre quest'anno il cin-
quantenario della morte), Corrado Alvaro, Consolo e Cavosi (giovane autore premio Idi 1993)
costituiranno il nucleo di una ricerca sulle origini e i percorsi della drammaturgia nel Sud. E se
alcuni autori non sono meridionali, tuttavia hanno parlato e parlano questo linguaggio.
Perché il Teatro delle due Sicilie si è aperto con Viviani e concluderà la sua stagione biennale
con Pirandello? Cosa c'è in comune tra Viviani e Pirandello? Risponde Mariano Rigillo, diret-
tore artistico dell'Ente Teatro di Messina: «Con Viviani si annuncia il clima drammatico che
troverà in Pirandello la sua espressione massima. Nella realtà sociale descritta la loro diversità:
Viviani è autenticamente popolare; si rivolge al proletariato attraverso macchiette e farse. I
suoi personaggi sono i protagonisti di un quotidiano tragicomico ed egli è l'interprete di una
Napoli sconsolata, dove l'esistenza è invenzione per sopravvivere. Pirandello, invece, è un
borghese che consuma i suoi drammi all'interno del suo mondo. Tra questi due poli, tra Vivia-
ni e Pirandello, c'è stata una fioritura di autori che li ha uniti almeno nella forma».
Scritta e messa in scena nel 1918 al Teatro Umberto I di Napoli, Osteria di campagna non era
mai stata ripresa dopo la morte di Viviani. I personaggi da lui creati e interpretati nei teatri di
varietà o anche nelle feste di nozze e di compleanno furono poi riorganizzati in un unico atto,
che Mariano Rigillo ha adattato in due tempi. Angela Barbagallo

Togliersi gli occhiali
per andare
verso la musica

S ans lunettes vuoi dire senza occhiali, ma,
nel caso della rassegna musicale accostata
alle produzioni teatrali del gruppo barese

Kismet OperA, è una frase che assume ben altri
significati. La tranche di concerti allestita in col-
laborazione con il batterista Aldo Bagnoni, il pia-
nista Oianni Lenoci, il sassofonista Roberto Otta-
viano e la vocalist Rosanna Santamaria, è infatti
partita dal principio che, per accostarsi alla musi-
ca, sia assolutamente necessario togliersi gli oc-
chiali concentrandosi su un ascolto il più possibi-
le epidermico, così da potersi far condurre quasi
alla deriva in un viaggio fantastico, a tratti persi-
no dionisiaco, ma assolutamente privo di preclu-
sioni intellettuali di stampo eurocentrico o di inu-
tili suddivisioni stilistiche.
Non a caso, la prima tappa di questo itinerario so-
noro, significati vamente intitolata «Intercity
Project» ha riunito un pubblico estremamente nu-
meroso nel foyer del teatro - una ex palazzina in-
dustriale posta al confine tra la periferia cittadina
e la campagna - luogo scelto appositamente al
posto della platea per stimolare un diverso tipo di
percezione. Così, con sedie, divani e tavolini po-
sti al centro della sala, i presenti sono stati co-
stretti a privilegiare l'udito sulla vista, per coglie-
re tutto ciò che veniva alternativamente proposto
da oltre quaranta performers sistemati nei quattro
angoli.
C'era la musica dell'ensemble di fiati, pronta a
passare dai temi di Disney a quelli di Rota e Satie;
le poesie dell 'humour agrodolce di Vittorino Cur-
ci, lette con l' ausilio di un clownesco abito di sce-
na; le voci di otto cantanti sempre pronti a passa-
re dalle nenie mediterranee al gospel; quelle degli
attori Lucia Zotti ed Annibal Bugoni, intenti a ri-
vestire le parole di un ritmo e di una musicalità in-
dipendenti dal loro stesso significato; i tuonanti
interventi di un gruppo formato da quattro per-
cussionisti; e c'era infine il jazz libero dellen-
semble guidato da Oianni Lenoci.
Un caleidoscopio sonoro di grande suggestione,
organizzato - come spiegano al Kismet -, «per
cominciare a riattivare le relazioni creati ve di una
città che per molti si va spegnendo». Ugo Sbisà

HANNO SCRITTO
Hystrio, Verga
e la Sicilia

Caro direttore, abbiamo visto con piacere
l'ampio spazio che l'ultimo numero della
prestigiosa rivista da Lei diretta ha dedi-

cato alla manifestazione verghiana, con grande
impegno e passione organizzata e promossa a
Vizzini dall'Azienda provinciale per l'incremen-
to turistico di Catania, e realizzata con la con-
sueta professionalità dal Piccolo Teatro della
città etnea. Quella verghiana è sicuramente una
delle manifestazioni di maggiore spessore cultu-
rale tra quelle organizzate dall'Ente di promo-
zione turistica etneo e testimonia che passione e
volontà di fare cultura sono sempre in grado di
avere ragione di difficoltà oggettive, quali quelle
derivanti da limitate disponibilità finanziarie e
temporali. L'attenzione che Hystrio ha prestato
alla manifestazione (e che certamente presterà
anche per il futuro!) ci ha piacevolmente sorpre-
so anche perché ci èparso di cogllervi, pur in ter-
ra lombarda, un interesse per la Sicilia e per i
suoi eventi non necessariamente legati alla cro-
naca nera. Con molta cordialità.

Enzo Zappulla, direttore dell' Istituto
di Storia dello Spettacolo siciliano

Rivista di studi pirandelliani, n. l O, a. XI,
giugno 1993, terza serie, Palermo, O.B.
Palumbo editore, pp. 131, L. 17.500.
Contiene: Rino Caputo, «Litterarum pri-
mordiis imbutus»: arte, vita e teatro
nell' epistolario del giovane Pirandello -
Anna Meda, D'Annunzio, Pirandello e il
recupero del mito - Rena A. Lamparska,
Lo specchio nascosto ovvero la pietà in
Così è (se vi pare) e in Enrico IV - Oiorgio
Pullini, Un ventennio di «tensione elettri-
ca» fra attori e registi pirandelliani in
Italia (1965-1985) - Luigi Squarzina, La
favola del dramma cambiato - Pietro Mi-
Ione, Don Chisciotte, Moscarda e Ilse.
(Arte e coscienza cent'anni dopo).



SCENA SUD

COME UN TEATRO PRIVATO RESISTE ALLA CRISI

AL LELIO DI PALERMO
VIVE LA SICILIA ANTICA

Dai canovacci dei pupari lo spettacolo L'ultimo canto di Orlando e da un te-
sto del Settecento Il cortile degli Aragonesi - Un cartellone dove la comicità
non è mai disgiunta dalla riflessione sulle questioni del nostro tempo.

Quello del Teatro Lelio di Palermo era stato
annunciato - da Giuditta Lelio, direttore
artistico - come un cartellone ricco di pro-

poste, sulla linea dell' ironia graffiante. E, in ef-
fetti, i presupposti sono stati confermati con il de-
butto di Rosalia Maggio, interprete di Tu. io... e il
nostro teatro (brani tratti da Viviani, Scarpetta e
altri autori napoletani), andata in scena in novem-
bre. Una conferma è poi arrivata anche con lo
spettacolo Eh! di Yves Lebreton. Un altro «espe-
rimento» di Giuditta Lelio per «saggiare il pub-
blico» e tentare un' operazione di recupero di
quella parte di spettatori alieni da un teatro sol-
tanto di approfondimento.
HYSTRIO - Questa ipotesi di cambiamento ri-
spetto alle scelte degli anni passati, per verifica-
re se ilpubblico riesce a dare ancora delle rispo-
ste o a determinare proposte nuove, in che dire-
zione si muove?
LELIO - Sono scivolata su temi leggeri, tuttavia
non ho dimenticato questioni più serie. Le opere
111 cartellone seguono questo orientamento: non
soltanto divertimento, ma anche riflessione; le ri-
sate solo se accompagnate da un impegno a pen-
sare sulle sorti del mondo in cui viviamo, con le
sue contraddizioni e in linea di continuità col pas-
sato. Nerone di Beppe Barra, Bruciati di Longo-
ni, Pinocchio di Bergerac di Daniele Formica,
Love Letters con Paolo Ferrari e Valeria Valeri,
Aspettando Godot del Piccolo Teatro di Catania,
Concerto di risate di Gianfranco Jannuzzo corri-
spondono a questa scelta.
H. -Ma ilpubblico non cerca invece l'evasione?
Non tenta, in teatro, di sfuggire alla violenza del-
le immagini televisive?
L. - Anche la televisione è usata come mezzo di
evasione, ma siamo certi che lo spettatore vuole
solo quiz e giochi a premio? Il pubblico non va a
teatro per evadere; diciamo che le sue richieste
sono confuse, perchè non riesce ancora ad orien-
tarsi. Spesso continua a credere che il teatro sia
luogo di divertimento e non di riflessione, di
ascolto, confronto, crescita. Credo dunque che
ogni teatro, per tenere fede ad un impegno civile e
sociale, debba indi viduare la propria funzione e le
scelte specifiche che intende proporre. È quindi
necessario un indirizzo preciso che lo identifichi
e lo distingua. Palermo è una città di lunghe tradi-
zioni teatrali, ma oggi non si può più circoscrive-
re il discorso a una sola città. Noi, cittadini della
stessa nazione, siamo vittime di una politica cul-
turale sbagliata. E noi teatranti paghiamo lo scot-
to di una televisione che ha eliminato quasi del
tutto gli spazi dedicati al teatro. Chi dice che il
teatro non è adeguato al mezzo televisivo? È
chiaro che la diseducazione al teatro passa anche
attraverso un mezzo così penetrante come la tele-
visione.

ANGELA BARBA GALLO

H. -Quest'anno il cartellone presenta anche una
produzione del Teatro Lelio, L'ultimo canto di
Orlando, che è un suo festa, e di cui ha firmato la
regia.
L. - L'ultimo canto di Orlando è l'esempio di una
sfida che ho raccolto e portato avanti con fatica.
Finora, in molti avevano pensato fosse impossibi-
le trasformare i testi sfilacciati e dispersivi
dell'opera dei pupi in un copione teatrale. Ho la-
vorato a lungo fino a quando sono riuscita a crea-
re una situazione dove il classico teatrino
dell'opera dei pupi fa da scena agli attori che pre-
stano la loro voce ai «pupi. manovrati dal pupa-
ro. Il copione è il risultato di un assemblaggio del-
le tante narrazioni che i pupari recitavano a brac-
cio. Ne è nata una storia compiuta di Orlando,
dalla sua nascita alla morte, dove l'amore, la fol-
lia e la guerra adombrano la vita stessa e dove la
cristianità di Orlando è messa in discussione con
l'ultima battuta dello spettacolo. Nonostante le
difficoltà economiche, L'ultimo canto di Orlando
rappresenta la volontà di andare avanti nella diffi-
cile gestione privata di un teatro.
H. - Lei hafirmato la regia de Il cortile degli Ara-
gonesi e di Scibilia Nobili.
L. - Il cortile degli Aragonesi è una riedizione di

uno spettacolo messo in scena nove anni fa. Un
ritorno, dunque. Ho riadattato il testo su un cano-
vaccio siciliano del Settecento, spingendo fino
all'esasperazione drammatica e ironica le situa-
zioni descritte e mantenendomi fedele alle scelte
generali del programma. La guerra tra i poveri di
un «cortile» fa da sfondo a tante piccole storie. Le
liti, le zuffe rappresentano le difficoltà quotidiane
non soltanto dei protagonisti, ma anche di tanta
gente costretta a lottare ogni giorno per sopravvi-
vere e, per questo, costretta ad avvilire i suoi sen-
timenti. Un matrimonio insperato, il riconosci-
mento del figlio da parte di un vecchio nobile co-
stituiscono la trama e al contempo le speranze e le
illusioni di tutti quelli che ancora oggi vivono in
condizioni disperate. Scibilia Nobili è la storia di
una fanciulla rapita al marito dai Turchi durante
un'invasione. Lo stupro è l'elemento sociale di
condanna e lo spettacolo si sviluppa in prosa e in
musica. Otello Profazio canta delle ballate, alle
quali si alternano brani recitati. O

Nella foto, Mario Valdemarin e Giuditta Lelio
in «Lunga notte di Medea» di Corrado Alvaro.
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SCENA SUD

VIA ALL'ORTIGIA DRAMA & FILM FESTIVAL

TEATRO E CINEMA
CUGINI DIFFIDENTI

A Siracusa si è tenuta laprima edizione di una rassegna che mette a confron-
to le due arti - Premiati con l'Aretusa d'oro Arnoldo Foà e Franca Valeri.

CLAUDIA PAMPINELLA

Un altro festival in Italia? Perchè no: soprat-
tutto se non si tratta del solito festi val di
teatro o di cinema, di teatro e cinema sepa-

ratamente e parallelamente gestiti all'interno di
un'unica manifestazione.
Ortigia Drama & Film Festival (promossa
dal!' Associazione Aretusa, la prima edizione si è
svolta a Siracusa dal9 al12 dicembre '93) è nato
con un sottotitolo: «Il teatro nel cinema, il cinema
nel teatro», per buona pace delle due arti tra loro
finalmente collegate pur nella diversità dei reci-
proci linguaggi. «Fratelli separati, cugini diffi-
denti, amici-nemici, avversari, estranei, gemelli
(quasi) omozigotici: questo e tante altre cose an-
cora sono stati e sono il teatro e il cinema, da
quando quest'ultimo è nato ed ha soppiantato il
primo, ma non completamente e non sempre, nel
cuore delle moltitudini e nei risvolti delle abitudi-
ni popolari». Così Claudio G. Fava, direttore arti-
stico della sezione cinema al Festival di Ortigia,
ha inquadrato la relazione tra le due arti. E Maria-
no Rigillo, direttore artistico della sezione teatro,
ha aggiunto: «In principio era il Verbo, così dice
Giovanni apostolo, e il verbo era il Teatro, ag-
giungerebbe un teatrante puro, ovvero un asceta.
Ma questa ri schia di essere una figura sempre più
dissonante nella nostra non certo invidiabile ci-
viltà. Convinciamoci quindi che bisogna vivere
consapevolmente il proprio tempo e ciò significa
anche, ad esempio, prendere atto di quanto tutte le
arti si siano vicendevolmente attraversate, facen-
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do che ciascuna potesse arricchirsi, quando non
addirittura rinnovarsi, grazie proprio alla conta-
minazione ...». «Fratelli separati» e «contamina-
zione», forse più di ogni altra definizione, sono
sufficienti a testimoniare l'enorme contributo che
il teatro ha dato al cinema e viceversa, anche se in
Italia è inveterata l'abitudine a considerare teatro
e cinema nettamente separati. È il giudizio di Su-
san Strasberg, del mitico Actor's Studio di New
York, che durante il festival di Ortigia ha rilevato
che gli attori italiani di cinema non hanno una
preparazione specifica e quindi improvvisano,
mentre quelli di teatro hanno un modo di recitare
eccessivamente artificioso. Per la Strasberg, la
separazione tra teatro e cinema significa la morte
dell'uno e dell'altro.
Dello stesso parere anche Arnoldo Foà che, in
virtù della sua lunga permanenza sui due fronti, è
convinto che non esistano differenze recitative
nel teatro e nel cinema. La contrapposizione, an-
che per lui, è solo italiana e non tiene conto che da
Visconti a Randone esistono soltanto i grandi re-
gisti e i grandi attori, in qualunque manifestazio-
ne artistica si cimentino. Ma ci sono gli irriduci-
bili come Turi Ferro, anch'egli sulla passerella
del Drama & Film Festival, che ha ammesso di
detestare il cinema. «Io il cinema lo detesto - ha
deuo - perchè presenta solo fantasmi, mentre io
porto la realtà. Una macchina da presa per regi-
strarrni non è stata ancora inventata».
Un'affermazione in contrasto con la convinzione

di Mario Martone che ha presentato il suo film
Rasoi proprio a testimonianza di un lavoro co-
minciato in teatro e trasferito felicemente in una
pellicola. «Rasoi - ha detto Martone - è un esem-
pio di superamento della separazione e il tentati-
vo di non sovrapporre le due arti. Abbiamo girato
il film sempre al Teatro Mercadante di Napoli: lo
spettacolo andava in scena la sera, mentre faceva-
mo le riprese durante il giorno. Avere realizzato il
film è stato come un gioco che può permettere a
tanti spettatori di vedere lo spettacolo a Parigi, ma
non a Siracusa». Come dire: non più spettatori
privilegiati. Tutti possono avvicinarsi al teatro se
un mezzo tecnico (in questo caso la presa diretta)
assume le caratteristiche di un mezzo divulgativo
di conoscenza e di gusto.
I! primo Ortigia Drama & Film Festival è stato
questo: un serio, problematico e contraddittorio
dibattito al quale hanno partecipato attori, registi,
critici teatrali e cinematografici, docenti uni versi-
tari dello spettacolo. Quattro giorni, intensi e
concentrati, per tentare di raggiungere un obietti-
va quanto mai temerario: avviare una seria rifles-
sione sulle interconnessioni fra le due arti, nono-
stante i separatismi. Il programma è stato incen-
trato su un convegno di due giorni, intitolato Pla-
tea Teatro, sul tema «Come si odiano, come si
amano: i difficili e appassionanti rapporti tra tea-
tro e cinema», al quale hanno partecipato Ferruc-
cio Marotti «<Introduzione generale»); Masolino
D'Amico (<<lIteatro nel cinema inglese»); Guido
Fink «<Da Broadway a Hollywood; 1930-
1950»); Angelo Libertini (sl.e riduzioni cinema-
tografiche da opere di Goldoni»); Mauro Man-
ciotti «<Attori italiani dal teatro al cinema»); Ma-
rio Martone «<La mia esperienza tra teatro e cine-
ma»); Giorgio Pressburger «<Pasolini tra teatro e
cinema»); Aggeo Savioli «<Luchino Visconti tra
teatro di prosa e di posa»); Susan Strasberg «<Dif-
ferenze nell' insegnamento e nelle tecniche di re-
citazione nel teatro e nel cinema secondo l'Ac-
tor' s Studio»); Renato Tomasino («]] set e lo sta-
ge come pratiche del!' immaginario»), Per il cine-
ma, tre anteprime e una retrospettiva, «Dalla
commedia alla tragedia nel cinema italiano», per
la quale sono stati selezionati sedici film tratti da
opere teatrali e che abbracciano un lungo periodo
della storia del cinema (dal '30 ai nostri giorni). Il
primo Ortigia Drama & Film Festival si è conclu-
so con l'assegnazione dell' Aretusa d'oro, simbo-
lo della città di Siracusa e dell'associazione omo-
nima che ha prodotto il festiva!. I premi sono an-
dati a Franca Valeri e Arnoldo Foà. D

Nella foto, da sinistra a destra: il direttore ar-
tistico del festival Claudio G. Fava premia
l'attrice Susa n Strasberg.



TEATRO AL FEMMINILE

RILEGGENDO LE UNDICI COMMEDIE DELLA GINZBURG

NATALIA O LA TRAGICA
"OVVIETA DEL QUOTIDIANO

La romanziera di Lessico famigliare diventò commediografa «per alle-
gria», anzi per curiosità, su richiesta di Adriana Asti -E rappresentò un uni-
verso femminile gentile e umanissimo, spesso segnato dalle ferite maschili.

Signoradella parola, scomparsa da poco, rim-
pianta dopo anche come autrice di teatro
mentre in vita lasciò perplessi molti tra noi,

che pur la amavano per i suoi libri affettuosi nel
linguaggio e nei temi, portatori di una dimensione
familiare inusitata per questi tempi voglio si di
scandali e provocazioni, Natalia Ginzburg porta-
va con discrezione dalla sua interiorità all' esterno
un clima di discorsi appassionati nelle case degli
intellettuali antifascisti torinesi a cui, anche se na-
ta a Bari, era abituata per famiglia, una Levi, e per
frequentazioni, il gruppo degli scrittori intorno
alla casa editrice Einaudi. Ed era, quel linguaggio
echeggiato dal ricordo - dalle urla del padre alle
chiacchiere con gli amici, alle liti con i fratelli e
così via - una sorta di rispecchiata realtà che nel-
lo specchio della memoria si trasformava in qual-
cos'altro, l'immagine di un mondo remoto - co-
me sosteneva Nicola Chiaromonte - o la scoperta
della vivezza di un linguaggio apparentemente
grigio, come scriveva Eugenio Montale (sul Cor-
riere della Sera, 20 giugno 1961) a proposito di
Voci della sera: «Quel che le interessava, senza
dubbio, era di darei un racconto dal basso conti-
nuo del gossip; della chiacchiera; un racconto co-
sì grigio da risultare poi vivamente luminoso, una
volta che gli occhi si siano abituati a quella
uniformità di colore». Questa «riproduzione»
mutata dal microcosmo privato assume, nelle
commedie dell' autrice, un sapore più distaccato,
quasi essa, per molli versi biografa nelle opere
letterarie, per il teatro abbia voluto distaccarsene
per osservare quei gruppi di medio-borghesi con
aspirazioni intellettuali che sono i protagonisti
dei suoi lavori: permane un affetto di fondo, una
tenerezza che consente di scusare ogni più bislac-
co comportamento, ma c'è in questi personaggi
teatrali più casualità nelle situazioni; i protagoni-
sti paiono aver perso il controllo della propria ra-
gione, giocano e soffrono al tempo stesso, e gira-
no a vuoto accompagnati dal loro stesso parlare,
cullandovisi, incantati e scontenti.
Undici commedie scrisse, Natalia, per sua stessa
affermazione venute dopo un rifiuto al teatro det-
tato da un senso di fastidio, forse di incapacità a
sentirlo come proprio nel linguaggio, nelle aper-
ture al reale dello spettacolo sempre mutevole,
abituata com' era al rigore della pagina immutabi-
le. E furono le donne a smuoverla da questa ca-
parbietà di timida, da questo sottrarsi quasi per
vezzo (aveva appena detto a una giornalista che
non riusciva a immaginare una commedia da lei
scritta senza subito detestarla): Adriana Asti -
che sarebbe poi riuscita a far fare teatro perfino a
Cesare Musatti, il grande «padre» della psicanali-
si in Italia -le chiese una commedia; lei rimase di
sasso, non credeva che ci sarebbe mai riuscita.
Una complicità inconsapevole fra donne fece

MARICLA BOGGIO

scattare l'avvio alla Ginzburg drammaturga.
Quel! 'estate del 1965, annoiata di stare in campa-
gna, si mise a serivere, sola, circondata dal silen-
zio di una vacanza forse forzata e non divertente.
Ti ho sposato per allegria venne giù dalla penna

in una settimana e la Asti la trovò bella, subito da
mettere in scena.
Non credo che di Natalia Ginzburg si possa parla-
re come di una autrice dai caratteri femministi;
non lo credo, tuttavia, per nessuna autrice che si
debba valutare prima di tutto come tale, poi per i
contenuti dei suoi scritti. Tuttavia nella Ginzburg,
per niente femminista, schiva da lotte verbali o di-
mostrative di gruppo, lontana perfino da quel tea-
tro della Maddalena che agli inizi degli anni Set-
tanta radunò tante di noi a usare la strada dello
spettacolo teatrale per dare immagine e gesto alle
rivendicazioni delle donne di quegli anni - eppu-
re era a Roma, Natalia, e frequentava la Maraini
che fu una leader di quell'iniziativa -, la Ginz-
burg fu attenta ascoltatrice dei linguaggi femmi-
nili, e rifletté su quelle storie di donne lasciate,
speranzose di fasti letterari, mendicanti di illuso-

QUESTE LE SUE COMMEDIE

Ti ho sposato per allegria (1965), La se-
gretaria (1967), L'inserzione (1969), La
parrucca (1971), Dialogo (1972). Paese
di mare (1972), La porta sbagliata
(1973), Fragola e panna (1975), La pol-
trona (1985), L'intervista (1989).
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FESTIVALD'AUTUNNO

Santarcangelo per la Bosnia
CRISTINA GUALANDI

Dislocato in diversi centri della Romagna si è svolto, nella seconda metà di ottobre, il pri-
mo Festival d'Autunno. Per il teatro italiano un'occasione d'impegno civile; di solida-
rietà e di riflessione con in più un obiettivo concreto: l'intero ricavato degli spettacoli è

stato destinato all'organizzazione del prossimo Festival d'Inverno di Sarajevo.
Tale evento, voluto da Antonio Attisani, direttore di Santarcangelo dei Teatri e da Fabio Bion-
di, curatore del festival, è stato realizzato grazie al lavoro di volontari e alla collaborazione dei
Comuni di Santarcangelo, Riccione, Rimini, Savignano sul Rubicone, San Giovanni in Mari-
gnano, del Teatro dell' Arca di Forlì e di Ravenna Teatro. Impegno straordinario, quello offer-
to da trenta compagnie, organizzatori, uomini e donne di cultura italiani e stranieri, per affer-
mare, in un momento così difficile e buio, l'importanza e il valore della parola, dell'arte, dello
spettacolo ma soprattutto del gesto concreto come fondamenti di una società di pace, di convi-
venza e solidarietà. Per affermare un forte punto di vista e che sfugge ben oltre il politico: il
punto di vista umano, giacché guardando con tali occhi si può vedere che «sempre si può fare
qualche cosa di più», come afferma nella propria compostezza e gravità, Rade Petroviè, do-
cente dell'Università di Sarajevo, presente a Santarcangelo.
Il programma del festival, che ha visto impegnati, oltre ai gruppi teatrali anche musicisti (Trio
Vladah, musiche etniche) e danzatori (Monica Francia, L'uomo coriandolo; Compagnia Fftd,
Wu - Il sogno dell 'interpretazione), ha intrecciato, come in un arazzo variamente sfumato, i fi-
li dell'impegno civile, della parola che pesa, delle simbologie che restano più che nella mente,
sul cuore. A partire dalle messe in scena che in modo più o meno diretto hanno reagito al tema
della guerra, tra cui quelle dello Slac Teatro con Vittime (di Katia Ippaso, regia di Domenico
Polidoro), un sogno che rasenta l'incubo nel quale una donna, profuga della ex Jugoslavia, vit-
tima di stupro e della perdita della figlia, partorisce la propria storia ed altre segnate da violen-
za e sopruso; del Teatro dell' Arca con In alto mare (di Slavomir Mrozek, polacco, regia di Ta-
deusz Bradecki), una metafora sulle relazioni sociali tra uomini che mostra, su una zattera, tre
naufraghi nella lotta per sopravvivere, riproducenti tutti i modi del potere e della sopraffazio-
ne; del gruppo Tara con La guerra santa (prima rappresentazione), una lettura del breve poe-
ma di René Daumal (a cura di Alessandra Maggioli, Paola Nervi, Simona Trevisi), potente il-
luminazione di un dramma intimo che si fa universale, nella poesia.
Ancora, dell'incontro con alcuni luoghi della reclusione e dell'emarginazione hanno testimo-
niato i gruppi Teatro Nucleo - Gruppo Exodus con Icaro (regia di Cora Herrendorf), spettaco-
lo di piazza, risultato del laboratorio condotto dal Teatro Nucleo con i ragazzi della comunità
di recupero Exodus di Ferrara; Aenigma con Nof4 (regia di Vito Minoia), ispirato al graffito
che Nannetti Oreste Fernando ha inciso con una fibbia su 180 metri di muro perimetrale dell' ex
manicomio di Volterra; Aura Teatro con Ama degli specchi (regia di Enzo Alaimo), che rap-
presenta come una prigioniera politica in un carcere speciale reimpara a percepire la propria vi-
ta e il proprio corpo; e infine i gruppi Distinta Compagnia Colombazzi e Teatro Due Mondi i
quali hanno offerto le loro parate-spettacolo ali 'interno del Campo Profughi di San Mauro Pa-
scoli.
Tra gli altri ricordiamo infine il Masque Teatro, neonato gruppo romagnolo diretto da Lorenzo
Bazzocchi con Prigione detto Atlante, riflessione ambiziosa, di spessore metafisico sulla fisi-
cità come prigione; Sonia Grassi con Una voce quasi umana (regia di Alessandro Garzella), li-
lettura in chiave comica del monologo di Cocteau La voce umana; Ravenna Teatro con Griot
Fulèr di Luigi Dadina e Mandiaye N'Diaye, che prosegue la ricerca di questo gruppo sulle ori-
gini, sulle radici, sul meticciato; Teatro Ridotto con L'ultima notte (regia di Renzo Filippetti)
con Lina Della Rocca nei panni della donna e poetessa inquieta e tragica, Sylvia Plath; e il Tea-
tro Metastasio con Autoritrauo di gruppo dal testo di Luisa Passerini (regia di Mario Rellini.
in prima rappresentazione in versione non defini ti va), un ripensamento dei fatti e delle idee del
Sessantotto visti dall'interno, come progressione verso la ricostruzione di una identità attra-
verso parole, gesti e ricordi, di una delle sue protagoniste. D

rie vicende sentimentali, rigide sostenitrici di per-
benismi antichi in opposizione a flessibili soste-
nitrici di una esistenzialità dolce-amara, affidata
al caso, all'incontro fortuito, alla piccola mania
salvatrice per riempire il vuoto del la vita e creder-
si al mondo con una ragione.
Piccoli mondi dove le donne sono sempre in posi-
zione di sudditanza, le commedie - dal monologo
La parrucca alle altre che hanno da due a sei per-
sonaggi - creano come una piccola «galleria» di
esigui affanni moderni e universali; a ben guar-
darle, molto ci lasciano, in forme struggenti e di
rimpianto, a testimoniare di anni duri eppure, im-
maginati a ritroso, perfino amabili. Dal 1965 al
1989 - periodo in cui si sviluppa la scrittura
drammaturgica dell 'autrice - passano gli anni del
rivoluzionario e fantasioso Sessantotto e gli anni
bui e tremendi del brigatismo, misterioso ancor
oggi; le donne che popolano questi minidrammi
borghesi non hanno storia, ma somigliano a tante
che abbiamo conosciuto; per questo molte attrici
hanno interpretato con entusiasmo quei perso-
naggi, dalla Asti che più volte riprese quel primo
lavoro, a Maddalena Crippa che la rifece con più

sontuoso allestimento in anni recenti, a Claudia
Giannotti che fu la prima interprete de La segre-
taria, fino a GiuliaLazzarini alla quale fu la Ginz-
burg a pensare per la sua ultima, L' intervista; che
il Piccolo di Milano portò con successo in giro per
due stagioni.
E poi in cinema Monica Vitti interpretò con nuo-
vi stupori la Giuliana di Ti ho sposato per alle-
gria, dimostrando che era possibile mantenere
qualcosa di quel magico micromondo anche con
il linguaggio filmico così diverso da quello teatra-
le, così meno bisognoso di parole. «La vita è mol-
to avara di tragedie», dice uno dei personaggi
dell' autrice; ciò che vi è di tragico, infatti, in que-
ste mini-storie, si decanta nell'ovvietà del quoti-
diano; e su questo registro vivono i personaggi,
raccontandosi ognuno la propria storia. Le loro
situazioni sono colte in un momento di crisi, ma
superate secondo un andamento che scopre la ri-
petitività, la routine del vivere, che si illude di
modificare una situazione ma vi ricade poi, con
varianti che approdano agli stessi risultati. Sono
sempre coppie, uomo e donna ancora giovani o
appena di mezza età, negli anni in cui le delusioni
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affiorate stanno tramontando, ma la voglia di vi-
vere e la speranza sono ancora forti; gente alla ri-
cerca di qualche sicurezza, economica, sociale,
affettiva; vagano tutti come anime in pena e non
trovano mai pace, se si eccettui forse quella Giu-
liana di cui dicevamo, il primo personaggio tea-
trale inventato da N atalia: sposata «per allegria»
appunto, così povera e misera e sfortunata com'è
rispetto a «lui», benestante e con un sicuro avve-
nire di avvocato. EIsa Morante, che scrisse ro-
manzi e pensò al teatro forse con paura e nostal-
gia, richiesta di un parere sulla commedia
dall'amica Natalia, la stroncò con decisione, con-
siderandola «fatua, sciocca, zuccherata, leziosa e
falsa». «Aveva cominciato dicendomi "Ti dirò la
verità" - ha ricordato la Ginzburg -. Quella sera i
suoi rimproveri erano fortemente aspri e severi,
ed era come se io avessi fatto non una brutta com-
media, ma una brutta azione». Ecco dunque come
due donne di grande valore possono avere idee
diametralmente opposte rispetto a quello che vale
e che non vale non solo come stile, ma anche co-
me contenuti circa i temi di un racconto che ri-
guardi la nostra società e il nostro tempo.
Pur amandola, Natalia non diede retta ad EIsa e
continuò a scrivere come si sentiva; quando lesse
L'inserzione la Morante fu meno drastica; il colo-
re più cupo dei dialoghi l'aveva un po' rassicura-
ta sulla serietà della materia trattata. Certo, i colo-
ri si erano fatti meno allegri in quel teatro di Nata-
lia che venne dopo; ma era, io credo, l'influenza
delle frequentazioni romane, disincantate, popo-
late di personaggi in perenne avventura di vita,
non cattivi ma sempre più lontani da quel piccolo
universo ordinato e litigioso solo a livelli familia-
ri da cui l'autrice era partita, in quella Torino an-
cora i11usa di ideali e guidata dalla mano sicura
dei libri della Einaudi, a cui lei a Roma continuò
comunque ad essere legata, anche nel prezioso la-
voro editoriale, al di là dei suoi libri. Non teatro al
femminile, ma teatro fortemente connotato da
una sensibilità femminile, quello realizzato in un
breve arco temporale, rispetto alla notevole pro-
duzione letteraria della stessa autrice; queste
commedie pongono in evidenza un universo fem-
minile gentile e umanissimo, spesso segnato da
ferite maschili; ma riemerge a perdonare, l'antica
tenerezza di stampo familiare, e l'invettiva si
stempera in un rimpianto per l'affetto negato, in
un sempre rinascente richiamo ad una sperata
quanto irraggiungibile unione di coppia felice. D

Apago 37, Natalia Ginzburg. In questa pagina,
Adriana Asti ne «L'inserzione», 1969.



TEATRO AL FEMMINILE

INCONTRO CON L'AUTRICE E INTERPRETE PAOLA NERVI

LAMORALE: UNA PROPOSTA
SULLA VITA DI SIMONE WEIL

Incontriamo Paola Nervi, ideatrice dello spet-
tacolo Lamorale, ispirato all'opera e alla bio-
grafia di Simone Weil, la pensatrice e poetes-

sa francese del primo '900, e realizzato dal Grup-
po Tara (Santarcangelo). Uno dei motivi di inte-
resse di questa messa in scena risiede nel fatto che
non si avvia da un copione, ma dal rapporto in-
stauratosi tra un'attrice e l'opera di una pensatri-
ce scomoda, che sfugge ad ogni ortodossia di pen-
siero, o incasellamento stilistico.
HYSTRIO - Perché ha scelto Simone Weil?
NERVI - Ho letto un copione per un film su di lei,
mai realizzato, e che non mi è piaciuto. Ma lei vi
era descritta come una donna tanto eccessiva, che
infine ne sono stata attratta. Ho iniziato allora a
leggere le sue opere, senza preoccuparmi del fat-
to che avevo di fronte un pensiero filosofico.
L'ho considerato semplicemente un pensiero
umano. Quelle parole mi sono servite perché mi
hanno fatto capire, o mi hanno confermato delle
intuizioni. Ma non sono stati i concetti a fare que-
sto, bensì il modo in cui i suoi pensieri si susseg-
guono, selvaggiamente e coraggiosamente, in
quella loro forma, insolita per la teoria, che è il
frammento.
H. - Le parole di Simone Weil nel suo lavoro
scompaiono per diventare oggetti, corpi che
compiono azioni. Come ha lavorato per rendere
visibile, abitabile quel pensiero?
N. - La strada che lei aveva percorso con le paro-
le, io l'ho in un certo senso ripercorsa di fianco,
lasciando che il mio corpo e il mio pensiero rea-
gissero a quelle parole. Alla fine i gesti, i segni
presenti in Lamorale sono come un altro punto di
vista rispetto a quelle parole.
H. - Insomma, ha cercato difar rivivere quel pen-
siero.
N. -Ho lasciato che quel pensiero facesse scaturì-
re domande, fino a ridurle ad una: come transita-
re, come concepire un'esistenza su questa Terra?
Come una preparazione all'abbandono, oppure
come un attaccamento a tutto? lo non so se questa
fosse la sua domanda, ma so che è quella scaturi-
ta dall'incontro tra il suo pensiero e il mio.
H. - Dunque il pensiero di Simone Weil è anche
un pensiero concreto. Per questoforse 110nè im-
proprio pensarne una messa in scena. Tutto può
entrare in scena, secondo lei?
N. - Secondo me vi entra sempre una sola cosa, ed
è la necessità, di qualche cosa. A che cosa poi
s'appoggi tale necessità per poter essere espressa,
questo cambia, e tutto allora diventa possibile.
Penso che l'opera, in qualsiasi artista, sia una,
unica necessità. Il lavoro concerne poi l'attaccare
questa necessità da diversi lati.
H. - Lamorale è il primo lavoro che progetta da
sola. Riconosce una forza femminile, agente in
questo lavoro?
N. - Sì, la fiducia nell'intuito. Mi san detta: se
queste parole hanno prodotto qualcosa in me che
va oltre il giudizio, vuol dire che hanno una forza.
Ho scelto allora di non sapere più nulla, di non
leggere PtÙ saggi critici, di prendere quello che mi
toccava. E nato tutto per intuito: le tre madri, la fi-
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glia, le bacinelle, a partire dalle poche frasi che
avevo trascritto (190) dai testi della Weil. Il gio-
co con le attrici è stato poi di considerare quel I' in-
sieme di parole come un mondo compiuto, e da
ciò il credere che non si potesse intuire altro da
qualcosa che lì già c'era. E un gioco a limitarsi
per poter essere liberi. Abitare quel pensiero è
stato il riconoscergli un valore assoluto, che tutta-
via non aveva, perché era un estratto.
H. - In questo agire concreto con le parole, trat-
tate quasi come cose, credo stia il rigore del suo
lavoro, la sua leggibilità.
N. - Il rigore è un segno necessario. L'inizio di un
lavoro nuovo è sempre uno schema, sono numeri.
Sto scrivendo ora il copione di Lamorale. Esso
parte da una domanda, che pian piano si sviluppa
in sette tappe. Lavoro sempre con questo numero.
In Lamorale, ad esempio, quattro persone agisco-
no in scena, e tre rappresentano congiuntamente
un corpo solo (le tre madri). Tutto è così rigido da
permettere, paradosssalmente, l'intuizione.
H. -Qual è oggi, il ruolo delle donne nel teatro?
N. - Sovvertire il modo delle categorie, lo sguar-
do che riduce l'oggetto alla risposta che si sta
cercando. Occorre ammettere che esistono anime
irriducibili a questa o quella categoria, come Si-
mone Weil. Accettare l'idea che esistono espe-
rienze così, è ammettere che l'orizzonte di cono-
scenza non è finito, che ci sono altre possibilità.
Ancora in certi spettacoli di donne su donne, ve-
do un vecchio gioco che si ripete: la riabilitazione
del pensiero delle donne, non la sua comprensio-
ne. Occorre uscire da questa logica, cambiare il
punto da cui si osserva. D

Nella foto, «La morale. A Simone Weil, ricono-
scenti» presentato dal Gruppo Tara al Teatro
Rasi di Ravenna.

CRONACHE

TORINO -Al Teatro Regio è andato in scena in
dicembre l'opera Il caso Makropulos di Leos
Janacek, tratta dall' omonima commedia di Karel
Capek. Regista di questo nuovo allestimento è
stato - come per lo spettacolo con Mariangela
Melato, in scena nello stesso periodo al Teatro
Carignano dopo il debutto a Genova - Luca Ron-
coni, le scene erano di Margherita Palli e icostu-
mi di Carlo Diappi. Il ruolo di Emilia Marty era
interpretato da Raina Kabaivanska diretta, insie-
me all'orchestra e al Coro del Teatro Regio di
Torino, dal maestro Pinchas Steinberg.

MILANO - Casa Ricordi, in collaborazione con
l'Istituto austriaco di Cultura ha presentato in
novembre la lettura scenica in tedesco e in italia-
no di Sibirien di Felix Mitterer, che ha letto il suo
testo insieme ad Alarico Salaroli per la regia di
Silvano Piccardi. Successivamente, al Teatro
Franco Parenti, è andato in scena Vineta, la città
sommersa di Jura Soyfer con la regia di Riccardo
Massai, per l'Associazione Teatro di Firenze. Lo
spettacolo è stato preceduto dalla tavola rotonda
«Iura Soyfer -lo scrittore sommerso», alla quale
hanno partecipato Fausto Cercignani, Fabrizio
Cambi, Primus Hein; Kucher, Laura Masi e Ric-
cardo Massai.

ROMA - Interessante edizione di Passo a due,
rassegna di spettacoli per due interpreti ideata
da Ennio Coltorti, che ha visto il debutto di Mar-
garet Mazzantini come autrice.
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LETTERA DA ROMA LIY________ rr'
C'È DEL NUOVO NELLA PERIFERIA TEATRALE DELLA CAPITALE

ROMA: SEGNI DI LUCE
IN UNA STAGIONE OSCURA

L a prima fase dell' attuale stagione tea-
trale romana consente, anzi provoca
alcune considerazioni.

I teatri maggiori, come al solito, sono occu-
pati da spettacoli, che, interpretati da attori
notissimi o noti, ripropongono prevalente-
mente autori di infallibile successo da Dante
a Pirandello, da Shakespeare a Ibsen, igno-
rando che un teatro vitale è costituito dagli
attori, dai registi, dagli autori consacrati nei
secoli e nelle scene straniere, ma anche dagli
autori direttamente partecipi della comunità
(o - se lo preferite - del popolo, della nazio-
ne, della società, della cultura) degli spetta-
tori odierni.
Quest'ultima componente, cioè gli scrittori
italiani contemporanei, è fortemente carente
nella nostra scena: eppure essi sono una mi-
niera tanto ricca quanto inesplorata. Lo di-
mostrano nella presente stagione le inaspet-
tate riapparizioni di Leonardo Sciascia (con
L'onorevole, regia di Paolo Castagna), di
Vitaliano Brancati (con Don Giovanni invo-
lontario, regia di Pino Micol), di Giuseppe
Berto (con Il male oscuro, adattamento di
Salvatore Cardone) e di Aldo Palazzeschi
(con Interrogatorio della contessa Maria,
adattamento e regia di Egisto Marcucci): au-
tori nostri contemporanei tutti, che purtrop-
po secondo certa gente hanno principalmen-
te il privilegio di essere defunti, come i clas-
sici, e non quello di essere grandi. Ma a di-
spetto di certa gente, mentre si rappre-
sentavano queste opere, a Roma finalmente
ritornava alle scene, con la regia di Geppy
Gleijeses, un autore vivo e vegeto, Giorgio
Prosperi, con Vendetta trasversale, apologo
sulla mafia, che nel 1991 aveva vinto il Pre-
mio Fava.
Per un teatro che non voglia ridursi a un re-
gime museo grafico o a uno stato di dipen-
denza coloniale, i testi contemporanei sono
una materia prima assolutamente indispen-
sabile. Ma non bisogna dimenticare che gli
scrittori teatrali (come Eschilo, Shakespea-
re, Goldoni, Pirandello e infiniti altri di ogni
epoca insegnano) crescono anzitutto fre-
quentando le scene, sempre che siano ad es-
si aperte anche per esperimenti rischiosi.
Nella prima fase dell' attuale stagione teatra-
le un altro segno molto significativo è dato
dalla moltiplicazione spontanea degli spazi
minori, dove numerosi autori giovani posso-
no compiere sui propri testi una prova ope-
rativa dinnanzi agli spettatori: sono in gran
parte teatrini ricavati con mezzi di fortuna
da luoghi altrimenti inutilizzabili, ma
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nell'era delle tecnologie avanzate esercita-
no persino un certo fascino. Ed inoltre si è
incominciato ad impiegare con notevole fre-
quenza, specialmente per la rappresentazio-
ne di atti unici o di monologhi, i ridotti, i
foyers e gli atri dei teatri (al Delle Arti, ai Sa-
tiri ecc.)
Le opere che appaiono per la prima volta al-
le luci di queste ribalte, traggono spunto
quasi sempre da problemi e situazioni anche
scottanti della nostra vita quotidiana. L'esi-
genza di essere dentro la società, che è es-
senziale in un teatro veramente creativo ed
impegnati va, si manifesta talvolta in manie-
ra persino troppo azzardata e violenta. Nel
Ridotto del Teatro Colosseo è stato rappre-
sentato Animali Cl sangue freddo di France-
sco Apolloni e Luca Armenia, ispirato sco-
pertamente alla vicenda di Pietro Maso as-
sassino dei genitori.

Nelle scene minori hanno nuovamente cer-
cato e trovato ospitalità autori giovani, ma
già qualificati, come Angelo Longoni (con
Bruciati alI' Argot Teatro) e Giuseppe Man-
fridi (con Tommy al Teatro dell' Arciliuto).
Anni addietro, quando era allo stato nascen-
te, questo circuito o sistema «alternativo» ha
rischiato di impantanarsi in un avanguardi-
smo di dubbia lega, che tuttavia è servito a
Iiberarlo da alcune scorie di una tradizione
teatrale per altro gloriosa. Ma il rischio sem-
bra ormai superato e non è improbabile che
in avvenire i transfughi di oggi divengano
gli autentici difensori della tradizione. Pila-
stro «storico» del sistema è il Teatro Politec-
nico, inaugurato il capodanno del 1974 e di-
retto da Mario Prosperi, che ha organizzato
nella scorsa primavera un convegno sulla
«Drammaturgia del teatro italiano vivente».
L'ultimo arrivato è il Teatro dell' Arciliuto
in piazza Montevecchio.
In conclusione, poiché il «grande» teatro ri-
sulta in questo momento impraticabile per
ragioni che si dicono di carattere impresaria-
le, ma che sono viceversa di natura eminen-
temente culturale, la nuova drammaturgia
italiana si rifugia nel microteatro, che assu-
me pertanto la funzione di una fucina e attrae
spettatori lontani o assenti dall' altro teatro.
Sette autori giovani e meno giovani (Arnal-
do Bagnasco, Riccardo Reim, Ghigo De
Chiara, Enzo Siciliano, Elio Pecora, Ber-
nardino Zapponi e Pietro Favari) hanno pra-
ticamente affermato - forse senza volerlo -
la necessità e la legittimità del microteatro
collaborando con altrettanti brevi testi appo-
sitamente composti ad uno spettacolo, I set-
te peccati capitali, che, promosso da Ma-
nuela Morosini, deve considerarsi sotto que-
sto aspetto come una polemica dichiarazio-
ne contro l'altro teatro, sordo alle voci
italiane. Lo spettacolo, curato da sette regi-
sti e presentato per la prima volta al Festival
di Benevento, è stato replicato a Roma nello
Spaziouno, che è fra le più attive scene alter-
native.
Lo spettacolo intitolato ai sette peccati capi-
tali in sostanza ha finito col denunciare un
peccato solo, anche esso capitale, quello del
teatro italiano, che, disconoscendoli, ha co-
stretto isuoi autori all'esilio non certamente
dorato in una periferia di se stesso. È auspi-
cabile che l'assurda condanna non sia di lun-
ga durata. D

Nella foto, Valeria Moriconi.



LA SOCIETÀ TEATRALE

SULLA QUESTIONE DEI COMPENSI DEGLI ATTORI

LA GUERRA DELLE PAGHE NELL'OTTOCENTO
C aro Direttore,

frequentando gli archivi del nostro Tea-
tro, non sempre perfettamente organizzati ma
certamente ricchi di materiali, ho fatto una pic-
cola scoperta che mi consiglia di chiederti
un' appendice al dossier sui compensi agli atto-
ri al quale ho collaborato.
Si tratta di una lettera di Giovanni Emanuel' al
critico Giuseppe Cauda (lO novembre 1885).
Risulta che all'inizio dell'anno 1885 erano in-
tercorse trattative tra l'illustre attrice Adelaide
Tessero e l'Emanuel per la costituzione di una
nuova compagnia. In autunno, essendo sfuma-
to il progetto, la Tessero chiedeva a Giuseppe
Cauda di intervenire presso Emanuel per vede-
re se c'erano possibilità per lei di essere scrit-
turata. Alla lettera di Cauda, Emanuel rispose
subito riferendo sulle difficoltà delle recite in
provincia e dichiarando che nella piazza in cui
si trovava in quel momento sperava di raggiun-
gere per la compagnia un incasso di 300 lire al
giorno: «risultato abbastanza meraviglioso per
Vercelli» .
Passando poi alla proposta della «grande e di-
sgraziata Adelaide Tessero» (sono parole sue),
Emanuel si dice non disponibile a riprendere
progetti abbandonati, ma propenso a scrittura-
re la Tessero a patto che ella gli scriva in questi
termini: «Per l'anno venturo sono libera e pos-
so accettare le tue antiche proposte, cioè 40 li-
re al giorno, due mesi di riposo e una serata per
piazza» (evidentemente, per «serata» s'inten-
de quella d'onore con incasso intero o parzia-
le a vantaggio del festeggiato). A queste condi-
zioni Emanuel si dice volonteroso di rinunzia-
re alla sua compagnia composta tutta di giova-
ni e costituita per riformare il repertorio. Bel
gesto, non c'è che dire.
Val la pena di riportare integralmente le suc-
cessive annotazioni: «La Tessero è sempre una
grandissima attrice, ma volere o volare gli anni
sono venuti, e perché la Tessero possa ancora
figurare bisogna assolutamente non spostarla
mai, ciò che attualmente Ella invece fa tre o
quattro volte per settimana; ora perché la Tes-
sero figuri bisogna che la compagnia sia buo-
na; perché la compagnia sia buona deve costa-
re, e una compagnia che costi troppo al giorno
d'oggi è una mina sicura. Offrendo alla Tesse-
ro 40 lire al giorno dal primo sabato di quaresi-
ma a tutto il carnevale, meno due mesi di ripo-
so, io le offersi quanto seriamente le si poteva
offrire». Di seguito Emanuel si dilunga a rife-
rire di certi patti truffaldini che altri impresari
avrebbero tentato con la Tessera: a fronte di in-
cassi lordi di 300 lire, 75 alla Tessera, 180 per
le spese serali, 30 per quelle ordinarie della
compagnia e altre lO per gli autori; ne sareb-
bero rimaste solo 45 per pagare la compagnia ...
Il punto delicato è quello della retribuzione,
poiché un'offerta di circa dodici mila lire
all' anno conferma le piccole pretese della
prime attrici dell' epoca. Nuccio Messina

'Giovanni Emanuel (1848-1902). Attore e capo-
comico. Scritturò Giacinta Pezzana, Virginia
Reiter, Graziosa Glech, Virginia Marini e altre fa-
mose attrici della sua epoca.

LA SITUAZIONE IN GERMANIA OGGI

Qual'è la situazione retributiva degli attori di teatro tedeschi?
Dopo la polemica apertasi in Italia, e a completare il dossier pubblicato a riguardo sul
numero 3 del '94 di Hystrio, abbiamo interpellato in proposito tre teatri tedeschi ai qua-

li abbiamo rivolto le seguenti domande:
1- Può riferire in generale l'ordine dei compensi in vigore nel suo teatro (da quelli minimi del-
le comparse fino agli attori principali)?
2 - Chi influenza di più la definizione dei compensi (sovrintendente, regista, ufficio ammini-
strativo)?
3 - I sindacati hanno voce in capitolo?
4 - Può riferire i compensi pattuiti in una recente produzione (senza nominare i nomi degli at-
tori)?
5 - Ritiene la situazione attuale nel suo teatro e più in generale nella Repubblica federale tede-
sca adeguata?
Ecco le risposte:
JURGEN SCHITTHELM (direttore artistico della Schaubiihne, Berlino)
1- Da DM 2.900 a DM 11.200 (da L. 2.620.000 a L. 10.115.000 circa), immagino che non ab-
biano tenuto conto delle comparse (n.d.a.).
2 - Direzione e direzione artistica.
3 -La definizione dei compensi nei teatri tedeschi è libera. I sindacati non hanno voce in capi-
tolo.
4 - Non posso rispondere.
5 - Nel nostro teatro è adeguata: i compensi minimi sono leggermente più alti e quelli massimi
nettamente inferiori a quelli di altri grandi teatri tedeschi. Ritengo adeguati tali compensi an-
che in ragione del fatto che gli attori di teatro, ad eccezione della pausa estiva, non hanno dirit-
to a giorni di riposo e ad orari di lavoro regolari. Tenendo conto delle prove e delle rappresen-
tazioni, si può calcolare che gli attori hanno di solito una settimana lavorativa di 60 ore.
THEATER PODEWILL, ex-Berlino est
1- Per sera, da DM 50 a DM 1.000 (da L. 45.000 a L. 90.000 circa).
2- Regista.
3-No.
4 - Compenso mensile forfettario per le prove: DM 3.000 (L. 2.710.000 circa); compenso per
rappresentazione: DM 250 (L. 225.000 circa).
5 -Sì.
ANDRÈ SCHMITZ (direttore amministrativo della Volksbuhne am Rosa Luxenburg Platz,
ex-Berlino est)
1- Non tenendo conto delle comparse, da DM 3.000 a DM 7.000 (da L. 2.710.000 a L.
6.320.000 circa) per gli attori protagonisti. Si deve tenere presente che siamo un teatro della
parte est della città e che pertanto disponiamo di fondi notevolmente inferiori ad altri teatri di
Berlino ovest o della Repubblica federale tedesca.
2 - Il sovrintendente innanzitutto, poi il regista.
3-No.
4 - Si veda la mia risposta alla domanda n. l.
5 - Come ho già detto al punto 3, i nostri compensi sono inferiori a quelli di altri teatri.
Ecco alcuni dati sui compensi in relazione a tre diverse categorie di produzione teatrale.
1 - Teatri con compagnie stabili (statali o comunali):
- Teatri comunali piccoli: da DM 2.400 (L. 2.167.000 circa) per gli esordienti fino a DM 5.000
(L. 4.515.000 circa).
- Stadtischen Buhnen (opera, operetta, musical, prosa, balletto): da DM 2.400 fino a DM 7.000
(da L. 2.167.000 a L. 6.320.000 circa).
- Staatstheater (teatri statali) di grandi città: daDM 3.000 a DM 9.000110.000 (da L. 2.710.000
a L. 8.127.000/9.030.000 circa).
- Landestheater (regionali) con finanziamenti di vario genere: da DM 2.000 a DM 6.500 (da L.
1.800.000 a L. 5.870.000 circa).
2 - Liberi impresari (regista e attori vengono scritturati per la singola produzione):
- Compensi pattuiti liberamente. Nessun compenso per le prove, ma solo a rappresentazione
(Abendgage): da DM 100 fino a DM 2.000 (da L. 90.000 a L. 1.800.000 circa).
3 - Teatri privati:
- Nei teatri privati delle grandi città (dove un allestimento rimane in scena da tre a sei mesi di
seguito): da DM 80 fino a DM 1.000 (da L. 80.000 a L. 900.000 circa) senza compensi per le
prove.
- Teatri privati di piccole dimensioni: normalmente dividono gli incassi con gli attori (di solito
60 per cento alla compagnia e 30 per cento al teatro): può capitare che gli attori tornino a casa
dopo la rappresentazione con DM 20 (L. 19.000 circa), nei casi migliori con DM 120 (L.
110.000 circa).
Comparse: daDM 20 aDM50 (daL. 19.000 aL. 47.000 circa) per ogni prova; daDM 50aDM
80 (da L. 47.000 aL. 80.000 circa) per ogni replica (a meno che non siano stati concordati com-
pensi forfettari). Di solito il regista deve limitarsi a dieci prove con le comparse. A.N.
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I MAESTRI

IL PERCORSO DI UN GRANDE REGISTA STANISLAVSKIANO

LA PASSIONE TEATRALE
DI LEV DODIN IL NOMADE

Dal successo dell'epopea contadina di Abramov allo spettacolo dai Demo-
ni di Dostoevskij, passando attraverso Gaudeamus, ha guidato la lunga
marcia del Malyj Dramatièeskij Teatr - Il rifiuto del teatro come fabbrica.

ROBERTA ARCELLONI

APpena si abbandona il celebre Nevskij
Prospekt per entrare in via Rubinstejn, già
si scorge da lontano il rosso balcone ango-

lare dello studio di Lev Dodin, che a Pietroburgo,
dove lo sguardo è ancora libero di percorrere le li-
nee disegnate dalle case senza restare impigliato
in insegne luminose, ci annuncia che di lì a poco
giungeremo alla semplice facciata bianca d'ini-
zio secolo del Malyj Dramaticeskij Teatr. È uno
studio diventato ormai leggendario in questa
città, il simbolo dello spirito rigoroso e al con-
tempo famigliare che regna in questa «casa-tea-
tro», perché è da lì, e non dal palcoscenico che,
prima dell' inizio dello spettacolo, risuonano le
voci degli attori della compagnia, chiamati a rac-
colta dal loro «patron» per qualche esercizio di
voce o per rimettere a punto una canzone o il mo-
mento particolare di una scena. E lì che il regista
trascorre gran parte del suo tempo, lavorando in
stretta collaborazione con tutti i membri del tea-
tro, ed è lì che la sera dopo lo spettacolo lo si tro-
va immancabilmente.

EPOPEA CONTADINA

Leggendario, del resto, è anche lo spettacolo con
cui questo regista - del quale, pochi mesi or sono,
abbiamo potuto ammirare in Italia il dirompente
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Gaudeamus - si impose improvvisamente alla ri-
balta. Nel 1978, nella piccola sala del teatro
dell'Istituto di studi teatrali, artistici e musicali
dell' allora Leningrado, una folla straripante ed
entusiasta accolse lo spettacolo-saggio degli al-
lievi attori giunti all'ultimo anno di scuola. Lo
spettacolo, intitolato Fratelli e sorelle, era un'ela-
borazione scenica dell' omonima tetralogia di Fé-
dor Abramov, appassionante epopea contadina di
un piccolo kolchoz sulle rive della Pinega negli
anni della guerra e del dopoguerra. Era il frutto di
due anni di lavoro e di studio condotti da Lev Do-
din, in qualità di pedagogo del corso del regista
Aleksej Kazman. Per avvicinare i giovani aspi-
ranti attori al lacerato mondo contadino di Abra-
mov e ai suoi eroi, Dodin si era recato più volte
con loro nelle nordiche campagne di Verkola,
nella terra delle notti bianche, delle antiche fiabe
e dei boschi sterminati, dove avevano potuto co-
noscere di persona lo scrittore che lì viveva e la-
vorava.
Là gli allievi avevano incontrato i personaggi che
avrebbero poi dovuto interpretare, erano entrati
nelle loro case, si erano seduti alla loro tavola e
avevano potuto vedere coi loro occhi la violenza
cui era stata sottoposta la campagna russa dalla fi-
ne .della guerra in poi, lo sradicamento della gen-
te che lo stesso Abramov, proprio in quegli anni,
aveva denunciato in una lettera aperta ai suoi con-

nazionali, con parole disperate e impotenti.
«Noi cerchiamo il sale della terra, noi cerchiamo
il dolore di questa terra», cantavano gli studenti
durante lo spettacolo, e con quei loro contadini
così epicamente vivi e sinceri ponevano termine a
quattro anni di scuola in cui]' apprendimento del-
le tecniche espressive dell'attore non era andato
disgiunto, grazie all'insegnamento stanislavskia-
no di Dodin, da un persistente stimolo a osserva-
re e studiare il mondo. Da allora Dodin non ab-
bandonerà più questi «viaggi», momenti per lui
necessari delle prove di uno spettacolo, riallac-
ciandosi a quella che lui stesso ha definito una
delle tradizioni gloriose della cultura russa; e non
abbandonerà neppure per lungo tempo Abramov.
Nel 1980, invitato dal regista Efim Padke, alle-
stirà con la compagnia del Malyj - che per l' occa-
sione accoglierà giovani attori della scuola -l'ul-
tima parte della tetralogia, La casa; e nel 1984, in
qualità di primo regista del teatro, inizierà a lavo-
rare a una nuova edizione di Fratelli e sorelle. «Il
teatro - scrisse Dodin - deve avere un suo credo.
I! nostro teatro ha Abramov e il mondo sconfina-
to delle sue passioni» . Ciò non impedì al regista
di rielaborare liberamente l'epopea di Abramov,
adottando un procedimento drammaturgico che
accostava scene liriche e che potremmo definire
di segno «positivo», dove i valori della comunità
contadina sembrano poter resistere alla tragedia
della guerra e alle dure condizioni di vita imposte
dalla costruzione del comunismo, a scene di se-
gno «negativo», permeate da un senso di morte,
dove la miseria della campagna russa, attraverso
gli odi familiari e ideologici, mostra il suo volto
nero.

TRONCHI GREZZI

Se nella Casa lo spazio vuoto pensato da Koéer-
gin, lo scenografo con cui Dodin collabora da
sempre, è tagliato soltanto da una prospettiva di
lunghi tronchi orizzontali sospesi al soffitto che,
in un continuo gioco di saliscendi, fungono di
volta in volta da cavalli di legno su cui si dondo-
lano i piccoli abitanti del kolchoz, o da poveri ta-
volacci delle case contadine, oppure da semplici
travi delle izbe, in Fratelli e sorelle i grezzi tron-
chi di legno si uniscono a formare una sorta di
simbolica zattera che, mossa da funi, naviga, du-
rante le otto ore di spettacolo, da una scena all'al-
tra, diventando solitaria parete di un'izba, tetto
scosceso di un fienile, declivio di un campo o
piattaforma per le danze festi ve, mentre due sotti-
li pertiche sulla linea della ribalta si aprono e si
chiudono, sorvolando di poche dita le teste degli
spettatori, a significare lo steccato d'ingresso in
uso nei villaggi del nord.



Ma le pur molteplici e sempre diverse composi-
zioni degli elementi scenici non si presentano mai
come «cambiamenti di scena», appaiono piutto-
sto come l'improvvisato e spontaneo concretiz-
zarsi del «come se» stanislavskiano, il frutto na-
turale di una ragione interpretativa. La scenogra-
fia, insomma, non rafforza o esemplifica una li-
nea di regia, ma sembra quasi il prolungamento
della fortissima fisicità degli attori, è anch'essa
parola e gesto del personaggio. Ed è difficile scin-
dere l'interpretazione registica da quella degli at-
tori: lo spettacolo è davvero un corpo unico, vivo
ed energico, che respira armonicamente in ogni
sua cellula e, nonostante gli oltre dieci anni di re-
pliche, la assai nutrita compagnia del Malyj (ven-
tinove attori nella Casa e più di quaranta in Fra-
telli e sorelle) ha mantenuto intatta la profonda e
vibrante adesione ai contadini di Abramov che
all'epoca del debutto tanto aveva colpito critica e
pubblico.

IN GIRO PER IL MONDO
A partire dalla Casa di Abramov, Dodin incomin-
ciò anche a porre le fondamenta della propria «ca-
sa teatrale», un luogo dove «non ci si occupa d'ar-
te, ma d'arte si vive». L'insegnamento dei grandi
maestri russi del teatro del Novecento torna a ri-
vivere nelle lunghe e tormentate prove, non meno
di un anno, nel quotidiano esercizio fisico e voca-
le a cui sono tenuti gli attori, nello studio appas-
sionato del mondo particolare di ogni scrittore,
nei puntuali allontanamenti dal teatro per cercare
di tenere sempre viva la «scintilla dello stupore».
Dodin, senza timore di apparire ingenuo e banale,
riafferma il valore della «sofferenza della crea-
zione». Ogni difficoltà, ogni intoppo nel corso
dell' allestimento di uno spettacolo - scrive -,
ogni prova che termini senza un risultato chiaro e
tangibile, è vissuta come un avvenimento anoma-
lo. L'atmosfera si raffredda subito, si crea imme-
diatamente la sfiducia nel successo, gli attori han-
no la sensazione che il regista non sappia cosa
vuole e il regista arriva alla conclusione che l'at-
tore non sia adatto al ruolo. Tutto ciò che non rie-
sce rapidamente, con facilità e leggerezza, assu-
me un' aria sospetta, e viene giudicato di scarso
valore».
Dodin sottopone l'attore a un lavoro volutamente
eccessivo, spesso al limite della sopportazione fi-
sica e spirituale, capace di liberare quelle riserve
segrete che giacciono in ognuno di noi; durante le
prove l'attore è invitato costantemente a «spreca-
re» le proprie energie, a fare un dono estremo e
sofferto di sé, a coltivare il «germe della parte»,
per usare un' espressione stanislavskiana, abban-
donando la lente abituale e quotidiana della pro-
pria visione del mondo, per penetrare le leggi del
tutto particolari della creazione poetica di un au-
tore.
Un anno dopo Fratelli e sorelle, Dodin mise in
scena I! Signore delle mosche di William Golding
- un romanzo dal quale, si ricorderà, Peter Brook
trasse un suo celebre film -, e nel frattempo con-
tinua a insegnare all'Istituto teatrale, dove nel
corso di alcuni anni prepara con gli studenti dei
suoi corsi I fratelli Karamazov di Dostoevskij,
Ah, queste stelle!, uno spettacolo musicale sul
mondo della musica leggera e Il vecchio da un
racconto di Jurij Trifonov sugli anni del terrore
bianco e rosso durante la guerra civile sul Don.
Nel 1989 per la compagnia del Malyj Teatr giun-
se improvvisa la fama ed ebbero inizio le tournée
internazionali e la partecipazione a festival e se-
minari, che tutt' oggi la tengono lontana da Pietro-
burgo per lunghi periodi dell'anno. L'ultimo
spettacolo a riscuotere grossi successi fuori dai
confini della Russia è Gaudeamus, tratto dal ro-
manzo Battaglione di costruzione di Kaledin, che
è anche l'ultimo frutto del lavoro pedagogico
svolto da Dodin all'Istituto teatrale di Pietrobur-
go. Molti oggi rimproverano Dodin di abbando-
nare troppo frequentemente il suo Paese, gli rin-
facciano di provare i nuovi spettacoli in tournée e,
come è accaduto per irecenti Demoni di Dostoev-
skij, di non aver neanche debuttato a Pietroburgo,
bensì a Braunschweig, in Germania. Eppure i

lunghissimi periodi di prova con cui «tormenta- i
suoi attori (superiori persino a quelli del suo com-
patriota Anatolij Vasilev), il lavoro appassionato
con gli allievi e la fedeltà alla propria compagnia,
insomma la sua consapevole adesione al modello
teatrale creato da Stanislavskij, e poi raccolto da
Vachtangov, che si può sintetizzare nel trinomio
«teatro-studi o-scuola», fanno di Dodin uno dei
peggiori nemici del teatro di stampo occidentale.
«Io difendo il teatro come unità artistica - ha di-
chiarato in una recente intervista -r , Il teatro di re-
pertorio esiste da tempo nel mondo, ma sotto que-
sto termine si cela qualcosa di completamente di-
verso: la compagnia viene formata appositamen-
te e quasi ex-novo per lo spettacolo, il periodo di
prova è limitato, come limitata è la vita dello spet-
tacolo. Non è un caso che ora è entrato nell'uso il
termine "production" e si è abbandonato il termi-
ne francese "spectacle". Il teatro si è trasformato
in una fabbrica, e lo spettacolo in qualcosa che
velocemente si prepara, velocemente si fruisce e
altrettanto velocemente si accantona (e quindi si
dimentica): vale a dire in qualcosa di non artisti-
co. Perché all'arte è propria l'aspirazione
ali 'eternità». In realtà, una delle ragioni per cui il
teatro di Dodin sfrutta fino in fondo la fama inter-
nazionale che si è guadagnata, sta proprio nella
necessità di procurarsi i mezzi di sostentamento
che, nella tragica situazione economica e sociale
in cui versa oggi la Russia, non sono più garantiti
come prima dallo Stato e senza i quali un teatro
come il suo sarebbe destinato a morire.

FRA DIO E IL DIAVOLO
Tre lunghi anni di prove in tournée e, quando era
possibile, a «casa», la compagnia del Malyj ha
impiegato per mettere in piedi le nove ore di spet-
tacolo incentrate sui Demoni di Dostoevskij, un
romanzo fra i più rappresentati sulle scene russe,
ma che Dodin, il quale nutre una decisa predile-
zione per un teatro narrativo di ampio respiro, per
lo spettacolo-epopea, contrariamente ad altri, ha
avuto ]' ambizione di portare in scena per intero.
In epigrafe al programma dello spettacolo, una
frase del filosofo e teologo Sergej Bulgakov, già
ci chiarisce quale tema appassioni soprattutto Do-
din: «Fra Dio e il diavolo si svolge una lotta, e il
suo campo di battaglia è il cuore degli uomini ...».
Gli aspetti politici e sociali del romanzo di Do-
stoevskij vengono, quindi, deliberatamente mes-
si in secondo piano, e tutta l'attenzione è volta a
indagare l'opera di terribile seduzione che lo Spi-
rito del male - concreta e ineliminabile presenza
nel mondo - riesce a compiere nell'animo uma-

no, solleticandone le corde più segrete e insospet-
tabili.
E così Petr Stepanoviè Verchovenskij, che nel ro-
manzo è ispirato alla figura del fanatico ri volu-
zionario russo Neèaev, assume sul palcoscenico
il ruolo del Maligno in persona, del Principe delle
tenebre, di un Mefistofele russo che per incarnar-
si ha scelto i lineamenti straordinariamente ange-
lici e gentili dell'attore Sergej Bechterev; un vol-
to che alla sua prima apparizione ti sconcerta e ti
smarrisce, perché se non sapessi di assistere ai
Demoni, penseresti proprio che quello è il princi-
pe Myskin. Come hanno osservato in molti, ba-
sterebbe la sola interpretazione di quest'attore a
giustificare l'intero spettacolo. A sentirlo parlare
con quella sua dizione perfetta, rapida ma sempre
precisa, a vedere quei suoi passi anch'essi affret-
tati, ma al contempo pacati, e quei suoi gesti così
ben educati, ti capita davvero quel che Dostoev-
skij descrive nel suo romanzo: in un primo mo-
mento provi un sentimento di piacere, poi, man
mano che ti giungono all' orecchio quelle sue pa-
role insinuanti, e che sembrano rotolargli fuori
dalle labbra con facilità e prontezza inusitate, ti
afferra una forte ripugnanza e proprio in virtù di
ciò che prima ti aveva procurato piacere.
La messa in scena, di rigorosa e acuta intelligen-
za, austera e talvolta persino cupa, immersa
com'è dall'inizio alla fine in una oscurità quasi
luttuosa, tagliata solo in alcuni momenti da lun-
ghe e oblique lame di luce glaciale, risente forte-
mente del suo prolungato travaglio e sulle oltre
nove ore di spettacolo sono ancora evidenti i se-
gni di quella «sofferenza della creazione» che
Dodin rivendica al suo lavoro di regista e a quello
degli attori.
Com'è lontano l'appassionato e candido umane-
simo di Abramov, che Dodin aveva eletto a credo
del suo teatro! Il dolore della terra, cantato, balla-
to, urlato dai contadini di Fratelli e sorelle, era
fatto della stessa materia a trama grossa, spessa e
ruvida delle loro casacche; ora questo dolore si è
raggrumato in un gemito livido, plumbeo come le
marsine e i pastrani indossati dagli «ossessi» di
Dostoevskij. Insomma, la terra russa in cui affon-
dano saldamente le radici del palcoscenico di Lev
Dodin questa volta ha rilasciato umori e vapori
che sanno di zolfo infernale; è come se, con l'an-
tico nome di Pietroburgo, la città nata dalle palu-
di abbia riacquistato anche tutti gli inquieti fanta-
smi che si diceva la abitassero. O

A pago 47, il regista Lev Dodin. In questa pagi-
na, un momento di «Fratelli e sorelle» di Fédor
Abramov, diretto da Dodin.

HYSTRI043



TEATROMONDO

LETTERA DA PARIGI: STAGIONE INQUIETA

IL COMICO BEDOS È HITLER
NELL'ARTURO UI DI SAVARY

Isabelle Huppert nell 'Orlando secondo Bob Wilson - Comincia con Ibsen il
mandato di Jean-Pierre Miquel alla Comédie - Il ritorno del mimo Marceau.

Unastagione teatrale inquieta. Al
cambio di guardia dell'amministra-
zione culturale, la scena parigina

sembra far seguire un progetto poco ricono-
scibile, una dispersione di forze che, se poco
concede al piacere della scoperta, è ancor
più sconsolatamente avaro sul fronte delle
retrouvailles, delle frequentazioni che ritor-
nano ogni anno puntuali, come buone o cat-
tive abitudini. Con qualche luminosa ecce-
zione. All'Odeon-Théàtre de I'Europe Bob
Wilson ha regalato lo stupore rarefatto di
uno spettacolo di geometrica perfezione,
quell' Orlando interpretato da Isabelle Hup-
pert in un lungo monologo dai ritmi taglien-
ti, introflessi, scarno e ferocemente ambiguo
come il suo personaggio. Per farlo seguire
da una Madame Butterfly che ha rinnovato,
sulla scena dell'Opera Bastille, i riti di una
sapienza registica astratta e puntigliosa,
sempre più avara di materialità e ormai feli-
cemente asettica, restituita alla scansione
spazio-temporale più pura e profonda, quel-
la dell' interpretazione sotterranea tra la luce
e il tempo, tra il tempo e la musica.

LA COMÉDIE DI MIQUEL
Dal!' estrema sintesi all' eccesso estremo: al-
tri, come è facile immaginare, sono lo stile e
le scelte espressive di un Jeròme Savary. A
Chaillot (fino al 26 febbraio), La resistibile
ascesa di Arturo Ui si avvale di una messa in
scena prevedibilmente poco filologica, fu-
metto veloce scandito dalle pupe e dal jazz,
da gessati e camice nere e carrozzerie visto-
se e una voglia di Chic ago anni Trenta non
restia alle citazioni da film noir. Sulla scena
sono in quaranta, più il grande solista del ri-
so Guy Bedos, voluto dalla regia nell'inatte-
sa interpretazione di Arturo. «Ancora fecon-
do, scriveva Brecht nel' 41, è il ventre da cui
è nata la bestia immonda ... ». La parabola
anti-hitleriana che lui non vide mai rappre-
sentata è per Savary una puntuale parodia
del quotidiano nostro contemporaneo, e il
suo circo risuona questa volta di un riso
amaro che si fa perdonare compiacenze e
biacca sovraccarica, e perfino quella piroet-
ta in più.
Piccola stagione alle Bouffes du Nord, dove
Niels Aresthrup recita Rilke (Lettres d'un
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poète) fino al 2 febbraio. Grande stagione
alla Comédie Française, fresca del cambio
del suo direttore, con Jean-Pierre Miqucl
che succede a Jacques Lassalle. E in corso
fino al 9 aprile la messa in scena ibseniana
de L'anatra selvatica curata da Alain
Françon, progetto ancora elaborato sotto la
direzione Lassalle. Volaille quanto mai ca-
rica di valenze simboliche, l'anitra a tenden-
za suicida ormai domesticata, che si aggira
per casa Edkal, è la metafora della menzo-
gna che oscura il cielo famigliare e che rin-
nova il dibattito filosofico kierkegaardiano
intorno alla dissimulazione vitale. Questa
pièce entra per la prima volta nel repertorio
della Comédie Française. Françon, direttore
del Centre dramatique national de Savoie,
ha voluto che la gravità dell' opera non fosse
esente da un riso sommesso, affiorante più
spesso in forma di derisione, ghigno realista
e simbolico insieme, in equilibrio quasi per-
fetto. Fino al 30 gennaio, la Comédie ha
messo in scena, nella sede del Vieux Colom-
bier, anche le ossessioni e i desideri impos-
sibili de Les amants puérils di Crom-
melynck, dove la velata Elisabeth de Grou-

lingen è Catherine Samie e la regia è di Mau-
riel Mayette. Tra le priorità del nuovo diret-
tore sono la modernizzazione della struttura
e il maggiore accento internazionale che le
si vorrebbe veder sostenere, ma anche - ed è
quanto ci sembra più essenziale - un ap-
profondimento del repertorio che comporti
qualche deviazione rispetto ai senticrs bat-
tus.
Ritornando al trimestre appena concluso,
non possiamo non ricordare il rientro in sce-
na di Marcel Marceau all' Espace Cardin,
con la sua nuova compagnia (dieci mimi
usciti dalla sua Ecole Internationale de mi-
modrame). Nella prima parte dello spettaco-
lo Bip è solo in tre pantomime delicate e pas-
sionali: mani che creano pesci e poi uccelli
in La création du monde, timori e esitazioni
nel Patineur sur giace, panico vicino alla
follia nel Fabricant de masques che non rie-
sce a manipolarne una sola, quella del suo
viso. Lieve e giovanissimo sulle sue gambe
sottili, Marceau è accompagnato nella seco-
na parte dai suoi ragazzi, nella pantomima
del Manteau di Gogol.

NEGRITUDINE DI CÉSAIRE
Poche le novità, rare le emozioni e più spes-
so prevedibili, come la bravura di David
Warrilow ne L'Inquisitoire di Robert Pin-
get, con la regia di Joél Jouanneau. Tra le
sorprese, prezioso è stato senz'altro il mo-
nologo dell'immensa negritudine di Bakary
Sangaré, attore di Peter Brook e interprete
del grande poema surrealista di Aimé Césai-
re, Cahier d'un retour au pays natal. Né ha
certo mancato di risvegliare l'attenzione Re-
za Abdoh, nel cui teatro sfilano, su schermo
video, gli orrori del mondo, la morte, la
guerra, l'Aids, un' America trucida e desola-
ta, vitale, bizzarra e nevrotica di energia esa-
sperata. The Hip Hop Waltz of Eurydice,
agli Amandiers di Nanterre, mixa ossessio-
ni come milk-shakes, cerca lo scandalo, but-
ta in scena due giovani e inconsueti attori,
Julian Francis e Tom Fitzpatrick. Per qual-
che sera almeno, la sonnolenza di quest'in-
verno parigino è stata scossa dall'ironico
posticcio di uno spettacolo ingenuamente,
balordamentejauve. D

Nella foto, Jerome Savary.
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LETTERA DA BERLINO

••MULLER, UN'ANIMA DIVISA
NELLA GERMANIA UNITA

L'autore dell'ex Ddr ha messo in scena Duell-Traktor-Fatzer, un collage di
testi suoi e di Brecht, al Berliner Ensemble costantemente al centro di pole-
miche dopo la riapertura risultata economicamente molto onerosa.

Costantemente al centro delle polemiche,
bersaglio prediletto della critica da quan-
do l'assessorato alla Cultura di Berlino lo

ha riaperto con una nuova e costosa formula di ge-
stione a cinque sovrintendenti (divenuti nel frat-
tempo quattro dopo la defezione di Matthias Lan-
ghoff) e tuttavia sempre amato dal pubblico, il
Berliner Ensemble ha concluso il primo ciclo di
allestimenti del nuovo corso - dopo le regie di Pa-
litzsch (Pericle), Marquadt (Sladek di Horvath) e
Zadek (Miracolo a Milano di Zavattini) - con
Duell-Traktor-Fatzer, un collage di testi brech-
tiani e di Heiner Muller messi in scena dallo stes-
so Miiller.
Molto atteso, sia per lo scarso successo riscosso
dalle tre precedenti produzioni (benché il Pericle
di Palitzsch fosse assai bello), sia perché prima
regia brechtiana dopo la riapertura del Berliner
Ensemble, lo spettacolo di Heiner Muller non ha
invertito la tendenza alla critica negativa di cui il
teatro sullo Schiffbauerdamm detiene attualmen-
te il primato.
Duell- Traktor-Fatzer presenta complessivamen-
te cinque testi. Der Findling (Il trovatello), il pri-
mo, è l'unico a non trattare direttamente un argo-
mento tedesco; tratta da Wolokolamsker Chausse
(La strada dei panzer}, l'opera mette a confronto
un antifascista alto funzionario di partito che de-
nuncia suo figlio, coinvolto nella protesta contro
l'intervento russo al tempo della primavera di
Praga del '68. Sempre dalla Wolokolamsker
Chaussee è tratto Das Duell (Il duello) che ci im-
merge nella realtà dell'insurrezione del 17 giugno
1953 a Berlino Est. Traktor conclude il primo
tempo: la storia di un trattori sta che si avventura
sui campi minati nella Berlino del dopoguerra
perdendo una gamba e divenendo suo malgrado
un eroe.

BRECHT E LA RAF
Fin qui il primo tempo. Durante la pausa un alto-
parlante diffonde in sala il testo mulleriano di
Mommsens Block, il cui tema è il quarto volume
non scritto della Storia di Roma di Mommsen, de-
dicato all'età imperiale, che avrebbe presentato
per la sua decadenza difficoltà di approccio
all'erudito. Dopo la pausa non-pausa si passa alla
parte brechtiana. Delle circa 400 pagine del ma-
noscritto di Fatrer, cui Brecht ha lavorato tra il
1929 e il 1932, Heiner Muller aveva già curato
una revisione critica per le scene. La vicenda di
Fatzer, anarchico che alla fine della prima guerra
mondiale induce quattro commilitoni alla diser-
zione per poi esserne a sua volta ucciso, è letta da
Muller con espliciti riferimenti alla storia tedesca

ALESSANDRO NIGRO

più recente, in particolare alle vicende della Raf
(Rote Armee Fraktion).
Fatzer rappresenta, secondo Muller, l'apice della
produzione brechtiana ed è caratterizzato da una
lingua talmente forte da rendere difficile una ri-
duzione scenica. Forse per questa forza intrinse-
ca dello stile in Fatzer, o forse per le tematiche
toccate, tutta la regia di Miìller è caratterizzata da
una tendenza al rigore e all' automortificazione
che fa pensare piuttosto ad una lettura scenica che
non ad un vero e proprio allestimento.
Scena unica per tutta la rappresentazione è un im-
menso tavolo inclinato sul palcoscenico nudo,
immerso in uno squallido grigiore generale sola-
mente interrotto dalla comparsa di rossi squillan-
ti. Attorno a questa sorta di desco della Storia si
svolgono i vari episodi di cui si è detto. Nel pro-
logo Eva Mattes accompagna in scena Erwin Ge-
schonnek (vecchia gloria del Berliner e stella ci-
nematografica della Defa) e cita le parole di am-
mirata meraviglia per il mondo della Miranda
della Tempesta di Shakespeare. Da questa dichia-
razione di ottimismo al di fuori del tempo si passa
all'atmosfera grigia e cupa della storia reale: tutta
la serata si può infatti leggere come una specie di
requiem della storia tedesca di questo secolo.
Heiner Muller non si stanca di scrivere e di di-
chiarare ad ogni intervista la sua esigenza di ri-

cordare, di non dimenticare, e questa messinsce-
na, così diversa dal fascino delle precedenti regie
per il Deutsches Theater (Mauser e Hamletma-
schine), è emblematica della sua crisi e del suo
isolamento (e più in generale di quelli dell'intel-
lettuale tedesco orientale all'indomani della riu-
nificazione). D'altronde nella sua discussa auto-
biografia (Guerra senza battaglie - vivere tra due
dittature, Kiepenheuer & Witsch, 1992) Mììller
non fa altro che raccontare la sua difficoltà o in-
capacità di distaccarsi dalla Ddr improvvisamen-
te scomparsa: «Improvvisamente manca un av-
versario, manca il potere e si diventa avversari di
se stessi». Forse è questo, piuttosto che il riferi-
mento al terrorismo della Raf, il senso da dare al-
la conclusione della rappresentazione, in cui Fat-
zer, prima di essere ucciso dai suoi compagni,
esclama (e Heiner Mììller, come se volesse sinte-
tizzare con questa battuta il senso della serata, la
fa ripetere tre volte a Hermann Beyer/Fatzer e per
tre volte lo fa morire): "D'ora in poi e per molto
tempo non vi saranno più vincitori ma soltanto
vinti». D

Nella foto, «Duell-Traktor-Fatzer- messo in
scena da Heiner Miiller al Berliner Ensemble.
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COME LA SCENA INGLESE COMBATTE LA CRISI

SPETTACOLISPETTACOLARl
AL NATIONAL DI LONDRA

Machinal dell' americana Treadwell, che fu interpretato da Clark Gable, ri-
preso da Stephen Daldry - L'ultimo lavoro di Pinter e una provocatoria tri-
logia di David Hare sull'Inghilterra di oggi - Un Freud isterico immagina-
to da Terry Johnson, The Odyssey di Walcott e un testo di Tom Stoppard.

GABRIELLA GIANNACHI

Una delle conseguenze del I'effetto della
crisi economica sui teatri è che sempre più
raramente vengono messi m scena spetta-

coli «spettacolari» con grandi cast, grandi inter-
preti e «grandi» scenografie.
Che senso avrebbe però essere designati dalla na-
zione a rappresentare il «teatro nazionale», con
vantaggi pubblicitari ed economici da non sotto-
valutare, se non offrire al pubblico testi e messe in
scena difficili, originali e, perché no, costosi?
Stephen Daldry, del quale abbiamo già segnalato
l'acc!amatissima (e premiatissima) messa in sce-
na di An lspector Calls, sembra conoscere la ri-
sposta. Regista d'eccezione, non solo per la cu-
riosa formazione, che lo ha visto passare dal circo
di Nando Orfei alla direzione artistica di uno dei
più interessanti teatri londinesi, il Gate Theatre, e
che lo vede attualmente direttore artistico del ce-
lebre Royal Court, si conferma come uno dei più
interessanti e originali artisti d'Europa. In stretta
collaborazione con lo straordinario scenografo
Ian MacNeil, che aveva già firmato la scenografia
di An Ispector Calls, il giovane Daldry ha infatti
allestito al Lyttelton (il più grande e difficile dei
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tre palchi del National Theatre) una riedizione di
Machinal.
Scritto dall'americana Sophie Treadwell (1885-
1970) e messo in scena per la prima volta a New
York nel 1928 con Clark Gable nel ruolo del gio-
vane amante, Machinal è un testo complesso, co-
stituito da una serie di tableau che, traendo spun-
to dalla cronaca dell'epoca, l'assassinio Snyder-
Gray avvenuto a New York nel 1927 , narra la sto-
ria di una giovane donna che, forse per sfuggire
ad una madre petulante, forse per obbedire alle re-
goli sociali dell'epoca, sposa controvoglia il vice-
presidente della ditta in cui lavora come steno-
grafa. Incapace però di adattarsi ai ruoli di moglie
e madre, la giovane si innamora di un altro uomo
e si sbarazza del marito. Al processo, denunciata
da una lettera dell' amante, nel frattempo rifugia-
tosi in Messico, viene condannata a morire sulla
sedia elettrica.
Interpretata da una delle più brave attrici del tea-
tro inglese di questi ultimi anni, Fiona Shaw che
molti qui ricordano per le bellissime interpreta-
zioni di Edda Gabler, Elettra e l'anima buona di
Sezuan, o i numerosi film, fra cui Il mio piede si-

nistro e il recente Super Mario Bros, la giovane
protagonista di Machinal è l'unica ad avere una
personalità individuale, contrapposta ad un mon-
do meccanico, materialista, i cui ingranaggi -
stanze che ruotano su se stesse, pavimenti che si
alzano, soffitti che si abbassano fino quasi a stri-
tolare la protagonista - sembrano essere dotati di
vita propria. Il suo linguaggio, ripetitivo, fram-
mentario, i cui ritmi sono stati paragonati dalla
critica americana a quelli di Beckett, Pinter e Ma-
met, tenta di contrapporsi alla infernale cacofonia
urbana di un mondo anonimo, meccanicizzato
che non lascia spazio a chi pensa di poter sceglie-
re per se stesso. Agghiacciante il finale: la grande
e minacciosa scenografia si richiude trangugian-
do sia la protagonista, fulminata dalla sedia elet-
trica, sia le forti emozioni del pubblico, che viene
così lasciato a chiedersi come ancora oggi possa-
no esistere, persone che credono che la morte si
paghi con la morte.

PINTER E LA MORTE
Di natura molto diversa e, purtroppo, assai meno
coinvolgente è l'ultimo testo di Pinter, Moonli-
ghi, messo in scena in ante prima mondiale
all' Almeida. Anche in questo caso il cast è d'ec-
cezione, basti pensare alla regia di David Le-
veauw, alla scenografia di Bob Crawley, alle bel-
lissime luci qui, come in Machinal, di Rick Fi-
sher, o infine alla squisita interpretazione di Ian
Holm, che, assente delle scene teatrale dal 1976,
quando dovette abbandonare il palcoscenico col-
to da una crisi di panico da pubblico, è forse più
noto in Italia come interprete cinematografico, da
Braiil e Chariots DjFire aDance with.a Stranger.
Moonliglu presenta temi familiari ai conoscitori
di Pinter, arricchiti qui dall 'utilizzo di un linguag-
gio poetico che cita Shakespeare, tenta di richia-
mare Happy Days di Beckett e rievoca tematiche
già sviluppate in Betrayalo Old Times, utilizzan-
do la tecnica dei dialoghi paralleli.
Privo di uno sviluppo drammatico lineare e co-
struito secondo tecniche più cinematografiche
che teatrali, Moonlight presenta l'argomento del-
la morte e si svolge in tre spazi scenici distinti.
Nel primo, quasi prevalentemente occupato da un
grande letto matrimoniale, il protagonista, l' ira-
scibile Andy, assistito in punto di morte dalla mo-
glie Bel, rievoca alcuni momenti - e tradimenti-
del loro passato coniugale; nel secondo a sua vol-
ta, occupato da una squallida branda e un tavoli-
no, i due figli, Jake e Fred, presi in trappola dal 10-
ro stesso linguaggio ripetiti va, ricco di doppi sen-
si, confondono nomi e memorie del passato; nel



terzo, bianco-nero lunare, spazio dell' oltretomba
o del sogno, la figlia, Bridget, probabilmente
morta da tempo, evoca l'immagine forse più bel-
la dello spettacolo: soltanto i bambini piccolissi-
mi conoscono la morte perché nel momento in cui
ricordano l'istante preciso in cui ebbe inizio la lo-
ro vita ricordano anche l'istante precedente in cui
erano, appunto, morti.
Appartenente invece alla corrente teatrale socio-
logica, sviluppatasi in Inghilterra a partire dalla
seconda metà degli anni Settanta, è ancora al Na-
tional - la provocatoria trilogia di David Hare,
una denuncia delle istituzioni dell'Inghilterra
contemporanea che, come è stato giustamente no-
tato da Michael Billington, critico teatrale del
Guardian, tenta di rappresentare una vera e pro-
pria cronaca dell'Inghilterra di oggi. Mentre i già
noti Racing Demons e Murmuring Judges analiz-
zavano rispettivamente la Chiesa e la Legge, The
Absence oj War, allestito in prima mondiale con
la regia di Richard Eyre, studia le ragioni della re-
cente sconfitta elettorale da parte dei laburisti.
Nella figura del protagonista George Jones, inter-
pretato intelligentemente da John Thaw, l'autore
presenta così un onesto e valoroso leader laburi-
sta la cui personalità viene progressivamente di-
strutta dagli «image maker. e dalla stampa.
AI Royal Court va certamente visto Hysteria, esi-
larante farsa di Terry Johnson, l'acclamato autore
di lnsignificance, con la regia di Phyllida Lloyd e
la bella interpretazione di Henry Goodman. Am-
bientato nel 1938, Hysteria, narra l'incontro, ve-
ramente avvenuto, fra Freud (Goodman), ormai
malato di cancro e sul punto di annunciare al
mondo che bisogna distruggere dio in modo da

iniziare a credere in se stessi, un giovane Dalì,
rappresentato come un donnaiolo privo di scrupo-
li la cui maggiore ambizione è quella di essere ri-
conosciuto dal grande maestro della psicanalisi
come l'unico pittore in grado di dipingere l'in-
conscio e, infine, la figlia di una vecchia paziente
che lo accusa di opportunismo per aver modifica-
to la sua teoria psicoanalitica sull' isteria. L'unico
però a diventare veramente isterico sarà alla fine
lo stesso Freud, che dopo numerosissimi colpi di
scena, finirà per trasformarsi, appunto, in un
«personaggio» di un quadro di Dalì.
Segnaliamo infine due spettacoli alla Royal
Shakespeare Company: l'affascinante The Odys-
sey scritto da Derek Walkott, con la regia di Gre-
gory Doran e la bella interpretazione di Ron Cook
che, utilizzando versi quasi imagisti in una produ-
zione altrimenti naturalista, reinterpreta l'epica
omerica in chiave politica, e Travesties, post-mo-
derna pastiche di citazioni e parodia pluralistica,
scritta nel 1974 d Tom Stoppard e qui riproposta,
forse un po' pigramente, dalla regia di Adrian
Noble con Anthony Sher nei panni di un insigni-
ficante e divertente impiegato del consolato bri-
tannico che, nella Zurigo del 1917, si ritrova in-
volontariamente implicato nella costituzione di
movimenti artistici e politici rivoluzionari perché
amico di Tzara, Joyce e Lenin. O

A pago 46, «Absence off War» allestito in pri-
ma mondiale da Davìd Hare all'Olivier Thea-
tre. In questa pagina, dall'alto in basso, Fiona
Shaw in «Machinal» di Sophie Treadwell e Ian
Holm in «Moon lìght» di Harold Pinter.

CRONACHE

Convegno a Roma
per ricordare
Gerardo Guerrieri

Chi era Gerardo Guerrieri? Questa la do-
manda posta da numerosi relatori del con-
vegno promosso in novembre dall'Eti e a

lui dedicato. Quesito senza risposta, che cela in sé
il fascino di un uomo di teatro enigmatico e sfug-
gente. Guerrieri era soprattutto un uomo in antici-
po sui tempi, esperto traduttore, conoscitore di
numerose lingue, interessato in maniera quasi os-
sessiva all'idea di un teatro che fosse luogo
d'identità culturale multietnico. Era alla ricerca
continua di una origine comune delle forme di co-
municazione spettacolare, specie nelle loro pri-
migenie manifestazioni rituali.
Al di là della mera ispezione sul suo lavoro, que-
sto convegno si proponeva - dicevamo - di ricer-
care le tracce dell'uomo Guerrieri. Nulla ci è
sembrato più difficile; nelle parole degli interve-
nuti si è materializzata, di volta in volta, un'om-
bra diversa, spesso contraddittoria, provocatoria,
sempre stimolante. Ma nessuno pareva conoscer-
lo, Gerardo Guerrieri; a nessuno egli dava la pos-
sibilità di penetrare attraverso la cortina di nebbia
che ne proteggeva la memoria.
L'avventura e l'archeologia culturale parevano
essere - un dato che è emerso dalla maggior parte
degli interventi - il suo interesse primario. Ama-
va imbarcarsi continuamente in imprese che
avessero per fine la conoscenza, a tutti i livelli,
cercando tra esse la chiave d'accesso per una pos-
sibilità di comunicazione che fosse aperta, libera,
universale. Per questo il suo animo era inquieto,
mai sazio, come minato dal desiderio di carpire
quante più notizie possibile, per aggiungere, sem-
pre aggiungere, al suo Libro del sapere.
Particolarmente esauriente, e fedele al personag-
gio, ci è parso l'intervento di Agostino Lombar-
do, il quale ha illustrato la modernità e l'acume
della traduzione di Guerrieri dell' Amleto, tradu-
zione che si avvale di uno studio particolarmente
puntuale dell' autore sul ritmo e la cadenza
dell'eloquio, con qualche libertà di natura filolo-
gica, ma nella fedeltà all' effetto fonetico. Ewa
Lewinson si è invece soffermata, durante la prima
giornata di lavori, sull'importanza di Guerrieri
per la scoperta del lavoro di Antoine Vitez, il qua-
le gli dovette interamente la sua fortuna nel nostro
Paese, come del resto Grotowski, Bob Wilson e il
Living Theatre. Claudio Strinati ha ricordato
l'interesse di Guerrieri per le arti figurative pre-
sentando uno studio, in parte audiovisivo, che
Guerrieri aveva compiuto sul Giudizio universa-
le della Cappella Sistina. La giornata di chiusura
è stata l'occasione per Mario Prosperi di intratte-
nere il pubblico su una persona alla quale lo lega-
va anche una solida amicizia. Ciò nonostante il
suo discorso non ha potuto gettare luce sul miste-
rioso universo interiore di Guerrieri; Prosperi ha
potuto solo tentare di fare confluire il suo traspor-
to emotivo al servizio di un ritratto ancora lonta-
no dall'essere definito. Giorgio Serafini

PISA - Il Cut, Centro Universitario Teatrale di
Pisa, in collaborazione con il Centro cinemato-
grafico universitario e l'Associazione Teatro di
Pisa, ha organizzato un importante convegno dal
titolo «Fenomenologia della drammaturgia ita-
liana contemporanea». Al convegno erano pre-
senti il giornalista Rodolfo di Giammarco, critico
teatrale di La Repubblica, Roberto Tessari, do-
cente di Storia del Teatro e dello Spettacolo
all'Università di Cosenza, il professar Luigi Alle-
gri docerue di Storia del Teatro all'Università di
Parma, Anna Barsotti, ricercatrice dell'Univer-
sità di Pisa e i drammaturghi Enzo Moscato, Giu-
seppe Manfridi e Ugo Chiti
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LETTERA DA VIENNA

LA RISATA METAFISICA
DELLA FARSA VIENNESE

Dopo gli eccessi di modernità provocatoriamente imposti da Peymann, il
pubblico della capitale austriaca ha ritrovato la tradizione «rinnovata» nel
Talismano di Nestroy in un allestimento musicale con la regia di Benning.

Unteatrante filosofo, o più esattamente un
uomo di teatro che filosofeggia adoperan-
do con ingenua naturalezza strumenti ori-

ginalmente e pur astutamente teatrali; un sarcasti-
co beffeggiatore della propria epoca e società, i
cui strali critici non rimangono attaccati ai vizi ed
agli individui del proprio tempo, ma riescono a
raggiungere i prototipi metastorici dei mali uma-
ni e sociali: ecco due fra i molteplici volti di
Johann Nestroy (1801-1862), uno dei maggiori
scrittori europei di teatro, sempre minacciato da
un ingiusto oblio. Dopo i trionfi che ebbe in vita-
sia come scrittore che, e soprattutto, come inter-
prete - le sue opere furono messe da parte, forse
perché impropriamente considerate semplici e
grossolane farse popolari, buone solo per quei
teatri di periferia che, dopo la grande fioritura
settecentesca e dell' epoca Biedermeier, veni vano
sempre più messi in ombra dal teatro di corte, fin-
ché la celebre commemorazione di Karl Kraus
Nestroye la posterità del 1912 riportò alla ribalta
la figura del comico drammaturgo. Un certo
ostracismo si abbatté più recentemente sulla sua
opera che appariva agli occhi degli innovatori più
sfegatati come un banal-popolar quadretto di va-
ria umanità di una Vienna parata a festa fra comi-
tive riunite in salotti di pessimo gusto ed ameni
boschetti alla Waldmtiller. Nulla di più errato e
superficiale: l'allestimento voluto e curato da
Achim Benning, lungi dal voler compiacere il
pubblico della capitale austriaca assetato di tradi-
zione, dopo il tour de force nei sentieri della mo-
dernità, provocatoriamente imposto da Claus
Peyrnann, è palese dimostrazione della modernità
del linguaggio parlato da Nestroy, della carica
esplosiva che la sua astuta ingenuità possiede og-
gi come ieri. Il suo linguaggio rimanda ad una
realtà altra, metafisica se si vuole, cioè a quella
misteriosa regione dove la parola si fonde con la
verità del pensiero, prima che essa degradi nelle
falsità dell'uso e della menzogna quotidiana, e
pur tuttavia rimane la lingua parlata, intrisa di dia-
letto e di pungenti scherzi, giochi di parole e ar-
guti Witz, il tutto condito con una naturalezza ed
ingenuità che, svelando si come apparenti, creano
l'effetto di straniante sorpresa che a volte incrina
la risata.
Il «beffeggiatore malandrino» come lo ebbe a de-
finire Karl Kraus non conosce la risata catartica e
liberatori a, dietro il sorriso è quasi sempre una
smorfia che lo incrina, senza attenuarlo. Così, il
lieto fine del Talismano è velato da una certa ama-
rezza che si cela agli angoli delle risate sulle lab-
bra del pubblico e dei personaggi: l' emarginato
perché rosso di capelli - il colore della rivolta -
Titus Feuerfuchs (Tito Volpe-di-fuoco) viene ac-
cettato nelle sfere della società, la cui massima
autorità è interpretata dalla Signora di Cypressen-
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burg (Castello-dei-cipressi), solo perché il paren-
te ricco lo ha eletto erede universale - e ciò acca-
de perché quest'ultimo ha creduto che Titus sia
divenuto canuto anzi tempo - e non per le sue do-
ti. Il lieto fine viene smascherato come tale dal ri-
fiuto di Titus di accettare l'eredità e dalla scelta di
sposare la pure «rossa» Salornè: l'integrazione
nella società basata sulle esteriorità ed apparenze
non è riuscita, il diverso rimane un emarginato,
che acquisisce però eroica statura per il rifiuto
dell'integrazione offerta solo per il denaro. Titus,
interpretato dal camaleontico Robert Meyer, fo-
coso - non solo di capelli - e bizzoso, devoto e
modesto o borioso ed iroso, come il caso richiede,
è la figura che compie un processo di maturazione
e cresce, per raggiungere quell' atteggiamento da
orgoglioso emarginato che era stato sin dall' inizio
della energica guardiana d'oche Salomè, da lui in
tono idillico apostrofata come «accurata educatri-
ce di giovani oche». Se la Salomè della decisa Re-
gina Fritsch, piena di temperamento e di giovani-
le vitalità, ingenua e sicura della propria verità, sin
dall' inizio si pone al di fuori della società, Titus
cerca di integrarsi in essa mediante l'inganno, ri-
petuto tre volte, dopo aver ottenuto il talismano
dal parrucchiere Monsieur Marquis (questa figura
di tronfio untuoso è ben resa da Gerhard Ernst): il
magico oggetto non è altro che una realissima par-
rucca, con la quale Titus, nascosta l'infamia della
chioma, cercherà di conquistare un lavoro ed il
cuore di tre vedove, in un processo ascendente che
promette di condurlo sempre più in alto (dalla
giardiniera, alla dama di compagnia, alla nobile
signora) finché la fortuna bendata non lo farà pre-
cipitare sicché appena giunto nella società della
Signora di Cypressenburg, verrà spogliato dalla
parrucca di Monsieur Marquis (geloso della dama
di compagnia) e verrà cacciato dal castello con un

«Quodl iebet» esilarante. In una scena musicale di
straordinaria comicità che sfrutta melodie celebri
della lirica, i couplets divertentissimi composti su
modello di quelli ottocenteschi dallo stesso versa-
tile Meyer e da Fritz Schindlecker, prendono di
mira figure e personaggi del mondo dello spetta-
colo austriaco ed un certo stile di far teatro, così
distante dalla prassi scenica, nonché mali del pen-
siero come la xenofobia, o, infine, il tramonto di
certe ideologie.
Astuta ed ingenua come la scrittura di Nestroy, la
regia di Achim Benning non solo ha restituito al-
la scena la comicità brillante del testo, ma ha col-
to la modernità della critica alla società e
dell' anatomia delle umane vanità in esso conte-
nute, avvalendosi di uno scenario (Maria-Elena
Amos che ha curato anche i costumi sognanti) di-
pinto con una stilizzata citazione di elementi rea-
listici, quali porte, alberi, cortile con fontana, dai
colori però estremamente poetici fino alla bellis-
sima scena al chiar di luna dell'ultimo atto, scio-
gliendo l'esteriore realismo dell'ambientazione
nestroyana in forme di più astratta tipizzazione.
Tutti gli ambienti sono disegnati con tocco sapido
ed icastico: il quarto stato dei popolani come Sa-
lomè, il protagonista e i vari inservienti del palaz-
zo della Signora di Cypressenburg; l'ambiente
borghesotto della giardiniera, resa nella sua gros-
solana voracità (d'uomini) da Sylvia Lukan;
quello nobiliare della svenevole dama, una Elisa-
beth Augustin troppo manierata, fino al cenacolo
lettarario della nobildonna di Cypressenburg, la
bravissima Erika Pluhar. O

Robert Meyer e I 'ensemble del Burgtheater di
Vienna in «Der Talisman» di Johann Nestroy.
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VISITA AL CANKARJEV DOM, CENTRO CULTURALE SLOVENO

SAPETE CHE A LUBIANA
'-IL TEATRO E UNA COSA SERIA?

Nato nel 1981, il Centro comprende quattro teatri e numerosi spazi per ogni
tipo di iniziativa culturale - Vive del contributo finanziario dello Stato.

Aria di provincia. Ogni cosa quieta-
mente al suo posto. Il respiro
dell'Impero asburgico è vicinissimo,

rimbalza di tetto in tetto tra le vecchie case
ordinate del centro storico. Il socialismo pa-
re solo un ricordo. Da dimenticare in fretta.
Dove sono le tracce della Federazione? Lu-
biana non se lo ricorda più. Per le strade i
doIcetti della Sweet Sweet Way, i maglioni
della Benetton, l'odore dei free-burger.
Odore d'Europa. Patatine fritte e jeans. Ep-
pure c'è un gran palazzo, là in fondo oltre la
piazza, che si erge enorme tra i profumi
dell' Occidente industriale. E Cankarjev
Dom. Il Centro culturale di Lubiana. Data di
nascita: 1981. Dentro, i telefoni sono ancora
rossi. Ma se a indicarli si sorride, la guida di-
venta seria e parla d'altro, imbarazzata. E di
cose da parlare qui ce ne sono proprio tante.
Questo centro è un paradiso. Il paradiso del
Teatro. Tre piani, più di 300 spazi per 5 mila
visitatori, tecniche d'ospitalità ed equipag-
giamenti modernissimi, servizi di standard
internazionale, un grande ristorante in cima
all'edificio, estetica perfetta delle installa-
zioni, condizioni ottimali per esibizioni e in-
contri di ogni genere. E quattro teatri. Il più
grande conta 2 mila posti, con un' altezza di
20 metri e uno spazio tecnico sotterraneo da
far invidia ai migliori stabili italiani. Il più
piccolo, tutto tondo, copre 250 posti, mentre
quello medio arriva a 600.
E non è tutto. Intorno agli spettacoli ruotano
convegni, concerti, mostre, esposizioni.
Ogni manifestazione trova posto nella di-
mensione più adatta: gradevole, accogliente,
sofisticata. Un'autentica culla della cultura.
I numeri parlano da soli.Un esempio? Pren-
diamo la stagione '91-'92: 800 iniziative e
un unico giorno di riposo, una domenica.
«Certo ora la guerra ha rallentato un po' gli
spostamenti. Muoversi fa paura e gli artisti
fanno più fatica ad arrivare qui da noi», dice
Marusa Stupica, manager del design e delle
esposizioni del Centro. «Ma la linea cultura-
le non per questo è cambiata. Quando fanno
il tutto esaurito, cioè quasi sempre, gli spet-
tacoli coprono il 5 per cento delle spese an-
nue dell'intero complesso. AI resto pensano
i finanziamenti pubblici».
Incredibile. Anche perché a tutte le manife-
stazioni si chiede un unico gettone d'ingres-
so: la qualità. L'estate scorsa per esempio il

VALERIA CARRAROLI

Centro ha ospitato parte dell' esposizione
della XX Biennale internazionale d'arte gra-
fica di Lubiana, con il Gran premio d'onore
assegnato allo straordinario Max Bill e il pre-
mio italiano della società San Zanobì, presie-
duta da Marilena Ferrari, conquistato dalla
polacca Izabella Gustowska. Nell' occasione
andò in scena nel teatro grande uno spettaco-
lo di violento impatto emotivo. Molto bello.
Si chiamava Per ogni parola un saldino
d'oro e in realtà di parole ne usava assai po-
che perché era quasi muto. Ma parlava una
lingua forte. Incisiva. Che le nostre pièce
hanno un po' dimenticato. Raccontava di
muri che cadono. Di gente diversa per cultu-
ra, sesso, cittadinanza. Che non sa trovare
una lingua comune. E diventa sempre più
violenta. I confini della vita si stanno facen-
do così stretti, diceva lo spettacolo, che l'aria
da respirare va comperata. E se ci si vuole as-
sicurare il proprio metro quadrato di ossige-
no bisogna passare dall'altra parte del muro,
ma occorre pagare. Come accade sempre: è

necessario pagare.
In platea c'era il pienone. Per gli operatori è
normale: qui il pubblico non si fa certo desi-
derare, spiegano. La gente entra, guarda, di-
scute. E la Commissione statale si dà un gran
daffare per assegnare gli spazi a iniziative di
livello. Solo i congressi pagano l'affitto del-
le sale. Per il resto chiunque abbia una buona
idea può chiedere di venire a lavorare al
Centro. Cankarjev Dom è della città e la città
ci viene volentieri. E ospita con entusiasmo
artisti di tutto il mondo. «Durante la guerra
d'indipendenza - racconta Mania Stupica-
il sotterraneo si è trasformato nel nostro rifu-
gio. Dieci giorni di allarmi aerei. Dieci gior-
ni di corse fin quaggiù. E qui ci senti vamo si-
curi. Ora vorremmo che il Centro tornasse ad
essere solo un luogo di pace e di cultura. Vi-
vo, grazie al contributo e al pensiero di tutti».
Un augurio che facciamo nostro. Con un po'
di invidia, a dire il vero. Perché da noi un po-
sto così - nato per le idee, abitato dalle idee-
non esiste davvero. D

A Budapest una serata Goldoni

Nell'ambitodelle celebrazioni del Bicentenario goldoniano, ha avuto luogo, in dicembre,
nella sede prestigiosa dell'Istituto nazionale ungherese di Musicologia (Castello Rea-
le - Budapest), una serata dedicata al grande commediografo veneziano.

La manifestazione, articolata in due settori, letterario e musicale, ha visto la partecipazione di
eminenti studiosi e specialisti di teatro, quali Ugo Ronfani, critico e direttore della rivista tea-
trale Hystrio, nonché segretario generale e direttore artistico del Comitato nazionale per le ce-
lebrazioni del Bicentenario goldoniano, il professor Paolo Puppa, segretario dell'Istituto di Ca-
sa Goldoni a Venezia, professore di Storia del Teatro e dello Spettacolo a Cà Foscari - Univer-
sità di Venezia, e drammaturgo egli stesso, il professore Làzslò Nyerges, direttore del Lettora-
to di Lingue straniere dell'Istituto del Teatro di Budapest, massimo studioso di Goldoni in
Ungheria ed autore del testo Lafortuna scenica di Goldoni in Ungheria. Ugo Ronfani ha illu-
strato la figura del grande veneziano, mettendone innanzi tutto in rilievo la sua contempora-
neità ed il suo carattere «europeo» e ponendo l'accento, con grande competenza, sull'impor-
tanza e l'attualità delle opere meno note di Goldoni, sminuito spesso dalla tradizione critica e
teatrale, che nel corso di due secoli, si è soffermata solo su un aspetto ed una piccola parte del-
la sua produzione. Per la novità delle tesi esposte e per la sua brillante vivacità, il relatore è sta-
to accolto con grande favore.
Con altrettanto brio, il professore Paolo Puppa ha catturato l'interesse del pubblico, riferendo-
si soprattutto ai Mémoires, nel soffermarsi sull' «uomo» Goldoni, mettendo così in luce aspet-
ti curiosi e inediti del grande commediografo.
Il professore Làzslò Nyerges, infine, a seguito di studi approfonditi, ha potuto dimostrare ad un
pubblico incuriosito quanto vasta sia stata la fortuna scenica di Goldoni in Ungheria, nel cor-
so di due secoli. La serata si è piacevolmente conclusa con un concerto di brani tratti dallibret-
to goldoniano Il mondo della Luna, musicato da Haydn. c.P.
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IL FESTIVAL INTERCITY-MONTREAL A SESTO FIORENTINO

FRA GEOLOGI E ALIENI
UN RUZANTE DAL QUEBEC

Ultimo ad occuparsi del Ruzante è stato Da-
rio Fo con una lezione-spettacolo per il
Festival dei Due Mondi, un'occasione

unica, non accademica, quindi viva: la cattedra
come palcoscenico per incontrare Angelo Beol-
co, autore-attore pavano. Fu un incontro fra due
artisti straordinariamente affini per linguaggio e
per temi, per attenzione minuziosa verso il popo-
lo che fatica e muore in guerra, ma anche per la
gran voglia di vivere, di amare, di sognare un pa-
radiso immaginario di totale libertà, un'agreste
Città del Sole.
Un'operazione vagamente simile ci è parsa quel-
la del Laboratorio Nove che, inaugurando l'Inter-
city-Montreal 2, ha allestito «un montaggio
drammaturgico di testi di Angelo Beolco detto
Ruzante» realizzato da Angelo Savelli alla soglia
degli anni Ottanta ed ora recuperato utilizzando la
nota traduzione in italiano di Ludovico Zorzi, a
sua volta riscritta in quebecchese, un francese
rimpolpato di lemmi arcaici e schegge di inglese.
Tutto ciò avrebbe voluto accorpare le diverse lin-
gue per poi porle a confronto per realizzare una
sorta di un pavano-quebecchese: un'impresa «ti-
tanica» che, purtroppo, non è andata oltre uno
spettacolo brillante e dinamico nella prima parte,
e affannoso nella seconda tranche, verbosa e sta-
tica. In poche parole, D'après Ruzante (brani del-
la Lettera al Cardinal Carnaro, La Fiorina, La
Moscheta, Il Parlamento ... ) ha funzionato fin
quando il dialetto, colorito e sanguigno, forse mu-
tuato dalla lingua del Ruzante, è stato almeno
congruo all'eccitante dinamicità dei tre ottimi at-
tori. Barbara Nativi ha creato tre quarti d'ora stre-
pitosi nella perfezione di un concerto di parole
che sono suoni, accenti, allusioni e gesti eloquen-
ti, ma verso la fine dello spettacolo la magia rapi-
damente scompare e la componente recitati va,
nell' epilogo, appare quella più debole. Cionono-
stante i tre attori d'oltreoceano sono campioni di
simpatia e di immaginazione proprio nello stile
ruzantiano: Paul Antonine Taillefer un Ruzante
di molte risorse, affannato, generoso, ilare; Patri-
ce Coquereau un Menato pungente, atletico, ap-
profittatore di donne altrui; deliziosa Lene Parker
una Betia seducente, ragionevole, padrona di due
uomini. Semplice la scena di Dimitri Milopulos,
un salone patrizio con una guida rossa e candela-
bri e due savonarole, poi una strada sterrata. Sem-
pre stupende le musiche di Marco Baraldi.
Secondo spettacolo del festival di Sesto è una sto-
ria misteriosa fra studiosi. Com'è morto Toni van
Saikin? S'è suicidato? S'è lasciato morire, corro-
so da un male incurabile? Qualcuno lo ha aiutato
a morire? O è stata la delusione del fallimento di
quella spedizione in Cambogia forse boicottata
dagli stessi geologi? Oppure ucciso da uno dei
suoi colleghi? O da tutti e quattro gli studiosi
stanchi di una missione intorno al mondo nell' in-
tento di far funzionare un progetto per produrre
acqua pulita ovunque? Un giallo, quindi, questi
Frammenti di una lettera d'addio letti dai geolo-
gi del canadese Norrnand Chuarette, presentati in
prima europea al Niccolini. Un giallo di marca
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britannica, nello stile di Aghata Christie, con un
pugno di personaggi, tutti invitati intorno al fati-
dico tavolo con una sorta di giudice, il presidente
dell' ente che ha foraggiato l'impresa, e in più la
vedova e l'ingegnere: una classica matassa da
sdipanare con pochi elementi a disposizione.
Il testo, organizzato da Chuarette con perfetta tec-
nica è uno scatolone cinese beffardo che non offre
alcuna sorpresa. Un gioco che, per tre quarti (una
sfrondatina sarebbe stata salutare, in particolare
quando svolazzano pesanti lessici scientifici) tie-
ne il pubblico sulla corda. Tn quanto alla regia di
Paula de Vasconcelos non c'è parsa particolar-
mente brillante: bravissima e attenta nella recita-
zione esaltando il cornparto degli attori a comin-
ciare con Rinaldo Naldini, limpidissimo Lloyds,
il primo geologo a tentare di spiegare la povertà
dei famosi frammenti; seguono gli altri, Gianlui-
gi Tosto, vivace Jason: Roberto Gioffrè, ilare
Ralph; Fernando Maraghini, severo Dadid. E an-
cora Silvano Panichi, lo sbigottito presidente
Ostwald. Due i monologhi, quello di Sirnona Ar-
righi, la vedova Carla van Saikin, e l'altro lirico,
ma che non conclude il rapporto di Xu Sojen, af-
fidato a un composto Alessandro Baldinotti. Sce-
ne e costumi di Dimitri Milopulos.
E ancora due dense giornate con quattro letture di
altrettante drammaturgie nuove per il nostro Pae-
se. I testi tradotti in italiano sono stati Il vero
mondo? e Le cognate tutte due di Michel Trem-
blay, La carica dell'alce «tormentoso» di Claude
Gauvreau e Provincetown, Playhouse, luglio
1919, avevo 19 anni di N orrnand Chaurette.

Finale eccezionale con Sangue sul collo del gatto
un vecchio testo di Rainer Werner Fassbinder, al-
lestito da una ben diversa Paula de Vasconcelos
che ci ha fatti dimenticare la modesta regia dei
Frammenti. Il dramma, testualmente un po' im-
polverato dal tempo, è stato rivisitato totalmente
facendone uno stupendo balletto grottesco, in cui
una greve gestualità, una verve scatenata, una
volgarità voluta, un eros consumato malamente,
vanno a creare una robusta scrittura corporale che
non ha più niente a che fare con la drammaturgia
fassbinderiana. Nel 1971 il dramma, minimono-
loghi e scene stringate, ruotava intorno al tema
della «inaffidabilità della comunicazione». Per-
sonaggio chiave Phoebe Zeitgeist, figura discesa
da una stella lontana sulla Terra per imparare il
linguaggio degli uomini. Ignara testimone di una
conflittualità diffusa, azzarda man mano la ripeti-
zione di mozziconi di frasi captate. Ma quelle po-
che parole non sono che espressioni meccaniche
pronunciate a sproposito. Alla fine, il gruppo
sembra non sopportare più l'imprevedibile alieno
che ha instaurata una situazione caotica. E Phoe-
be? Secondo noi è una dei nostri, una ragazza ve-
nuta dal Sud, che cerca d'inserirsi in una società
composita, di farsi vedere, scioccando un po' tut-
ti. Splendidi i dieci attori, donne di rango, tacchi a
punta, non bellissime, ma gagliarde; uomini
strafottenti, un po' maneschi, rapaci: Nathalie
Claude, Diane Langlois, Lene Parker, Marie
Louise Leblanc, Sylvie Moreau e Francois Papi-
neau, Gregory Hlady, Patrice Coquereau, Marcel
Pomerleau, Paul Antonine Taillefer. D

EXIT

Addio alla grande Elvire Popesco È morto il critico Sergio Trasatti
PARIGI - È morta a 97 anni, Elvire Popesco, la
grande attrice di origini romene, per oltre mezzo
secolo «mostro sacro» del teatro parigino. Si era
trasferita da Bucarest a Parigi nel 1923, dove
aveva ottenuto il suo primo successo con Mio cu-
gino di Varsavia di Louis Verneuil, poi ripreso in
cinema nel 1933 con la regia di Carmine Gallo-
ne. Per lei Jacques Deval aveva scritto Tovarich,
Henry Bemstein Elvire, Sacha Guitry Florence e
André Roussin Nina (che sta girando in Italia con
Nancy Brilli). Roussin, poi, aveva adattato per la
scena Il bell' Antonio di Brancati, trasformando-
la in protagonista nel ruolo della madre del gio-
vane siciliano. La Popesco, attrice dal tempera-
mento di fuoco e dal portamento aristocratico,
oltre che donna di grande bellezza, prima di riti-
rarsi dalle scene, nel 1988, aveva diretto il Théà-
tre de Paris e il Marigny. Nel1987le era stata as-
segnata la Legion d'Onore per la sua ecceziona-
le carriera. Interpretò anche numerosifilm, tra i
quali Delitto in pieno sole di René Clement e Au-
sterlitz di Abel Gance. D

ROMA - Un amico ci ha lasciati. È morto a Ro-
ma, poco prima di Natale, Sergio Trasatti, critico
cinematografico, presidente dell' Ente dello
spettacolo e capo redattore dell 'Osservatore ro-
mano. Aveva 54 anni. Nel 1981 aveva subito un
infarto e, davanti alla sua abitazione, è stato col-
to da un malore fatale. Poi la morte al Policlini-
co Gemelli.
Autore di libri sul pontificato di Giovanni Paolo
Il, Trasatti era presidente dell'Associazione na-
zionale critici radiotelevisivi italiani (nuova Ai-
crei}, direttore editoriale della Rivista del cine-
matografo e del Centro cattolico cinematografi-
co, animatore del Premio di Teatro Diego Fab-
bri, docente di Storia del cinema nella Pontificia
università salesiana, Trasatti aveva fondato, nel
1989, a Roma, la scuola di giornalismo «Dante
Alimenti». A ve va scritto di cinema e di televisio-
ne. Qui vogliamo ricordare, oltre che l'amico,
l'operatore culturale infaticabile e l'artefice di
intelligenti iniziati ve volte a ridare slancio alla
drammaturgia cattolica. O



DANZA

POCHE LE NOVITÀ E UN PANORAMA TUTTO DA RIDISEGNARE

DANZA NOVANTA
ANNI DEL DISINCANTO

Occorre ridare ossigeno al settore facendo leva sui giovani e sulla creati-
vità - La lezione di vitalità di Béjart, di Maguy Marin e di Patrick Dupont.

Erano gli anni Sessanta, forse ancora prima
e, forte dei primi successi, Maurice Béjart
proclamava che «la danza è l'arte del ven-

tesimo secolo». Può darsi avesse ragione. Garrì
del resto a lungo la bandiera del suo «Ballet du
XXème siècle». Ma Béjart - almeno ci pare- non
fu profeta fino in fondo. Guardiamoci intorno.
Sembra venuto il momento dell'eclisse, almeno a
giudicare dai fatti di casa nostra. Troppe le delu-
sioni e troppe le occasioni mancate in questi opa-
chi anni Novanta. Quel poco che resta o si fa, lo si
fa fra tante indifferenze. Indifferenze di gente
stessa del teatro, di impresari, di pubblico, di in-
tellettuali. Ma si sa, da noi gli intellettuali non
hanno mai avuto un occhio di riguardo per la dan-
za. Un Cocteau, da noi, non è mai nato e nemme-
no avrebbe avuto il terreno per nascere. Insom-
ma, intorno poca allegria e non piccoli guai. Pen-
siamo del resto a come naviga in non facili acque
(d'accordo, è stato trovato un piccolo accomoda-
mento per tenerlo in vita; ma fino a quando?)
quello stesso Aterballetto che pure ha avuto un
suo lungo momento di piccoli splendori tanto da
far scrivere al balletto italiano una fra le sue pagi-
ne più interessanti.

RISPARMIO E FANTASIA
Crisi dunque nelle vicinanze. E allora? Allora,
dimenticato il lamento bisogna forse dire che è
giunto il momento di cambiare qualcosa. Di tro-
vare regole o formule nuove o solo un tantino di-
verse da quelle solite per ridare ossigeno ad un
settore che non deve vivere nell'emarginazione.
Ci sono meno soldi in giro e non c'è più un Mini-
stero pronto ad allargare la borsa e magari anche
ad elargizioni poco corrette? Allora è giunto il
momento di lavorare al risparmio, di ridurre pre-
tese e lussi scenici praticando un po' meglio la
fantasia. Non basta? Bisogna allora farleva di più
sul pubblico, soprattutto su quello giovanile il più
interessato al nuovo e con maggiori curiosità in-
tellettuali. Certo, per procurarsi questo pubblico
bisognerebbe che la politica dei prezzi fosse un
poco corretta. Perchè, si sa, andare a teatro per
vedere un balletto costa di più, spesso ben molto
di più, che non accedere ad una discoteca. Non è
sufficiente ancora? Si potrebbe praticare una mi-
gliore consociazione fra teatri di varie città per la
produzione e la distribuzione di nuovi lavori.
Non solo, promuovere anche rassegne che siano
vetrina di spettacoli di qualità e di contenuti origi-
nali, come Montpellier Danse, come il Festival di
Chateauvallon, come la Biennale di Lione o an-
che, e lo si sottolinea perchè lo si è appena avuto
sotto gli occhi, il Festival de la Danse di Cannes.
Vale a dire, quest'ultima, la rassegna che, ogni
anno d'autunno, prima delle grandi feste natali-
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zie, viene messa in cantiere con intelligenza e fan-
tasia dalla bella cittadina balneare.
È giunta alla sua nona edizione, e sotto il polso
fermo del suo direttore artistico Yorgos Loukos
anche quest'anno è riuscita a mettere insieme un
cartellone costruito all'insegna del nuovo senza
per questo tradire la tradizione. Con un doppio
appuntamento giornaliero, indirizzando il pub-
blico verso spazi appropriati (il Théàtre Palais de
la Croisette, il Grand Auditorium e il Théàtre De-
bussy), il Festival di Cannes in una manciata di
giorni ben spesi è riuscito a fare sfilare in
quest'ultima, vivace edizione una doppia dozzina
di coreografi e una decina di nuove creazioni. No-
mi di emergenti in locandina insieme ad altri ben
noti (fra i vari, quelli di Odile Duboc e del sempre
più bravo Nacho Duato ma anche l'americana
Bill T. Jones - Arnie Zane Company), e sulla sce-
na una carrellata di proposte significative nella
loro maggioranza. Non è poco se si pensa che il
budget non è elevatissimo. Sei milioni di franchi
francesi, molti dei quali rimediati grazie anche ad
uno sponsor (il Carlton Casino Club) che sa come
spendere bene il suo denaro.
Una rassegna siffatta sarebbe auspicabilc anche
in casa nostra (d'accordo, ci sono i festival estivi:
ma quelli sono quasi tutti vetrine dell'effimero e
del banale). Si potrà dire che qualche passo in
avanti l'ha fatto quest'anno il capoluogo lornbar-

do tramite un Milano Festival organizzato dal
Teatro Carcano. Ma, a parte la sua eccessiva di-
luizione nel tempo - sette appuntamenti program-
mati dall'autunno alla primavera -la formula non
è poi tanto brillante. Più che il nuovo è parso es-
sere pri vilegiato il nome e la compagnia nota e di
facile commercializzazione. Pur non avendo nul-
la in contrario al f1amenco della brava Cristina
Hoyos e così agli atletismi della compagnia
Moisseiev, sono cose - è da sottolineare - che si
possono, o si potrebbere, vedere su qualsiasi ri-
balta. D'accordo, si è riaffacciata anche la Twyla
Tharp Dance Company, ma il programma è parso
piuttosto opaco. E viene da aggiungere, anche se
è poco elegante scriverlo: come mai la rassegna
non ha sfruttato il nome ben più elettrizzante di
Maguy Marin, considerato poi come l'eterna «ar-
rabbiata» della nouvelle o ex nouvelle danse fran-
cese è stata con il suo validissimo gruppo ospite
di altra ribalta milanese? Era una buona occasio-
ne, visto che il suo ultimissimo lavoro (la prima
assoluta al Romolo Valli di Reggio Emilia, ma
poi subito a ruota al Piccolo Teatro di Milano),
anche se non è magari da annoverare tra i suoi mi-
gliori in assoluto, poteva comunque essere opera
da apparire in una rassegna internazionale. E in-
fatti Waterzooi il Festival di Cannes se l'è subito
accaparrata. Va accennato al proposito come
questa volta e con un titolo estremamente allusivo
(Waterzooi è un piatto povero della cucina fiam-
minga, un misto di carne e di pesce capace di la-
sciarti l'amaro in bocca), la ribelle della scena
francese si è concentrata sulle emozioni più cor-
renti della vita umana. L'amicizia, l'amore e la
gioia «raccontate» alla ribalta ma anche, o soprat-
tutto, la tristezza, l'inquietudine, la collera e
l'odio. Il tutto trattato con quel linguaggio aspro,
aggressivo, dai toni forti e grotteschi che è tipico
della Marin; un linguaggio, tanto più in quest'oc-
casione, in questa pièce ricca di umorismo nero,
che appare lontanissimo dalle solide e chiare ar-
monie del suo lontano maestro Béjart. Il quale
Béjart, vedi la coincidenza, pure lui, appena qual-
che settimana prima, è passato da protagonista,
sempre a Milano, sulla ben più vasta ribalta della
Scala.
Anche lui aveva da offrire in primizia italiana la
sua ultima novità. O, meglio, da offrire l'aveva il
Tokio Ballet per il quale il lavoro, M, così tout
court, era stato confezionato. Chierico vagante
fra popoli e modi di vivere i più diversi, il celebre
coreografo francese ha dedicato qui un altro
omaggio al Giappone prendendo spunto da quel
Yukio Mishima, scrittore già dichiarato in altre
occasioni tra i suoi referenti cu ltur-al i. E anche in
questa occasione Béjart è parso procedere per
simboli e grandi metafore. M infatti sta sì per Mi-
shima, il raffinatissimo romanziere cultore pure
lui come Béjart della bellezza del corpo che si tol-
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DIDATTICA: DOPO L'ESPERIENZA DEL MAFFEI

A scuola di Teatro
gli studenti di Verona

A cospetto dei mille problemi istituzionali ed economici in cui si dibatte il teatro italia-
no, c'è qualcosa che si sta muovendo per preparare il teatro del «dopodomani». A Ve-
rona è al varo una Scuola provinciale di Teatro aperta a tutti gli studenti delle scuole

superiori, promossa dal Provveditorato agli Studi e finanziata dall'azienda G1axo. Nulla na-
sce dal nulla: all'origine di questa notevole impresa (250 iscrizioni da tutta la provincia) c'è
un liceo classico, il «Scipione Maffei», che da cinque anni offre ai suoi studenti una scuola re-
golare di teatro tenuta da professionisti esterni, e che da quest'anno ha voluto aprire l'espe-
rienza anche agli allievi delle altre scuole. Hystrio ha interrogato Gloriana Ferlini e Gaetano
Miglioranzi, già conduttori della scuola di teatro del liceo «Maffei», ed ora direttori della
Scuola provinciale.
HYSTRIO - Che cosa significa esattamente «Scuola provinciale di Teatro»?
MIGLIORANZI - Si chiama «scuola» e non «corso» perché è articolata a vari livelli: recita-
zione, dizione, gestualità, storia della drammaturgia, regia; e poi perché si colloca in una pro-
spettiva di continuità negli anni: non vuole essere episodica, o solo finalizzata all' allestimen-
to di uno spettacolo. L'esperienza di questi cinque anni al «Maffeis ci ha insegnato che biso-
gna puntare alla professionalità della didattica teatrale nelle scuole, perché il teatro non sia un
complemento esornativo, ma disciplina in sé completa ed strumento didattico insostituibile.
FERLINI - I ragazzi del «Maffei» e, quest'anno, tutti i ragazzi delle scuole superiori, sono
chiamati ad un impegno oneroso: due pomeriggi la settimana, che poi diventano tre o anche di
più in fase di allestimento dello spettacolo. D'altronde, volendo ottenere dei risultati, occorre
trattare la materia con la dovuta serietà.
H. - Quali sono i«risultati» che vi proponete di conseguire?
F. - Il nostro obiettivo principale: è offrire ai ragazzi un'esperienza quanto più possibile com-
pleta del «fare teatro», perché ne sentano la necessità culturale, e diventino dei buoni spetta-
tori. Con il gruppo teatrale del liceo «Maffei» abbiamo prodotto ogni anno uno spettacolo,
creando lo in toro, dal soggetto, al testo, alla regia ... Questi spettacoli hanno vinto premi pre-
stigiosi: il premio «Techne» a Rimini, il premio «Teatro della Scuola» a Serra San Quirico, un
premio speciale della giuria «A. Ferrarin» di Vicenza, un altro premio speciale della Stampa,
tanto che ormai ci invitano alle rassegne, ma fuori concorso.
H. - Come farete afare recitare 250 allievi?
M. - Il numero delle adesioni ha sorpreso anche noi. Finora, siamo riusciti a portare sulla sce-
na fino a cinquanta studenti, scrivendo appositamente copioni «corali» che consentissero a
tutti di parlare, muoversi e danzare sul palcoscenico. Per questa scuola provinciale avevamo
ipotizzato un numero di 75 allievi che, suddivisi in gruppi, avrebbero potuto lavorare bene.
Ora ci è stato proposto di effettuare provini di accesso, ma è un sistema che noi abbiamo sem-
pre rifiutato: come si possono valutare le attitudini attorali di un ragazzo dai 15 ai 19 anni con
un provino? E poi, se siamo una scuola, è ovvio che dovremmo considerare più il desiderio di
imparare, che l'abilità già acquisita.
H. - E alLora?
F. - Tutti gli iscritti partecipano ad un seminario intensivo di tre settimane, durante il quale si
insegnano i rudimenti della recitazione, della danza e dell' espressione corporea. In tal modo,
molti potranno valutare meglio le loro disponibilità fisiche, mentali e di tempo a questo tipo
di lavoro. Chi «sopravviverà» ci avrà comunque fornito qualche elemento in più per capire le
sue attitudini e i suoi bisogni. Ma questo è solo l'inizio, l'anno di prova. Già dal prossimo an-
no la scuola si darà le strutture e i tempi necessari per soddisfare le esigenze di tutti.
H.-Perché, secondo voi, c'è stata questa massiccia richiesta di imparare afar teatro da par-
te degli studenti?
M. - Molti di loro dichiarano di essere affascinati dal teatro, anche se spesso non lo conosco-
no. Rimane comunque questo il momento privilegiato, se non l'unico, per dare corpo, parola
ed espressione ad un proprio immaginario, per poter fantasticare e realizzare un sogno che non
sia preconfezionato. Claudia Pampinella

All' Accademia di Brera
consegnati
i Premi Ubu 1993

grafia); Gabriele F e rzetti pe r l 'in le l'p relazione,
accanto alla Proclemer, di Danza di morte di
Strindberg con la regia di Calenda (migliore at-
tore); [sa Danieli per la sua interpretazione di
Napoli milionaria, di Eduardo De Filippo (mi-
gliore attrice); il russo Lev Dodin per la regia e
l'adattamento di Gaudeamus di Kaledin nell' in-
terpretazione del Malyj Dramaticheskij di Pie-
troburgo (migliore spettacolo straniero). Premi
speciali anche a Luca Ronconi, per il lavoro
drammaturg ico e di fo rmazione deg li allievi del-
lo Stabile di Torino intorno al Progetto Pasoli-
ni; Giorgio Barberio Corsetti per il progetto su
America di Kajka; Andrea Taddei per la scrittu-
ra drammaturgica di Gloria e Le tentazioni di
Toni e, alla memoria, Cesare Lievi, per lo spet-
tacolo Barbablù.
La cerimonia di premiazione è stata anche l'oc-
casione per presentare il Patalogo 16, l'annua-
rio del teatro in Italia per il 1993 (ed. Ubulibri.
pagg. 271, L. 70.000). Claudia Cannella

Alla Sala Napoleonica dell'Accademia di
Brera di Milano sono stati consegnati lo
scorso novembre i Premi Ubu 1993. La

formula del Premio Ubu ha la singolarità di
rappresentare le scelte finali, espresse in due
turni, di cinquantadue fra critici ed esperti.
Hanno ritirato i riconoscimenti Leo De Berardi-
nis per la sua libera elaborazione di I giganti
della montagna di Pirandello (spettacolo
dell'anno); Giancarlo Cobelli per Troi lo e Cres-
sida, altrettanto liberamente ricavato da Shake-
speare (migliore regia); Emanuele Lurrati, per
l'apparato scenico dello spettacolo di Paolo Po-
li La leggenda di San Gregorio (migliore sceno-
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se la vita con un agghiacciante harikiri, ma sta an-
che per mare, per madre, per morte, realtà evoca-
te nello spettacolo attraverso grandi quadri coreo-
grafici di estrema eleganza costruiti sulla musica
di Toshiro Mayuzumi ma con inserti anche di De-
bussy, Strauss, Satie, Wagner. Spettacolo densis-
simo di rimandi sia dallo stesso Mishima che dal
retroterra coreografico béjartiano, M è stato salu-
tato dal più vivo successo dovuto anche al piccolo
esercito di splendidi danzatori del Tokio Ballet.
Béjart, Maguy Marin con le loro novità e si do-
vrebbe aggiungere anche i Momix i quali, con il
loro nuovissimo Passion (il primo, ben costruito
lavoro a serata intera firmato da Moses Pendle-
ton), hanno acceso d'entusiasmo tanto il pubblico
barese e milanese prima, poi quello romano, tra le
poche interessanti presenze che hanno caratteriz-
zato questa prima «tranche» di stagione. Ma
nell'elenco da mettere anche la pur fugace appa-
rizione dell'Opera di Parigi. Anzi, apparizione
fugacissima visto che non ha interessato che Reg-
gio Emilia. La splendida compagnia - una delle
poche che nel settore si possono ancora conside-
rare davvero di serie A - non aveva in quest' oc-
casione novità da offrire ma un collaudatissimo
programma, un grande omaggio ai Ballets Rus-
ses. Sarà un caso, ma quasi nello stesso periodo
anche i Ballets de Montecarlo sono scesi in Italia,
al Palazzo dei Congressi di Bologna, con un qua-
si uguale trittico.
Pezzi storici dunque alla ribalta (in verità un po'
strettina) del Romolo Valli e in scena una presen-
za carismatica come quella di Patrick Dupond che
si presentava anche in veste di direttore artistico
del celebre complesso. Un Dupond, più che a
mettere in mostra i suoi virtuosismi, questa volta
pronto a dar prova delle sue doti di attore tragico
e di interprete sensibile. Come Petruska è parso
degno dei migliori modelli e nel Fauno è riuscito
a essere misurato e sofferto tanto da togliere quel
poco di polvere che sembra coprire l'originale co-
reografia «osée» del mitico Nijinskij. Ad altri, ai
bravi Charles Jude ed Eric Quilleré (in alternan-
za) ha lasciato invece che mettessero in risalto le
finezze e la non incrinata bellezza di quel Figliol
prodigo che resta fra i capolavori di Balanchine.
Quel Balanchine del quale è ricorso pure il decen-
nale della morte, ma da noi nessuno s'è ricordato,
o si è fatto finta di non ricordare. E il discorso tor-
na a quell'indifferenza di cui si diceva all'inizio.

D

Il video è nemico
della promozione
teatrale?
IVREA - Verso la fine di ottobre si è tenuto,
presso la sala Santa Maria, il convegno «Il vi-
deo di promozione teatrale. Nascita di un gene-
re o mercificazione del teatro ?», organizzato
dal Crut piemontese. Al centro del dibattito i
rapporti tra il linguaggio teatrale e quello vi-
deo: la telecamera asettica che riprende l'even-
to senza interventi registici, i servizi di cronaca
e recensione dei telegiornali, il videoteatro vero
e proprio e i video a scopo promozionale. Luigi
Allegri, dell'Università di Parma, ha condotto
alla discussione che si è quasi subito ristretta
all'ambito dei video promozionali e si sono
creati ben presto due schieramenti - uno favore-
vole e uno contrario alla pubblicità del prodotto
teatrale - che si sono confrontati, più in genera-
le, sul rapporto tra teatro e pubblicità e su come
questo possa determinare l'offluenza nelle sale.
Alcuni, tra cui il moderatore, hanno parlato con
timore dell'ingresso di vere e proprie campagne
pubblicitarie nel mondo del teatro, convinti che
questo porterebbe alla desacralirzarione
dell' evento, già prefigurata nella recente inizia-
tiva video legata alle opere di Shakespeare di-
sponibili in edicola. Altri, al contrario, soprat-
tutto gente di teatro, hanno difeso la democra-
tizzazione e la «volgariaarione» del prodotto,.
Furio Gunnella



EXIT

MORTE PREMATURA E DOLOROSA DI VITTORIO MEZZOGIORNO

'"SI E SPEZZATO L'ARCO
MAGICO DI ARJUNA

Il popolare commissario della Piovra in tv aveva dato in palcoscenico pro-
ve rigorose e convincenti - La scuola di Eduardo, ilMahabharata di Brook.

Nonsarà Louis Althusser, non porterà alle
scene la tragedia del filosofo marxista fi-
nito in una clinica psichiatrica per uxorici-

dio. Vittorio Mezzogiorno ci ha lasciati a soli 52
anni, crudelmente stroncato da un tumore ai pol-
moni, la notizia ci ha raggiunti in chiusura della
rivista.
Il dramma su Althusser era un progetto di cui gli
avevo parlato a nome dell'amico Piero Sanavio,
autore del testo, perché prendesse corpo il suo so-
gno di fare teatro accanto alla moglie, Cecilia
Sacchi. Un sogno al quale sentiva di avere diritto,
che anzi riteneva indispensabile perché verso
quella maschera del commissario Licata non pro-
vava alcun snobistico pregiudizio, ma teneva a ri-
cordare che la sua storia era cominciata sulle ta-
vole di un palcoscenico, nella Napoli dov'era cre-
sciuto ultimo di sette fratelli, e alla scuola non di
uno qualsiasi ma di Eduardo.
Ilpiù grande dei De Filippo aveva stregato il gio-
vane laureando in legge che aveva debuttato a ot-
to anni nella Cantata dei pastori, nella parte di un
pastorello assonnato che diceva «Deh, padre, la-
sciatemi dormire». «Ricordati, guagliò, che pri-
ma viene il teatro e poi il resto» gli diceva Eduar-
do; e lui, per dimostrare che se ne ricordava, pas-
sava in oscure parti da Scarpetta ad Aristofane, da
Martoglio a Brecht. Tanto che nell'89 aveva vo-
luto rischiare fama e denari con un Woyzeck spe-
ricolato diretto da Martone.
Tre anni fa aveva allestito un dramma di Schnitz-
ler, al Teatro 2 di Parma, accanto a Cecilia; gesto
d'amore verso la compagna che s'era ritratta
nell'ombra per fare posto a Licata. Recitare anco-
ra insieme, loro due: era stato il discorso fatto un
giorno d'inverno. Vittorio viveva gli ultimi gior-
ni di quiete: poi il male s'era dichiarato, insidioso,
nei polmoni; e all' incredul ità subentrarono fra
noi quei silenzi che cercano di proteggere i senti-
menti nelle ore difficili.
La crudela notizia del decesso consente di pian-
gere senza vergogna l'amico perduto. Di ricor-
darlo così come m'era apparso - quei suoi occhi
di ghiaccio, quella lieve asimmetria nascosta die-
tro gli occhiali di intellettuale, quel naso da pugi-
le di palestre popolari che componevano una ma-
schera adatta a scolpire emozioni e sentimenti -
quando nel parco della Maison Vilar di Avigno-
ne, 1986, ci era stato presentato come ilnapoleta-
no che «aveva incontrato il dio Brook». Di rive-
derlo poi con l'arco di Arjuna sulle rive del Roda-
no dove s'era recitato il Mahabharata. Di risenti-
re, adesso, 1'orgoglio amaro di avere letto la
motivazione con cui avevamo voluto premiarlo:
«A Vittorio Mezzogiorno il Premio Montegrouo
Europa '91 per la passione, il rigore e lo studio
con cui è stato, fino in fondo, un attore del nostro
tempo». D

UGORONFANI

Il teatro vince il disagio giovanile

L'interesse rivolto al teatro prodotto nelle scuole sembra essere ancora aumentato negli
ultimi tempi, e sono sempre più frequenti i momenti di riflessione o di confronto su
questo fenomeno, promossi sia dalle istituzioni pubbliche sia da organismi privati.

Tra i più recenti realizzati a Milano: il festival Spettacolo come scuola, dello scorso maggio, il
convegno Percorsi teatrali e programmi scolastici, in ottobre, ambedue organizzati dal Centro
San Fedele, e ancora in ottobre la seconda rassegna Teatro a scuola, curata dal provveditorato.
In queste occasioni pedagogisti, storici del teatro, psicologi, docenti ed operatori teatrali han-
no discusso sul senso del fare teatro a scuola, sulle valenze educative di una pratica antica, che
sta ritrovando in questi anni, anche all'interno di una strategia di prevenzione del disagio gio-
vanile, un suo spazio riconosciuto. Ma l'elemento più sorprendente che emerge in queste oc-
casioni è la varietà delle strade con le quali i giovani si accostano attivamente al teatro, secon-
do modalità che sono ugualmente distanti dal vecchio schema dello spettacolo studentesco di
fine d'anno, di impostazione goliardica, quanto dalla pura e semplice imitazione amatoriale del
teatro di tradizione. Indicativi a questo proposito, proprio nella loro differenza, tre lavori rea-
lizzati nella scuola secondaria superiore, proposti al pubblico nel corso di quegli incontri. Pas-
sia è una rielaborazione delle Troiane, realizzata da un gruppo di una ventina di ragazze (più
un ragazzo) del liceo ginnasio «Manzoni» di Milano, che hanno integrato il testo di Euripide
con brevi richiami alla condizione di altri personaggi femminili concu1cati ed oppressi, alcuni
reali, altri tratti dalla letteratura: dalla manzoniana Lucia ad Anna Frank, fino alle donne vio-
lentate della Bosnia. Qui la rilevanza del linguaggio del corpo, affidato ali 'intensità comunica-
tiva degli sguardi, alla tensione dell'immobilità e del silenzio, alla pregnanza del contatto fisi-
co, in un contesto figurativo di grande sobrietà e rigore, consente davvero alla parola di incar-
narsi, di bruciare senza residuo, secondo un processo tanto più sorprendente in quanto nato in
una scuola di tradizione verbale e cartacea, quale inevitabilmente è il liceo classico. Agli anti-
podi, nella sua sgrammaticata, ruspante genuinità, si colloca lo spettacolo Eresse allo specchio,
prodotto da un istituto professionale di Quarto Oggi aro in collaborazione col Centro giovani
della zona. In esso confluiscono le forme espressive più anarchiche della cultura giovanile
odierna, come i graffiti, realizzati in scena in tempo reale, o il rap, e questi mezzi vengono uti-
lizzati dai ragazzi per gridare la loro voglia di una periferia più vivibile, la loro risposta ai luo-
ghi comuni sul degrado metropolitano. A metà strada, ma forse egualmente distante dai due
esempi precedenti, Èfinito il Ramadan, realizzato dal liceo «Cremona» di Milano. Lo spetta-
colo coinvolge e mescola, in una struttura drammaturgica composita, studenti, bidelli, inse-
gnanti, amici degli amici, riaffermando l'importanza della scuola come luogo di confronto ge-
nerazionale, di elaborazione culturale, di incontro di etnie diverse. Emblematica, a questo pro-
posito, la presenza di un giovane senegalese, cui è affidato il monologo finale che dà ragione
del titolo. Claudio Facchinelli
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HUMOUR

FOYER
FABRIZIO CALEFFI

Mi metto davanti alla tv (in b/n): il Costanzo show ha annunciato la
messa (in onda) della consegna dei premi Idi, Istituto del dramma
italiano. Compare Maurizio e spiega che la puntata prevista è rin-

viata all'inizio del '94 quando questo numero non sarà forse ancora tra le vo-
stre mani e sotto i vostri occhi, ma sarà comunque «chiuso» - come si dice in
gergo - cucinato, insomma. Al posto del rito teatrale, c'è il neoeletto sinda-
co di Roma, Francesco Rutelli. Mi vien da parlare di lui, analizzandone regi-
sticamente i lineamenti: a me pare sinistramente somigliante a MI. Clinton.
Ma recita meglio (mi è capitato di seguire la campagna per le ultime presi-
denziali negli Stati Uniti). Beh, dunque sempre di «Dramma italiano» si trat-
ta. Con Fini che vorrebbe euforicamente ricordare i tortellini e ha uno di quei
ripieni rimediati che il buonsenso sconsiglia di consumare in trattoria ...

L'attore Grillo, profeta pazzo dell'etere, energico-sinergico teatral televisi-
vo, piace soprattutto, secondo un sondaggio, a diplomati e laureati. Il che la
dice lunga sulla crisi dell'istruzione in Italia.

Raro Pirandello al Filodrammatici. È L'innesto. Tra gli interpreti, Pradella,
Adriana Di Guilmi, Gianni Quillico. Tema: la violenza carnale. Regia di Fa-
bio Battistini. Lo conoscete bene. Siamo nell'aprile del 1978.

Il già citato attore Grillo si scaglia contro la pubblicità. Confrontiamo la sua
facile posizione con un segno: pare piccolo e non lo è. Il Costanzo show usa
annunciare i «neri» pubblicitari, i consigli per gli acquisti, con riproduzioni
di opere d'arte: nel periodo in cui stiamo scrivendo, protagonista di queste
riproduzioni è Tamara de Lempcika, pittrice straordinaria, amata da D'An-
nnnzio -e da Barbara Streisand, che colleziona Tamara nella sua casa di Ma-
Iibù -. Alla possente figurati va, personalissima, tempo fa è stata dedicata
una curiosa piéce, intitolata al suo nome e performantica. Ora, se tre quattro
telespettatori si saranno lasciati affascinare da Tamara, grazie a Maurizio
Costanzo. E ai suoi consigli per gli acquisti: talvolta, la pubblicità risarcisce.

Bene. Bene bene. Ha fatto bene, benissimo la nostra rivista a ricordare, nel
numero precedente Angelo Gaudenzi, fondatore dei Rabdomanti, cercatori
di testi da anni e tutt'ora in attività. Proprio rabdomanti di ieri e di oggi han-
no parlato di quell'Entusiasta del teatro. La sua idea è stata di portare nuovi
copioni, come sanno i nostri attenti lettori, in lettura. In una sala-prove del
Piccolo di via Rovello. AI Centro Pirelli. In una sede propria. AI Filodram-
matici. Gran milanese, Angelo! Proprio in via Rovello, Gaudenzi ha voluto
leggere il primo testo in assoluto di un autore che, ventenne, l'anno successi-
vo avrebbe vinto il premio Riccione: sì, si tratta del Vostro Inviato nel foyer
del teatro contemporaneo. Angelo, angelo dei miei debutti, benevolo osser-
vatore dei miei primi e mai scordati amori, spinse il suo entusiasmo fino alla
conversione temporanea dei Rabdomanti dalla lettura alla rappresentazione:
su mia istigazione. Scrissi e diressi spettacoli in scena a Milano, Roma &
Dintorni. Diressi attrici pirandelliane come Elena Pàntano. Diressi affreschi
teatrali di un pittore e autore da recuperare, Nando. Battagliammo. Avevo
sempre Angelo al mio fianco. E il Direttore mi deve perdonare se parlo di
me: qui lo faccio per il nostro angelo Angelo.

E le storie s'intrecciano. Mi ritrovo in via Rovello, a concordare una parteci-
pazione, da attore, ad uno spettacolo pirandelliano: alla prima prova a tavo-
lino, alla sala Copeau di via degli Angioli (ah, i nomi), trovo Carraro, Andrea
Jonasson, Giulia Lazzarini, Graziosi ... e il pirandelliano Battistini. Questo
vale come trailer per il prossimo Foyer: strehleriano.

« ... i registi, a pretese didattiche, aggiungono la speranza - che in alcuni è cer-
tezza - di passare alla storia. Non si dirà più, essi credono fermamente, Il
giardino dei ciliegi di Cechov, ma di Orazio Costa e uno per uno i nomi di
Shakespeare, Molière, Pirandello spariranno per dar luogo a quelli di Landi,
Martelli e Gian Maria Guglielmino». Così diceva Mosca. No, non Paolo.
No, non Maurizio. Giovanni Mosca. Era il '47.

Maner Lualdi? Maner Lualdi! «Piccolo principe» delle scene milanesi anni
Cinquanta e Sessanta, aviatore come Saint Exupery, giornalista, impresario,
autore. Milano '90 dovrebbe riscoprirlo. Chissà se alla Sormani o su qualche
fortunata bancarella ritroviamo il libro di Lualdi Storia magica del professor
Alàn (casa editrice Mediterranea) ...

Ma sì! Abbiamo una storia. Da far uscire dalle biblioteche. Oppure che nel-
le biblioteche non è mai entrata. Abbiamo una storia: raccontiamola. Magi-
ca. Un attore, giovane ed ex povero ma bello, rifiuta un contratto cinemato-
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grafico con la Fox di un mil ione di dollari. Vuoi tener fede all' impegno di re-
citare l'Amleto.
Siamo nel 1953 e un milione di dollari ... vediamo ... con la fluttuazione del
dollaro corrisponde a quindici ... diciotto ... venti milioni. Di dollari. Che
in lire fa L'attore in questione è Richard Burton.

Anna Wiazemsky, pronipote di Mauriac, è apparsa in film di Bresson, Paso-
lini, Godard e Ferreri. Ora ha scritto un romanzo teatrale, ambientato al fe-
stival di Avignone. Un regista, piuttosto satanico e indubbiamente assatana-
to, si innamora di Alexandra e di Alma, la coppia di Amazzoni della Penthe-
silea che deve mettere in scena. Gli attori, alla fine, liberi dalla tirannia scon-
fitta del luciferino Lucerne, il regista, porteranno a compimento lo
spettacolo. Deja vu? L'ombroso, importante romanziere Michel Tournier lo-
da il libro proprio per la sua trama e per la scommessa, vinta, dell'autobio-
grafismo a chiave.

«Ci sono due consiglieri comunali che, anche nel passato, hanno avuto ma-
nifestazioni, farneticazioni quasi grottesche. Sono Crespi e Bossi». Così Al-
do Aniasi, ex sindaco, del consiglio comunale di Milano negli anni Settanta.
E il Bossi di cui si parla era della Dc, di cui si parlava.

«Uno dei templi del radical chic è stato il Teatro Pier Lombardo»: così Tatti
Sanguìneti, ex collaboratore di Chiarnbretti, negli anni Settanta, quando a
Milano si parlava di radical chic. E il tempo passa senza troppo spasso.
Buon anno e che sia davvero nuovo quest'anno nuovo! D

Nell'illustrazione di Fabrizio Caleffi: «Storie di storia, speranze e me-
moria».



LA SOCIETÀ TEATRALE

BOLOGNA VUOL ESSERE UN POLO FORTE DEL TEATRO

NUOVA SCENA PASSA
ALL'ARENA DEL SOLE
La decisione fa parte di un progetto della Giunta comunale per ridefinire il
sistema teatrale bolognese -Al Testoni il Centro per la Gioventù del Sanleo-
nardo, e in quest'ultima sede il Teatro sperimentale di Leo De Berardinis.

Mentre si parla, finalmente, di un istituen-
do ministero della Cultura comprensivo
dei settori dello Spettacolo e di una leg-

ge quadro per il teatro, come incombenze legisla-
tive del nuovo parlamento (mentre, cioè, la que-
stione teatrale viene collocata, dopo anni di
chiacchiere e diatribe, nel più vasto quadro di un
progetto riformatore dell 'insieme della società
italiana), si fa avanti tra gli addetti ai lavori l'idea
di ridisegnare la mappa teatrale del nostro Paese,
puntando su nuovi «poli forti», non più dipenden-
ti da protezioni o capricci, ma in rapporto con le
potenzialità dei cosiddetti «bacini di utenza». In
questo nuovo, futuro assetto (che comporterà una
vera e propria «rivoluzione copernicana» nei
Teatri Stabili) acquistano rilievo le potenzialità di
alcune regioni, e fra queste l'Emilia Romagna. E
perciò una novità di tutto rilievo quella secondo
cui sta per essere rilanciata a Bologna l'attività
dell' Arena del Sole, da anni inutilizzata nono-
stante che la domanda di teatro sia sempre stata,
in questi anni, localmente elevata.
Ènotizia della fine del '93 che la Giunta comuna-
le di Bologna, su proposta dell' assessore alla Cul-
tura, Concetto Pozzati, ha deciso di chiedere alla
Cooperativa Nuova Scena un progetto d'insieme
- artistico, organizzativo e gestionale - per l' Are-
na del Sole: un luogo teatrale carico di passato,
dove hanno recitato i «grandi», dalla Duse a Be-

nassi, e ricco di virtualità future, anche perché il
1994 sarà l'anno del completamento dei lavori di
ristrutturazione iniziati nell'Ro: 1.200 posti, una
seconda sala sotterranea, moderne tecnologie di
palcoscenico.
La Giunta esaminerà il progetto commissionato a
Nuova Scena nel primo periodo del '94, delibe-
rerà in conseguenza e lo collocherà in una ridefi-
nizione del sistema teatrale bolognese che-in ba-
se alle informazioni di cui disponiamo in questo
momento - dopo il trasferimento di Nuova Scena
all' Arena del Sole vedrà l'assegnazione del Tea-
tro Testoni (anch'esso ristrutturato, con un nuovo
foyer e una nuova entrata) al Centro di produzio-
ne per !'Infanzia e la Gioventù La Baracca, attual-
mente con base al Sanleonardo (ottima idea a no-
stro parere: un investimento sul pubblico di do-
mani), mentre quest'ultimo luogo teatrale diven-
terà la sede non più provvisoria del Teatro di Leo,
diretto da Leo De Berardinis, e dunque uno dei
luoghi più qualificati della sperimentazione.
Vedremo come la situazione evolverà, ma si può
dire fin da ora che il previsto riassetto darà vita, a
Bologna, ad una Città del Teatro dal promettente
avvenire, in grado di esprimere una propria linea
di politica culturale e teatrale, al di sopra di picco-
le logiche localistiche, volta a qualificare e mo-
dernizzare il sistema teatrale regionale e, di con-
seguenza, quello nazionale.

Sembra a noi sensata, ed equa, la decisione di af-
fidare a Nuova Scena - ossia a una «realtà teatra-
le» che opera da sempre sul territorio, invece di
sostenere operazioni di «paracadutaggio» esterne
- il compito di riempire di contenuti l'Arena del
Sole. Sono già troppi, in Italia, i teatri restaurati
che languono per indigenza programmatica o im-
perizia gestionale. Ora, dopo una lunga e proficua
attività al Teatro Testoni, Nuova Scena ha dimo-
strato di sapere fare scelte puntual i e coraggiose,
di stimolare lo sviluppo delle potenzialità locali
(si ricordino il periodo di Leo De Berardinis, quel-
lo di Vetrano e Randisi), di proporre la nuova
drammaturgia con particolare attenzione agli au-
tori del territorio, come Franceschi o Bergonzoni,
di reclutarefra il pubblico giovane, di avviare pro-
ficui contatti internazionali promuovendo la pri-
ma associazione europea dei teatri di produzione
nella quale sono rappresentati quindici Paesi.
Dati questi risultati, Nuova Scena sembra essere
qualificata per portare a termine il mandato con-
feritogli, nel migliore dei modi, in sintonia con le
altre realtà culturali e teatrali della città e in colla-
borazione con l'Università. l nostri auguri, dun-
que: che a Bologna si parli, invece che di crisi del
teatro, della sua rifondazione. Ugo Ronfani

Nella foto, l'Arena del Sole a Bologna.
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CRONACHE

DALLA TELEVISIONE ALLA PAGINA SCRITTA

Un libro su Vittorio Gassman
lettore della Divina Commedia

MAURIZIO GIAMMUSSO

Pochecose affascinano noi appassionati di teatro come assistere alla prova di uno spetta-
colo, seguendo le letture, le impostazioni critiche e i tentativi pratici, che precedono
«l'andare in scena». Tutto quello che c'è prima e dietro una rappresentazione è un lavo-

ro misterioso che è quasi sempre negato alla conoscenza dello spettatore. Su questa idea - «il
dietro le quinte dei grandi spettacoli» - sei anni fa ho costruito una trasmissione televisiva (Hel-
lzapoppini presentata come un fiore all'occhiello della prima stagione della Raitre di Angelo
Guglielmi: un fiore appassito dopo ventidue puntate; i molti elogi dei giornali, degli spettatori,
dei dirigenti tv e dei festival internazionali non lo salvarono dalla guerra dell'audience. Ricor-
do questo programma, perché è più in quella esperienza che nei miei libri di questi anni (l'ulti-
mo è Vita di Eduardo) l'impulso primo che mi ha portato a scrivere Il Dante di Gassman, che
esce in questi giorni da Mondadori. Un saggio-racconto su una straordinaria avventura artisti-
ca, sulle ragioni profonde che l'hanno determinata, sui suoi precedenti storici. Nasce insieme
al programma di Raiuno, ma prescinde dall'occasione televisiva, poiché contiene - spero - una
lama di luce sull' esperienza anche umana dell' attore-principe del teatro italiano.
Se devo dire tutto, il libro nasce da un suggerimento di Diletta D'Andrea, la moglie e fotografa
esclusiva di Gassman: solo lei credo sarebbe riuscita a convincerlo a lasciarsi «spiare» nei mo-
menti più delicati del suo lavoro, non tanto le prove in palcoscenico, ma i momenti di solitudi-
ne durante le riprese in piccoli paesini dell' Appennino; le impazienze, le stanchezze, quei gior-
ni bui (e ce ne sono stati) in cui il gatto della depressione sembrava che volesse ricominciare a
soffiare sulla sua nuca. Il primo dei quattro capitoli è dunque un «diario del set», scritto in pri-
ma persona (la mia); il racconto passo passo di una recita durata otto settimane, in varie parti
d'Italia. Ho annotato i segreti dell'interprete, il suo impegno intellettuale, la tensione fisica e lo
sforzo psichico verso un risultato definitivo. Poi, nel secondo capitolo, c'è una conversazione
a più voci, dove a parlare in prima persona della «sua» Divina Commedia, è l'attore, che trac-
cia così anche un inedito autori tratto, attraverso la lunga consuetudine con Dante: dai giochi in-
fantili con la mamma, alle letture fra i banchi del liceo, le esercitazioni in Accademia, i cento
recital di poesia.
Ma il grande Vittorio non è il primo interprete importante della Commedia, così nella seconda
parte del libro ho tracciato in due capitoli veloci ritratti dei grandi di ieri (Modena, Salvini, la
Ristori, Rossi, la Duse, Ruggeri) e di oggi (Albertazzi, Proclemer, Carrnelo Bene, fino alla
compagnia dei Magazzini), attori diversissimi, ma uniti da un medesimo culto che non è mai
stato prima messo in luce: Dante Alighieri.
Quando questo saggio storico è stato ideato, ero convinto di trovare già molto materiale sull' ar-
gomento, e di dovermi limitare a integrarlo. Con sorpresa ho scoperto invece che non esisteva
- salvo una sempre possibile svista nei cataloghi di varie biblioteche - alcuno studio specifico
sul rapporto fra il Teatro e la Commedia e più in particolare sulle letture dantesche in palcosce-
nico. Così, come per altri miei lavori, ho avuto soddisfazione di entrare in un terreno vergine,
facendo magari da battistrada a più approfondite analisi. In questo senso il libro non è certo
esaustivo, anche perché volutamente destinato ad un pubblico non specialistico, cioè ai tele-
spettatori che vogliano approfondire le impressioni del programma televisivo di Gassman.
Tuttavia colma una lacuna nella biblioteca del teatro italiano e aggiunge un piccolo capitolo al-
la sterminata bibliografia delle esegesi dantesche. O
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Goldoni in musica
aRoma

Oltre alle figlie, ci sono anche le nipoti
d'arte. Loredana Mauri, ad esempio, at-
trice come zio Glauco e in più cantante:

mezrosoprano di coloriture rossiniane, apprez-
zata e applaudita a Palazzo Falconieri in Roma
in occasione dello spettacolo Goldoni in concer-
to, assieme all'attrice Carlotta Barilli e al piani-
sta Antonio Sorgi.
Lo spettacolo ha concluso un ciclo di manifesta-
zioni per il Bicentenario goldoniano volute
dall 'Istituto di Cultura austriaco, dall 'Accade-
mia d'Ungheria e dall'Accademia polacca delle
Scienze.
Esperti italiani e dei tre Paesi - fra questi Erika
Kanduth, !lona Fried, Vera Szekacs, Krzysriof
Zaboklicki, Laszlo Nyerges - hanno discusso in
un convegno sulla fortuna e le traduzioni di Gol-
doni nella Mitteleuropa.
Prodotto dalla Compagnia Diritto e Rovescio,
Goldoni in concerto ha il merito di proporre ed
esplorare il rapporto, ancora trascurato, fra il
Goldoni librettista e i musicisti coevi con i quali
aveva collaborato: ed ecco Loredana Mauri e il
pianista Sorgi, questo nella doppia veste di soli-
sta e di accompagnatore, trarre da secolare oblio
arie e sonate di Galuppi, Mozart, Haydn, Salieri
per libretti goldoniani come Il filosofo di campa-
gna o La locandiera. A Carlotta Barilli (ma anche
la Mauri è passata dal canto alla recitazione) è
toccato il compito di riproporre brani al femmini-
le, dal Campiello alla Putta onorata. Lo ha fatto
COI1 coloratissima arguzia, e con bella padronan-
za del dialetto veneziano. c.P.

La rassegna Incontri
alla sua terza edizione

Vivaci e attive, spesso all' altezza di fornire
prestazioni di qualità, ma come Ceneren-
tola poco in vista eprive di sovvenzioni, le

compagnie off, fuori cioè dai circuiti ufficiali,
nell'attuale panorama teatrale hanno una vita
grama. È dunque un incoraggiamento il terzo in-
vito annuale che la «Magister Ludi & Cantieri
Stanislavskij» di Torino ha rivolto a dieci giovani
gruppi teatrali decentrati. Il piccolo festival, una
doppia vetrina allestita al Teatro Alfa (<<Vedute
sul teatro emergente» e «Incontri») ha presenta-
to gruppi di giovani tesi allo scambio e al raj-
[tonto più che al mercato, animati dallo stesso
fervore di ricerca degli organizzatori, e ispirati
alle stesse scuole teatrali.
Nella rassegna, di cui dispiace non citare i nume-
rosi titoli, si sono fatte notare Lettera al Ministe-
ro della paura del Margutte Teatro, la francese
Agnès Dumouchel che ha divenito con La vali se,
Angela Malfitano, allieva di Leo de Berardinis,
interprete intensa e ironica di La morte della sa-
cerdotessa e Anna Cuculo autrice del bizzarro
Pigmalione ovvero dell'amore e della bellezza.
Gli organizzatori - l'inciso è importante- con la
Compagnia «Il Teatro delle trasmigrazioni» che
lavora alloro interno, hanno rappresentato l'Ita-
lia alla Biennale dei Giovani artisti dell'Europa
mediterranea (Valencia, novembre '92) con un
lavoro ispirato alla realtà russa d'oggi. Mirella
Caveggia

ROMA - La giuria del Premio Luca Coppo/a e
Giancarlo Prati ha deciso di attribuire il ricono-
scimento per la quarta edizione al gruppo Marci-
do Marcidorjs e Famosa Mimosa per la coeren-
za, ormai decennale, con cui prosegue un lavoro
di scavo e perfezionamento di un proprio model-
lo espressivo.



RASSEGNA AL VERDI DI MILANO

In Vetrina i vincitori
del Premio Scenario

Innovernbrre il Teatro Verdi di Milano ha proposto Vetrina Scenario, una sintesi delle ten-
denze del teatro giovane italiano quali sono emerse dal biennale appuntamento con il Pre-
mio Scenario. Se si eccettua [n etere, l'elemento comune ai lavori è - tangibilità della crisi

- un pratico fondalone nero tinta unita. Comprensibilmente i costi di progettazione e realizza-
zione e, in seguito, di trasporto di una scenografia completa e complessa sono verosimilmente
inaccessibili, tuttavia convenienza e qualità non sempre marciano insieme.
Sonia la rossa, vincitore del premio, presentato da Japigia Teatro di Bari, è la storia di un grup-
po di amici politicamente impegnati. L'ideologia comunista, così come può essere interpreta-
ta dai figli del post-capitalismo, rappresenta la risposta alla ricerca di un'identità politica che si
rivela piuttosto essere la ricerca di un'identità e basta. Uno dei protagonisti colleziona «con-
serva d'aria» in inseparabili vasetti di vetro, in situazioni fondamentali per l'esperienza del
gruppo, e questo pare metaforizzare il passaggio dall'età adolescenziale all'età adulta, allorché
i ricordi iniziano a moltiplicarsi e si realizza lo spessore del proprio passato. Lo spettacolo mi-
ra ad accattivarsi la simpatia del pubblico premendo il tasto dell'ironia e autoironia pur la-
sciandosi andare a qualche Iuogo comune di cui gli esempi più spiacevoli sono raccolti nel I'epi-
sodio di un aborto mal vissuto ma non troppo. In etere, firmato da Progetto Atelier, racconta la
follia c1austrofobica di tre individui. Essere rinchiusi in una stazione radio senza ascoltatori.
Questa è la punizione sociale per il loro comportamento disomologato. A momenti esilaranti si
alternano riflessioni gravi e angoscianti secondo un criterio di scrupoloso equilibrio. Final-
mente temi come l'anormalità mentale e la prevaricazione di volontà esterne su quella indivi-
duale vengono affrontati in teatro con serenità e serietà e senza deprimere le inviolabili esigen-
ze di spettacolarizzazione. Dopo Arbol, che si aggiudicò il Premio Scenario quattro anni fa,
l'eccellente binomio Gherzi-Corona, a cui si è aggiunta l'ottima Monica Mattioli, bissa con
Ari-Ari, da una delle favole italiane raccolte da Italo Calvi no. Tra tradizione e raffinatezze tec-
niche si sgroviglia un gioiello di messinscena che snocciola una sorpresa dopo l'altra. Di mag-
giore rilevanza due aspetti del lavoro: lo studio di spostare il canonico punto di vista dello spet-
tatore eccitando l'illusione della visione dall'alto e la costante credibilità degli attori che rive-
stono ruoli di sesso opposto alloro senza stonature o ambiguità. Una macchina perfetta a servi-
zio del labile contenuto di questa fiaba. Giovanna di e con Isabella Carloni. Per questa
masturbazione sotto forma di monologo si è scomodata nientepopodimeno che la pulzella
d'Orléans, che se non fosse che è stata incenerita sarebbe ancora a rivoltarsi nella tomba. Il te-
sto, dal senso logico abbondantemente annacquato, è tuttavia privo anche dell'ingenuo cando-
re del fanciullo alle prese, con i primi pensierini. Ipersonaggi affogano nel seccante autocom-
piacimento dell' attrice. «E ora ... E ora ... », recita l'ultima battuta, «. .. che fosse già finito da un
pezzo», viene istintivamente di concludere. Dulcis in fundo Graffi di sale di e con Teresa Lu-
do vico che rivisita il tema di Medea. Nel rigoroso rispetto della metrica di questo testo in ver-
si.I' attrice, con magistrale estraneità personale, dispiega virtuosismi vocali come con una par-
titura musicale. La lingua italiana si accompagna ad altre che arricchiscono i significati anzi-
ché deprimerli, mentre la luce assume un'originale valenza di studiata casualità. Saggio e bef-
fardo, lubrificato da una disarmante, intrinseca lucidità, Graffi di sale è uno degli spettacoli più
intelligenti degli ultimi anni. Anna Cera volo

I critici di teatro a convegno no aperte anche le due sedi operative di Milano
(viale Ranzoni, 17 - 20149 Milano - Tel.
02/48700557-40073256 - Fax 02/48700557) e di
Roma (Fiuggi Platea Europa - via Tigrè, 50 -
00199 Roma - Tel. 06/ 86325207). Alla sede
dell'Ongi di Lungotevere Cenci 8, in Roma, si
terranno le riunioni di lavoro dell' Anct, varie ma-
nifestazioni associative e, salvo diversa destina-
zione. le riunioni del direttivo e le assemblee.
Il direttivo dell' Anct comunica frattanto che per
la primavera prossima, a una data che sarà preci-
sata ulteriormente, si terranno a Firenze l'assem-

In esecuzione delle decisioni prese dai soci
nell'assemblea di Montegrotto Terme del 19
giugno 1993 e d'intesa con il consiglio

dell'Ordine nazionale Giornalisti italiani, il diret-
tivo dell' Associazione nazionale Critici di Teatro
comunica di avere fissato la sua sede associativa
presso la sede deU'Ongi (Luo gcne.vere Cenci. 8 _

00186 Roma - Te!. 06/6865854-6865908 - Fax
06/68804084). A tale indirizzo dovrà essere per-
tanto inoltrata la corrispondenza dei soci. Resta-

blea dell' Associazione, un convegno sullo stato
del Teatro dopo la soppressione del ministero del-
lo Spettacolo e il Premio della Critica.
Con l'occasione, i soci che non l'abbiano ancora
fatto sono sollecitati a ritornare compilato il que-
stionario con le loro indicazioni per il Premio del-
la Critica 1992-93. Infine, in vista di un aggior-
namento dell'elenco dei soci, si invitano gli
iscritti a mettersi in regola con il pagamento delle
quote associative, e quanti ritengono di avere di-
ritto all'iscrizione alll' Anct e desiderino farlo, ad
inviare la loro domanda di iscrizione. D

L'attività dell' Associazione
sindacale Scrittori di Teatro

IIdirettivo dell' Asst, nominato nell'assem-
blea del 24 giugno scorso, desidera fornire ai
soci, tramite Hystrio, alcune informazioni

sulle recenti attività associative. L' Asst si è trova-
ta nella necessità di definire una propria posizio-
ne per quanto concerne la crisi della Siae, che ha
portato al commissariamento dopo la sentenza
del Consiglio di Stato n. 97 del 10/2/92 e n. 243
del I0/3/93. In una serie di riunioni e di contatti il
diretti vo dell' Asst ha messo a punto alcune pro-
poste tendenti a meglio garantire gli interessi de-
gli scrittori di teatro in seno alla Siae. Designati
dal direttivo, Angelo Dallagiacoma, incaricato
dei rapporti con la Siae, e il segretario Annabella
Cerliani hanno partecipato alle riunioni promosse
dal commissario Gessa, mentre il vice presidente
del direttiva Ugo Ronfani ha avuto con lo stesso
un colloquio di carattere informativo. l rappre-
sentanti dell' Asst hanno ritenuto di aderire alla
decisione finale delle varie associazioni di cate-
goria ed hanno presentato proposte unitarie di
modifica dello statuto, tendenti a meglio rappre-
sentare i diritti degli iscritti. Hanno inoltre con-
cordato conIa proposta di promuovere, dopo re-
golari elezioni sulla base delle nuove norme che
prevedono l'esercizio del diritto elettorale anche
degli iscritti, una costituente che dovrà dare un
nuovo statuto e un nuovo regolamento alla so-
cietà.
Allo stato attuale delle cose e in attesa di una gra-
duale e, si spera, sollecita normalizzazione della
situazione, il direttivo dell' Asst sta ultimando la
preparazione di una propria bozza di statuto che
sarà difesa dai suoi rappresentanti quando si en-
trerà nella predetta fase costituente. Il diretti vo
dell' Asst ha inoltre sollecitato un incontro con la
nuova dirigenza della Rai- Tv per rivendicare una
migliore tutela degli interessi dei suoi iscritti nei
settori della Tv e della Radio, e questo secondo le
indicazioni del documento presentato dal socio
Ugo Ronfani ed approvato nell'assemblea del
giugno scorso. Da parte della Rai è stata data as-
sicurazione che, quanto prima, ci saranno incon-
tri in proposito, sui cui risultati si riferirà in segui-
to. Sono state inoltre avviate presso enti, Regioni
ed organizzazioni preposte alla distribuzione tea-
trale, indagini dirette a predispone una mappa dei
palcoscenici piccoli e medi che potrebbero dare
spazi alle novità della drammaturgia italiana con-
temporanea.
A tutti gli interessati si ricorda che l'Asst è diret-
tamente impegnata nella difesa degli interessi
professionali e morali della categoria. Il suo cam-
po d'azione riguarda leggi, regolamenti, rapporti
con gli enti competenti (ministero, Idi, Eti, ecc),
la Siae, la Rai-Tv, l'emittenza privata, l'Enap e
così via. Ci sono poi attività culturali quali il Pre-
mio Lente d'oro ed Equa Mercede, assegnati
dall' Asst rispettivamente ai critici e agli organiz-
zatori teatrali, registi ecc. che più abbiano contri-
buito alla valorizzazione e alla diffusione del re-
pertorio italiano contemporaneo. Per iscriversi
all' Associazione è necessario avere rappresenta-
to o radio-teletrasmesso almeno due lavori. La ri-
chiesta d'iscrizione viene esaminata dal direttivo
e, se accettata, va convalidata con la cessione
dall' 1% (uno per cento) dei propri diritti d'autore
fino a un massimo di 200 mila lire annue. Per
informazioni: tel. 06/348549 - Via Goito, 39 -
00185 Roma.
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INDAGINE SULLO SPETTACOLO DI CAPEK

Gli attori di Luca Ronconi
scrivono col corpo nello spazio

Luisella Carretta è un'artista genovese che partendo dalla pittura e dalla fotografia si è in-
teressata ad insoliti campi di indagine: architettura, ornitologia, entomologia, ora il tea-
tro.

Al centro di un' indagine personalissima che ha iniziato negli anni '70 e portato avanti a livello
internazionale, c'è il rapporto fra l'uomo e la natura. Carretta ha passato giornate sui monti ad
osservare i rapaci che volano per disegnarne il tracciato, oppure in campagna a guardare come
sciamano le api, oppure in Messico a fotografare piante e pietre per scoprirei dentro delle strut-
ture che possano essere trasferite su grande scala per costruire città a misura d'uomo.
Ultimamente ha passato ore ed ore nel buio di una galleria, al Teatro della Corte di Genova, per
guardare le prove dell' Affare Makropulos di Karel Capek, prodotto dal Teatro di Genova e dal
Teatro Stabile di Torino con la regia di Luca Ronconi e l'interpretazione principale di Marian-
gelaMelato. I disegni fatti in quest' occasione sono diventati oggetto della mostra «Il corpo co-
me scrittura», allestita nel foyer del teatro.
Dopo aver studiato il movimento naturale e quello modificato dalla cultura, Luisella Carretta
si confronta oggi con un ambiente dove il movimento è studiato per essere veicolo di comuni-
cazione creativa. Mentre gli attori si muovono sul palco, lei disegna il tracciato del loro spo-
stamento. Perché i diagrammi risultino leggibili ad ogni attore è stata assegnata una matita di
tinta diversa. Come se ognuno, camminando, lasciasse dietro di sé una scia colorata. La mano
non si stacca dal foglio mentre gli occhi guardano la scena. Anche Ronconi a volte sale sulla
scena e allora sulla carta compare un tratto nero. Altre volte gli attori ripetono lo stesso movi-
mento e allora le righe si moltiplicano.
Il risultato di tale prezioso lavoro è una documentazione inedita e fedelissima della creazione e
dell'evoluzione di uno ,spettacolo, ottenuta grazie al filtro complice di un' artista che si trova a
lavorare fra gli artisti. E un diario pittorico che testimonia un lavoro che non si conosce quasi
mai, quell'artigianato da cui giorno per giorno nascono le invenzioni che nel migliore dei casi
vengono riconosciute come arte. Nei disegni della Carretta c'è tutto: non solo il gesto, ma an-
che il suo significato.
Curiosamente i temi dello spettacolo di Ronconi coincidono proprio con quelli indagati da Car-
retta nel corso degli anni: il rapporto dell 'uomo con la scienza, attraverso cui l'uomo offre a se
stesso la possibilità di governare il destino. Eliana Quattrini

Pinter riceve a Roma
il Premio letterario Tevere
ROMA - Erano vent'anni che Harold Pinter non
metteva piede in Italia, esattamente dalla premiè-
re di un suo testo (Vecchi tempi, con la regia di
Visconti) che il drammaturgo inglese non aveva
affatto apprezzato (etroppe scene di sesso espli-
cite, le mie erano solo allusioni» ha precisato) e
dopo una conferenza stampa passata alla storia
perché l'autore litigò malamente con il regista.
Pinter ha trascorso, in ottobre, poco più di un
giorno, giusto il tempo di ricevere a Roma il Pre-
mio internazionale letterario Tevere.
Sessantatré anni portati bene, accompagnato
dalla moglie, Antonia Fraser, si è concesso con
disponibilità ai giornalisti per un 'ora esatta: ha
espresso il suo desiderio di «prendere un bicchie-
re con Proust e chiedergli cosa ne pensa della sua
sceneggiatura della Recherche, romanzo-capo-
lavoro assoluto» che non ha trovato ancora un
produttore; ha sottolineato i suoi legami con
Beckett a cui da giovane spediva iprimi copioni
(«i suoi sono silenzi molto profondi, i miei sono
solo silenti»), con Osborne (ela mia è una rabbia
più jredda»], con Mamet (<<c'èuna stima recipro-
ca, Glengarry Glen Ross l' ho fatto debuttare io in
prima mondiale al National Theatre»); inoltre ha
confessato la sua insofferenza verso la stampa in-
glese che non è capace di focalizzare i problemi,
e usa sui giornali immagini sbagliate. «lo quando
scrivo penso al 95 per cento della gente che nel
mondo non ha potere ed è vittima del potere. Le
mie commedie perciò sono indirettamente politi-
che».
Ma tornando al teatro ha detto di prediligere, co-
me ha fatto sia nella sua ultima commedia,
Moonlight, sia nella sua ultima regia, Oleanna,
l'incontro tra le vecchie e nuove generazioni di
attori. «Un'ottima chimica», ha detto. Valeria
Paniccia

L~ Pirandello

IGiganti dey~monraer
Giorgio Strehler

Teatro Lirico/marzo - aprile 1994
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UNA RACCOLTA DI INTERVISTE DI GIACOBBE

Interrogatori ravvicinati
per andare oltre la maschera

Gigi Giacobbe, Senza sipario, Intilla, Messina, 1993, pagg. 346, L. 37.000.

Tra critica e cronaca, tra registrazione delle parole altrui e dialettica indagine dell' arrière pen-
sée dell'interlocutore. Questo è Senza sipario di Gigi Giacobbe, dove il «senza» che precede
«sipario» sta per oltre ogni velo, quasi «dentro» l'attore intervistato.
Poiché l'originalità di questa raccolta di colloqui con artisti del teatro di prosa e del balletto che
nell'ultimo decennio hanno imposto - nel bene e nel male -la loro presenza nel triangolo che
ha per polo principale Messina e per preziosi luoghi deputati due mitici monumenti di spetta-
colo e per lo spettacolo come Tindari e Taormina, sta proprio nel modo dell'autore di «aprire
le ostilità». Giacobbe infatti non cerca gli interlocutori, li incontra sul lavoro o dopo di esso, li
blocca e li assale con domande che spesso sanno di provocazione, ma che in sostanza volgono
a un'indagine sull'individuo e sulla sua arte, ben oltre le apparenze e soprattutto oltre la ma-
schera che l'uomo di spettacolo s'è costruita per lo spettatore: in scena e fuori.
Non pedissequa raccolta di dichiarazioni autoesaltanti o di interpretazioni labiali di opere e te-
sti riferite sempre al proprio lavoro e spesso a quei momenti di crisi che magari la critica (per-
versa, per carità ...) ha individuato in certi spettacoli, ma una polemica, solo talvolta sottesa al-
le parole ma più spesso esplicita, nella quale non c'è un solo protagonista, ma due: colui che in-
~errogae colui che risponde.
E questo un aspetto del libro che, per certi versi, riscrive la storia del teatro degli ultimi dieci
anni, denunziando miserie e nobiltà; coerenze e incoerenze della scena e dei suoi «grandi»:
quelli di un momento e quelli di sempre. Un cammino ove incontri - ma sono solo esempi - ora
un Carmelo Bene del 1983 che ancora fanatizza e che, inscritto in concerto per un Egmont per
la scena antica di Taormina si vanta di aver «fatto il miracolo, distruggendo Goethe e ìnneg-
giando a Beethoven»; ora un Vittorio Gassman dell' 87 la cui cultura pur artisticamente soddi-
sfatta guarda sempre a una continua ricerca.
Un caleidoscopio di figure, di popolarità o celebrità meritate o (rivelatesi) usurpate; di dichia-
razioni tuttora da meditare come nel caso di Peter Brook o di celebrazioni da dimenticare.
Parole di artisti comunque e come tali - a loro modo - sempre interessanti o almeno curiose: di
uomini e donne spesso da capire o addirittura da reinterpretare sulla suggestione colloquiale e
a un tempo combattiva creata da Gigi Giacobbe. Come nel caso di una grintosa Valeria Mori-
coni, contro cui l'intervistatore azzarda una sorta di aggressione verbale per uscirne definiti-
vamente (e magari gradevolmente) sconfitto. Domenico Danzuso

Persecuzione e morte
del popolo valdese
Angelo Gaccione, La porta del sangue, Edizioni
Nuove Scritture, Milano, 1992, pagg. 48, L.
5.000.

La casa editrice milanese pubblica nella agevole
collana diretta da Cataldo Russo La porta del san-
gue. Storia di un genocidio di Angelo Gaccione
con una introduzione di Roberto Guiducci. I! bre-
ve testo (un preludio, tre scene e un epilogo) trat-
ta dello sterminio del popolo valdese di Calabria,
perseguitato e messo a morte come molti altri mo-
vimenti ereticali. La storia del genocidio del 1561
è narrata in una nota a complemento del testo,
preziosa ed esauriente e il dramma assurge a gri-
do disperato e impotente di un popolo, nel quadro
di quel momento oscuro e inquietante della Con-
troriforma non sempre positivo per la Chiesa cat-
tolica. Dello stesso autore erano già usciti, nella
collana Teatro, Stupro, Ostaggi a teatro e Tradi-
menti. F.B.

Sentenze dalla follia
nello Schreber di Caserta
Ezio Maria Caserta, Il Presidente Schreber, Ber-
tani editore, Verona, 1993, pagg. 79, L. 13.500.

I! monologo s'ispira al libro di Daniel Paul Schre-
ber Memorie di un malato di nervi che interessò
gli studiosi di psichiatria del secolo. In particola-
re, quest'opera di «scrittura drammatica e sceni-
ca» (così la definisce Caserta) privilegia la visi0-

ne freudiana secondo la quale la molla segreta
della paranoia del giudice tedesco è rintracciabi-
le nell' omosessualità rimossa (l'isteria e le osses-
sioni non sono altro che la rimozione di memorie
vergognose). Schreber fu anche pervaso da idee
deliranti che assunsero gradualmente un carattere
mistico-religioso: pensava di parlare direttamen-
te con Dio e di soggiacere alla copula con]' Asso-
luto mediante la fecondazione di nervi divini. Ci
sono momenti nel testo in cui la follia giunge alla
saggezza dei salmi e sembra sentenziare come
Giobbe o Salomone. Caserta - evidenzia Vittori-
no Andreoli nell'introduzione - «usa il personag-
gio come coscienza della società e dei grandi pro-
blemi filosofici e della giustizia». Sandra M. Ga-
sparetti

Mejerchol'd biomeccanico:
in principio era il gesto
Vsevolod Mejerchol'd, L'attore biomeccanico,
testi raccolti e presentati da Nicolaj Pesocinskij, a
cura di Fausto Malcovati, Ubulibri, Milano,
1993, pagg. 127, L. 35.000.

N=Al+A2. Sembrerebbe a prima vista una for-
mula fisica, si tratta invece di uno dei principi car-
dine della biomeccanica, la celebre teoria sull'ar-
te dell'attore del grande regista russo Mejer-
chol'd. Ma sarebbe meglio chiamarla un'idea pe-
dagogica rivolta alla formazione dell'attore; ed è
così, infatti, che la definisce Nicolaj Pesocinskij
nel suo approfondito saggio introduttivo agli
scritti raccolti in questo volume. Sono steno-
grammi di lezioni e conferenze, schemi, prome-

Vsevolod Mejerchol'd
l'attore biomeccanico
testi raccolti e presentati da
Nk::ofal Pesocinskij

a cura di Fausto Malcovatl

moria, note e appunti di allievi e collaboratori,
tratti dagli archivi di Mejerchol' d, fortunosarnen-
te messi in salvo da Ejzenstein, dopo la fucilazio-
ne del regista. Non è certo un «sistema» di recita-
zione che Mejerchol'd cercava di costruire, ma
una tecnica di allenamento per l'attore, capace di
portarlo a padroneggiare perfettamente i propri
movimenti nello spazio, ad essere il «meccanico»
in grado di mettere in moto con chiara coscienza
dei compiti, anche psicologici ed emozionali, che
l'interpretazione impone, ogni rotella di quel
complesso ingranaggio che è il corpo (il quale de-
ve essere «duttile come cera»). Nel perseguire
quindi la perfetta libertà dell' «attore-marionetta»
Mejerchol' d aspirava a creare in realtà un model-
lo d'attore che sapesse ritrovare la libera inventi-
va del bambino e la grazia istintiva del comporta-
mento animale. Egli sapeva bene che il virtuosi-
smo di un salto mortale non basta: attraverso quel
salto - è Malcovati a sottolinearlo nella sua prefa-
zione - «deve passare qualcosa d'altro, di noto a
tutti, di conosciuto nel profondo, deve passare la
vita». Roberta Arcelloni

Voce e corpo nel teatro
di Edoardo Sanguineti
Edoardo Sanguineti, Opere e introduzione criti-
ca, Anterem edizioni, Verona, 1993, pagg. 183,
L. 45.000.

Secondo numero della collana ltinera, dedicata
agli autori del Novecento che più si sono impe-
gnati nel rinnovamento formale della nostra lin-
gua, il volume presenta una scelta di poesie e al-
cuni brani dei romanzi, delle opere teatrali e delle
traduzioni dell'intellettuale genovese, da sempre
in prima linea nella sperimentazione sullinguag-
gio letterario. Articolato per sezioni, precedute
da saggi di Fausto Curi, Guido Guglielmi, Um-
berto Artioli e Franco Buffoni e da alcune rifles-
sioni teoriche dello stesso Sanguineti, l'intento
del libro è di tracciare un percorso critico
nell'opera dello scrittore. Spetta a Umberto Ar-
tioli il difficile compito di introdurci nell'univer-
so treatrale di Sanguineti, di indagare come il pro-
blematico rapporto fra le parole e le cose, che sot-
tostà a tutta la sua ricerca letteraria, si tramuti nel-
la sua drammaturgia in un ostinato tentativo di
accordare la partitura verbale alla sfera della cor-
poreità. Dal suo primo testo teatrale, K., del 1959,
fino a Commedia dell'Inferno, del 1988, per San-
guineti, la «scrittura teatrale è usare un corpo e la
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voce è un elemento corporeo, è un gesto»; è riu-
scire a evocare, attraverso le infinite possibilità
che la voce-gesto offre, come rumore, come suo-
no, come musica, la presenza di un corpo imma-
ginario. Perché, osserva Sanguineti, «tra l'imma-
gine del corpo e la presenza corporea sento in
qualche modo una sorte di décalage: l'attore rea-
le è un'incarnazione eternamente insufficiente ri-
spetto a quel corpo ideale, a quella voce ideale
che si può giocare, anche in teatro, nel teatro del-
la mente». Roberta Arcelloni

Parli dell' Angelo
e spuntano le ali
Nicu Caranica, La lotta con l'angelo e L'appun-
tamento, Pastore edizioni, Unupadec, Roma,
1992, pagg. 118, L. 20.000.

Evocare gli angeli può essere un gioco pericolo-
so, ci avverte Nicu Caranica, scrittore e poeta ro-
meno da tempo residente a Parigi, nel suo dram-
ma La lotta con l'angelo. A Oliala Gema, inse-
gnante in un collegio femminile e poetessa asse-
tata di presenze angeliche, si presenta infatti,
sotto le candide vesti di un'allieva, l'Angelo del-
la morte e la sfida a un singolare duello. Le armi
saranno quella della poesia, una linea tracciata in
terra col gesso servirà a dividere i due contenden-
ti: se Oliai a riuscirà a cantare per tre volte le lodi
della vita senza essere trascinata dalle sue parole
oltre la bianca linea fatale avrà salva la vita. Ma
dopo avere bevuto alle «chiare sorgenti del sorri-
so» degli angeli, non c'è più scampo, e la fiaba
metafisica di Caranica non potrà che terminare
nell' aldilà. Sempre incentrato sul tema della
morte è l'atto unico L'appuntamento. Un dialogo
fra un uomo e una donna immersi nell'oscurità
della morte, nel quale il ricordo di un mancato ap-
puntamento d'amore, diventa l'appiglio per un
disperato tentativo di ritorno alla vita. R.A.

Quando il professore
è diffamato dall'allieva
David Mamet, Oleanna, edizioni Costa & Nolan,
Genova, 1993, pagg. 62, L. 10.000.
Questa volta Mamet, con Oleanna, riflette sul Po-
litically Correct americano. Il «criterio pericolo-
samente elastico di tutela del diritto o, a seconda
dell' uso, potente strumento di ricatto ideologico»
qui coinvolge - come ne La lezione di Ionesco -
un professore e un'allieva; e il lavoro s'inserisce
nel filone, abbastanza ricco in Inghilterra e negli

David Mamet

Oleanna
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Usa, delle commedie e dei film su docenti diffa-
mati da studenti. Sempre per il suddetto criterio
chiunque può affermare in una scuola americana
il proprio diritto di non studiare discipline che a
suo dire costituiscono «una sfida alle proprie con-
vinzioni». E anche Carol, la studentessa, non vor-
rebbe studiare sul libro del professore, lettura
però obbligatoria per superare l'esame ed accede-
re al college. Così il docente John viene prima de-
nunciato alle autorità accademiche e poi alla ma-
gistratura ordinaria (per tentata violenza carnale),
strumentalizzato dalle sue stesse azioni che, inve-
ce, avrebbero voluto solo aiutare Carol. S.M.G.

Percorsi contemporanei
per la Ricordi Prosa
Edoardo Erba, Curva cieca, pagg. 63; Jorge Gol-
denberg, Knepp, pagg. 56; Angelo Longoni, Bru-
ciati, pagg. 70, Ed. Ricordi, Milano, 1993, L.
10.000 cadauno.

Tre nuovi testi si aggiungono nell'anno 1993 alla
collana Ricordi Prosa specializzata nel proporre
drammaturgia contemporanea di autori giù affer-
mati (Saramago, Green), ma anche di emergenti
(Erba, Longoni) nell' intento di abbinare al ruolo
editoriale funzioni promozionali e produttive.
Curva cieca di Edoardo Erba (messo in scena al
Festival delle Ville Tuscolane nel 1992, con Pa-
mela Villoresi) è la storia di Achille Varzi, cele-
bre pilota automobilistico antagonista di Tazio
Nuvolari, e di Ilse Hubach, donna fascinosa e psi-
chicamente disturbata. Si incontrano, si amano,

CURVACIECA
di

EDOARDO ERBA

distruggono le rispettive esistenze con la droga e
la follia. Una scrittura lucida e asciutta, un ritmo
incalzante di taglio «cinematografico» fanno del-
la piéce uno spaccato di un' epoca vista con gli oc-
chi di una passione che affonda le radici nella pa-
tologia.
L'Argentina della dittatura militare è invece lo
sfondo di Knepp di Jorge Goldenberg, testo di de-
nuncia politica scritto con i colori del thriller psi-
cologico (in scena a Taormina nell'estate 1993,
con Mariangela D'Abbraccio e Paolo Graziosi).
Maria Elena, moglie di un desaparecido, viene te-
nuta in contatto con il marito grazie ad appunta-
menti telefonici settimanali (reali o frutto di un
inganno tecnologico?) regolati da Knepp, ambi-
guo funzionario che incarna l'aspetto demoniaco
del potere del nostro secolo: scientifico, imperso-
nale, perfino gentile o apparentemente innocuo.
La donna è psicologicamente distrutta, ma un fi-
nale a sorpresa rimetterà tutto in discussione.
Infine segnaliamo Bruciati di Angelo Longoni,
che continua il suo percorso di ricerca nei disagi
delle nuove generazioni attraverso le vicissitudi-
ni di Alex, marchettaro da quattro soldi, e di Mo-
nica, puttana di lusso, campioni di una gioventù
bruciata, smarrita e impotente, prodotto di una so-
cietà che genera sconforto e morte. La piéce, do-
po il debutto estivo a Taormina, è attualmente in
tournée per la regia dell' autore, con Amanda San-
drelli e Blas Roca Rey. Claudia Cannella

Fascino del Teatro
che si fa in piazza

Prendere in mano» lo spetta-
~~ colo o «tarlo prendere in ma-
" no ad altri»: ecco ciò che si è
messo in mente di realizzare e di offrire
Giancarlo Pretini. Ma non nel senso di
dirigere da solo o con diverse persone
uno spettacolo vero e proprio, bensì in
quello di fare in modo che tutt'altra di-
mensione, quella della pagina stampata,
riesca a contenere lo spettacolo a tal pun-
to da diventarlo essa stessa. Lungo que-
sta rocambolesca ed inesauribile strada,
dello spettacolo colto un po' dovunque,
Pretini continua a «correre» più che a
«camnunare».
Quale meraviglia, allora se, ad un certo
momento, lui che è un tecnico di profes-
sione, decide di far nascere una casa edi-
trice, la Trapezio Libri, e pubblica, in
dieci anni di lavoro massacrante, ben
quattordici grandi volumi, tutti «spetta-
colari» e tutti dedicati, appunto, allo
«spettacolo popolare e della piazza»? E
poi fa venir fuori una rivista dal titolo che
dice già tutto: Immaginifico, per creare
uno spazio in cui sia possibile un pro-
gressivo accostamento tra il mondo non
sempre ben definibile della fantasia del
teatro di strada e la cultura con la «C»
maiuscola? E infine non ha paura di por-
tare in mostra ali 'Edit Expo dello scorso
ottobre a Pordenone, una parte della sua
raccolta di manifesti del circo e dello
spettacolo popolare, nonché gli stupefa-
centi libri, a volte rarissimi, che la sua in-
sopportabile passione lo ha portato a rac-
cogliere in ogni parte d'Europa e anche
più lontano?
Così, la rivista Immaginifico è destinata
certamente a crescere, se non altro per la
sua apertissima formula; che riassume
bene, con la prospettiva di svilupparla,
un'idea straordinaria: la cultura antropo-
logica dell 'uomo è basata quasi intera-
mente sulla meraviglia provocata dalla
sua «spettacolarità», nel senso che tutto,
o quasi, si presenta come immagine e co-
me tale si conserva nella memoria. Lì do-
ve le immagini sono scomparse; non c'è
più. E non per nulla l'uomo mette giusta-
mente in moto la sua «immaginazione»
per tentare di ricostruirle. Così l' «imma-
ginifico» finisce con l'avere nella sua
realtà un ruolo ben più importante di
quanto superficialmente si è portati a
pensare. Domenico Cerroni Cadoresi
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LIBRO-PROVOCAZIONE DI CALEFFI SU MILANO

Se un povero scarafaggio
si trasforma in essere umano

Fabrizio Caleffi, Pallori gonfiati, Agp Editore, Milano, 1993, pagg. 83, L. 28.000.

Pallori gonfiati è il romanzo dai toni ironico-kafkiani che inaugura le pubblicazioni della neo-
nata casa editrice milanese Agp, un' iniziativa degna di nota perché orientata a dare spazio a vo-
ci emergenti e inedite del tessuto creativo metropolitano nei settori della narrativa, del teatro,
del cinema e del costume contemporanei.
Il libro di Caleffi - commediografo, regista e attore in scena in Italia e negli Stati Uniti, nonché
pittore, narratore e collaboratore di Hystrio -nana le strane metamorfosi e gli incontri nel mon-
do dei «visi pallidi» (che saremmo noi) dello scarafaggio Asmas, piombato in una tentacolare
città dal nome Milork in cui si fondono, con qualità e difetti, le realtà più inquietanti di Milano
e della Grande Mela. Con fantasia sempre all'erta l'autore, attraverso gli occhi inesperti della
sua nera e corazzata creatura diventata essere umano, visita tipici ambienti della vita associati-
va cittadina come quello della moda, animato da stravaganti stilisti ed evanescenti top model,
delle discoteche e dei concerti rock, dello stadio e dei casinò, in un insieme di imprevedibili si-
tuazioni. Quanto poi allo stile, il gusto del paradosso, gli arditi giochi di parole e il raffinato
umorismo che caratterizzano la scrittura di Caleffi sono qui inseriti in un linguaggio che molto
deve a stili e suggestioni della letteratura d'oltre Oceano. Anna Luisa Marré

Nel convento di Testori
suor Marta trova il demonio

sua capacità di articolare idialoghi coerentemen-
te con una c,erta ieraticità dell'argomento e della
situazione. E la storia di una giovane suora, Mar-
ta, entrata in convento dopo aver avuto una cupa
visione della Madonna. E dunque una suora che
ha fede, ma che deve lottare con la bestia che è in
ciascuno di noi e che per lei, si materializza con
atti e urla belluine. Nel silenzio dell' ambiente
conventuale il comportamento di suor Marta
(perfino la sua voce si altera) spaventa e turba le
compagne e le converse, preoccupa la superiora e
il direttore spirituale della casa. Il dramma ha, se
si vuole, uno sviluppo scontato, con un crescendo
di manifestazioni (la bestia, naturalmente, simbo-
leggia il demonio) che portano alla tragica fine
della protagonista.
In Tentazione nel convento si rintracciano il mito
del sangue, il torbido di una storia oscura e indici-
bile, il rigore etico e la religione, insomma alcuni
dei temi che lo scrittore sentirà sempre con gran-
de violenza intellettuale. Manca soltanto la fun-
zione realistica diretta, il linguaggio parlato della

Giovanni Testori, Tentazione nel convento, Val-
verde (Catania), Il Girasole Edizioni, pagg. 48, L.
13.000.

Giovanni Testori non ha esordito nel teatro, come
si crede, con La Maria Brasca, ma con un lavoro
precedente, Tentazione nel convento, ora pubbli-
cato da Il Girasole Edizioni, a Valverde, Catania.
Di queste edizioni inventate da un poeta, Angelo
Scandurra, bisognerà un giorno o l'altro parlare a
lungo, sia per la gradevolezza grafica del cosid-
detto «paratesto», sia per i testi che rappresenta-
no quasi sempre delle scoperte: nel suo non lun-
ghissimo catagolo figurano nomi come Antonio-
ni e Tonino Guerra, Muscetta e Bufalino, Dario
Fo e Rigoni Sterno
Tentazione nel convento è un piccolo gioiello che
dimostra anzitutto l' abilità scenica di Testori e la

quotidianità o l' iperrealismo del dialetto sforzato
fino alla deformazione significante. Ma anche
con queste incertezze e una certa «primitività» di
tensione, questo testo rimane un interessante in-
cunabolo del futuro lavoro dello scrittore. Gil-
berto Finzi

Cordellli affabulatore
di lucide solitudini
Franco Cordelli, Diderot Dondero , Edizioni
«Fondo Pier Paolo Pasolini», Roma, 1993, pagg.
235, L. 38.000.

Quattro commedie forse irrapresentabili, legate
da nessi sottili (parentele di personaggi di com-
media in commedia, allusioni, cifra stilistica) for-
mano Diderot Dondero di Franco Cordelli. Sono:
Siberina, Petroliere, Pessimi custodi, Frère Jac-
ques. Seppure teorico di una «scrittura scenica»,
qui Cordelli sembra volersi paradossalmente
contraddire, proponendo testi privi di didascalie,
al limite del radiodramma per la ricchezza logor-
roica del dialogo, poco adatto alla parola, molto
alla lettura. «Il testo "scritto" nasce in Cordelli
per un' esigenza spontaneamente affabulatrice,
nasce, cioè, come smentita di ogni a posteriori
scenico», scrive Enzo Siciliano nell'introduzione
per spiegare la pubblicazione delle commedie
all'interno dei «Quaderni Pier Paolo Pasolini».
Con uno stile lucidissimo, illumini sta, l'autore ri-
taglia con precisione riquadri di vita contempora-
nea, ma rarefatta in atmosfere nitidissime, ragge-
late. I personaggi, non privi di una loro psicolo-
gia e coerenza, usano un linguaggio lineare, vero,
mai quotidiano o realistico. Sono solitudini im-
mense alla ricerca di contatti in un mondo metro-
politano di buona borghesia, spesso intellettuali,
compromessi in qualche modo con il teatro, con
cui hanno un rapporto fortemente conflittuale.
Paralizzati dal!' eccesso verbale, non agiscono
mai, riflettono esasperatamente su di sé e sulle co-
se: la riflessione, il conflitto verbale, le tracce del-
la memoria di un passato ora devastato, ora miti-
co, formano gli intrecci delle commedie, impian-
ti raggelati e ipnotici di inquietante modernità.
Laura Sicignano
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UN SAGGIO DI EMANUELA BOSSI

Dal Medioevo ai giorni nostri
per conoscere il teatro irlandese

Emanuela Bossi, Introduzione al teatro irlandese, Cuem, Milano, 1992, L. 18.000.

Nella sua Introduzione al teatro irlandese, Emanuela Bossi si dimostra una buona conoscitrice
sia del teatro irlandese sia dei suoi legami con il background storico-politico. Il volume, il pri-
mo a trattare questo argomento nella sua interezza, costituisce un utilissimo strumento per un
primo approccio al teatro irlandese. Emanuela Bossi descrive infatti in modo convincente, an-
che se con qualche omissione, il complesso percorso del teatro irlandese dalle sue origini me-
dioevali alla fondazione della contemporanea Field Day Theatre Company nel 1980 a Derry,
ad opera di Brian Friel e Stephen Rea.
Il volume ci riporta affascinanti notizie su quello che fu il primo teatro di Dublino, lo Smock Al-
ley Theatre, apertosi nel 1662, dove il pubblico poteva assistere a drammi e commedie, come
per esempio le tragedie in distici eroici dell'irlandese Roger Boyle. Non mancano ragguagli an-
che su un secondo teatro, il Crow Street Theatre, costruito nel 1758, dove il pubblico, come
quello dello Smock Alley, si comportava a volte in modo talmente violento da rendere neces-
saria la presenza di due soldati per il servizio d'ordine durante le rappresentazioni.
Per quanto riguarda il primo Settecento, accanto al «serious drarna», fu fervida a Dublino l'at-
tività circense di una certa Madame Violante che forniva un intrattenìmento più leggero: l'arti-
sta, eccellente come mimo e funambola, si esibiva in balletti a sfondo farsesco accompagnata
dalle figlie acrobate e da danzatori francesi. L'autrice mette inoltre in rilievo, in modo puntua-
le, quei numerosi autori - da Richard Steele e Charles Macklin, a Richard Brinsley Sheridan e
Oliver Goldsmith - che nel corso del Settecento decisero di lasciare la propria terra natale per
cercare fortuna sui palcoscenici londinesi e le cui opere risentivano comunque delle loro origi-
ni celtiche.
Particolarmente felice risulta infine l'ultima parte del volume dedicata alla Field Day Company
e l'acuta analisi dell'opera del nord-irlandese Brian Friel il cui teatro, ancora poco noto in Ita-
lia, è forse il più significativo nel panorama contemporaneo irlandese.
Discutibile, invece, l'attenzione che viene dedicata ad altri autori importanti e alla loro collo-
cazione, benchè questa venga giustificata dalla stessa autrice nell'introduzione al suo volume.
Yeats, Wilde e Beckett sono infatti dei grandissimi autori difficilmente liquidabili nel giro di
quelle poche pagine generalmente dedicate dai vari volumi di storia del teatro. Anche in questo
caso l'opera teatrale di William B. Yeats viene descritta in poche pagine e, muovendo gli l' obie-
zione di non aver capito a sufficienza né il simbolismo francese, né il realismo di Ibsen, non gli
viene riconosciuto il suo ruolo di grande precursore di autori quali Beckett e Pinter. Né vengo-
no menzionate le sue Playsfor Dancers (1916-20), in cui mirava a creare un teatro totale ispi-
rato alla mitologia celtica e testimonianza del suo debito verso il simbolismo, e non meno ver-
so Wagner e Gordon Craig. Anche l'ultima produzione yeatsiana viene trascurata, compreso il
capolavoro Purgatory, del J 938, in cui realismo e simbolismo si intrecciano in modo magi-
strale. Ed è lasciato nel silenzio assoluto il teatro di Samuel Beckett che, pure di dimensioni
«universali», mi risulta profondamente intriso delle origini irlandesi del suo autore e sarebbe
stato quindi degno di una posizione di rilievo in questo bel volume. Maggie Rose
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Scaffale per la scena
Wolfang Goethe, La vocazione teatrale
di WilhelmMeister, traduzione di Emilio
Castellani, introduzione di Roberto Fer-
tonari, Milano, Mondadori, 1993, pp.
354, L. 12.000.
I! romanzo teatrale di Goethe nella colla-
na economica degli Oscar classici.

William Shakespeare, Pene d'amor per-
dute, traduzione di Andrea Cozza, sag-
gio introdutti vo di Anna Luisa Zazo, Mi-
lano, Mondadori, 1993, pp. 235, L.
12.000.
Nuova traduzione della commedia
shakespeariana con un ampio apparato
introdutti vo e testo a fronte.

Tito Maccio Plauto, Anfitrione. Bacchi-
di. Menecmi, introduzione e note di
Margherita Rubino, con un saggio di Vi-
co Faggi, traduzione di Vico Faggi, Mi-
lano, Garzanti, 1993, pp. 374, L. 18.000.
Dopo Terenzio, Vico Faggi ci offre, in
una nuova traduzione con testo a fronte,
anche le tre celebri commedie plautine.

Luigi Pirandello, Quaderni di Sera fino
Gubbio operatore, introduzione di Nino
Borsellino, prefazione e note di Maria
Antonietta Grignani, Milano, Garzanti,
1993, pp. 223, L. 14.000.
Luigi Pirandello, Lumie di Sicilia e altri
atti unici, introduzione di Nino Borselli-
no, prefazione e note di Maria Luisa
Grilli, Milano, Garzanti, 1993, pp. 121,
L. 12.000.
Luigi Pirandello, Enrico IV. Diana e la
Tuda, introduzione di Nino Borsellino,
prefazione e note di Raffaele Morabito,
Milano, Garz anti , 1993, pp. 165, L.
12.000.
Nella collana <<1 grandi libri Garzanti»,
continua la pubblicazione delle opere
dello scrittore siciliano diretta da Nino
Borsellino. Tutti i volumi presentano
una accurata guida bibliografica e una
cronologia delle opere e delle prime rap-
presentazioni.

Molière, Don Giovanni o il Convito di
pietra, introduzione, traduzione e note di
Sandro Bajini, Milano, Garzanti, 1993,
pp. 196, L. 14.000.
Profondo conoscitore della drammatur-
gia francese, e autore egli stesso di testi
teatrali di fine comicità, Bajini ci offre
una nuova traduzione, con testo a fronte,
del capolavoro di Molière.

Franco Fochi, Studi per monologhi ovve-
ro il teatro dell'uomo solo, Rimini, Gua-
raldi, 1993, pp. 94, L. 10.000.
Quattro «atti unici a un solo personag-
gio» (maschile e di mezza età), accom-
pagnati da un breve e discorsivo excur-
sus sulla storia del monologo.

Sergio Scorzillo, Quello che volevo da
me, Milano, Rugginenti editore, 1993,
pp. 46.
Secondo classificato al Premio Valle-
corsi 1992, questo atto unico, scritto da
un giovane trentenne, è il testo inaugura-
le di una nuova collana di teatro della ca-
sa editrice Rugginenti, specializzata nel
campo musicale.

Antonio Corsaro, Quartine cloniche,
Valverde (Catania), Il girasole, 1993,
pp. 50, L. 13.000.
Le liriche di uno scrittore e critico che fu,
fra l'altro, insieme a Gianni Salvo, fon-
datore del Piccolo Teatro di Catania.
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Variazioni di Verga
sul tema della Lupa

Giovanni Verga, La Lupa: novella, dramma, tra-
gedia lirica, a cura di Sarah Zappulla Muscarà,
Palermo, Edizioni Novecento, 1993, pagg. 228,
L. 20.000.

Nel 1880 Luigi Capuana scriveva: «La Lupa è
forse la più bella cosa che il Verga abbia mai scrit-
ta». Certo, le sei pagine della versione narrativa
della cruenta vicenda di una donna avida d'amore
rimangono insuperate. Ma è innegabile che può
risultare curiosa, oltre che storicamente e filolo-
gicamente interessante, la comparazione diretta,
oggi possibile, fra la novella, la versione dram-
matica e quella lirica (a cui collaborò Federico De
Roberto) della Lupa: i tre testi vengono infatti
pubblicati in unico volume. In un'introduzione
brillante di dottrina e di intuizioni critiche, la cu-
ratrice persegue il non facile obiettivo di «legge-
re» i tre testi secondo le differenti stesure, utiliz-
zando ritrovamenti e proponendo raffronti non
per puro gusto variantistico ma allo scopo di in-
dagare da vicino l'eros contadino e il modello dei
comportamenti rusticani del tempo nell'evolver-
si della scrittura di Verga. Sul piano dell' efficacia
teatrale, nessun particolare brivido offrono i ver-
sicoli della tragedia lirica rispetto ai due atti
drammatici, ben più compatti e prossimi alla no-
vella. G.F.

EDIZIONI IN FRANCIA E IN ITALIA

Tutto Ionesco nella Pléiade
UGORONFANI

L' immortalità? In Francia un Accademico ha diritto al titolo di «irnrnortel», e io ricordo
l'ombra dell'ironia, nel volto imperturbabile da vecchio clown, con cui Eugène Ione-
sco mi rispose quando andai a trovarlo poco dopo la sua nomina all' Académie, nel suo

appartamento a Montparnasse. «Pensare all'jmmortalità da vivi, cher arni, è un grande errore,
Schopenhauer dixit. L'Académie è soltanto un club di vecchi eruditi, vecchi poeti e vecchi
bohémiens che godono, pare, di uno statuto speciale. Un club, nient'altro; ma di positivo c'è
questo: che se non mi avessero nominato Accademico, sarei soltanto, alla mia età, un eccen-
trico o un pazzo, mentre così posso cullarmi nell'illusione che altri si siano riconosciuti in quel-
lo che ho scritto».
Penso che Ionesco ripeterebbe suppergiù le stesse cose mentre, oggi, entra in quella sorta di
Pantheon ch'è la Biblioteca della Pléiade, avendo le edizioni Gallimard-Einaudi raccolto in
due volumi tutto il suo teatro. Inutile chiederglielo, però: il Grande Vecchio è giunto alla con-
clusione che l'immortalità e l'indifferenza siano sinonimi; a 83 anni non scrive praticamente
più, vive per lunghi periodi in Svizzera, nel cantone di Zurigo, e, per tenersi lontano dall'alcool
e dalla malinconia trascorre le giornate in un atelier d'arte, a realizzare litografie «infantili» co-
me quelle del geniale Mirò, ma meno solari e cantanti, simili - direi - ai disegni di un bambino
che abbia veduto cadere le bombe a Sarajevo.
E un peccato che nel teatro milanese dove sono stati presentati i volumi della Pléiade (da Ema-
nuel Jacquart, Carlo Fruttero e Franco Lucentini) non siano state esposte quelle litografie: so-
no le sue ultime fantasie, sono il gran teatro delle sue ossessioni, i segni di un angosciato stu-
pore che da privato e solitario è diventato collettivo, epocale. Erano stati pochi, da contarsi sul-
la dita delle mani, gli spettatori che l'Il maggio 1950 avevano assistito alla prima di La canta-
trice chauve di un romeno cresciuto in Francia, magazziniere in una casa editrice per sbarcare
il lunario, di nome Eugène Ionesco.
Era l'epoca del «teatro delle idee», Sartre e Camus passavano per drammaturghi rivoluzionari,
Genet giocava a guardie e ladri conia giustizia, il russo Adamov partecipava ai cortei dei «me-
tallò» della Renault con i suoi sandali di tela e l'irlandese Beckett cercava di piazzare il mano-
scritto di Godot nei teatrini della rive gauche.
Senza il sostegno di Queneau e Anouilh l' «anticornmedia» del magazzini ere romeno, dove fra
l'altro non appariva alcuna cantante calva o cappelluta, sarebbe stata tolta subito dal cartello-
ne del Noctambules. Nacque invece un nuovo teatro, quello della derisione del linguaggio e
della società; un teatro erede della drammaturgia della betise di Courteline, del grottesco pata-
fisico di Jarry, delle invenzioni dadaiste di Tzara; e che rifiutava ogni «centro di gravità», ac-
cumulava c\ichés, stereotipi e idee ricevute per cogliere i lati comici della vita e, attraverso que-
sti, l'assurdo. Perché «le comique est tragique et la tragédie de l'homme est dérisoire».
Scoppiò - e si consolidò con Les chaises, sinistra solitudine di una coppia che parla in un de-
serto di sedie vuote; con Amédée, dov'è questione di un cadavere ingombrante, quello
dell'amore ucciso; con La leçon, dove il sadismo pedagogico di un professore sfocia in una se-
rie di assassinii - il caso Ionesco, di un drammaturgo scatenato in un allegro gioco al massacro
contro tutte le convenzioni del linguaggio, della cultura e della società, dalla parte dell'uomo
asservito, in una condizione di comica tragedia.
E siccome il gioco teatrale aveva spinto Ionesco a scontrarsi con la politica e la storia, siccome
sull'Europa della guerra fredda calava la caligine di una nuova barbarie, fu inevitabile che dal
1959 in poi - dall'anno in cui apparve il personaggio dell'uomo senza qualità, dell'antieroe Bé-
renger in lotta contro la criminalità e il terrore (Tueur sans gages), la violenza del fascismo de-
vastatore (Le Rhinocéros) o l'ancestrale paura della morte (Le Roi se meurt) - andasse gra-
dualmente configurandosi, con i colori potenti del grottesco ioneschiano, la condizione stessa
dell'umanità di questa seconda metà del secolo.
Oggi l' intellighentia che, accecata dalle ideologie, aveva mancato il rendez-vous con la Can-
tatrice calva, riconosce - meglio tardi che mai, e, pazienza per l'enfasi - che il clown del!' as-
surdo Ionesco è stato uno dei grandi profeti inascoltati del secolo. Ha sentito venire la confu-
sione e l' afasia del linguaggio svalutato dalla magmatica informazione planetaria e dalla chiac-
chiera televisiva. Ha ricordato che l'immonda bestia dei fascismi di destra e di sinistra, il Ri-
noceronte, continua a percuotere il suolo del continente. Ha espresso per noi tutti il senso di
oppressione che viene dalla proliferazione minacciosa delle cose nell'era del consumismo in-
saziabile. E ha descritto lo spettro purtroppo indomabile delle guerre, «della sete e della fame»
che si aggira nel vecchio e nuovo mondo. Ha anche cercato di spiegare le sue angosce, di inci-
tare alla ragione con il suo «diario in pubblico».
Poi un giorno ha deciso di chiudere, di ridiventare bambino, davanti alla pietra litografica, lon-
tano dagli urli e dai furori dell'epoca. Avendo scoperto che l'essenziale l'aveva detto con il suo
teatro, che il discorso dell' arte è più forte di quello della politica. D

Dramma con morale
sul mito della bella Salomé

le indagare sul «mito» di Salomé, e sul suo enig-
ma, presentata come ammaliatrice peccaminosa,
come ingenuo strumento del potere o della Prov-
videnza. La vicenda scorre lineare, con un im-
pianto tradizionale, arricchito di cori «cantati» a
rime baciate. Con un linguaggio che oscilla tra re-
gistri moderni e aulici, l'opera presenta però una
buona forza nell'impianto narrativo, che l'autore
ambienta in una scena lussureggiante e arcaica. Il
finale, con l'uccisione di Salomè disperatamente
innamorata della sua vittima da parte di Sirio.co-
rona con un crescendo di intensità che quasi stor-
disce, la nota vicenda. Laura Sicignano

Marco Lorandi, Salomè. Un dramma e le sue im-
magini, Nuove Edizioni Gabriele Mazzotta, Mi-
lano, 1992, pagg. 92, L. 30.000.

In veste lussuosa, che dà spazio alle illustrazioni
di Itala Mazza che ben corredano il testo, compa-
re la Satomè di Lorandi, docente di storia dell' Ar-
te e teatrante per passione. Incline a sottolineare i
risvolti moraleggianti del racconto, l'autore vuo-
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CRITICHE

DUE NUOVI ALLESTIMENTI DEL TESTO PIRANDELLIANO

I DODICI PERSONAGGI
DI GARELLA E MISSIROLI

Utili confronti intorno ad un capolavoro

Del capolavoro di Pirandello abbiamo avuto, in questi anni, versioni notevoli,
le due di Patroni Griffi portate all'enfasi melodrammatica e quella visiona-
ria del russo Vassiliev. Adesso arrivano Missiroli e Garella, con due allesti-

menti di grande interesse. Missiroli preferisce guardare a Strindberg; e allo stesso
Pirandello in grottesco dell'Uomo, la bestia e la virtù. Sicché non esita a sovracca-
ricare ipersonaggi della Figliastra, del Padre e di Madama Pace, a introdurre svo-
lazzi da cabaret espressionista, secondo il suo stile inconfondibile. «Lasci pure che
la critica dica», esclama il Capocomico nei Sei personaggi rivolto al Padre. Per
quanto mi riguarda dico un gran bene dell'allestimento di Missiroli che toglie la
muffa del tempo, evita la chiassosità della recente messinscena di Zeffirelli e spreme
con espressionistico vigore il senso umano della tragedia dei Sei personaggi che
mette infuga allafine gli attori schiavi della finzione.
E se laprima edizione dei Sei personaggi, 1921,fosse migliore della rielaborarione
del '25, correntemente rappresentata, con cui Pirandello cercò di ovviare all'insuc-
cesso del debutto? L'allestimento di Garella pone la questione; e la mia risposta è sì.
«Trovo che rispetto al rifacimento, dove il plot è didascalicamente esibito con una
narratività tutta in orizzontale, laprima gettatafosse più compatta, con radici in una
teatralità antica e, nello stesso tempo, più lontana dal vecchio teatro borghese». Al
pubblico il giudizio finale. U.R.
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SEI PERSONAGGI IN CERCA D'AUTORE
(1921), di Luigi Pirandello. Regia (molto apprez-
zabile) di Mario Missiroli. Scene e costumi (sug-
gestione e pertinenza) di Enrico Job. Con Gabrie-
le Lavia (Padre intenso e dolorosamente espressi-
vo), Monica Guerritore (Figliastra dura e spieta-
ta), Paolo Calabresi (un Figlio che lascia il
segno), Gianrico Tedeschi (Capocomico intelli-
gente e godibile), Cesare Gelli (Primattore di otti-
mo disegno), Mariannella Laszlo, Liliana Paga-
nini, Jitka Frantova. Prod. Teatro di Roma.

Non staremo a stupirei di quell'avvio sul palco-
scenico pronto per la prova generale delle Avven-
ture della villeggiatura di Goldoni, con il Capo-
comico che scende in platea a seguire lo spettaco-
lo, appena gli spettatori hanno preso posto in pol-
trona. Inizi variamente discostantisi da quello
voluto da Pirandello (una prova del Giuoco delle
parti, di mattina in un palcoscenico vuoto) si so-
no susseguiti già dal 1922 a Zagabria e in Germa-
nia, per non parlare di quell'ingresso-irruzione
che sta alla base della rivoluzione operata dall'au-
tore siciliano sulla struttura dello spettacolo.
Ciò che va sottolineato è che se la «commedia da
fare» che vengono a proporre quei Sei oggi non ha
la forza di quel lontano 1921, vicina com'è al
melò, ]' irruzione magica, anzi demoniaca di quel-
le forme più vere del vero si insinua con inquie-
tante drammaticità nel tempo in cui viviamo.
Registicamente, dopo la messa in scena di Vasi-
lev, non aggiunge nulla questa lettura di Missiro-
li, peraltro molto chiara e apprezzabile e contenu-
ta nell'ambito di un grottesco altre volte spinto
all'eccesso. Ma sigla uno spettacolo importante,
qua e là scrostando le muffe e i ricalchi d'epoca.
A cominciare da quel silenzioso insinuarsi dei
Personaggi, alla spicciolata sul palcoscenico du-
rante la prova generale delle Avventure.
Semmai il felice spiazzamento iniziale resta poi
solo una scelta che non riesce a mantenere la for-
za d'avvio, e questo anche per il rilievo che assu-
mono i Personaggi (anche mi pare privilegiando
la stesura iniziale del dramma, quella del '21). Se
due rilievi si possono fare a questa messainscena,
il primo riguarda il personaggio di Madama Pace,
risolto secondo uno stereotipo che ha soppiantato
in questi ultimi anni la megera solitamente imper-
sonata dall' attrice caratterista divenendo a sua
volta una troppo facile caratterizzazione; il se-
condo è la lettura superficiale del personaggio
della madre, figura determinante in tutta l'opera
di Pirandello.
Nello spettacolo impaginato dalle suggestive sce-
nografie di Enrico Job, attento al costruttivismo e
al cromatismo di Depero, spiccano il Padre di Ga-
briele Lavia, scavato con intelligente e ricca gam-
ma espressiva, la Figliastra di Monica Guerritore,
di dura e violenta ribellione, l'umana, attenta e in-
teressante partecipazione che Gianrico Tedeschi
porta al personaggio del Capocomico, la bravura
controllatissima di Cesare Gelli come Primo At-
tore e la bella prova del giovane Calabresi come
Figlio. Fabio Battistini



SEI PERSONAGGI IN CERCA D'AUTORE
(1921), di Luigi Pirandello. Regia (forte dram-
matizzazione, senza orpelli) di Nanni Garella, an-
che nel ruolo del Capocomico. Scene (accessori
sul plateau nudo) e costumi (poveri) di Antonio
Fiorentino. Musiche (ossessivi ritmi alla tastiera)
di S. Falqui e S. Zoffoli. Con Virginio Gazzolo
(Padre di aspra disperazione), Patrizia Zappa Mu-
las (Figliastra con lucido risentimento), Roberto
Trifirò (Figlio con cupa solitudine), Emanuela
Grimalda (Madre), Francesca Cimmino (Mada-
ma Pace) e (gli attori) 13 allievi della Scuola di
Teatro di Bologna. Prod. Nuova Scena - Teatro
TestonilInterAction, Bologna.

Basterebbe questa risalita alla sorgente di un ca-
polavoro (i capolavori - si sa - si prestano a lettu-
re infinite) per dare rilievo a questa produzione di
Nuova Scena, che con questo spettacolo ha inau-
gurato l'ala ristrutturata del Testoni e che, ormai,
pone seriamente la propria candidatura alla dire-
zione di un altro polo della cultura bolognese, la
restaurata Arena del Sole.
Sulla scena vuota e oscura, mentre ansima una
parti tura per organo elettronico, essi triturano la-
certi di opere pirandelliane. Sono come nel ventre
di una Buia Madre, la scena che custodisce il tea-
tro allo stato larvale. Quando la cacofonia recita-
tiva è al parossismo si apre la porta del fondosce-
na e i sei personaggi - aggrumati, ectoplasmatici
- emergono dalla notte nebbiosa di Bologna, por-
tandosi dietro un vento gelido. Sono fantocci irri-
giditi in abiti coperti da muffe antiche, con ma-
schere di lattice a ricaicarne i volti, afoni per un
antico silenzio. Il Capocomico - 10 stesso Gare1-
la, a un tavolino in platea - ci risparmia stupori e
irritazioni come da tradizione, riconduce il gioco
del teatro nel teatro a un più plausibile rapporto
fra la dolorosa sensitività dei sei fantasmi e il pen-
siero critico dell' Autore; risponde pacato all'ur-
genza aggressiva dei nuovi venuti e soltanto alla
fi ne è come aggredito dal grido del Padre:
«Realtà, signori; realtà!».
Questo rituale dell' incarnazione, alleggerito nel-
le suture narrative, si attua in un clima notturno,
metafisico; si scontra contro i rottami delle con-
venzioni teatrali e ha anche incrinature epi1etti-
che, al ritmo di un fox-trot. Le scene madri (l'ate-
lier-bordello, le rivolte amare della Figliastra,
l'ansimante autodifesa del Padre, le morti della
Bambina nella vasca e del Ragazzo con la pistola)
emergono come tropismi deformi da una iper-
realtà da incubo. Nel cast diseguale spiccano il
Gazzolo, la Zappa Mulas e il Trifirò. Il primo è
con cupa espressività un Padre affondato in una

disperazione fangosa, ai confini fra ragione e fol-
lia. Patrizia Mulas ci fa assistere, con la sua intel-
ligenza e la sua sensibilità, al passaggio della Fi-
gliastra dalla coscienza oltraggiata alla cognizio-
ne del dolore. Coinvolgi mento del pubblico, ap-
plausi. Ugo Ronfani

Ariosto e il Rinascimento
in scena con Il negromante
IL NEGROMANTE, di Ludovico Ariosto. Regia
(precisa) di Renato Giordano. Scene e costumi
(adeguati) di Sergio D'Osmo. Con Edoardo Sira-
vo, Cesare Gelli, Giampaolo Poddighe, Gianfran-
co Barra, Vittorio De Bisogno, Massimo Ventu-
riello, Mico Cundari, Luciano MeIchionna, Lilia-
na Paganini, Sabrina Scuccirnarra e Piero Caret-
to. Prod. Centro Studi sul Teatro Medioevale e
Rinascimentale, Associazione Culturale Beat
'72, Teatro di Roma.

Testo singolare inquadrato dalla regia con una co-
struzione univoca di forte compattezza, imposta-
to per segni differenziati. I segni significativi
dell'universo rinascimentale (in cui l'uomo si
configura come centro speculare, microcosmo
nel macrocosmo) sono focalizzati nella prospetti-
va del fine, cioè del senso del racconto, della sua
necessità. Il corso forzoso del discorso a tesi va
visto in un contesto di politicità emergente a late-
re. Il tema dello scherno funziona a supportare la
parti tura generale, offre un giudizio machiavelli-
co sull'uomo visto nel suo degrado morale senza
indulto o speranza.
Il dialogo, pieno di luoghi comuni del dire, svi-
luppa il gusto, edonistico e raffinato, del doppio
senso, anche se lo fa affiorare come un sottotesto,
che non deve però, anche in passato, essere rima-
sto tale, se - come sappiamo - alcuni cardinali
francesi si scandalizzarono alle risa del papa per
le sconcezze. Il linguaggio è involuto, barocco,
risonante di roboante bellezza, canti lenato e ben
fuso nella squisita lettura attoriale. La recitazione
è stata proposta al meglio con l'intensa (come per
un gioco d'iperboli) resa delle varie risonanze di
toni e sottotoni, d'accelerazioni e di smorzamen-
ti. L'anacoluto, la sospensione, il fiato corto sono
usati con metodo. C'è poi, sempre presente, l'afo-
risma, il gusto per una gnomica che strizza l'oc-
chio - con la mediazione della battuta - al comi-
co.
La scenografia di Sergio D'Osmo, elementare e
ragionata, è strutturata a fogli - peri atti unidimen-
sionali - e ha dato il senso del vero rapporto ico-

nografico coi formulari coevi. È una ricostruzio-
ne di gusto (fra]' altro col colore giusto) di quello
che era veramente l'uso dei fondali nell'epoca. La
visione è stata impreziosita dalle luci che Giorda-
no usa con perizia. Fra gli interpreti ci piace ricor-
dare sopra tutti Edoardo Siravo, un Prologo dalla
recitazione ortodossa, Cesare Gelli, sempre teso
in una recitazione ardimentosa, Gianfranco Bar-
ra, robusto e solido nella sua offerta del gaglioffo
Nibbio, a cui s'accomuna con la spavalderia del
ribaldo Massimo Venturiello nel ruolo del Negro-
mante; di gustoso effetto comico la recitazione di
Vittorio De Bisogno e di Giampaolo Poddighe.
Coerenti con l'impostazione registica si muovo-
no gli altri. Applausi. Erio Maria Caserta

La follia di Enrico IV
fa le boccacce alla vita
ENRICO IV, di Luigi Pirandello, Regia (ispirata
al grottesco) di Adriano Dallea. Scene (essenzia-
li) di Fabio Sottili. Costumi (belli) di Renata Fio-
rentini. Luci (puntuali) di Fabrizio Pa1uzzi. Con
Guido Ferrarini, Aldo Sassi, Tanino De Rosa,
Alessandro Maggi, Flavia Val oppi, Alessandra
Cortesi, Fabrizio Paluzzi, Paolo Codato, Mario
Perrotta, Nicola Bonazzi, Giovanni Battaglia,
Dario Zanotti e Stefano Peri11o. Prod. Centro cul-
turale TeatroapertolTeatro Dehon.

Ascoltare Pirandello è sempre un'emozione. E
l'Enrico IV dà i brividi. La follia consapevole
smaschera la recita volgare della ragione quoti-
diana e la umilia. La consapevolezza della follia
rotola nell'universo senza cuore della filosofia.
Cede un attimo alle lusinghe della morale, ma su-
bito si ravvede e sposa il cinismo sorridente della
logica: il teatro si accende.
Per la lettura registica di Adriano Dallea le cose
non vanno diversamente. Si dà spazio al testo e il
testo se lo prende tutto. Lo occupa, lo dilata, lo
consuma. È il trionfo della parola. Si lascia ga-
loppare il gusto del colore sfarzoso e arrogante, e
i costumi scoppiettano di ricchezza solenne e
ostentata tra gli scheletri essenziali e acuminati
del dialogo. La parola trionfa. Si dà fiato alle luci
e le ombre dei personaggi-burattini si stagliano
più scure sul brusio dei convenevoli borghesi. Pi-
randello è protagonista. Con una strizzatina d' oc-
chio al sapore buffonesco di un teatro che dietro il
simulacro della dialettica fa le boccacce all'incu-
bo della vita. Un incubo meraviglioso che finisce
in fretta. Valeria Carraroli
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IN SCENA A UDINE CON LA REGIA DI MARINUZZI

Per la Visione di Scabia
un deposito di autobus

CARMELO ALBERTI

FANTASTICA VISIONE. VISION FANTASTIQUE, di Giuliano Scabia. Ideazione e regia di
Alessandro Marinuzzi. Scene, costumi e burattini di Andrea Stanisci. Musiche di Paolo Terni.
Con Emanuele Carucci Viterbi e Jean-François Politzer. Prod. Centro Servizi e Spettacoli di
Udine, in collaborazione con L' Abattoir, Centre Régional di Créations Européennes di Chalon
-sur -Saòne.

Il capannone dell' Azienda Trasporti di Udine, chiuso da grandi vetrate, diviso in due zone,
quella del lavaggio e quella dell' officina, ricorda uno dei tanti luoghi della periferia urbana,
laddove il senso di colpa degli uomini relega le scorie del consumismo. Il deposito degli auto-
bus è l'ambiente che Alessandro Marinuzzi ha scelto per accogliere la sua messinscena di Fan-
tastica visione. Visionfantastique di Giuliano Scabia, una produzione del Centro Servizi e
Spettacoli di Udine, in collaborazione con l' Abattoir di Chalon-sur-Saòne: nella cittadina del-
la Borgogna lo spettacolo aveva visto, nel marzo scorso, la sua prima edizione inserita all'in-
terno dell' ex-mattatoio, sede del Centro.
Seguendo la traccia segreta del testo, una traccia che s'affida al fascino della fabulazione, Ma-
rinuzzi costruisce una struttura illimitata, che non solo si dilata oltre lo spazio deputato, ma si
ricollega al precedente allestimento. Una dimensione illusoria tanto ampia ben s'addice alla
truce vicenda di un macellaio, che nonostante la carestia riesce ad assicurare ai suoi clienti
l'approvvigionamento di carne fresca, sempre di ottima qualità: alla fine, si scopre che la rica-
va dal corpo degli uomini che uccide ogni notte. Se lo spazio del mattatoio giustificava un rife-
rimento interno al paradossale racconto immaginario di Scabia, la scena-capannone accentua,
invece, il collegamento con la zona della catastrofe e della dissoluzione, nella quale discende
l'attore-guida di un Teatro Vagante. celeste messaggero del mistero fantastico. Sarà costui ad
accompagnare il pubblico lungo l'itinerario della rappresentazione, dando voce e senso al rac-
conto del macellaio, disegnando all'interno del luogo deputato il tragitto della visione, ani-
mando altri personaggi apparentemente marginali, costruendo un sistema narrativo a stazioni
di forte suggestione e di fine ironia. Ad interpretare il ruolo del fabulatore è Emanuele Carucci
Viterbi, che proietta fra gli spettatori un suo doppio linguistico; è Jean-François Politzer, il pro-
tagonista della versione francese, il quale talvolta diviene una eco bizzarra, anarchica, simile ad
una particella impazzita in grado di spostare l'asse dell'evento. Attraverso la progressiva defi-
nizione dello spazio e la continua ricollocazione del pubblico il regista stabilisce una pluralità
di trame, che attori e figuranti muti aiutano a sviluppare.
Una positiva sensazione di spiazzamento mentale fa sì che la parola-verità di Scabia, caratte-
rizzata da una forma immediata, non rifinita, solleciti lo spettaore a superare le secche della
comprensione diretta, per giocare con la propria fantasia, con le sue inibizioni nascoste, con
l'insidiosa paura che diviene psicosi collettiva, panico, pregiudizio. Per tali motivi conviene
prestare attenzione alle date: Scabia ha pubblicato Fantastica visione nel 1973, seppure l'idea-
zione sia di molti anni prima. La pièce intuisce con congruo anticipo un filone espressivo che,
a vari livelli, in questi anni è stato ricodificato dalla cinematografia secondo Greenaway o Al-
modovar. La trappola macabra, che si collega alla soluzione cannibalesca, mette in luce la per-
sistenza del pensiero mitico, misterico, quello che la cultura novecentesca maschera sotto l' am-
biguità traumatica dell'esperienza umana. D
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Nevrosi di cinquantenne
con sfoghi in vernacolo
ZITTI TUTTI!, atto unico di Raffaello Baldini.
Regia (di lieve mano) di Marco Martinelli. Scene
(geometriche, efficaci) di SergioTramonti. Con
(attonito, battente) Ivano Marescotti. Prod. Ra-
venna Teatro.

Un lui senza nome, sulla cinquantina, «in buona
salute», dialoga con se stesso in una stanza, ritro-
vandosi mano a mano al cospetto delle proprie
nevrosi, interrogativi, ricordi di avventure, trat-
teggiati con mano sapiente e felice dal vernacolo
di Raffaello Baldini, vero protagonista della mes-
sa in scena. Questo lasciano intendere la legge-
rezza di Marco Martinelli e la prova squisita e ge-
nerosa di Ivano Marescotti, che dona la propria
presenza al fiume vivissimo delle parole del poe-
ta romagnolo, facendosi portare da esse quasi
traendosi in disparte. Disegnano la scena linee
rette: un piano inclinato; una poltrona cubica; un
armadio-parete che si sporge obliquo lasciando
ciondolare gli sportelli aperti, dai quali escono gli
oggetti-ricordo; uno specchio che riflette, appena
deformata, come in una pagina di memoria, que-
sta figura d'uomo provinciale, incantato, dai trat-
ti infantili, cui il mondo esterno giunge come vo-
ce televisiva e lascia presto il posto al più urgente
quotidiano. Un certo ordine governa tale messa
in scena, quello di chi sa fare canto, senso, traen-
do linfa dalle proprie radici; è l'ordine di una spe-
ciale musica etnica, l'opera di Baldini, e com' egli
dice, «con la musica, come con la matematica,
non puoi sgarrare». Cristina Gualandi

Jannacci padre e figlio
cantano il Belpaese
PENSIONE ITALIA, testi e regia di Enzo Jan-
nacci e Riccardo Piferi. Con (comunicativa, iro-
nia) Enzo e Paolo Jannacci. Prod. Agidi.

Jannacci racconta l'Italia. Quella vecchia, quella
nuova. Quella di sempre: piccoli intrighi e grandi
truffe. E lì, al balcone, a guardare la democrazia
umiliata, la gente. I cittadini del Belpaese che



ogni tanto provano a dire basta. Quelli che si ar-
rabbiano, quelli che si affrettano, quelli che ci ri-
nunciano tanto domani è un altro giorno. Un ca-
rosello di canzoni di ieri per parlare di oggi e apri-
re squarci di poesia struggente e disincantata
sull' ironia beffarda che ci tiene per mano.
E proprio bravo Jannacci. E suo figlio Paolo che
lo accompagna e lo spalleggia non è da meno:
simpatico, scanzonato, straordinariamente pa-
drone della galassia-musica, del suo ritmo e della
sua teatralità. Perché è il teatro che parla in Pen-
sione Italia. Un théàtre de poche che ammicca al
cabaret ma guarda senza troppi pudori alla clow-
nerie della strada. In cerca di una parola nuova per
un Paese che non si trova più. Ma che in pensione
non vorrebbe ancora andarci. Valeria Carraroli

Andante con molto brio
per un diario di coppia
BINOMIO (nuova versione), di Luigi Gozzi,
Bernardino Beggio, Paolo Frullini. Regia (musi-
cale, leggera) di Luigi Gozzi. Musiche originali
(intessute nel testo) di Luigi Abbate, Bernardino
Beggio, Massimo Biasoni, Andrea Cavallari,
Giuseppe Colardo, Luca Macchi, Giorgio Ma-
gnanensi, Matteo Segafreddo. Direzione musica-
le di Bernardino Beggio. Con Marinella Mani-
cardi (ironica e divertita), Marco Morellini (mi-
surato e intenso). In scena i musicisti Stefano An-
tonello (violino), Bernardino Beggio (piano-
forte), Alessandro Bisello (clarinetti), Antonio
Segafreddo (percussioni). Prod. Teatro Nuova
Edizione/lnterensemble in collaborazione con
Festival Musica '900 di Trento.

Questo spettacolo si può trovare all'interno di
rassegne musicali e vedere in spazi non tradizio-
nalmente pensati per il teatro, come l'auditorium
di un conservatorio. Del resto una delle tentazio-
ni che ha generato questo lavoro è proprio quella
dell'esplorazione della levità, propria alla musi-
ca, insieme a quella parola dialogante nei toni al-
leggeriti del comico, e delle possibili interferenze
di senso tra queste due lingue. In scena quattro
musicisti che con ingombranti strumenti creano
una sorta di fondale disordinato e «agente». Ver-
so il proscenio solo due sedie, distanti, dalle qua-
li gli attori inventano situazioni, si lanciano a rit-
mo serrato e ben calibrato frasi spuntate, scherzi
al limite della sensatezza come fossero, anch' es-
si, strumenti musicali diretti da un maestro della
partitura del significato. La scrittura lieve di Lui-
gi Gozzi, contrappuntata, accompagnata o inter-
rotta dagli interventi musicali, crea così un malin-
conico ma divertito diario di coppia, nei sedici
brevi quadri che costituiscono lo spettacolo, co-
me una serie di pagine di appunti di momenti vis-
suti in due. Nella stessa misura in cui uno spartito
non si può dire abbia volto o sesso, così queste pa-
role non hanno corpo, sono intercambiabili, pren-
dono corpo e volto nell'attimo in cui gli attori le
pronunciano, e poi svaniscono. Note di senso, vo-
latili, che fanno protagonista ciò che di impalpa-
bile o surreale insceniamo ogni giorno. C.G.

Quando Frankenstein
usa un cervello sbagliato
DOKTOR FRANKENSTEIN, di Giampiero Al-
loisio e Geppy Gleijeses (buona stoffa e buon ta-
glio). Regia (accurata e autoironica) di Armando
Pugliese. Scene (bella intersezione di interni ed
esterni) e costumi (indovinati e gustosi) di Silvia
Polidori. Luci (adoperate a dovere) di Emidio Be-
nezzi. Musiche (originali e suonate dal vivo con il
solito difetto di soffocare le voci) di Ivano Fossa-
ti, Giorgio Gaber, Giampiero Alloisio ed Eugenio
Finardi. Con Geppy Gleijeses (comicità aristo-
cratica), Francesco De Rosa (sommamente ridi-
colo), Regina Bianchi (intensa anche come fante-
sca), Fulvio Falzarano (un mostro riuscito), Lu-
ciana Turina (prorompente virago che sa canta-
re), Cetty Sommella (molto stile) ed Annalisa
Cucchiara (perfetta quando non gorgheggia).
Prod. Gitiesse Spettacoli.

A RIFREDI SAVELLI LEGGE GIAN BURRASCA

Se la piccola peste di Vamba
diverte anche i nuovi giovani

UGORONFANI

GIAN BURRASCA, OVVERO UN MONELLO IN CASA S,TOPPANI, di Angelo Savelli.
Regia (ritmo indiavolato) di Angelo Savelli. Scene (stile Belle Epoque) di Tobia Ercolino. Co-
stumi di Massimo Poli. Musiche (gustose rielaborazioni d'epoca). Con (cast estroverso e affia-
tato) Marco Natalucci, Barbara Enrichi, Lucia Socci, Ilaria Daddi, Patrizia Corti, Giuliana Cal-
zi, Andrea Costagli, Dimitri Frosali, Massimo Salvianti. Gianni Cannavacciuolo e Lucianna
De Falco. Coprod. Arca Azzurra e Pupi e Fresedde.

Prima del Sessantotto, quando lo slogan dei figli del boom economico fu "Vogliamo tutto e su-
bito», il grido di rivolta dei loro futuri padri era stato "Viva la pappa col pomodoro». Era il gri-
do di Gian Burrasca, la piccola peste schizzata fuori nel '20 dalla penna toscana del giornalista
Luigi Bertelli, alias Vamba.
Oggi l'Italia dei ragazzi pullula ancora, io credo, di potenziali estimatori di Gian Burrasca.
Tanto che un editore si è deciso a ristampare l'introvabile Giornalino della mitica edizione
Giunti. Ottima idea anche quella di Angelo Savelli - un po' Gian Burrasca a sua volta del nuo-
vo teatro - di ricavare uno spettacolo (anzi due: una versione per adulti, una versione per ra-
gazzi che sarà pronta a Natale) dal Giornalino di Vamba.
I tre atti di Gian Burrasca, ovvero un monello in casa Stoppani sono tutto uno spasso, riscalda-
no il cuore e mettono in moto i muscoli facciali, riconciliano le generazioni e mostrano come
fare del teatro popolare con esauritial botteghino.
Lo spettacolo è in una scena Belle Epoque di Tobia Ercolino ma scavalca il naturalismo picci-
no del libro; ha guizzi di surrealismo giocondo alla Palazzeschi; richiama il salutare irrispetto
degli spettacoli di Paolo Poli (per la schietta toscanità della compagnia, e perché nel disegnare
il suo indiavolato Gian Burrasca il bravissimo Marco Natalucci a Poli guarda con un occhio).
E si butta sul versante del musical, con siparietti napoletani da café chanlanl animati dagli or-
mai celebri Gianni Cannavacciuolo e Lucianna De Falco, e con sedici canzoni d'epoca nelle
rielaborazioni di Marco Baraldi, da Il bruno bersaglier a Sotto l' ombrellino, da Tramway n. 3
a Cinematografi-cinematografà. Perché Savelli si diverte ad imprimere un ritmo da cinema
muto, chiedendo agli estroversi, affiatati attori dell' Arca Azzurra (li cito con piacere: oltre al
Natalucci, Massimo Salvianti, Patrizia Corti, Andrea Costagli, Dimitri Frosali, Ilaria Daddi,
Lucia Socci, Barbara Enrichi, Giuliana Calzi) di recitare à la diable e di cantare parodiando.
Alla fine, punito, Gian Burrasca finisce in collegio: gli adulti intonano la canzone del Balilla e
lui, con la sua valigia, un couplet alla Kurt Weil nel quale -- moralità -la nascita del fascismo
coincide con la morte dell'infanzia. D

Un nipotino del dottor Frankenstein, pur non bru-
ciando dell' insana passione del nonno, ne ripete
l'esperimento inculcando il soffio vitale ad una
massa inerte e gigantesca in cui ha inserito per er-
rore il cervello di un cretino. Per rimediare e per
consentire al mostro le gioie del cuore e della
mente, montando e smontando, fra una demen-
zialità e l'altra, finisce con l'assegnargli la pro-
pria funzionante massa cerebrale insieme alla
languida, semprevergine fidanzata.
Infarcita di amenità e di giulive stravaganze, que-
sta farsa in musica raccoglie gli spifferi delle sug-
gestioni storiche del genere per comporsi in un
quadretto gotico-nostrano. Ne risulta un'allegra,

intelligente cavolata, dove dialoghi e situazioni si
sussegguono, dispensando a chi le accoglie cor-
roboranti insensatezze. Il ritmo, scandito a suon
di schiaffi in un prologo che lascia di stucco, è ra-
pido, ma non trafelato. La comicità ha un suo
aplomb e resiste egregiamente all' enfasi grotte-
sca che facilmente potrebbe dilatarsi in un simi le
recinto di ritardati mentali. Nervoso e vivace,
Gleijeses è l'eccellente capofila di un gruppo di
bravi attori. Con irresistibili accenti di epicità e di
eroismo, di f1emmatica sensualità e di distratto ci-
nismo, lievita sopra la banalità di un genere ritri-
to e cesella per beni no uno spettacolo divertente.
Mirella Caveggia
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Nella tragedia spagnola di Kyd
la vendetta sostituisce la giustizia

CLAUDIA CANNELLA

LA TRAGEDIA SPAGNOLA (1592), di Thomas Kyd. Traduzione (scorrevole) di Enrico
Groppali. Regia (esperimento) di Cristina Pezzoli. Scene e costumi (suggestivi ed essenziali)
di Giacomo Andrico, Bruna Calvaresi, Claudia Calvaresi, Bruno De Franceschi, Francesco
Ghisu, Franco Visioli. Luci (poco incisive) di Claudio Coloretti. Con (risultati diseguali) Ema-
nuele Vezzoli, Giuseppe Battiston, Sara Bertelà, Carla Manzon, Graziano Piazza, Maria Ariis,
Gabriele Parrillo, Stefania Stefanin, Sonia Bergamasco, Nicola Pannelli, Mauro Malinverno,
Massimiliano Speziani, Paolo Musio, Bruna Rossi, Francesco Migliaccio, Marta Salaroli, Ser-
gio Albelli. Prod. Teatro Festival Parma con la collaborazione del Crt di Milano.

Tragedia dell'ingiustizia subìta e della giustizia ottenuta attraverso la vendetta, fuori dai confi-
ni della legge, in un circolo chiuso di annientamento che non prevede speranza né redenzione.
La vittima è proprio il massimo rappresentante e garante della giustizia, il maresciallo Hieroni-
mo, al quale viene ammazzato il figlio Orazio, colpevole di amare, riamato, Bellimperia, nipo-
te del re di Spagna, destinata in sposa al principe del Portogallo Balthazar a suggellare la pace
e l'unione tra i due Paesi. Venuto a sapere che i responsabili dell'assassinio sono proprio
Balthazar e Lorenzo, fratello di Bellimperia, Hieronimo decide di eliminarli durante uno spet-
tacolo in cui la finzione diviene realtà davanti agli occhi, prima ignari e poi sgomenti, della cor-
te. Un testo impervio affrontato con coraggio (e per fortuna che qualcuno ce l'ha ancora) da un
gruppo di giovani che a tratti ottengono risultati da Invincible Armada e a tratti sembrano inve-
ce]' Armata Brancaleone sotto la guida di una regista, Cristina Pezzoli, che non sempreriesce
a sfruttare al meglio le potenzialità del testo e del materiale umano a sua disposizione. E vero
che viene proposto - almeno sulla carta - come uno studio, ma la scelta di affrontare integral-
mente il testo ne fa uno spettacolo vero e proprio che soffre di un andamento disomogeneo. Co-
sì, accanto a soluzioni felici e di grande emozione (l'uccisione di Orazio, l'impiccagione di Pe-
dringano, il suicidio di Isabella) altre risultano poco approfondite (la carneficina finale) o di-
scutibili (la dialettalità, toccante ma slegata dal contesto generale, di Bruna Rossi-Isabella; la
trasformazione al femminile di parti originariamente maschili). E lo stesso si può dire per le
prove degli attori, tra i quali colpiscono Graziano Piazza (Lorenzo, successivamente interpre-
tato da Mauro Malinverno) per il solido mestiere e la ricchezza di sfumature; Massimiliano
Speziani (a sere alterne sostituito da Paolo Musio) per la sensibilità con cui riesce a sovrappor-
re crudeltà e sarcasmo alla dolorosa follia di Hieronimo; Maria Ariis intensa e struggente Bel-
limperia; e Francesco Migliaccio per l'azzeccata caratterizzazione di Pedringano. Mentre Sara
Bertelà (regina di Spagna, poi sostituita da Giovanna Bozzolo) e Sonia Bergamasco (amba-
sciatrice del Portogallo), sacrificate in ruoli di scarso sviluppo drammatico, risultano meno ef-
ficaci del solito; e Nicola Pannelli trasforma, un po' arbitrariamente, la volgare rozzezza di
Balthazar in «simpatica» cialtroneria. Uno spettacolo comunque da vedere, perché raramente
ad un gruppo di giovani di talento viene data la possibilità di crescere e di mostrare, pur tra lu-
ci e ombre, i frutti di un' esperienza laboratori aie affrontata con serietà ed intelligenza. D
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Aggiungi un posto a tavola
se c'è un amante in più
TREDICI A TAVOLA, di Mare Gilbert Sau-
vajon. Traduzione e adattamento di Nino Marino.
Regia (impeccabile) diMarco Parodi. Scene (ele-
ganza liberty) di Luigi Perego. Con Gastone Mo-
schin (sottigliezza), Marzia Ubaldi (arguzia) ed
Emanuela Moschin (scioltezza). Prod. Mario
Chiocchio e Fox & Gould.

Tra le conseguenze infauste di essere Tredici a ta-
vola, come recita il titolo della commedia di Mare
Gilbert Sauvajon, può esserci proprio quella di
trasformare una festosa serata natalizia nella fre-
netica ricerca di una soluzione d'emergenza attra-
verso cui ridurre o aumentare il numero dei C0111-

mensali. Come accade in casa Villardier, dove la
giovane e spumeggiante Madeleine, spinta da una
superstizione incrollabile, testardamente si ostina
ad escogitare sempre nuovi tentativi da opporre al
pericolo di quel numero foriero di terribli disgra-
zie. Che in effetti incombono sul marito di lei con
l'inatteso arrivo di una focosa e vendicativa
amante, venuta ad eseguire la sentenza di morte
emessa contro di lui dal Consiglio della rivoluzio-
ne di un fantomatico Paese sudamericano in se-
guito alla sua indecorosa defezione del ruolo, del
resto assolutamente fortuito, di eroe nazionale, e
da quello, troppo pericoloso, di Presidente.
Com'è ovvio, tutto si conclude felicemente e ad-
dirittura con un rinnovato interesse della scintil-
lante Madeleine per l'insospettato temperamento
avventuroso del marito.
Personaggi e battute si susseguono vertiginosa-
mente, conquistando lo spettatore d'oggi, grazie
all'equilibrio perfetto della commedia che l'at-
tuale allestimento, diretto da Marco Parodi, ri-
conduce ai parigini anni' 30, ripresi infatti nei co-
stumi e nella bella scenografia Iiberty disegnata
da Luigi Perego. Agli attori tutti il merito di riu-
scire a valorizzarne ogni battuta, restituendo i rit-
mi veloci della commedia, scritta nel 1953, conIa
sorridente levità di certi film dell'epoca, a cui di-
chiaratamente guarda la regia. Particolarmente
ricca di sfumature è l'interpretazione di Gastone
Moschin, che sembra addentrarsi con discrezione



felpata nella cesellata comicità del suo Villardier.
Accanto a lui Marzia Ubaldi rende con sapiente
arguzia il vibrare infuocato d'amore e di vendetta
della sua pasionaria. Mentre Emanuela Moschin
indossa con simpatica verve lo scintillio di una
svaporata ochetta. Anionella Melilli

Bramieri e Jannuzzo contro
la Fabbrica del Supernulla
SE UN BEL GIORNO ALL'IMPROVVISO
di Jaja Fiastri ed Enrico Vaime. Regia (professio-
nalità) di Pietro Garinei. Scene (luminose) di
Uberto Bertacca. Costumi di Angelo Pericet.
Musiche di Berto Pisano. Con (verve e affiata-
mento) Gino Bramieri, Gianfranco Jannuzzo e
Marisa Merlini. Prod. Music 2, Roma.

Che sta succedendo? Piove sul bagnato, e a mollo
sono i pubblicitari. Dopo la filippica di Beppe
Grillo contro gli spot, per fare buona misura si
mette anche Gino Bramieri, scatenato contro una
tv che dà consigli sulla placca dentaria mentre a
Sarajevo la gente non ha nulla da mettere sotto i
denti, fa girare le pale del Mulino Bianco per dare
l'immagine improbabile di un'Italietta felice,
erotizza la giornata delle casalinghe con telefona-
te tipo «Mamma, ho un amico: è Svelto» e incre-
menta il fatturato Sip coi sospiri della sedicenne
civettuola che chiede prima ali 'uno e poi all'altro
«Mi ami? Ma quanto mi arni?».
11 nuovo spettacolo del Bramierone, Se un bel
giorno all'improvviso ... comincia con un bel pac-
co di banconote da centomila, valore un miliardo,
che piove dalla finestra nella casa dell'integerri-
rno Amedeo Ceccarelli, perito al Consorzio agra-
rio, coniugato con l'esuberante Rita, ex soubrette
fondamentalmente bravadonna ma dalla coscien-
za un po' elastica. Ecco sconvolta la quiete sero-
tina dei coniugi Ceccarelli nella loro villetta fuori
Roma. Verificato il contenuto del pacco comin-
cia la ridda delle supposizioni: ilmalloppo di ra-
pinatori in fuga? Il frutto di tangenti dirottato per
sviare le indagini? Un tentativo di corruzione, vi-
sto che il nostro perito ha avuto a che fare con un
pastore sardo deciso a installarsi su terreni dema-
niali?
L'ultima ipotesi è improbabile, avendo il Cecca-
relli il vizio dell'onestà; ma tanto basta perché il
mistero dei soldi piovuti dal cielo turbi il sonno
della coppia e sommuova nella Rita desideri sopi-
ti, la pelliccia di visone o vacanze di sogno a
Saint- Tropez o a San Remo.
Intanto son cominciate strane visite: un petulante
tecnico della società dei telefoni molto attento al-
le installazioni elettroniche; un avvocato del
profondo Sud che sembra il ritratto della camorra;
il perentorio pastore sardo indiziato come mitten-
te del pacco delle banconote; un venditore a do-
micilio di cosmetici e un architetto gay. Scoprire-
mo poi - grazie all' irruzione in scena di una unità
televisiva mobile - che sotto itravestimenti degli
eccentrici personaggi si cela un giornalista disin-
volto che, col trucco della candid camera, vuole
mandare in onda una diretta sulle reazioni di un
poverocristo davanti a un miliardo in banconote
(ovviamente false). E se il perito Ceccarelli ha la
stazza, il sorriso, la comunicativa lombarda e
l'aforismo pronto del Bramierone, se la sora Rita
ha la matura avvenenza e i rapinosi toni bassi di
Marisa Merlini, il giornalista e le figure di contor-
no escon tutti dalla verve recitativa di Gianfranco
Jannuzzo, per il quinto anno in ditta con papà
Bramieri.
Succede però che il Ceccarelli, mica scemo, sco-
pre il trucco; e nel finale con la diretta si vendica
piegando il giornalista-conduttore, con una pisto-
Ia scarica, a stare al suo gioco, raccontando alcu-
ne delle sue barzellette vecchio stile e con una ti-
rata sulle tangenti. Poi demolisce mezzo palinse-
sto Rai, dal Chi l'ha visto? della Raffai a Beauti-
fui. Ma sono gli spot che scatenano gli allegri
furori del Gino-Ceccarelli. La commediola - fir-
mata da Jaja Fiastri ed Enrico Vaime e condotta
con mano esperta da Pietro Garinei in una lumi-
nosa scenografia di Uberto Bertacca - trova così
una sua forza dissacratrice. Ugo Ronfani

ORSINI E LA SPERLÌ REGISTA PATRONI GRIFFI

Sul lettino di Italo Svevo
le ossessioni di un marito infelice

UN MARITO (1903), di Italo Svevo (1861-1928). Adattamento e regia (molto apprezzabili) di
Giuseppe Patroni Griffi. Scene (strutture mobili stile déco in bianco e nero) e costumi (raffina-
ti) di Aldo Terlizzi. Con Umberto Orsini (interpretazione tormentata), Valentina Sperlì (soa-
vità muliebre) e - cast di classe - Toni Bertorelli, Pietro Montandon, Kaspar Capparoni, Anita
Bartolucci, Lucilla Lupaioli e Silvia Nati. Prod. Teatro Eliseo, Roma.

Nel 1903 Pirandello lavora al Fu Mattia Pascal e non pensa ancora al teatro. Lo stesso anno, in
piena Belle Epoque, Svevo scrive Un marito anticipando - possiamo dire - Pirandello e Freud,
e precedendo di oltre mezzo secolo Pinter. La commedia -uno dei tredici copioni che Svevo si
tenne nel cassetto, perché era un isolato che vendeva vernici per la nautica a Trieste - è un ca-
polavoro, ma ci vollero ottant'anni prima che Tieri e la Lojodice la portassero al successo. Un
capolavoro nonostante che - vecchia storia - anche qui la forma risulti, come nel resto dell' ope-
ra sveviana, inferiore al contenuto. Una volta di più Svevo - come disse Montale, suo scoprito-
re, con Joyce e Cremieux - con il suo stile antiquato rapisce e trasporta verso il nuovo. Incon-
testabile l'affermazione di Patroni Griffi, regista assai partecipe di questa edizione e, come
adattatore, attento a togliere certe muffe del tempo, situando la commedia oltre un residuo na-
turalismo, in uno spazio metafisico ben disegnato dal bellissimo, nella sua algida funzionalità,
dispositivo scenico di Terlizzi: «Con Un marito precipitiamo nel crogiuolo della neonata psi-
canalisi, incontriamo i personaggi del teatro a venire, siamo già nella rivoluzione culturale del
Novecento».
L'avvocato Federico Arcetri - che dieci anni prima aveva ucciso la moglie adultera, era stato
assolto dalla società e non aveva provato apparentemente rimorsi - è chiamato a difendere un
uxoricida. Ma Arcetri - che ha sposato la dolce, luminosa Bice, sorella di un medico, il profes-
sor Reali - vive nell'ossessione segreta di essere «assolto» anche dalla madre della moglie uc-
cisa, la signora Arianna Pareti. Questa, quasi volendo così assolvere la figlia, porta all'ex ge-
nero le prove che anche la virtuosa Bice lo tradisce. Due lettere di un f1irt, di un adulterio non
consumato fra Bice e Paolo, un amico di famiglia: ma bastano per scatenare un inferno coniu-
gale e nell' Arcetri, l'ossessione del passato che si ripete. La coppia uscirà da questa lotta con le
tenebre tramortita, rassegnata a vivere in una malinconica incomprensione. «Io so - dice Arce-
tri - che tu volevi tradirmi; so anche che, non per tua virtù, tu non m'hai tradito». li passato si
sovrappone su un futuro grigio, l'ombra della prima moglie cala su Bice.
La ricchezza dei temi interiori, non riassumibili nel breve racconto del plot, è benissimo evi-
denziata dal regista-adattatore. E dagli interpreti, fra i quali vorrei subito citarne due che mi son
parsi esemplarmente «sveviani»: Pietro Montandon, nel ruolo del collaboratore fedele e mal-
trattato dell' Alcetri, toccante nel suo tentativo di rimetter pace, e Toni Bertorelli, il fratello di
Bice. Umberto Orsini disegna «en noir» il personaggio del marito, lo esprime nelle zone di una
solitudine brusca, inquieta, risentita, fra il peso dell'uxoricidio commesso e la ricerca impossi-
bile di una pace interiore. E un uomo che lotta contro fantasmi e ossessioni, un ecorcé che per
difendersi usa il sarcasmo. Un 'altra sua grande interpretazione: ma consiglierei di interiorizza-
re con mezzitoni certi scatti ch'egli invece risolve recitando con frantumata, ronconiana esa-
sperazione. La Sperlì cesella una radiosa Bice in una vaporosa toilette biancorosae ha i due vol-
ti della giovinezza e della maturità interiore. Ugo Ronfani
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BRANCIAROLI NELL' ISPETTORE DI GOGOL

L'antica storia di Tangentopoli
nella Russia del tempo degli zar

UGORONFANI

L'ISPETTORE GENERALE (1836), di Nicolaj Gogol. Traduzione e adattamento (attualizza-
zione) di Luca Doninelli e Cristina Moroni. Regia (vaudeville satirico) di Franco Branciaroli
con Marco Sciaccaluga. Scene e costumi (convenzionali, policromi) di Aldo Buti. Con Bran-
ciaroli (il Sindaco),Valerio Binasco (presunto Revisore), Franco Olivero, Roberto Alinghieri,
GIOrgIO GIOrgi, Tatiana Winteler, Anna Stante, Claudio Soldà, Lorenzo Fontana, Claudio Mar-
coni, Robero Scappin e altri 7 attori, tutti affiatati. Prod. Gli Incamminati, Milano.

Il R.evizor che i corrotti amministrato~i di una cittadina della Russia zarista temono come la pe-
ste e DI Pietro (burgo) ..Comincia COS1,. con un calembour, il gioco al massacro su Tangentopo-!Ivoluto da Branciaroli per questa riedìzione del capolavoro di Gogol da lui già interpretato nel
78. Molti gli arnrruccanu riferimenti all'attualità: c'è un Pio Alberzo dove si traffica sulle for-
niture e i vecchietti «guariscono come mosche»; il gioco delle bustarelle è reso in crescendo con
li vida, surreale comicità; l'intreccio fra inganno, complicità e brama di potere ritrae a punta-
secca prototipi del malcostume nel quali è agevole rintracciare gli inquisiti eccellenti delle no-
stre cronache. Ma alla fine, nelle vesti del Sindaco beffato, Branciaroli scavalca il moralismo
sospetto e manicheo oggi di moda (il buon popolo onesto da una parte, dall'altra i corrotti da
mettere alla gogna) e lanciando un urlo ch' è un'invettiva - «Non ridete, sciocchi I State riden-
do di ciascuno di voi l» - sottolinea che il marcio è in tutto e tutti, non soltanto negli «altri» che
hanno Il potere. A questo punto la commedia, ch'era stata tenuta sui ritmi di un vaudeville ne-
ro, con personaggi ritagliati sulle caricature di Daumier, esplode nell' annuncio terribile che «la
terra trema sotto i piedi», che il Revisore vero finalmente in arrivo è qualcosa di più di un giu-
dice, è il Giudice, è il Godot che sovrasta tutti, ma proprio tutti, come indi viduale, disattesa, co-
scienza.
Il giovane travet di Pietroburgo Chlestakov indotto a farsi passare per il Revisore, che s'arric-
chisce sulla paura dei notabili e scappa dopo aver corteggiato la sindachessa (Tatiana Winteler,
comicamente petulante) ed essersi fidanzato con la figlia (Anna Stante, irresistibile oca giuli-
va), è reso efficacemente sul registro del bellimbusto contaballe da Valerio Binasco. Brancia-
roli - calvo, con mustacchi, in divisa blu ammiraglio, toni di testa e di gola per gridare il co-
mando o la paura - non fa rimpiangere il pur bravo Buazzelli della edizione di Strehler del' 53.
Come regista muove lestamente lesue «marionette»: dovrei ricordarli tutti, gli attori, per il gu-
stoso rilievo delle carattenzzazioru; Citerò il Giorgi, farfugliante provveditore acrli studi l'Oli-
vero, giudice alla Curtò, l' Alinghieri, un Mario Chiesa barbuto, il Marconi, infido uffici~le po-
stale, e il Soldà e il Fontana, possidenti impiccioni. Gran festa di applausi alla fine. D
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Dal cavallo di Luzzati
escono attori in festa
IL MIO REGNO PER UN CAVALLO, scritto e
diretto (con divertimento) da Tonino Conte. Sce-
ne (allegre) di Emanuele Luzzati. Costumi (tanti
stili) di Bruno Cereseto. Con (bravi) Roberta Al-
loisio, Consuelo Barilari, Antonio Bazza, Anna
Maria Bianchi, Nicholas Brandon, Enrico Cam-
panati, Bruno Cereseto, Pietro Fabbri, Rita Falco-
ne, Dario Manera, Carla Peirolero, Veronica
Rocca e Myria Selva. Prod. Teatro della Tosse,
Genova.

È uno spettacolo d'occasione creato per una com-
pagnia di attori che dovevano presenziare, tutti
nella stessa misura, ad un evento importante:
l'inaugurazione di una sala teatrale intitolata ad
Aldo Trionfo, la terza del complesso di
Sant' Agostino. Tonino Conte ha scritto un copio-
ne adatto all' evento. Più un happening che non un
testo drammaturgico complesso; più un inventa-
rio di personaggi fatto sul filo della memoria che
non un'invenzione; più compendio a riassunto di
tanti anni di teatro che non commedia frutto di
nuove ispirazioni. Ma gli attori lo seguono, bravi
e abituati a questo genere disordinato e giocoso.
I personaggi sono di due tipi: ci sono quelli a di-
gnità letteraria e quelli anonimi. I primi sono ri-
dotti a figurine senza spessore, pure citazioni di
modelli letti in chiave ironica: la brechtiana Jenny
dei Pirati, Mirandolina, Ruzante, Pinocchio, Ric-
cardo IU, Padre e Madre Ubu, Amleto, Cassan-
dra, Ofelia e un inedito Godot che compare lì do-
ve non lo aspetta nessuno. Gli altri S0110 più sor-
prendenti, più vivi, introducono momenti di spet-
tacolo originali: il suggeritore (Cereseto) ospita il
pubblico sul palco mentre gli attori si siedono in
platea e li invita a recitare la Cavalleria rusticana,
il fantasma del palcoscenico (Anna Maria Bian-
chi) sorveglia da lontano, la signora in tailleur
(Myria Selva) rappresenta i burocrati comunali
che volevano impedire l'apertura della nuova sa-
la. Così la cronaca entra in scena e Conte si gusta
la vendetta prendendosi coi suoi mezzi una picco-
la rivincita. J costumi di Cereseto e le scene di
Luzzati hanno una parte importante nella riuscita
dello spettacolo. Alla fine scende dall' alto un
enorme cavallo variopinto da cui escono gli atto-
ri per incominciare, ognuno con il suo cavallino
in miniatura, un carosello suggestivo sulla nota
del felliniano Otto e mezzo. Non sarà gran teatro,
ma una grande festa sì. Eliana Quattrini

È giovane e bello
il Faust di Pitoiset
FAUST, di Wolfgang Goethe. Traduzione
(dell' Urfaust) di Roger Pillaidin. Regia (dinami-
ca, piena di sorprese) di Dominique Pitoiset. Sce-
nografia (essenziale) di Laurent Peduzzi. Costu-
mi (curiosi) di Kattrin Michel. Musica (appro-
priata) di André Litolff. Con Jean-François Siva-
dier, Hervée Pierre, Nadia Fabrizio, Chantal
Neuwirth e Yves Pavier (eccellenti). Prod. Com-
pagnia Pitoiset, Digione. In francese.

Faust non è più il vecchietto incartapecoritq ma
ancora con tante voglie e assetato di potere. E un
giovanotto ben in carne che potrebbe aver letto se
non Marcuse, certo Althusser. Un giovanotto la
cui inquietudine lo porta a sperimentare scelte
piene d'azzardo, capace di arrivare all'autodi-
struzione ma compiendo le sue azioni come se
fossero un gioco. E il Faust che sta al centro dello
spettacolo affascinante che Dominique Pitoiset
ha tratto dall' Urfaust di Goethe cioè la prima e
nobile stesura, anche se incompiuta, del celebre
capolavoro. Affascinante perchè costruito con



intelligenza e fantasia. Nelle meno di due ore di
spettacolo percorse da un'atmosfera ironica e
pungente, tutto appare fresco e dinamico.
Il trentacinquenne Dorninique Pitoiset, regista
francese cresciuto alla scuola di Jean-Pierre Vin-
cent ma con frequentazioni alla corte di Ronconi
(nel curriculum anche un riuscito Timone d'Atene
e nel futuro una produzione tra la sua bella com-
pagnia e il Crt di Milano, un altro classico indivi-
duato ne La dispute di Mari vaux) scardina collau-
date regole teatrali senza che lo splendore e la for-
za della parola di Goethe ne soffra. Un piano in-
clinato, quasi un grande sci volo per bambini e una
chiara parte di fondo appena forata da una enig-
matica porticina, è lo spazio esemplare per dare
vita alla parabola faustiana. Una parabola giocata
per segni semplici e ambigui nello stesso tempo,
dove gli oggetti scenici acquisiscono una loro al-
lusività. E una parabola in cui Margherita può es-
sere vista, ridotta a una bambina con tanto di ca-
pelli rossi e treccine, come un tenero personaggio
da fumetti. E da fumetto può essere considerato
(ma non più di tanto), quel Mefistofele grassoccio
e dai capelli unti che si presenta allo spettatore
con tanto di zainetto sulle spalle. Intrigante la re-
citazione di un quintetto di attori che si superano
in bravura. Domenico Rigetti

Il Macbeth di Santagata
irresoluto come Amleto
SONNORUBATO, di Alfonso Santagata. Regia
(inconfondibile) di Alfonso Santagata. Con
Alfonso Santagata (personalissimo), Annig Rai-
mondi (qualche forzatura), Ignazio Pacces (servo
di scena). Prod. Compagnia Katzenmacher.

Ispirato al Macbetli di William Shakespeare è
l'ultimo spettacolo di Alfonso Santagata, questa
volta senza l'abituale compagno di lavoro, Clau-
dio Morganti. Il testo di partenza viene utilizzato
come «pretesto» da «tradire con un atto d'amo-
re», in una rilettura viscerale e personalissima che
lo smembra, mettendone a fuoco i nodi più vio-
lenti (la paura, la colpa, la violenza, l'ossessione
del potere) con cruda e, a volte, ironica essenzia-
lità. Su un palcoscenico cosparso di coltelli, cor-
relativi oggettivi di una violenza trattenuta, risol-
ta in gesti ripetitivi e poi messa in atto per mano di
un terzo, muto servitore e testimone dei due so-
vrani, si di spiega questa drammaturgia rapsodica
e notturna. Peccato che accanto alla personalissi-
ma interpretazione di Alfonso Santagata, alle pre-
se con un Macbeth ai limiti dell'impotenza ad
agire, Annig Raimondi non possieda uguale ener-
gia, imbrigliata in una cifra recitati va che sa un
po' troppo di «avanguardia». Questa disomoge-
nietà rischia di compromettere una drammaturgia
soprattutto d'attore, che in altri lavori di Santaga-
ta fa vibrare di tensioni attori e pubblico. Laura
Sicignano

PINO MICOL INTERPRETE E REGISTA

'-E condannato al Paradiso
il Don Giovanni di Brancati

ANTONELLA MELILLI

DON GIOV ANNI INVOLONTARIO, di Vitaliano Brancati. Regia (accentuazione grottesca)
di Pino Micoi. Scene e costumi (funzionali) di Alberto Verso. Musiche (sottolineatura enfati-
ca) di Paolo Gatti e Alfonso Zenga. Con Pino Micol (matura solidità), Stefano Onofri (gra-
dualmente convincente), Stefano Lescovelli, Alessandra Costanzo (interpretazione accurata),
Chiara Noschese, Tiziana Bagatella, Barbara Gallo e Daniele Pecci. Prod.Teatro Eliseo, Roma.

Non poteva non scontrarsi con l'esaltata virilità fascista, che infatti ne bloccò la rappresenta-
zione alla quinta replica nel 1943, il Don Giovanni involontario di Vitaliano Brancati. Su cui
grava, come sul Bell'Antonio e Paolo il caldo, il respiro ossessivo di una terra infuocata dalle
vene dell' Etna che all'infiammarsi per le donne affida la reputazione e perfino l'onore del ma-
schio siciliano. Assente da sedici anni dalle tavole del palcoscenico, il testo viene oggi ripro-
posto da Pino Micol con un allestimento da lui prodotto, diretto e interpretato. Dove tutto, dal-
la scenografia scura di Alberto Verso, che l'ironica essenzialità di un balcone o un letto tra-
sforma in ambienti diversi, alla sottolineatura enfatica delle musiche firmate da Paolo Gatti e
Alfonso Zenga, converge verso una decisa accentuazione grottesca. Finendo per avvolgere in
una sorta di riduttività monocorde e perfino un po' lugubre, il percorso di seduttore, sospeso tra
noia e dovere, del protagonista. Sulla cui testa s'incrociano la soffocante sollecitudine della
madre, che del suo Francuccio orgogliosamente ricorda un'antica vocazione di monachetto, e
l'indignazione del padre che ribolle davanti a quel figlio venticinquenne, indolente e restio a un
ruolo di conquistatore a cui lo destina la sua stessa concI amata bellezza. Con cui stride un po-
co, a dire il vero, la stazza robusta di un non più giovanissimo Micol. Il quale appare infatti as-
sai più credibile nei panni di un uomo d'età matura che, incontrato per la prima volta il vero
amore nella giovanissima Claretta, lo distrugge fra dubbi e gelosie assillanti. Per ritrovarsi, al-
la fine di un immaginario processo, consegnato da una rosea diavolessa e dall'angelo custode
al paradiso e all'oppressivo affetto materno nel nome di una sofferenza inflitta soprattutto a se
stesso. Imbrigliata dalla scelta registica appare l'interpretazione degli attori, impegnati spesso
in più ruoli. Tra cui si nota la calibrata naturalezza di Alessandra Costanzo, che è la madre e una
cameriera. E ancora una cameriera è Chiara Noschese, che indossa con aerea luminosità anche
i panni di Claretta. A Stefano Lescovelli invece il compito di dar voce a uno zio grasso e pigo-
lante e a un padre forse un po' troppo stentoreo. Mentre Stefano Onofri, superata qualche diffi-
coltà iniziale, riesce a rendere con toccante levità l'umiliata malinconia di un uomo la cui con-
sapevolezza fa da silenzioso contrappeso alla carriera dongiovannesca del protagonista. A cui
Pino Micol presta la maschera sempre più stravolta e sgomenta di una vita grottescamente gio-
cata attorno ai due poli, ipocriti e di storti, di una femminile virtù e di un virilissirno gallismo. D
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CRITICHE

A CATANIA UN GRANDE TURI FERRO

Se trionfi e miserie d'attore
sono vissuti dal servo di scena

SERVO DI SCENA, di Ron Harwood. Traduzione (efficace) di Masolino D'Amico. Regia
(svelta e colorita) di Guglielmo Ferro. Scene (retroteatro a11'antica) di Stefano Pace. Costumi
(grande trovarobato) di Elena Mannini. Con Turi Ferro e Piero Sammataro (grandi) e con (bra-
vi) lda Carrara, Dorotea Aslanidis, Stefania Graziosi, Mimmo Salvo, Angelo Tosto, Davide
Coco, Nicola Liotta, Antonio Torrisi, Salvatore Valentino. Prod. Stabile di Catania.

Turi Ferro, splendido nella sua maturità di interprete, è un attore scespiriano un tempo rinoma-
to ma che l'età ha condotto a una smemoratezza eccentrica vicina alla follia. Siamo nel' 42, in
piena guerra e sir Roland - questo il suo nome - recita il Re Lear per la 227' volta, questa volta
sotto le bombe degli aerei tedeschi. Lo recita come una sfida della civiltà english contro la bar-
barie hitleriana, e anche perchè per lui il teatro (suggestivo l'impianto scenografico del Pace,
col camerino del primattore e sul fondo, dopo un groviglio piranesiano di scale, porte e rin-
ghiere, la scena aperta sulla platea invisibile) è tutto: casa, rifugio, prigione, chiesa.
Teatro nel teatro: prima di andare in scena sir Roland recita la propria agonia di attore, il gran-
de naufragio del mattatore che non ricorda più la parte. Senonchè il suo dresser (letteralmente
«vestiarista», nella traduzione «servo di scena») lo spinge in palcoscenico. Soltanto dopo l'ul-
timo applauso il vecchio attore potrà abbandonarsi al sonno della morte, come Molière dopo iI
Malato immaginario. Lasciando alle loro solitudini la tagliente Milady (Ida Carrara, lucida e
disincantata), la direttrice di scena Madge che l'aveva amato in silenzio (Dorotea Aslanidis,
mesta e disillusa) e Irene, l'attricetta ambiziosa e senza scrupoli (Stefania Graziosi, molto ac-
corta). Ma è Norrnan, il servo di scena (Piero Sammataro, degno di ogni elogio), il più crudel-
mente colpito da questa morte: dopo un lungo servizio, legato a quel despota della scena con il
nevrotico, masochistico attaccamento di un omosessuale frustrato; egli resta smarrito nellabi-
rinto della propria nullità, fantasma di un'inutile finzione nel teatro vuoto condannato a vaga-
re nel mondo di una dolorosa finzione. .
The dresser aveva trionfato nelWestEnd londinese con Freddie Jones (protagonista in E la na-
ve va di Fellini) e Tom Courtenay; era diventato un film da Oscar con lo stesso Courtenay; era
stato nell'81un successo in Italia con Santuccio e Orsini diretti da Lavia. Si poteva temere il
dejà vu e invece no; il giovane regista Guglielmo Ferro, con l'intuito del figlio d'arte, ha rida-
to respiro al testo con svelti ritmi, insaporendo con trovate il gioco del teatro nel teatro e me-
scolando a uno stile inglese alla Shaw l'ombra di una malinconia cechoviana.
In questo spettacolo senza tempi morti, con applaudite suggestioni sceniche (le ombre cinesi
degli attori sul palcoscenico fittizio, la frenetica fabbricazione della tempesta fra le quinte), Tu-
ri Ferro, come sir Roland, tocca un altro vertice della sua carriera dopo la perfetta interpreta-
zione del Berretto a sonagli. La lunga «stanislavskjiana» scena in cui si trucca fra vaneggia-
menti e impuntature è un piccolo capolavoro. Sammataro gli tiene testa in bravura, attento e
impegnato com'è nel cesellare un Norman grottescamente eroico nella sua dedizione, capace
di malcelati rancori e di orgogliosa protezione, alla fine smarrito. Un bellissimo successo. U.R.

Coriolano in lotta
tra morale e potere
CORIOLANO (1608), di Wi11iamShakespeare.
Traduzione, adattamento e regia (epico-didattica)
di Roberto Guicciardini. Scene e costumi (me-
scolanza di stili) di Lorenzo Ghiglia. Musiche
(romanità da film storico) di Giuseppe Greco e
Francesco Giunta. In un cast folto e impegnato,
nei ruoli dei protagonisti Giulio Brogi (Coriola-
no), Renato De Carmine (Menenio Agrippa),
Maria Teresa Rossini e Liliana Massari (madre e
moglie di Coriolano), Paride Benassai, Giorgio
Li Bassi, Ireneo Petruzzi, Luigi Maria Burruano,
Franco Scaldati e Lombardo Fornara. Prod.
Biondo di Palermo.

Lo Stabile triestino ha proposto, di Shakespeare,
un capolavoro poco frequentato, il Coriolano. Lo
spettacolo rappresenta un serio sforzo del Biondo
di Palermo, il cui direttore Guicciardini, in veste
di regista, ha inteso attualizzarne, non banalmen-
te, la lettura. Alla luce della ben nota formula di
Jan Kott, «Shakespeare nostro contemporaneo»,
e senza esitare a fame uno spettacolo epico-didat-
tico sul tema del cont1itto fra il sistema di valori
dell' eroe e l'ambiguità dei comportamenti del po-
tere. Molte componenti dello spettacolo -
dall'impianto scenografico, nel quale elementi ar-
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cheologici si mescolano a strutture trasformabili
da moderna metropoli e a fondali da Eur, ai costu-
mi, che alternano toghe e loriche a divise alla Baj
e ad abbigliamenti proletari da Rivoluzione d'Ot-
tobre - tendono a bella posta a scoraggiare un'in-
terpretazione strettamente storica del dramma.
La vicenda di Coriolano è sui libri di scuola. Pa-
trizio altero, vincitore dei Volsci, eletto console
ma non amato dalla plebe per i modi autoritari,
Coriolano viene bandito da Roma e, per vendicar-
si, si allea coi nemici di ieri. Sta per occupare Ro-
ma manu militari, sordo ai consigli di Menenio
Agrippa, ma cede al veto della fierissima madre
Volumnia, e mentre cerca di rappacificare le par-
ti viene ucciso. A differenza del Giulio Cesare e
di Antonio e Cleopatra, il Coriolano è una trage-
dia nuda, monodrammatica, imperniata su un ca-
rattere definito fin dall' inizio e inscritta in un di-
segno unico: di qui la sua minore fortuna.
Guicciardini, a parte l' attualizzazione (di superfi-
cie) con il pastiche di stili sopraccennato, accen-
tua il contrasto di classe patriziato-plebe, e con-
trappone l'intransigenza di un destino tragico ai
disordini violenti della politica. Molto convin-
cente Giulio Brogi, che abbiamo ritrovato al me-
glio delle sue capacità di attore, nel renderei un
Coriolano impetuosamente convinto di rappre-
sentare la forza della legalità; sottilmente razioci-
nante il Menenio Agrippa del De Carmine, appas-
sionata la madre della Rossini, Ugo Ronfani

Un allegro e ironico caos
di alienazioni quotidiane
CAOS, di Claudio Intropido e Valeria Cavalli.
Regia (oculata per stupire e divertire) di Claudio
Intropido. Scenografia (piccoli praticabili a for-
ma di scale, sedie metalliche e video) e coreogra-
fie (efficace ed originale teatrodanz a) della com-
pagnia. Con (tutti dinamici ed ironici) Antonella
Cusimano, Andrea Ruberti, Susanna Baccari,
Alessandro Larocca, Roberto Fossati eWalter In-
tropido. Prod. Quelli di Grock, Milano.

Può anche il più alienante gesto quotidiano riscat-
tarsi dalla banalità e su un palcoscenico acquista-
re, per eccesso di ritmo e per una sagace ironia,
un nuovo e spassoso senso? La risposta è affer-
mativa se il quesito viene risolto da una affiatata e
polifonica compagnia di teatrodanza. Coerente-
mente dall'inizio alla fine e senza soluzione di
continuità si rappresentano i temi (il dolore, il ri-
so, il pianto, il saluto, la competizione) di una
giornata-simbolo all'insegna di una nevrotica e
ripetitiva quotidianità. Quattro attori e due attrici,
mostrati in diretta ma anche ripresi da una teleca-
mera a circuito chiuso, ridicolizzano (il salire e
scendere in modo ridondante e vertiginoso da pic-
coli praticabili, le urla caotiche e corali, le smor-
fie proteiformi, i passaggi ludici delle porte li-
gnee) le convenzioni del nostro vivere contempo-
raneo. Sandro M. Gasparetti

Travolgente Mazzamauro
tra il rosa e il nero
LA NOTTE DI NELLIE TOOLE, di Peter Keve-
sono Regia (accesa, inopportune le inflessioni
dialettali) di Giovanni Lombardo Radice. Scene
(resa efficace) e costumi (vistosetti) di Alessan-
dro Chiti. Musiche (bnona selezione, come sem-
pre con un volume in concorrenza con la parola)
di Iacopo Fiastri e Paolo Vivaldi. Con Anna Maz-
zamauro (un fiume di lava), Lauro Versari, Ric-
cardo Polizzy Carbonelli e Gianluca Ramazzotti
(terzetto esemplare).

Toni neri e rosa in questa piacevole commedia
d'autore americano, palestra ideale per Anna
Mazzamauro che esercita la sua irruenza travol-
gente della parte di una ricca pubblicitaria con po-
chi scrupoli e molte nevrosi, che tormentata da un
passato opprimente, imbastisce bizzarri psico-
drammi per scioglierne i lacci. Regia e attori, a
proprio agio, si confrontano con la commedia,
sopprimendo quelle sfumature che forse il pub-
blico non chiede più. Ma], atmosfera c'è, e densa,
e la vicenda che ribolle senza posa, giunge al suo
sorprendente epilogo tenendo ben desta]' atten-
zione per il ritmo che la sostiene e per l'interpre-
tazione della Mazzamauro. Mirella Caveggia



L'utopia solitaria
del carcerato anarchico
LA SPEDIZIONE SAN LAPO È FALLITA ...?,
di e con Piergiorgio Gallicani (ricerca interdisci-
plinare, intelligente, stimolante). Dal film San
Michele aveva un gallo di Paolo e Vittorio Tavia-
ni. Video (curato, corretto) di Giovanni Martinel-
li. Regia di Piergiorgio Gallicani in collaborazio-
ne con Giulio Molnar e Elisa Cuppini (proposta
ricca di pensiero). Prod. Teatro dello Spillo.

Nell' inseguirsi di cinema e teatro per temi e sug-
gestioni, è il video, nello spettacolo di Piergiorgio
Gallicani - ideatore e protagonista di La spedizio-
ne San Lapo èfallita ... ?- a creare una sorta di col-
legamento vivo, forte, attivo sulla scena: le paro-
le diventano stimolo ed eco della memoria, le im-
magini ricordi divenuti quasi personali, che, nel
monologo, si riflettono come a specchio dall'at-
tore agli spettatori, che possono solo sentire le vo-
CI.
Frammenti di film di Paolo e Vittorio Taviani San
Michele aveva un gallo scorrono sul piccolo
schermo: Piergiorgio Gallicani rivive con grande
tensione emotiva la storia di Giulio Manieri,
anarchico internazionalista che riesce con accani-
ta, sofferta e vittoriosa tenacia a mantenere vivi
per dieci anni, solo nella sua cella, interessi ed
ideali, salvo poi suicidarsi, lasciandosi cadere
nell' acqua della laguna veneta, quando, in un tra-
sferimento, capisce che comunque la storia è an-
data avanti, e che lui, pur con tutte le sue energie,
la sua tensione utopica, la sua immaginazione,
non è riuscito a coglierne gli elementi reali di tra-
sformazione.
Particolarmente efficaci alcuni passaggi: il per-
corso sul carro che porta Manieri alla fucilazione,
lo smarrimento dello sguardo mentre si fa appello
alla volontà, il pianto necessario nell'angolo del-
la cella: tutto questo in uno spettacolo intelligen-
te, denso di emozioni, che ha saputo meritare
molti applausi. Valeria Ottolenghi

Se le paure dell'individuo
sono come gusci di lumache
GUSCI, di Marco Cavicchioli e Mario Giorgi.
Regia di Marco Cavicchioli e Mario Giorgi. Con
(bravo) Marco Cavicchioli. Prod. Drama Teatri.

«Tecnico di lumache» è l'occupazione singolare
e piuttosto inquietante di Marco Cavicchioli, che
in questo «talk», come lui stesso preferisce defi-
nirlo, dimostra una competenza in fatto di chioc-
ciole davvero invidiabile. Gli echi letterari in
questo testo provengono da Celine e Dostoevskij
con qualche ammiccamento a Bernhard, letture
comuni di Giorgi e Cavicchioli (Cavicchioli ha

AROMA TORNAL'AVANSPETTACOLO

Stentano a riaccendersi
le luci del vecchio varietà

ANGELO PIZZUTO

TEATRO EXCELSIOR, di Vincenzo Cerami (lavoro di mera routine). Regia (anodina) di
Maurizio Scaparro. Scene e costumi (comme ilfaut) di Roberto Francia. Musiche (gradevoli)
di Antonio Sinagra. Coreografie (di maniera) di Toni Ventura. Con Massimo Ranieri (genero-
so ma vittima del surmenage). Prod. Teatro Eliseo, Roma.
SCANZONATISSIMO, di Dino e Gustavo Verde (satira in agrodolce). Regia (semplice coor-
dinamento di entrate e uscite) di Dino Verde. Scene (povere ma belle) di Aldo DeLorenzo. Co-
stumi (di repertorio) di Graziella Pera. Con Gino Rivieccio e Brigitta Boccoli (misurati, accat-
tivanti). Prod. Teatro Nazionale, Roma, e Diana Org. Teatrali.
ARCOBALENO, di Gustavo Verde, Dino Verde e Lino Banfi (affiatati). Regia (che sorveglia
senza volutamente apparire) di Antonio Calenda. Scene e costumi (fantasiosi) di Ambra Da-
non. Con Lino Banfi (autobiografia di un mattacchione, dalla gavetta in poi), Angiolina Quin-
temo, Gian e Dodo Gagliarde (comprimari di lusso). Prod. Teatro Sistina, Roma.

Si torna, periodicamente, ad evocare (o incosciamente invocare?) il mondo dell'avanspettaco-
lo, quasi fosse una sorta di età dell' innocenza, un paradiso perduto di fame atavica ed attori sca-
valcamontagne, resi persino «eroici» dal continuo dileggio cui si esponevano quando affronta-
vano - in passerella - il pubblico ruspante delle prime file. Del resto, essendo l' avanspettaco-
lo, come il melodramma, un genere di teatro tipicamente italiano, tuttora misturato dai colori
della nostalgia, è difficile - nei suoi confronti - assumere le debite distanze, riflettere quanto
dovuto sulla sua «ragion d'essere» nell'ambito di un'Italietta provinciale e in orbace,
Eppure, già nei «sogni» che lo delineavano, nell'identikit dei suoi luoghi comuni (ballerinette
goffe, comici tristissimi, impresari in fuga con il magro incasso delle pomeridiane) erano insi-
ti i sintomi di un cinismo, di una miserrima risata sul patibolo che raramente (Antonio Calenda
con Cinecittà, Fellini e Lattuada con Luci del varietà, l'Alberto Sordi di Polvere di stelle) ha
trovato un corrispettivo di ironia o ripensamento critico.
Ambizioni, questo ultime, che sembravano motivare l'abbinamento di due artisti intelligenti,
quali Cerami e Scaparro, nella realizzazione di Teatro Excelsior sapidamente incorniciato dal-
le musichette d'epoca eseguite dal vi vo a cura del maestro Sinagra. Piacere che, purtroppo, tra-
monta sin dalle prime scaramucce, situate nel retropalco di una compagnia allo stremo delle
forze, nei tristi giorni (l'estate del '43) che vanno dalla fuga di Mussolini al baratro del gover-
no Badoglio. Un po' eroe dumasiano l'attor giovane di bell'aspetto torna dalla galera giusto in
tempo per constatare la ferale verità che la di lui amante è in procinto di involarsi con il «ma-
lommo» di rimpiazzo. Su questo schema, vagamente eduardiano (Napoli milionaria) va ad in-
nestarsi tutto un microcosmo di gags, divagazioni, variazioni sul tema che - nelle intenzioni-
dovrebbero sostanziare l'esile ossatura di una situazione scenica adatta, tutt'al più, agli impeti
di una sceneggiata. Con il risultato (ben diverso dal dignitoso Varietà realizzato, anni or sono,
dallo stesso SCapaITO all' Argentina di Roma) di depistare e sbilanciare l'azione drammatica
dalla semplice parodia (o bozzetto) del passato alla ingenua evocazione di un «idillio» perdu-
to. Ed ancora: la mistura di macchiette e di sketch a getto continuo, intersecate dalle ribalderie
d'amore di Massimo Ranieri, lungi dal restituirei freschezza e quadretti d'epoca, finiscono per
neutralizzarsi a vicenda ingenerando più di un equivoco sul (pretestuoso) rapporto fra finzione
vera e finzione presunta, realtà in atto e convenzione teatrale, ammiccata alla platea nei modi
della farsa e della «tragedia a vapore» (così come si sovviene da un memorabile spettacolo dei
fratelli Giuffré).
Di sapori più schietti e debordanti si nutrono invece sia l'Arcobaleno di Gustavo e Dino Ver-
de, sia la riedizione (riveduta e corretta) di quello Scanronatissimo che, agli inizi degli anni
Sessanta, costituì un esempio autoctono di «gran varietà» a basso costo e buon quoziente intel-
letti vo. Pri ma cioè che, dal Sistina di Roma, iniziasse a di lagare la moda di una commedia mu-
sicale che potesse emulare la «casa madre» di Brodway, così come divulgata dal grande scher-
mo tramite i vari Crosby, Astaire, Kelly. E in questo senso, almeno, che Arcobaleno e Scanso-
natissimo esprimono la non irrisoria coerenza di spettacoli «a tutto tondo» e senza peculiari
ambizioni filologiche. Infatti, vuoi che lo si gusti nella sgargiante serata d'onore di Lino Ban-
fi, vuoi che ci si accontenti dei siparietti in economia di Gino Rivieccio e Brigitta Boccoli, il
pianeta vagheggiato e sconosciuto dell'avanspettacolo torna ad oscurarsi dietro la cortina dei
ricordi personali, della commozione comprensibile (quella di Banfi), di una oleografia che tut-
to assorbe e perdona. Senza nulla spiegare, o magicamente evocare, come al solo Fellini era da-
to in dono. D

lavorato per anni con Leo De Berardinis, Raul
Ruiz e Cesare Ronconi), che a quattro mani han-
no scritto e limato questo Gusci.
Il tecnico in questione, che nel difficile mondo del
lavoro si è ritagliato uno spazio decoroso, illustra
la sua conoscenza con abilità da conferenziere:
all'inizio in maniera aggressiva, da timido; poi in
maniera sempre più incalzante. 11 racconto
dell'uomo finisce per trascendere la dimensione
personale e diventare la storia di solitudini mai
colmate, di incapacità di comunicazione, di inti-
me miserie. Il salto dai gusci (bella metafora) del-
le lumache al guscio-difesa dell'uomo, che lo
protegge ma al tempo stesso lo opprime, è breve.
Così, con una recitazione serrata e incalzante, Ca-

vicchioli ci porta per mano in case putride, in luo-
ghi di solitudine (come in Bernhard), in metropo-
li immaginarie, dove l'individuo è prigioniero
della solitudine e inquietudine che si autoprovo-
ca. A tratti il guscio si rompe e l'uomo mostra il
suo vero volto, entra in relazione con l'altro. Ma
il senso finale è quello di un'estrema solitudine e
di una sconfinata amarezza. Uno spettacolo
schietto senza alcuna concessione, un lavoro di
ricerca dalle premesse tragiche che si si stempera-
no in ironia tagliente e che trascinano lo spettato-
re al riso (quando Cavicchioli si lascia andare a
funambolismi verbali), ma soprattutto un'intelli-
gente metafora della condizione umana con mol-
ti spunti di riflessione. Claudia Pampinella
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LA RECENSIONE IN VERSI: PER MICAELA ESDRA

LE VOCI DI DENTRO
DELLA GIOVANE ELSE

GILBERTO FINZI

Entra svolazza si siede si alza
ride sorride pensa alla vita si fa seria
dolcezze del cuore le affiorano

insieme a piccole curiose follie

la signorina Else - strano
come il suo nome
vuoto di forme gira bene
in suono e in figura-
si preoccupa del proprio «come»

così giovane, leggera, un po' sventata
parla tra sé, non felice, e con le ombre
della sua giornata, storie brevi e complici
dialoghi con ciniche o civili vanità - ognuno
dà, insegna, ma chiede, anche,
pretende - è una vita
tatti le e sottile, un coro
a una sola voce, un pianoforte romantico
in una scena ai limiti
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dell' assoluto naturale.

Si muove nel suo nulla
il delicato meccanismo Else
già assediata dalla malizia
o peggio dalla malvagità-
ma come dire l'ipocrita ferocia, la bestiale
soavità, l'egoismo putrefatto, il male essere
dei senza volto, di figure vane
la cui ombra freudiana si mischia, orrida, a quelle
cupe di proscenio -

Else-Micaela, mossa
dagli esatti fili di regia
cammina si contiene si rilascia
- come si conviene a una diciannovenne
bene educata di altro tempo -
pensa al bene
di mamma e papà e alla turpe faccia
che nuda la potrà osservare (<<Sologuardare» -
chiede il vecchiaccio)
senza lo spirito-guida o lo schermo
di amore o di sesso.

E lei si sporge, obbediente,
sul nulla.

Vecchia, vecchia storia di radici spente,
di affronto e ignobilità,
di pieni e di vuoti fatti
come per caso -
se la vita non ci ha fatto vivere
meglio la bellezza dell'inesistenza. D

Larecensione in versi di Gilberto Finsi riguarda questa
volta La Signorina Else di Arthur Schnitzlet; vista al Fi-
lodrammatici di Milano. In un periodo in cui dilagano

imonologhi scenici, che sembrano favorire presunti mattato-
ri e mattatrici del teatro mentre più precisamente rispondono
a esigenze di stretta economia di crisi, la regia di Walter Pa-
gliaro esalta un testo fortemente drammatico e insieme dutti-
le, pieno di dolcezza e di tensione, misto di delicata grazia e di
attenzione alla psicologia di una ragazza di diciannove anni
alle prese con problemi più grandi di lei che la distruggeran-
no.
Micaela Esdra interpreta questa difficile parte entrando nel
testo e portando in scena il movimento, l'azione e perfino il
dialogo, passando di continuo dal registro psicologico indivi-
duale a quello comportamentistico e per così dire societario,
così come richiede il ruolo. Da segnalare, al pianoforte, la
giovane Ivana Nappini che ha interpretato dal vivo Carnaval
op. 9 di Schumann. D

Nella foto: Micaela Esdra



Bradecki cambia Mrozek
ma tutto resta com' è
IN ALTO MARE, di Slawomir Mrozek. Regia
(con cambio di finale) di Tadeus Bradecki. Con
(non abbastanza inquietanti) Stefano Braschi,
Franco Palmieri, Giampiero Pizzol e Sergio Can-
gini. Prod. Teatro dell' Arca.

L'ultima battuta di In alto mare di Slawomir
Mrozek possiede un vago sapore kafkiano; colui
che gli altri avevano designato come capro espia-
torio, come creatura da sacrificare alla loro fame,
sembrava ormai talmente ben disposto a morire
che, anche quando veniva meno l'urgenza, pote-
va ugualmente venire ucciso, «Non vede, del re-
sto, che ormai è felice così?»: ancora una volta il
più debole era condotto ad una falsa scelta volon-
taria per il benessere dei più forti, dei più prepo-
tenti.
Ma nella messa in scena della Compagnia
dell' Arca il finale viene modificato a favore di
una sorta ciclicità. Se nella zattera dove i tre nau-
fraghi (indicati con le sole caratteristiche fisiche
di Grosso, Medio e Piccolo) pensavano di aver
esaurito le scorte, al punto di giungere alla scelta
del cannibalismo, viene però poi casualmente tro-
vata una scatola di carne e piselli, cosa succederà?
Nel testo si è visto come il percorso di convinzio-
ne avesse portato al sentimento di ineluttabile ne-
cessità da parte della stessa vittima. Nello spetta-
colo il ritrovamento produce una gioia frenetica,
così da mettersi imprudentemente a giocare con la
scatola di cibo che, ahimè, finirà in acqua. La vit-
tima predestinata intuisce ciò che significa, men-
tre il Grosso grida, come all'inizio, «Ho fame'».
La scenografia è realizzata con bauli, stufe, resi-
dui vari d'abitazione. Una rudimentale vela pare
riflettere la superficie dell 'acqua, tra tanti tubi di-
sordinati intorno: l'opera del polacco Slawomir
Mrozek, del 1961, si presenta subito come una
metafora della vita e del potere e, nell' atmosfera
dell'assurdo, prevale il gioco teatrale astratto e
grottesco.
Lo spettacolo svela molto presto il tema che andrà
sviluppando senza possedere, nell'uso del lin-
guaggio, la grandezza di quelle opere dell' assur-
do che paiono parlare comunque e sempre, tra in-
finite, diverse sfumature, dell'inquieto e incerto
destino dell'uomo. Valeria Ottolenghi

Solitudini e silenzi
nella poesia romantica
HOLDERLIN FOSCOLO, poesie di Holderlin e
Foscolo. Progetto scenico e regia (rigorosi, co-
reografici) di Maria Federica Maestri e Francesco
Pititto. Musica (antiromantica, nascosta tra i ver-
si poetici) di Carla Del Frate. Con (buona voca-
lità) Mimma D'A vossa, Cristina Terzoli, Adria-
no Engelbrecht e Pieter Jurriaanse. Prod. Lenz
Rifrazioni.

Le immagini foniche della poesia foscoliana, che
sono melodia, ritmo del verso, si frantumano in
una nuova musicalità nel confronto, intreccio
scenico con Holderlin: nello spettacolo, mise-en-
son di Lenz Rifrazioni, il suono è dentro la paro-
la; nella scansione sil1abica, la dilatazione delle
vocali, gli echi dall'una all'altra delle presenze
sceniche.
Ma se intensa è l'interpretazione musicale, curata
da Carla Del Frate, che non cerca un' armonia uni-
ficante, con richiami romantici, quanto piuttosto
attese, separazioni, rinvii a distanza, è la teatralità
dell' evento, breve, asciutto, elegante, a dare nuo-
va dimensione ai versi che assorbono all'interno
la stessa parti tura musicale.
Holderlin Foscolo è scansione spaziale oltre che
sonora, coreografica, con pochi elementi in scena
ma essenziali e, come sempre negli allestimenti
di Lenz, con il carattere della necessità. Un velo
teso ai lati divide la scena. La luce ne scioglie pre-
sto il lieve spessore, lasciando però sempre una
vaga opacità. Gli interpreti vestono di chiaro, co-
me spesso di una raffinatezza negativa, composta
di abiti non preziosi ma di una particolare, moti-

FO E LA RAME DI NUOVO IN SCENA

Si ride per l'Italia a brandelli
dove la realtà supera la fantasia

LIVIA GROSSI
MAMMA! I SANCULOTTI! Testo, regia, scene e costumi di Dario Fo. Musiche (di buon so-
stegno non didascalico) di Fiorenzo Carpi. Con Dario Fo, Franca Rame (coprotagonista lucida
e decisa), Ruggero Dondi, Fabio Amoroso, Francesca Corso, Marina De Juli, Mario Pirovano
e Matteo Zanotti. Prod. Ctfr, Milano.

Una pochade grottesca a più interpreti per la nuova messa in scena della compagnia Fo-Rame,
da sempre punta del teatro politico italiano. In un momento così grave per l'assetto costituzio-
nale del nostro Paese, una presa di posizione chiara ed incisiva non poteva non arrivare da due
personaggi che hanno sempre denunciato con lucidità, laddove esisteva, lo sfascio politico e
morale delle nostre istituzioni. Non volendo certamente fare il verso, fin troppo banale e di mo-
da, con facili battute su Tangentopoli e sul1 'Italia dei misteri Mamma! l Sanculotti affonda il di-
to sulle mucillaggini (i Sanculotti, appunto) che, nel gioco oscuro di un Potere, passano senza
alcun problema da una parte all' altra della medaglia. E qui le allusioni ed i riferimenti più o me-
no diretti si sprecano: dall' esercizio quotidiano della menzogna sulle stragi, alle conni venze t.ra
mafia e Stato, terrorismo e servizi segreti «deviati» «<Ma ne siamo proprio certi? A me sem-
brano essere state le organizzazioni più coerenti del ventennio!»), il tutto con il solito tono ta-
gliente di un testo che non risparmia proprio nessuno. La vicenda infatti pone come protagoni-
sta un giudice (di secondo lavoro veterinario) che, in perenne conflitto con le istituzioni che più
o meno ortodossamente lo affiancano intralciandolo nello svolgimento delle indagini, arriva a
coinvolgere tutti i Vali protagonisti delle pagine della nostra cronaca politica, senza esclusione
di nessun tipo: un lavoro certamente difficile, dato il ritmo incessante delle rivelazioni a cui
stiamo assistendo. Un giudice quindi che si trova quasi «casualmente» a gestire un'indagine
che partendo dallo scandalo delle case farmaceutiche, arriva fino alla strage di piazza Fontana,
mettendo in moto un meccanismo più grande di lui. Un gioco al massacro che, tra scorte effi-
cienti ma mafiose, travestimenti ad alto rischio, «operazioni chirurgiche», con protagonista il
ministro della Sanità che rifiuta di essere curato con i farmaci da lui stesso autorizzati e ban-
chetti antropofagi (metafora di un Potere/colabrodo rattoppato con pezzi di ricambio quali reni
di scimpanzè e fegato di alano), approda alla parte centrale di un secondo tempo senza dubbio
più efficace e convincente del precedente. Con un gioco di «teatro nel teatro», la coppia Fo-Ra-
me simula, per divergenze politiche, un ben riuscito scontro sul finale: conclusione travolgen-
te e catartica per Fo con tutti i personaggi politici (tra cui il Papa) che, a suon di telefonate e fax,
si pentono dei propri misfatti e una Franca Rame che intende invece sottolineare con forza la
realtà della situazione cento volte più grave di quella rappresentata sul palcoscenico. Icolpi di
scena e le trovate drammaturgiche dunque non mancano, coinvolgendo per tutto il tempo il
pubblico che, con applausi e amare risate, partecipa e sottolinea le serratissime battute di un co-
pione che aiuta a riflettere e a reagire con indignazione in quel Teatro dove il biglietto costa
molto più caro di quanto si possa immaginare. D

vata coerenza nella semplice, povera essenzial ità.
Lo spazio occupato dall' azione scenica è insieme
la sala e il corridoio in fondo. Le parole, i versi si
perdono facilmente nella loro segmentazione
musicale.
Inizialmente sono solo tre in scena a creare im-
maginarie linee di movimento con le persone, le
sedie più volte spostate, le sillabe cantate.

Una quarta figura, dal! 'ingresso della sala, si
unirà al gruppo solo musicalmente, restando sem-
pre al di qua del velo.
Fogli da tenere tra le mani e poi lasciare. Solitudi-
ni che si sfiorano, si toccano, si separano tra voci
e silenzi: solo brevissimi i passaggi di una qual-
che fisicità, appena accennata. Molti applausi al
debutto. Valeria Ottolenghi
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Goldoni tra splendori e miserie
della famiglia dell' antiquario

UGORONFANI

LA FAMIGLIA DELL' ANTIQUARIO O LA SUOCERA E LA NUORA (1750), di Carlo
Goldoni. Regia (invenzioni, ritmo e fedeltà al testo) di Marco Sciaccaluga. Scene (ingegnose e
suggestive) di Ezio Frigerio. Costumi (accurati) di Franca Squarciapino. Ottimo cast con Giu-
lio Bosetti (Pantalone da antologia), Marina Bonfigli, Sara Bertelà e Antonio Salines. Prod.
Stabile del Veneto.

Dopo Marco Bernardi, che ci ha appena dato una Locandiera con Patrizia Milani splendida per
fedeltà espressiva, anche Marco Sciaccaluga porta un valido contributo al Bicentenario (ma
già, di Goldoni, aveva messo in scena a Genova La putta onorata e La buona moglie) dimo-
strando giustamente che Goldoni, in fondo, «si mette in scena da sé», per intrinseca teatralità,
sicché sono inutili gli effetti paralizzanti delle regie estravaganti. Non sto affermando che egli
riconduce così questa Famiglia del!' antiquario nell' alveo dell' ottocentesco, vituperato manie-
rismo goldoniano; dico che entra con rispetto non paralizzante appunto, e accordato alla sensi-
bilità moderna nel territorio della Grande Tradizione: i risultati sono stati alla prima molto con-
vincenti coronati da un franco successo. Troppo Goldoni da bicentenario? No: una volta di più
voi avete in scena un capolavoro restituito nel suo splendore, che molto diverte nell'area d'in-
contro fra maschere e personaggi, satira di costume e metafora sociale (Pantalone, qui, è il ve-
ro deus ex machina del nuovo ordine borghese), tragicommedia dei caratteri che esplode nello
starnazzare litigioso di suocera e nuora e - come ha ben scritto Mario Baratto -la doppia spira-
le della ragione e della follia fra le rovine del vecchio mondo aristocratico.
La follia è dalla parte del conte Anselmo (Antonio Salines, comicamente e magistralmente mo-
nomaniaco), che in una Palermo-Venezia vive smemorato e felice, estraneo alle burrasche do-
mestiche, in una sua Patagonia di anticaglie. Si crede un genio dell'antiquariato ed è vittima di
due pataccari - il malfido servo Brighella (Roberto Milani, sanguignamente ribaldo) e il com-
plice Arlecchino travestito da mercante armeno (Enrico Bonavera, con guizzi di faina). Il conte
vive sepolto fra monete false, caimani imbalsamati, sarcofagi egizi, e innocentemente dilapida
la dote della nuora Doralice (la recente rivelazione Sara Bertelà, anche qui splendente di giovi-
nezza e di finezze psicologiche) per acquistare -lo stolido - pergamene di canzoni di Corfù con-
trabbandate per autografi di Demostene, la pantofola con cui Nerone prese a calci Poppea, l'uo-
vo di gallo da cui nasce il basilisco e il lume eterno trovato nella piramide di Tolomeo.
Intanto la contessa Isabella (Marina Bonfigli, suocera graffiante e battagliera, sovranamente
assisa sul trono dei pregiudizi aristocratici e di una ineccepibile professionalità) si fa aiutare da
un confidente scroccone (Camillo Milli, ciabattante e romagnoleggiante) nella guerra all'ulti-
mo sgarbo contro la nuora gattamorta, questa spalleggiata dal proprio cicisbeo (Giulio Farne-
se, di spaesata doppiezza). L'infida Colombina, servitrice di due padrone (Cecilia La Monaca,
spiritosamente intrigante), soffia sul fuoco con prezzolate calunnie; il figlio e marito Giacinto
(Alessandro Accinni) si dispera e finalmente Pantalone interviene con la borsa, il buonsenso e
l'ulivo di una pace precaria - perché suocera e nuora si chiuderanno subito dopo in una nuova
tregua armata - a governare il «battello ubriaco» al posto dell'inetto conte, pago di conservare
le sue belle medaglie e liberato da scrocconi e servi disonesti.
Del Pantalone di Bosetti - brusco e umano, tenero e collerico - dirò soltanto che, con spigolo-
sa originalità di tratti, va a raggiungere la galleria delle grandi interpretazioni goldoniane, quel-
le dei Baseggio, dei Micheluzzi, dei Benassi, dei Calindri. La macchina scenografica - dipinti
baroccheggianti e policromi che scendono dalle travature di un teatro settecentesco - funziona
benissimo. Alla programmatica direzione il regista Sciaccaluga aggiunge preziosità descritti-
ve, ritmi da crescendo rossiniano negli esilaranti duetti e concertati delle liti di famiglia, e note
ioneschiane con quelle sedie rovesciate dai parassiti in fuga. D
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Come destreggiarsi
tra amante e marito
NINA, di André Roussin. Traduzione e adatta-
mento di Jaia Fiastri. Regia (funzionale) di Filip-
po Crivelli. Scene e costumi (eleganti) di Alberto
Verso. Musiche (nella tradizione) di Jacopo Fia-
stri. Con Massimo Dapporto (eccellente ed estro-
so), Nancy Brilli, Giovanni Crippa, Giovanni
Santi e Fabio Albanesi. Prod. Plexus.

Torna Nina di Roussin, grande successo anche
italiano di quel genere boulevardier nato dai cep-
pi vigorosi di Courteline e Feydeau, con in più
quel tanto di masochismo che appartiene alla co-
scienza infelice dell'uomo del Novecento. Impre-
sario ed attore, Roussin esordisce come autore nel
1937 con Am-Stram-Gram e raggiunge in pochi
anni la fama di autore di successo con incursioni
anche nel mondo del cinema.
Le sue pièces tengono cartellone per anni in quel
periodo stimolante che vede anche l'ascesa di
Beckett e Ionesco nei teatrini delle rive gauche
dove s'incontrano Picasso e Dalì, Elvira Popesco
e Zizi Jeannaire, Juliètte Greco e la coppia Mon-
tand-Signoret. Questa Nina che si destreggia abil-
mente fra il marito e l'amante è una donna impe-
tuosa, appassionata, forte, testarda, inventiva e
naturalmente fascinosa: proprio quello che ci
vuole per tenere legati alla stessa alcova un mon-
do maschile rassegnato o intraprendente ma pur
sempre prigioniero dell' eterno femminino o biso-
gnoso di conferme o di complicità che mal na-
scondono imprevedibili e fatali sbocchi omoses-
suali.
Grattare sotto la crosta, dunque? Forse, ché que-
sta Nina, oggi non ha più tanto da direi, tanto più
se cerchiamo di attualizzarla. Ma se prendiamo
Parigi e la «favola» come un (perché no?) tran-
quillo digestivo, allora Nina ottiene il suo effetto,
ché lo spettacolo di Crivelli è piacevole e diver-
tente, Nancy BriJli è una Nina credibile e spu-
meggiante, Giovanni Crippa è investito del suo
ruolo di amante annoiato, Santi e Albanesi sono a
posto nelle rispettive caratterizzazioni mentre è
da segnalare J'intelligente interpretazione di
Massimo Dapporto, piena di estro e raffinata co-
micità che gli ha valso, la sera in cui abbiamo as-
sistito allo spettacolo, una vera ovazione. Fabio
Battistini



Edipo povera vittima
degli scherzi della Pizia
LA MORTE DELLA SACERDOTESSA, libera-
mente tratto da La morte della Pizia di Friedrich
Dììrrenmatt (ed. Adelphi). Progetto e regia (inte-
ressante) di Angela Malfitano. Con Angela Mal-
fitano (ironia caricaturale) e Grazia Negro. Prod.
Drama Teatri San Geminiano.

Il mito di Edipo, che sta alle radici profonde della
nostra cultura, non è altro che il frutto casuale dei
machiavellici oracoli di un Tiresia maneggione e
delle profezie goliardiche di una Pizia annoiata e
insolente. Niente male, se si considera che da
Sofocle a Freud le vicende del figlio-sposo di
Giocasta hanno inquietato l'umanità intera.
Nella spelonca fumosa di Delfi (uno spazio spo-
glio dagli arredi rituali: una stuoia, una sedia e
qualche recipiente contenente cereali) alla vec-
chia Pizia Pannychis, ormai moribonda, riappaio-
no le ombre dei personaggi coinvolti nella famo-
sa vicenda a raccontare, ciascuno a suo modo, la
propria versione dei fatti in un grottesco processo
alla verità. Ma alla fine nessuno riesce a sbroglia-
re la matassa e l' «enigma», accuratamente protet-
to dal velo del paradosso, rimane l'unico sovrano
di Delfi.
Angela Malfitano, autrice della riduzione dram-
maturgica, regista nonché interprete (insieme a
Grazia Negro, silenziosa vestale destinata alla
successione) è una Pizia artritica e svaporata che
si trasforma di volta in volta, con passaggi «a vi-
sta», nei suoi interlocutori, tra i quali spicca la
splendida e sofferta figura di Giocasta, di vi sa tra
eros e amore materno. Una scelta intelligente,
questa del monologo, che consente allo spettaco-
lo di mantenere un ritmo serrato, anche se la forte
riduzione del personaggio di Tiresia, antagonista
della Pizia, e la resa a tratti eccessivamente mac-
chiettistica della sacerdotessa fa sì che tra reuma-
tismi e attacchi di tosse si perda parte del sarca-
smo lucido e irriverente di Durrenmatt, Claudia
Cannella

A passeggio con Godot
fra spettri dell'attualità
ASPETTANDO GODOT, di Samuel Beckett.
Regia (pleonastica) di Gianni Rossi. Scena (ver-
de+ frigorifero+ Iavatrice+ forno-i-attaccapanni) e
costumi (prevedibili) di Niki Bucalo. Musiche di
Franco Ballabeni. Con (tempestivi, rodati, capa-
ci) Marco Delle Foglie, Monica Mantegazza, Va-
leria Riva e Gianni Rossi. Prod. Teatro d'Arte
Cth, Milano.

Il Teatro Olmetto di Milano ha presentato un'en-
nesima versione della celeberri ma opera di
Beckett. Come spesso accade lo scarto artistico
tra tutte le altre componenti dello spettacolo e
questo testo-capolavoro è incolmabile: si rappre-
senta un bell'esempio di inadeguatezza. E im-
pressionante riascoltare quest'opera avendo in
mente l'odierna, preoccupante situazione socio-
politico-morale. Aspettando Godot si svela di
un'inaspettata e terrificante attualità: l'inesisten-
za di solidi punti di riferimento, le bastonature
anonime, l'educazione all' incertezza, la memoria
candeggiata, la costante perplessità di chi agisce e
di chi guarda sono tutti spettri angoscianti anche
del nostro reale. Eppure la messinscena non si di-
scosta dalla tradizionale iconografia beckettiana,
codificando quest'ultimo attributo così come è
usualmente ritritato dai teatranti di fine millen-
nio, rinchiudendosi volontariamente nel cassetto
delle occasioni mancate. Lo spettacolo è saturato
dalla super-energia e iper-vitalità di Vladimiro e
Estragone, stridenti con la passività delle loro esi-
stenze, e da una simbologia tanto cerebrale quan-
to banale che induce al rifiuto di qualsiasi sforzo
d'interpretazione. L'incantevole ovvietà del vero
pronunciato affiora cristallina, nonostante il sub-
buglio. Puntellano saldamente il tutto la sicura
puntualità degli attori e la completa padronanza
dei loro strumenti espressivi. Anna Ceravolo

La Melato seduce per tre secoli
ma l'eternità alla lunga è noiosa

UGORONFANI

L'AFFARE MAKROPULOS (1922) di Karel Capek (1890-1938). Traduzione di G. Mariano.
Regia (geniale, dilatata, con personaggi automi) di Luca Ronconi. Scene (monumentali, meta-
fisiche) e costumi di Carlo Diappi. Con Mariangela Melato (grande), Luciano Virgilio, Carlo
Montagna, Vittorio Franceschi, Ugo Maria Morosi, Riccardo Bini, Valeria Milillo (tutti ad al-
to livello) e Francesco Gagliardi, Elena Russo, Fabrizio Dardo, Massimiliano Mecca e Monica
Mignolli. Coprod. Teatri Stabili di Genova e Torino.

A dispetto del personaggio -un soprano-la-mort di 337 anni - Mariangela Melato ci ha se-
dotto. Cinque minuti di applausi dopo le tre ore piene di spettacolo, anche agli altri at-
tori, a Ronconi che ha firmato una regia magari discutibile per certi aspetti ma magi-

strale, da mettere accanto allo sterminato, memorabile Ignorabimus, e a Diappi, artefice di una
macchina scenografica imponente: un archivio giudiziario come una cattedrale kafkiana che
diventa a vista teatro d'opera e salone aristocratico. Dimenticate, pare, le polemiche sulla paga
della star e indicato un possibile rimedio alla crisi del teatro, quello delle coproduzioni sinergi-
che.
L'affare Makropulos è una favola drammatica anni Venti, grottesco-espressionistica a livello
del testo, basata sul paradosso che la conquista dell'immortalità passa attraverso la morte. Fu
la «risposta praghese» di Capek (perciò impastata di magia, occultismo, ossessione ontologi-
ca) all'ottimismo fabiano di Shaw, che con Indietro a Matusalemme aveva sognato una uma-
nità pluricentenaria. Con il più famoso R. U.R. scritto nel 1920, Capek aveva annunciato inve-
ce una umanità di automi alla Wells o alla Orwell (coniando così, poiché robota in ceco vuoi di-
re schiavitù, un termine, robot, che sarebbe poi stato universalmente impiegato). Con L'affare
Makropulos - che la regia di Ronconi riconnette a R. U.R. assegnando a tutti gli autori compor-
tamenti da automi - Capek ha costruito invece un «giallo fantascientifico» per rovesciare l' as-
sunto shawiano: la vita umana è ripetizione, logoramento e noia, usura cui è estraneo l'eterno.
Sorella ignara del Faust goethiano, divoratrice di uomini come la wedekindiana Lulù, Emilia
Marty è un famoso soprano cui il padre Hieronymos Makropulos, negromante del Seicento,
aveva donato una «immortalità di tre secoli», o giù di lì, avendo la usata come cavia per un eli-
sir-vita destinato all'imperatore Rodolfo II. «Bella da impazzirne», «fredda come un cadave-
re», ha vissuto sotto diversi nomi (Elina Makropulos, Ellian Mac Gregor, Eugenia Montez,
ecc.) e ha irretito stregonescamente una quantità di uomini. Quando però piomba nell'archivio
sterminato dell' avvocato Kolenaty (Luciano Virgilio, genialmente cavilloso) che da cent' anni
cura la causa per l'eredità Prus-Gregor occasionata dall' esperimento Makropulos, la cantante
è stracca, sfinita e indifferente. Al tentativo di impadronirsi della ricetta del padre per avere una
proroga di vita -la ricetta è fra le carte di Jaroslaw Prus (l'eccellente Carlo Montagna), da lei
sedotto provocando il suicidio per gelosia del figlio - subentra una stanchezza mortale. Lascia
che il fuoco bruci la ricetta e, abbandonati gli ultimi amanti (il giovane Gregor, impersonato dal
disarticolato Bini, e Hank-Jendorf impazzito per lei quand'era ballerina di Flamenco: l'eccen-
trico ed applaudito Franceschi), si lascia ghermire dalla voluttà della morte.
La Melato è uscita vittoriosa dal ruolo certamente più arduo della sua carriera. Con virtuosismo
professionale, col doppio registro ironico-drammatico dei suoi famosi toni gravi, con la ta-
gliente gestualità in bilico fra l'umano e l'artificio e nell' intelligenza del disegno registico, l'at-
trice è stata padrona assoluta del suo enigmatico personaggio. Capek gioca a lungo sulla su-
spense dell'enigmatica visitatrice, ingarbuglia i figli del processo centenario per trovare alla fi-
ne i ritmi e gli umori di un vaudeville nero. Stranamente Ronconi indugia - troppo, a mio gusto
- sulla mise en piace dell' enigma, per smarrirei tutti nell' archi vio-labirinto custodito da un pa-
tito della Rivoluzione francese (il Morosi, ottimamente caricaturale). Tagliare e rinserrare di
mezz'ora questa parte avrebbe dato nerbo alla parte più vitale del testo. D
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Da Jacopone a Montale
viaggio poetico di Gassman
SIGNIFICAR PER VERBA, serata di poesia a
cura di e con Vittorio Gassman (grande sempre,
grandissimo in Dante; spiritoso nelle didascalie
di raccordo). Partecipazione straordinaria di An-
na Proclemer (perfetta padronanza vocale, emo-
zionante in Leopardi), Paolo Giuranna (vibrante
nei versi di Piccolo), Edoardo Siravo (prezioso
partner) e Maria Monti (milanesità graffiante).
Ospite della serata Franca Nuti (sensibilissima in-
terprete di Sereni). Prod. Teatro di Roma.

Riecco Gassman nel ruolo di cacciatore di Moby
Dick. La più che mai mitica balena bianca è que-
sta volta la poesia, antico, quasi ossessivo amore
dell' attore, al quale è rimasto fedele sempre, qua-
si a dare preziosa caratura alla natura altrimenti
istrionica del suo mestiere.
La serata va dal Pianto della Madonna di Jacopo-
ne ai grandi canti danteschi, il XXXIII dell'Infer-
no, sul conte Ugolino, il XXX del Purgatorio
(questo affidato ad Anna Proclemer ed evocante
l'incontro del poeta con Beatrice), e a chiudere la
seconda parte, dedicata alla poesia del Novecen-
to, ancora il XXXIII canto del Paradiso, di cui un
Gassman ispirato e rigoroso ha reso il misticismo
sfolgorante. In mezzo, senza pretese di comple-
tezza antologica, zigzagando secondo predilezio-
ni personali o, queste presunte, del pubblico Gas-
sman, la Proclemer e gli altri attori hanno propo-
sto il Petrarca, Michelangelo, Foscolo, Leopardi,
Manzoni (la morte di Adelchi, un vertice della no-
stra poesia drammatica); e poi Montale (anche
Dora Markus, che la Proclemer ha tenuto fra pu-
dore e malinconia), Saba e - interprete di intensi,
caricati fremiti il Giuranna - due testi «barocchi»
di Lucio Piccolo. Ancora, detti con coloriti umori
da Gassman, La vita dell'amo del Belli, Villa
Gloria del Pascarella, Taniello del Marchese di
Caccavone, e affidati ad una Maria Monti elegan-
tissima e brechteggiante versi meneghini del Por-
ta contro la «vil razza» dei politici e una canzone
di Fo e di Carpi sulla mala. A completare il tutto,
come un lancio di stelle filanti, epigrammi di
Marziale, versi emiliani di Zavattini e «pseudo-
versi» (l'espressione, autoironica e ingiustamen-
te riduttiva, è sua) dello stesso Gassman.
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L'inserimento di un brano a tre (Gassman, Pro-
c1emer, Siravo) di EIsa Morante- La canzone de-
gli F.P. e degli J.M.: leggi Felici Pochi e Infelici
Molti - ha fatto discutere. Non era poesia ma pro-
sa, han detto i palati fini: ma a parte il fatto che
Gassman l'ha voluto, il brano, come metafora
riassuntiva del recital (i Felici Pochi sono i gran-
di, sia pure infelici, poeti, da Mozart a Rimbaud),
il testo, ben ritmato nei rimandi dialogici e «can-
tato» sul filo di un'allegra, generosa ironia, era
certamente da rubricare come un bell'esempio di
prosa poetica.
Che piacere reincontrare un Gassman non matta-
tore, umile e fermo e splendidamente rigoroso,
tutto al servizio della grande poesia. Abbando-
narci agli echi e alla vocalità della Proclemer, es-
sere inondati dalla «polvere di stelle» dei versi di
Sereni regalatici da Franca Nuti! Ugo Ronfani

Sono «nani delle psiche»
I fascisti secondo Manfré
I FASCISTI, di Lilli Maria Trizio. Regia (taglio
didascalico-filosofico) di Walter Manfré. Scene
(essenziali) di Silvana Suppa. Costumi (ottimi) di
Giulia Mafai. Coreografie di Claudio Jurman.
Musiche (di forte impatto emotivo) di Ottavio
Sbragia. Con (attenti e puntuali) Lia Tanzi, SiI va-
na Bosi, Patrizia D'Orsi, Marco Carlaccini, Ma-
ria Cristina Maccà, Roberta Bobbi, Achille Bru-
gnini, Bruno Viola, Gaetano Campisi, Roberta
Cartocci e Lamberto Consani. Prod. Teatro Pro-
posta.

I «nani della psiche» popolano di volgarità un
mondo deformato dalla profanazione e dalla vio-
lenza. Non c'è rimedio: la vita quotidiana è mala-
ta. I piccoli uomini senza intelligenza che si ac-
coppiano e si moltiplicano alla rinfusa hanno bi-
sogno di «balie e controllori» - di podestà - che li
dirigano., Che spieghino loro come agire, cosa
pensare. E la sola via d'uscita. L'unico modo per
impedire che la libertà diventi sopraffazione, la
gioia si traduca in orgia, il divertimento si dilati in
un enorme ghigno disgustoso che stupra l'ordine
e la razionalità.

Walter Manfré culla gli accenti amari del testo di
Lilli Maria Trizio sul beccheggio di onde sonore
assillanti, tra gli urti di risate becere e le aperture
melodiche, sensuali e ossessi ve, di un vecchio
tango che non finisce. La vicenda è di una sempli-
cità essenziale: una coppia di camerieri ha avuto
dalla padrona (Lia Tanzi, una professionista) il
permesso di ricevere amici e colleghi. E il galà
dell 'indecenza che si abbevera nell' otre del Caos.
È il rendez-vous dell'esistenza senz'anima: inuti-
le, triviale e ridanciana. Oscena. Poche le parole,
nette e forti le immagini. Gli uomini non sanno vi-
vere, dice Manfré. E credono di poter costruire un
momento di felicità calpestando la fragilità dei
compagni di viaggio. Occorre «rirnetterli in riga»
prima che si distruggano da soli, divorati dalla
propria insensatezza vorace e insaziabile.
Tutti in fila, dunque, a consumare la cena squisita
come se fosse un rancio di caserma. Tutti obbe-
dienti e silenziosi. Svuotati. Valeria Carraroli

Attricetta e scrittore
nella Berlino anni '30
GOODB YE BERLIN, dai racconti di Chri-
stopher Isherwood e dall' opera teatrale J am a ca-
mera di John Van Druten. Regia (scintillante e
ironica) di Sydney Higgins. Scene (impressi ve e
funzionali) di Maurice Rubens. Costumi (fanta-
smagorici) di Anne Lambourne e Fiorella Paino.
Musiche di John Kander (canzoni di Fred Ebb)
sotto la direzione (egregia) di Lamberto Lugli.
Coreografie (impeccabili) di Cristina Pelosi e Va-
leria Sebastiani. Luci di Francesco Santarelli.
Con (calibrati ed efficaci) Jenny Bolt, Ben Dixon,
John Bowen, Stefano Latini, Maria Pia Gasperi-
ni, John Morley e Paola Di Brino. Prod. The Ca-
merino Players, con il contributo dell'Università
di Camerino.

Un mix travolgente di luci, suoni, colori, che
scandisce al ritmo del musical la storia dell'in-
contro fugace tra]' attricetta Sally Bowles (la
straordinaria Jenny Bolt) che nella sua camera in
affitto sogna di diventare una star del cinema, e lo
scrittore Edward Seymour (il misurato John
Bowen), a Berlino in cerca di ispirazione. Uno
spettacolo divertente e inquieto, tutto vissuto sot-
to il segno indiavolato del cabaret berline se anni
'30, nel chiuso di un night-club (il Kit Kat Klub)
con il suo luciferino maestro di cerimonie (il sini-
stro e tagliente Ben Dixon). Fuori, per la strada, si
sentono palpitare le lunghe sagome delle camicie
brune hitleriane. Meritatissirni, gli applausi. Va-
leria Carraroli

Un Edipo estetizzante
per il Teatro Artigiano
EDIPO A COLONO, da Sofocle. Adattamento e
regia (estetizzante) di Sergio Porro. Con (impe-
gno e serietà) Osvaldo Ballabio, Fiorella Rova-
gnati, Giuseppe Fratus, Rocco Paternò (ottima
presenza scenica, convincente), Peppo Peduzzi,
Vania Predebon, Piero Rinaldini e Elio Taglia-
bue. Prod. Teatro Artigiano di Cantù.

Edipo a Colono è il testo, o meglio il pretesto per
il Teatro Artigiano, un gruppo non professionista
di Cantù, di salire sul palcoscenico dopo dieci an-
ni di inattività. Effettivamente, dell'originaria
tragedia di Sofocle, non resta che lo scheletro nar-
rativo. Anzi, ad esser precisi, lo spettacolo si apre
sugli ultimi frammenti dell' Edipo re. Attingendo
dal testo soltanto brevissimi squarci chiave ai fini
espositi vi della tormentata vicenda, l'onere nar-
rativo ricade, in maggior misura, sulla composi-
zione di scene e immagini di intenso impatto visi-
vo. Otto attori ben equilibrati nei ruoli, fisionomi-



camente interessanti e di indiscutibile impegno,
un' attrezzeria povera ma bella, da citare un con-
trabbasso mutoide ricavato da un bidone, e qual-
che intervento registico di buon calibro creativo
non sono tuttavia sufficienti a far promuovere a
pieni voti lo spettacolo. Gli interpreti si sdoppia-
no con naturalezza e apprezzata comprensibilità
in personaggi e corifei, ma talora caricano il loro
recitare di eccessiva e fastidiosa tensione. Più che
ad un risultato organico lo spettacolo punta a
sfoggiare un elenco di soluzioni estetiche che ap-
paghino l'occhio scantonando il compito di col-
mare di senso lo spazio teatrale. Nonostante una
linea sperimentativa un po' stantia, bisogna co-
munque riconoscere che il livello qualitativo rag-
giunto dal Teatro Artigiano è di gran lunga supe-
riore a quello di molte compagnie che si vendono
come professioniste. Anna Cera volo

Lucrezia Borgia di Reim
alle Panatenee Pompeiane

Avvelenatrice infida, mantide insaziabile di
amanti che non esita a far trucidare poi,
Lucrezia Borgia è indubitabilmente una fi-

gura di bagliori corruschi, perfino fastosa in quel
segno eccessivo di crudeltà e di vizi che accompa-
gna la fama della sua famiglia e che in lei si unisce
alla lasciva turpitudine di figlia e sorella incestuo-
sa. Personaggio ambiguo e gigantesco, portatore
ma fors' anche vittima di un' educazione al male; e
dunque protagonista ideale per quel dramma ro-
mantico verso cui tende la riforma scenica di Vie-
tor Hugo. Che a lei dedica infatti il primo dramma
in prosa, facendone il tentativo estremo di un tea-
tro che affondi nei sentimenti e nella storia intesa
come fonte dello stesso fatto letterario.
Al centro della fosca vicenda, tessuta di colpi di
scena e drammatici ribaltamenti che occhieggiano
insieme alla tragedia e al feuilleton, è dunque una
donna spezzata e in lotta fra il peso della sua terri-
bile fama e il tentativo di allontanarsi dal male.
Presentato alla Villa Fiorentino di Sorrento in una
coproduzione Panatenee Pompeiane e Raidue,
Lucrezia Borgia è reso da Riccardo Reim attra-
verso un allestimento percorso dal brilli o di una
lucida ironia, il cui obiettivizzante distacco, con-
fermato già nell' assetto scenografico, un interno
di respiro ossessivo e claustrofobico disegnato da
Uberto Bertacca, chiuso in alto da una fila di pol-
troncine da sala cinematografica ma anche spez-
zato da un lato come il cuore di Lucrezia, passa at-
traverso opportuni inserti dei versi di Baudelaire
o di Apollinaire, proiettando sulla roboante dram-
maticità della vicenda cinquecentesca lo sguardo
stesso dell'autore. Restituendo di questo intrec-
cio d'amore e morte un allestimento di sorveglia-
ta solidità, appena incrinato da quel cameratesco
agitarsi, a tratti un po' gratuito, di Gennaro e dei

Commedia del vecchio Maugham
per il sempre giovane Calindri

CIRCOLO (1921), di W. Somerset Maugham (1874-1975). Traduzione e adattamento (accor-
ti) di Luigi Lunari. Regia (brillante, inventiva) di Mario Morini. Scena (Old England) di Ro-
berto Comotti. Costumi (fantasie cromati che) di Cristina Perversi. Musica (orecchiabile, paro-
distica) di Sellani e Libano. Con Ernesto Calindri e Liliana Feldmann (prestigio della vecchia
scuola), Elisabetta Ratti, Adolfo Fenoglio, Antonio Zanoletti, Tito Manganelli, Carla Castelli
e Andrea Montuschi (tutti bravi). Prod. Nando Milazzo.

Quando la sua trentesima commedia, Sheppey, cadde miseramente, nel 1933, Somerset Mau-
gham abbandonò il teatro, ma anche come narratore non riuscì più a riconquistarsi i favori ot-
tenuti con Schiavo d'amore, La luna e sei soldi, Il velo dipinto. Sopravvisse insomma a se stes-
so, longevo e di menticato, nella sua villa sulla Costa Azzurra, e alla sua leggenda di medico vo-
tatosi alla letteratura, di agente dei servizi segreti, di misogino. Nel dopoguerra, sotto le spinte
delle avanguardie, del suo teatro si disse non a torto che, nonostante la perizia tecnica e il pi-
mento di un cinismo sofisticato, era ormai datato. Due guerre mondiali avevano spazzato la
higt-society che passava il tempo a cambiarsi d'abito per il pranzo e la cena, viaggiava in Rol-
ls-Royce, era inesauribile nell'imitare gli snobismi di Wilde e i motti di spirito di Shaw e oscil-
lava, nei suoi destini di palcoscenico, fra Ibsen e Pirandello.
Ma ecco: gratta gratta, sotto la superficialità delle sue storie a base di guazzabugli sentimenta-
li e di annoiati adulteri c'era sempre, alla fine, un coup de théàtre destabilizzante, che obbliga-
va a riflettere. La commedia «leggera- approdava a moralità aspre, s'accostava alla pièce noi-
re di un Anouilh.ln The circle, ad esempio, tutto scorre secondo risapute simmetrie che rasen-
tano la pochade; Clive Charnpion-Cheney (gentiluomo che ha la cani zie sorridente di Calindri)
è stato abbandonato trent'anni prima dalla moglie Lady Kitty (una Feldmann comicamente
egocentrica), la quale se n'è andata con il migliore amico del marito, Lord Porteous, del tutto
dimentica di Arnold, iI figlio letto di cinque ann i. Trent' anni dopo Arnold s'è sposato con la gra-
ziosa e irrequieta Elisabeth, che a sua volta sta per piantarlo soggiogata da un tipo romantico e
squattrinato, Teddie Luton. La storia, dunque, sta per ripetersi; senonché l'inattesa ricomparsa
della prima coppia adultera consente di verificare il completo deterioramento della «grande
passione», l'inacidirsi del «grande amore», il che induce a riflettere Elisabeth e Teddie ...
Morini, il regista, è bravo ad acquarellare con effetti vivaci, trovate spiritose e notazioni satiri-
che lo stinto plot, senza tempi morti o strappi nello spazio scenico. E poi c'è la giovinezza sem-
piterna dell'ottuagenario Calindri, il suo humor garbato ed elegante che non appassisce col
tempo, la sua ironica discorsività mai sopra il rigo, la sua comunicativa intramontabile. Liliana
Feldmann prodiga nel ruolo la stessa contagiosa comicità delle grandi «briose» della scena di
ieri, la Merlini o la Popescu. Antonio Zanoletti ha il physique du ròle ma, soprattutto, l'intelli-
genza interpretativa e l'arguzia indispensabili per rendere gli sbandamenti del romantico Ted-
die; la giovane Ratti è una Elisabeth asprigna, deliziosamente incostante; Adolfo Fenoglio è un
Lord Porteous sentimentalmente decaduto; Tito Manganelli colora con ottuse intransigenze la
figura del giovane marito. Ugo Ronfani

suoi compagni Maffio e Ascanio. Che Lucrezia fa
avvelenare col cinismo di un potere spietato, adu-
so alle menzogne e ai temporeggiamenti, per ca-
dere subito dopo, nella sua fragilità di madre
aborrita, sotto i colpi del figlio che involontaria-
mente ha condannato a morire.
Gli attori si prodigano tutti, a partire da Francesca
Benedetti, alle prese con la contrastante comples-
sità di dorninatrice segretamente incalzata da un

empito traboccante di madre che non può svelar-
si. Mentre Cosimo Cinieri rende con misurato di-
stacco l'ambiguità di Gubetta e Sandro Palmieri
indossa con giovanile credibilità i panni di Gen-
naro. E infine Giampiero Fortebraccio esprime
con asciutta lucidità la lacerazione di un cuore
esulcerato dall'amore e dal disprezzo, subdola-
mente teso a tramare la sua vendetta. Antonella
Melilli
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IL PREMIO BARBI-COLOMBINI NELLA SCUOLA

Scolari e marionette
all' assedio di Montalcino

RENZIA D'INCÀ

Montalcino, terra di gloriose tradizioni, si erge superba sulla rocca a cui si accede attra-
versando colline coperte di quei vigneti che hanno reso giustamente celebre il suo vi-
no in tutto il mondo. Una signora montalcinese, figura di spicco fra i responsabili del-

le iniziative volte alla salvaguardia e alla valorizzazione delle tradizioni locali, mi aveva appe-
na accennato al carattere particolare di questa gente. Mi aveva parlato, o per lo meno così ave-
vo creduto di capire, di uno «specifico senese» proprio di queste genti. E non avrei potuto avere
migliore occasione di verificare questa tesi sul campo - un vero e proprio campo di battaglia -
poiché di lì a poco al teatro dove conversavo con questa gentile ospite - il Teatro degli Astrusi,
piccolo gioiello recuperato dalla intelligente iniziativa di uomini di teatro capaci e lungimiran-
ti - avrei assistito allo spettacolo di burattini e marionette realizzato dai ragazzi della quinta
classe della Scuola elementare di Montalcino. Uno spettacolo in cui questi bravissimi ragazzi,
assistiti dai loro insegnanti Maria Pia Nardi e Antonio Guerrini, hanno dato prova di carattere,
di lodevole serietà nella realizzazione complessiva del progetto, e di grande simpatia.
Ardua, almeno sulla carta, si presentava l'impresa che il giovane regista e burattinaio France-
sco Trecci andava preparando con la complicità degli insegnanti e dei ragazzi, su iniziativa del
Comune di Montalcino e dell' Atelier della Costa Ovest e che ha coinvolto giovani e famiglie
per un intero anno scolastico. Il laboratorio, sia come esperienza creati va, di conoscenza della
storia e delle tradizioni locali, teso allo sviluppo delle capacità espressive, nonché di stimolo
alla socializzazione per i ragazzi e le loro famiglie, ha preso spunto dal Giornale dell'assedio
di Montalcino fatto dagli spagnoli dal giorno 27 marzo al15 giugno 1553, di autore anonimo.
Il percorso didattico si è articolato partendo dapprima dalla lettura del Giornale dell'assedio,
dalla successiva stesura effettuata dai ragazzi del testo da rappresentare, per proseguire con la
costruzione dei burattini e delle marionette attraverso le tecniche insegnate dal burattinaio
Francesco Trecci e infine con l'allestimento della baracca, degli scenari e dei costumi per la
messinscena.
Lo spettacolo, dotato di ritmo, buona tessitura dei dialoghi, suggestivo scenario costruito su un
doppio piano visivo - torrioni della rocca e il campo di battaglia -, bella realizzazione di ma-
rionette e burattini costruiti con tecniche alternative alla solita cartapesta, è stato veramente
piacevole. Soprattutto, bisogna dirlo, per la straordinaria capacità dimostrata dai ragazzi di im-
medesimarsi nei personaggi, che era rivelata sia dalla disinvoltura con cui venivano fatti muo-
vere in scena, sia dalla tonalità espressiva delle voci con cui ogni personaggio recitava la sua
parte. Il testo dello spettacolo ha vinto un premio speciale della giuria al Premio internaziona-
le Barbi-Colombini 1993. D
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Delude la Zazà di Milva
nell'allestimento di Sepe
LA STORIA DI ZAZÀ, di Giancarlo Sepe. Libe-
ramente ispirata alla commedia di Berton c Si-
mon. Regia (elegante ma fragile) di Giancarlo
Sepe. Scene e costumi (nere, luccicanti, antinatu-
ralistiche le prime, di qualche ironia i secondi) di
Uberto Bertacca. Musiche (da collocarsi alcune
fra le reminiscenze di Kurth Weil) di Stefano
Marcucci. Con Milva (non è Réjane ma si difende
con classe), Luca Biagini (sicuro), Maria Paiato,
Marco Marelli, Leandro Amato ed Antonella Vo-
ce. Prod. La Comunità Teatrale.

Chi è Zazà? Una canzonettista ammirata e natu-
ralmente provocante che vive la sua vita frivola e
veloce fra le quinte di un teatrino della, grande
provincia francese: l'Alcazar di Saint Etienne.
Alle prese con i capricci di una madre ossessiva e
ubriacona, deve la sua fortuna al collega, «pa-
tron. e amante Cascart, Amori, champagne e ap-
plausi. Così la routine esistenziale. Se non fosse
che un giorno, ecco scottarsi con il Grande Amo-
re. Riuscirà la piccola diva a non bruciarsi le ali?
Pare proprio di no. Ed ecco Zazà, una lacrima sul
viso, far sacrificio del suo amore. Abbandonare
cioè il bel Bernard Dufresne alla legittima con-
sorte e alla piccola Totò, la figlia, che in un casua-
le incontro le ha provocato tanta tenerezza.
Siamo in pieno mélo. Anni lontani. Si era all'ini-

zio del secolo. Eppure Zazà, piccola zingara,
schiava d'un folle amore ancora una volta ha fat-
to capolino dal palcoscenico. Ha gettato la sua re-
te ammaliatrice su uno dei più raffinati nostri re-
gisti e su una nostra popolare, anzi popolarissima
cantante. Si legga Giancarlo Sepe e Milva la ful-
va. Beninteso, per Sepe questa Storia di Zazà non
era che il pretesto per tentare una rilettura soprat-
tutto ironica del vecchio mondo del varietà; per
Milva l'occasione di creare il ruolo di una sou-
brettina simbolo forse di tutte le soubrette che non
possono vivere senza la ribalta ma con questo non
possono rinunciare all'amore. Sepe però ha scar-
nificato il soggetto fino al punto di lasciare da-
vanti allo spettatore una fredda intelaiatura. È ve-
ro, a succedersi una serie di siparietti molto ele-
ganti e ben «illustrati» dai bravi attori della Co-
munità Teatrale. Non bastanti tuttavia a
riscaldare lo spettacolo. Quanto a Milva, il perso-
naggio di Zazà non le è arrivato al cuore e si è di-
fesa con un piccolo grappolo di canzoni magari
applauditissime grazie alle sue note calde ma che
sembravano appartenere ad un altro spettacolo.
Insomma, un doppio abbaglio. E un matrimonio
rinviato o, meglio, destinato a non farsi più. Do-
menico Rigetti

Un gramelot siciliano
PeTil Mistero buffo di Fo
MISTERO BUFFO, di Dario Fo. Regia (sempli-
ce e disinvolta) di Claudio Russo. Traduzione
(ammirevole, in siciliano), di Claudio Russo. Con
(una piacevole rivelazione) Antonio Venturino.
Prod. Coop. teatrale Acquarius.

Rappresenta sicuramente un grosso rischio per un
giovane attore andare in scena con un capolavoro
consolidato come Mistero buffo, ma possiamo
tranquillamente dire che, superato l'ostacolo del
paragone, per altro fuori luogo, con il grande Da-
rio Fo, Antonio Venturi no ha dato certamente il
meglio di sè, offrendo una traduzione del famoso
testo di origini lombarde in un gramelot siciliano
di apprezzabile sonorità e resa teatrale. Senza
dubbio un grande lavoro quello del regista che ha
trovato soddisfazione nell' ottima interpretazione
di Venturino che, disinvolto e cosciente delle dif-
ficoltà che il pubblico poteva incontrare nella ri-
cezione del testo, ha illustrato, come Fo ha del re-
sto sempre fatto prima di ogni messa in scena, i
passaggi principali di ogni episodio. Il giovane
attore ha da subito stabilito un rapporto diretto
con il pubblico che ha risposto con attenzione e
calorosi applausi dimostrandosi generoso anche
alle sue estemporanee gag tra un brano e l'altro.
La sua verve espressionistica gli ha dato la possi-
bilità di affrontare con sicurezza alcuni notissimi
episodi come La nascita del giullare, La strage
degli innocenti, La moralità del cieco e Le nozze
di Caana, dove la sua capacità mimica ha potuto
risaltare. Rispettato l'indissolubile rapporto con-
tenuto/forma, la trasposizione linguistica del te-
sto non avverte nessun tipo di cedimento, anzi ne
ha rappresentato una piacevole occasione per
scoprirne nuove tinte e armonie. Livia Grossi

I grandi temi esistenziali
secondo il«geofisico» Hendel
ALLA DERIVA, di Paolo Hendel e Piero Metel-
li. Musiche originali e elaborazioni sonore (com-
menti ben riusciti della scena) di Daniele Tram-
busti. Realizzazione video (scherzosa e origina-
le) di Giancarlo Torri. Con (leggiadro ed incisi-
vo) Paolo Hendel.

Giurando di non far battute su tangentopoli e sui
vari accadimenti che stanno riempiendo le pagi-
ne, già stracariche, della nostra cronaca, Paolo



Hendel s' «innalza» con il suo ultimo monologo a
tematiche esistenziali e lo fa ovviamente alla sua
maniera. Le grandi domande «chi siamo, da dove
veniamo ecc ... » trovano in lui ipotesi lucide an-
che se dai tratti apparentemente fantascientifici.
Dallo spunto comico di una lezione di geofisica,
l'attore mette in discussione una serie di fatti, co-
me lo spostamento dei continenti previsto dagli
esperti che ribalterebbe le nostre attuaI i coordina-
te, il nord e il sud del mondo, offrendo così l'oc-
casione alla platea di immaginare paradossali in-
contri e situazioni.
Con gusto e con un linguaggio che, anche se scur-
rile, non cade mai nella volgarità, Paolo Hendel
prende di mira i nostri più assurdi comportamenti
sociali, politici e non. Certamente quindi il razzi-
smo e non solo nell' accezione umana: il paragone
con gli animali, come sempre più progrediti di
noi, la nostra natura fisica, con i limiti che com-
porta, le ipotesi innovative di un diverso corpo sia
fisico che sociale con mutamenti dettati dalla na-
tura delle cose e non dalla volontà dell' uomo, oc-
cupa un'esilarante parte del monologo. Leggia-
dro ed incisivo nello stesso tempo, Hendel vive la
sua schizofrenia, il suo dubbio, senza paure, gra-
zie ad un alter ego elettronico che dal video so-
stiene o contrasta le sue teorie. Un Paolo Hendel
come sempre molto a suo agio con il pubblico che
concede come bis, tra il consenso entusiasta della
platea, la lettura di alcune poesie dell'amico Ste-
fano Benni. Livia Grossi

A Verona prosa e versi
per GiulieUa Capuleti
L'ESTATE DI VERONA NON HA UN PIÙ
BEL FIORE, dalle novelle di Luigi da Porto e
Matteo Bandello e dal Romeo and Juliet di Wil-
liam Shakespeare. Drammaturgia e regia di Mar-
co Brogi. Musiche (belle) arrangiate ed eseguite
da Claudio Rovagna e cantate da Rossella Posto-
rino. Costumi (curati) di Alessandra Tommasi.
Con Giulia Brogi, Marco Brogi, Paola Danese,
Mattia Mariani, Silvano Meneguzzo, Rossella Po-
storino e Alberto Tulli. Cooperativa Candido '90.

Costumi «filologici», musiche preziose, interpre-
ti di qualità. E un testo elegante e bellissimo, tut-
to dedicato a Giulietta Capuleti, innamorata sen-
za speranza del suo giovane Montecchi. Un'ope-
razione, questa L'estate di Verona non ha un più
belfiore, che il regista Marco Brogi ha curato con
intelligenza storica e vivissimo senso del teatro,
accorpando novelle di Luigi da Porto e Matteo
Bandello in un'escalation drammatica che culmi-
na nei versi shakespeariani meno noti del Romeo
and Juliet.
Un' ottima idea per un risultato che non tradisce le
aspettative. Grazie anche a un team di attori di ca-
libro: contenuti, puntuali e coinvolgenti. Tra tutti
si distingue la brava Paola Danese, che sfugge con
abilità al tranello degli accenti declamati e dram-
matici, proponendoci una Giulietta al contempo
fresca e consapevole, capace di navigare gli spazi
vocali dei toni decisi, commovente ma lontana
dalle sponde della retorica. Le è accanto un frate
Lorenzo (Silvano Meneguzzo) efficace e pieno
d'umanità, pacato e vibrante. La voce fuori cam-
po di Giulia Brogi offre emozioni antiche. C]'.

Costringe alla riflessione
l'Africa agonizzante di Shawn
LA FEBBRE, tratto dal romanzo di Wallace
Shawn. Regia (semplice ed efficace) di Giorgio
Gallione. Musiche ed effetti sonori eseguiti dal
vivo (perfettamente in sintonia) da Paolo Ciarchi.
Con (appassionato e convincente) Giuseppe Ce-
derna. Prod. Itc Bologna, Drama Teatri (Mode-
na), Asti Teatro 15.

Uno spettacolo utile. anzi necessario con una sola
pecca: dovrebbe girare in quelle sate dove si riu-
nisce un tipo di pubblico che usa abitualmente il
teatro come anestetico e come digestivo prima di
addormentarsi, per poi riprendere il giorno dopo

LE MILLE VOCI DELL'AMORE AL TEATRO NUOVO

Edmonda Aldini torna al teatro
con un recital fra musica e poesia

FABIO BATTlSTINI

LE MILLE VOCI DELL' AMORE, di e con Edmonda Aldini. Prozetto Parola rnasica-Parola
musica. Con, al pianoforte, Michele Fedrigotti, autore degli arra"'ngiamenti musicali. Prod.
Teatro Alla Scala.

Ospitato dal Teatro Nuovo nell' ambito della collaborazione da qualche anno già istituita per il
workshop del balletto, è andato in scena con grande successo il recital di Edmonda Aldini ac-
compagnata al pianoforte dal giovane e applauditissimo Michele Fedrigotti. '
Lo spettacolo fa parte di una trilogia iniziata con Oltre le colonne d'Ercole (un viaggio nella
memoria delle manifestazioni artistiche di alcuni miti) e focalizza principalmente, in questa se-
conda parte, il rapporto Eros-Thanatos, contraddizione motore di quel processo di trasforma-
zione che conduce alla conclusione del viaggio dell 'unità.
Ci si chiedeva cosa fosse successo ad una attrice così intelligente e Generosa come l' Aldini che
aveva inspiegabilmente diradato gli appuntamenti col suo teatro pI~prio nel momento di mas-
simo splendore della sua attività. Un'attività, è bene ricordarlo, che dall' Accademia d'Arte
drammatica romana l'aveva vista ininterrottamente protagonista, sulle scene italiane e non, a
fianco dei maggiori registi da Strehler (Schweyk nella seconda guerra mondiale) al sodalizio
con Gassman (anche in tv per Il gioco degli eroi) a Ronconi (Bradamante nel fortunatissimo
Orlando furioso) alla rilettura musicale della Figlia di Jorio da parte di Roberto De Simone.
Una IIse pirandelliana bruciata dal fuoco del Teatro al quale ha dato, con la sua sensibile parte-
CIpaZIOne, forme, immagnu e VOCl.E nelle Mille voci dell 'amore c'è la risposta ai nostri inter-
rogativt: dopo questa pausa di raccoglimento l'attrice dal palcoscenico del Nuovo ci investe
con poesie, canzoni e ricordi, dispiegando tutta la sua maturità di donna e d'artista, risveglian-
do le filastrocche infantili, i ricordi di scuola (dall'amato Pascoli, all' Alighieri severo e contur-
bante attraverso l'amore di Paolo e Francesca), le tenerezze e il dolore (da Saba schivo e solita-
rio a quel momento indimenticabile di grande suggestione che materia lizza la Madre in Ad por-
tam inferi di Giorgio Caproni).
La serata - densa, mai gratuita: due ore piene di poesia- si colora di passione e rimpianto, di fe-
licità e tristezza. L'Aldini passa dal canto alla trasmissione orale dispiegando il mistero di tut-
ta la sua arte. E le parole ispirate da Emily Dickinson, in chiusura, sono un addio e una pro-
messa.
Cecilia Volpi ha scelto le diapositive che vivono nello spettacolo e hanno i paesaggi di Lorrain
e dei Carracci, di Monet e di Courbet, le inquietudini del Pontormo, le accensioni del Tiziano,
le serenità del Giorgione e di Segantini, gli abissi di Munch. O

una vita uguale a sempre.
Un lavoro che scuote quello di Cederna che, oltre
a dimostrare una già per altro confermata profes-
sionalità, colpisce nel segno. Un colpo molto du-
ro e diretto, senza mezzi termini, così come
dev'essere quando si mettono in scena due realtà
a confronto: il benessere e l'agonia. Reduci da un
viaggio in Africa, e non certo nei villaggi turistici
di Malindi o di Zanzibar, ma negli innumerevoli
spazi dove la carestia e la fame sono l'arma più
convincente usata dalla guerra, non si può che tor-
nare sconvolti. Tutte le certezze, anche quelle che
apparivano più solide, le proprie aspirazioni, i va-
lori, le emozioni, il rapporto con se stessi e con gli
altri, cambiano c vengono ti crollare con una sern-
plicità disarmante. «Ci riuscireste voi a mangiare,
bere, ridere e scherzare, ubriancandovi di gioia e
amenità, quando nella stessa casa, ma al di là del-

la parete della stanza dove voi siete, in quello
stesso momento si sta uccidendo, si sta stuprando
e scorre il sangue di una moltitudine di persone?».
Un Cederna molto lucido che parla agli spettatori
per sfogarsi, per raccontare quello che ha visto
con i propri occhi. Uno spettacolo questo di cui si
sente l'originaria motivazione e l'urgenza della
sua rappresentazione.
Il filmato realizzato durante il suo viaggio in Ke-
nia, Sudan e Somalia porta alla luce una realtà che
noi tutti conosciamo ma troppo cruda e scomoda
per essere ricordata. Segue al video il lungo mo-
nologo dell' attore che, febbricitante, ci ha offerto
una grande interpretazione della nostra impoten-
za c furiosa rabbia di fr-orrte all' arbitraria e crude-
le suddivisione dei beni sulla Terra e della follia
del più grande ricatto umano, la guerra. Livia
Grossi

HYSTRIO 81



CRITICHE

WESKER CON LA REGIA DI ALBERTAZZI

Se OrnellaVanoni si confessa
in pubblico come madre

UGORONFANI

LETTERA A UNA FIGLIA (1990), di Arnold Wesker. Traduzione di Alessandra Serra e adat-
tamento di Giorgio Albertazzi anche regista (attenzione al rapporto parola-musica). Musiche
(alchimia fra antico e moderno) di Lucio Dalla. Scene (elegante interno tra figurazione e astra-
zione) di Lorenzo Fonda. Light Designer (interventi sofisticati ma distraenti) di Pepi Morgia.
Con Ornella Vanoni (generosamente calata nel ruolo, migliore come cantante). Prod. Progetto
Genesio srl.

Nel programma di sala una nota elogia gli spettacoli «su commissione», e auspica che si possa
ordinare un testo teatrale su misura «come facciamo un paio di pantaloni». Non sono d'accor-
do: in principio ci sono un autore e un testo entrambi liberi, ci mancherebbe altro ILo stesso We-
sker - che ha composto questa «autobiografia» di una cantante su richiesta della famosa jazz
singer norvegese Susanne Fuhr - ha dichiarato che mai avrebbe potuto scriverla senza un «im-
maginario artistico», com'è naturale. Quanto sopra per comunicarvi l'impressione che ho rice-
vuto alla prima dello spettacolo della Vanoni. Che ci conquista come cantante (quel vibrafono
nascosto nell'ugola d'oro, quei virtuosismi vocali venuti dal cuore e dalle viscere, quei resti
d'infanzia confitti in una tecnica sofisticata: come resisterle?) e che si fa accettare come attrice,
magari proprio per certe sue anomalie. Una regia esperta, anzi smaliziata, firmata da Albertaz-
zi che bada meno alla «verità» del testo che al suo consumo in palcoscenico (tanto che alla fine
svapora in un minimalismo infiorato di gergalità da show business e di superflue parolacce), ma
che è riuscito a rendere l'altalenante petite musique della parola che si fa canto e del canto che
diventa parola. Cinque canzoni che Dalla è andato a pescare nella sua caverna ritmico-melodi-
ca di Alì Babà dove stanno ammonticchiati Bach e il rap, Schubert e il jazz, Liszt e il rock. E
infine una cornice raffinata, il boudoir di una cantante di successo come da design alla moda,
effetti stereofonici, luci accortamente modulate sul monologo interiore, lussuosi néglisés della
protagonista: che cosa vorremmo di più?
Ecco: io avrei voluto meno sfarzo distraente e più concentrazione sul testo di Wesker, così co-
me si è fatto - mi risulta - sulla scena anglosassone. Quando Sarah-Ornella, all' inizio, butta in
canzoni la tenerezza per la figlia dodicenne Marianna «cui spuntano le tettine»; quando prende
a sciorinarle in una lettera mai scritta, parlata in una sera di solitudine e che si trasforma nel bi-
lancio-confessione di una dannata vita di star, il decalogo dei buoni consigli di una madre an-
siosa; quando sente venirle su il groppo dei rimorsi pensando al tempo e alle cure che la carrie-
ra ha sottratto alla sua creatura (tenerissima, qui, una ninnananna in cui ricorre un «non farmi
piangere» simile al grido di un uccello ferito), in tutti questi momenti alti del monologo di 75
minuti la nostra emozione è stata come trattenuta da una barriera di artifici.
Ornella Vanoni aveva detto nelle interviste (a proposito: troppe interviste, forse, prima delle
prime teatrali: il buon teatro ha bisogno del silenzio della vigilia) di avere cercato un transfert:
la Lettera a una figlia di Sarah come contenitore della «confessione» privata, al figlio, e pub-
blica, agli spettatori, della sua storia di cantante e di donna. E lei si prova, cerca di passare at-
traverso lo specchio tesole da Wesker: ma come potrebbe riuscire, l'identificazione? Ci sono
l'applicazione, l'impegno, un ostinato lavoro di ricalco psicologico; ma resta il diaframma del-
la finzione. Ornella è vera non quando, paradossalmente, parla alla figlia assente laccandosi le
unghie, ascoltando su un letto hollywoodiano l'eco delle sue canzoni, o facendo flessioni in un
peigneoir arancione. Omella è se stessa, diva donna madre, quando si libera nel canto, quando
la canzone scritta, artificio nell'artificio della confessione teatrale, fiorisce sulle sue labbra e
siamo allora davvero nella voliera dei sentimenti. È la cantante, mi pare, che il pubblico ha so-
prattutto e a lungo applaudito. D
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La Guarnieri telegrafista
nella Londra di Henry James
NELLA GABBIA (1898), di Henry James (1843-
1916). Versione scenica (raffinata) di Enzo Sici-
liano. A cura di Luca Ronconi (interventi registi-
ci sommari). Con Annamaria Guarnieri (intensa,
ma alle prese con un testo poco teatrale). Prod.
Stabile dell'Umbria.

Il monologo va di moda, anzi è una necessità in un
sistema teatrale nel quale costi di produzione e
difficoltà di circuitazione non vanno d'accordo.
E al monologo si dedicano attori e attrici impor-
tanti, i soli del resto che possano attirare il pubbli-
co a questo genere di spettacolo. Registi altret-
tanto importanti firmano questi assolo per stima
verso gli o le interpreti: così Ronconi, benché
molto occupato fra prosa e lirica, che ha associato
il suo nome, in questi ultimi tempi, a quelli di al-
cune fra le sue attrici preferite, Marisa Fabbri,
Franca Nuti e Annamaria Guarnieri, adesso.
Nulla da ridire sulla formula, che anzi propone al
pubblico testi rari e interpretazioni di qualità,
all'insegna di uno specifico teatrale che è da di-
fendere. Muovo una riserva, invece, sui risultati di
questa versione teatrale del romanzo Nella gabbia
di James: non perché non siano in discussione la
qualità del testo, né l'ingegnosità partecipe con
cui Siciliano ha trasferito la vicenda dalla pagina
alla scena, e neppure la bravura e l'impegno della
Guarnieri o il generoso intervento di Ronconi.
No; l'ora trascorsa dal centinaio di spettatori am-
messi sul palcoscenico con l'interprete che recita-
va avendo alle spalle la vera platea spettralmente
vuota, è stata ben spesa: come essere a un concer-
to di una brava pianista con musiche di Debussy.
Ciononostante, mancava a mio parere qualcosa, e
questo qualcosa era la necessità teatrale dell'ope-
razione, la sua giustificazione scenica.
Basta una grande attrice sia pure in armonia con il
personaggio, per giustificare la teatralizzazione
(il che vuoi dire visualizzazione, movimento, ge-
stualità, etc.) di un testo psicologicamente molto
articolato, stilisticamente complesso come que-
sto, fatalmente sacrificato nella più abile delle
trasposizioni sceniche? Non è meglio, in questi
casi, lasciare lo spettatore nella condizione di let-
tore? La sola forma appropriata non è, in questi
casi, il radiodramma, genere ingiustamente tra-
scurato nel nostro Paese?
Ciò premesso, è stato un piacere seguire l'arduo
tentativo della Guarnieri di «materializzare» in
palcoscenico - «toilette- nera fin de siècle, reci-
tazione fervidamente nervosa -la figura della te-
legrafista dei quartieri alti di una Londra vittoria-
na che respira l'atmosfera del gran mondo attra-
verso i moduli che le passano davanti; che s'im-
medesima con i protagonisti di una storia di
adulterio fino a «proteggerli», in gara gelosa con
un' amica, decoratrice floreale, che in quel mondo
invece sta inserendosi; fino alla rassegnata presa
di coscienza del proprio stato, che la porta a un
matrimonio con un droghiere. Colei che fu la gra-
zia e la freschezza del teatro italiano nella Com-
pagnia del Giovani qui è una figura femminile
aspra, curiosa, intrigante e solitaria, alla fine di-
sillusa: una bella prova. Ugo Ronfani

Se le Affinità dei padroni
sono raccontate dalle serve
AFFINITÀ, ispirato alle Affinità elettive di
Johann Wolfgang Goethe. Regia, luci e ricerche
musicali (intelligenza e fantasia) di Gabriele Va-
cis e Roberto Tarasco. Immagini, allestimenti e
costumi (suggestivi) di Lucio Diana, Adriana
Zamboni e Mariella Fabbris. Con (affiatate e con-
vincenti) Laura Curino, Anna Coppo la, Mariella



Fabbris, Lucilla Giagnoni, Paola Rota, Benedetta
Francardo e (voce narrante) Giovanni Moretti.
Prod. Laboratorio Teatro Settimo.

Il Teatro Settimo ripropone, a distanza di otto an-
ni, un nuovo allestimento di quello spettacolo che
lo impose all' attenzione di critica e pubblico. Al-
lora s'intitolava Elementi di struttura del senti-
mento, oggi più semplicemente Affinità, ma il ri-
ferimento rimane il romanzo di Goethe. Dico ri-
ferimento perché, fortunatamente, non si tratta di
una pedissequa e forse impossibile trascrizione
scenica del testo, ma di una rilettura originale che
ci fa osservare le vicende dei quattro protagonisti
con gli occhi delle loro cameriere. Le inquietudi-
ni degli aristocratici illuminati, la «chimica» del-
le relazioni amorose secondo il geniale impianto
filosofico-scientifico di Goethe lasciano così il
posto al chiacchiericcio concreto delle serve, bo-
nario pettegolezzo che ci restituisce brandelli di
una storia scarnificata a quei pochi fatti che pos-
sono essere recepiti e raccontati dalla gente del
popolo: un adulterio incrociato, una partenza per
la guerra dei due uomini «perché i signori fanno
sempre così quando non sanno cosa fare», la mor-
te di un bambino di cui i padroni in fondo si pos-
sono consolare «perché di bambini, loro, ne pos-
sono fare quanti ne vogliono». Le sei donne rido-
no, lavorano duro, al tempo stesso ammirate e
perplesse, per la fantasmagorica costruzione del
parco - emblema di un'armonia tra uomo e natu-
ra che stenta a farsi realtà - voluta dal padrone.
Ma comune denominatore al tutto rimane una
profonda malinconia e un forte senso di impoten-
za dell'uomo di fronte al mistero della vita, della
morte, della natura.
Lo spettacolo - ideato da Gabriele Vacis e Rober-
to Tarasco con un'intelligenza creati va che a trat-
ti sfiora i limiti del compiacimento estetizzante-
è fatto di piccole magie come il barluccichio di
decine di bicchieri ad indicare il pranzo festoso
dei padroni, o le piume che volano sul pubblico
dopo una lotta a cuscinate tra le serve. Fino a rag-
giungere il momento più alto quando, tra lenzuo-
la ondeggianti fradicie d'acqua, la serva muta (la
brava Benedetta Francardo) «racconta» con suo-
ni inarticolati e strazianti alle compagne la morte
del bambino. Ma brave sono anche le due capo-
serve Laura Curino e Anna Coppola (affiancate
con impegno da Mariella Fabbris, Lucilla Gia-
gnoni e Paola Rota) nel raccontare, in un pastiche
di dialetto piemontese e italiano, la triste sorte dei
loro padroni, che si concretizza nell' ultima scena
con la bellissima immagine del parco, ormai in-
colto e abbandonato, sulle note della terza sinfo-
nia di Brahms. Claudia Cannella

LA RANZI E LA GUARNIERI DIRETTE DA CASTRI

Elettra, una tragedia antica
fra naturalismo e psicanalisi

UGORONFANI
ELETTRA (413 a.C.), di Euripide (485-406 a.c.). Traduzione (essenziale, vigorosa) di Um-
berto Albini e Vico Faggi. Regia (trasposizione in chiave psicanalitica) di Massimo Castri.
Scena (un plein air rustico riprodotto in teatro) di Maurizio Balò. Costumi (ottocento-nove-
centeschi) di Claudia Calvaresi. Con Galatea Ranzi, Antonio Pierfederici, Annamaria Guar-
nieri, Fabrizio Gifuni, Marisa e Paola Della Pasqua (tutti di ottimo livello). Prod. Stabile
dell'Umbria.

Massimo Castri è senza alcun dubbio l'esponente più originale, coerente e persuasivo della re-
gia sperimentale di questi anni. E lo comprova con questa Elettra che è stata rappresentata ogni
sera fino a tutto gennaio per cento spettatori che, pellegrini dell' altro teatro, sono arrivati in una
Spoleto invernale lontana anni luce dai clamori del Festiva!. Il Caio Melisso, a fianco del duo-
mo, è trasformato all'interno in una plaga agricola, con i solchi di un campo pietro so dov'era la
platea e sul palcoscenico, delimitata da un enorme portale spalancato, un'altura con un ulivo
giovane e solitario che arabesca un bianco cielo mediterraneo. Gli spettatori sono nei palchi e
rivivono la vicenda euripidea che si svolge in questo interno-esterno non più con le cadenze tra-
dizionali della tragedia antica, ma come un crudofait-divers di simulato naturalismo: Elettra
che monda il campo delle pietre, sposa vergine e disperata di un contadino povero al quale la
madre Clitennestra e il patrigno Egisto l'hanno maritata di forza, dopo averle ucciso il padre
Agamennone; le figure del coro (incarnate da due giovani contadine sinistramente giocose) che
commentano e annunciano gli eventi; il giovane forestiero che capita alla fattoria con le sue va-
ligie come un viaggiatore dei nostri giorni; il vecchio e trepidante Aio che lo riconosce per Ore-
ste, fratello di Elettra; e poi l'inesorabile meccanismo della vendetta «voluta dagli dei», con le
Erinni travestite da Angeli inquieti ed inquietanti che predicono un futuro maledetto ai due gio-
vani assassini.
Immagini il lettore escluso da questo straordinario evento teatrale il ben noto paesaggio dipin-
to il secolo scorso da Millet per il suo Angelus, ma incupito come nei romanzi di Bernanos am-
bientati in una nera Normandia. Così Castri - non nuovo a questi «aggiornamenti», come del
resto Ronconi - ha inteso risolvere il problema drammaturgie o di un Euripide «nostro contem-
poraneo»: trasferendo la storia nell'inferno di una provincia agricola ottocentesca, riproponen-
dola come una sinistra saga familiare «alla Zola», se volete; e chiedendo a tutti, traduttori, sce-
nografo, datori di luci e di suoni (ululati e gemiti lontano nella valle, frinìo di grilli), ma soprat-
tutto agli attori, di interiorizzare per implosione e di inradicare in una ruralità ancora di memo-
ria l'altra vicenda. Euripide e Freud sul tavolo di regia, una dettagliata decodificazione della
tragedia avanti Cristo su una scena predisposta per esplicitare i fantasmi dell'inconscio.
Sarei tentato di scrivere, a rischio di retorica, che Castri propone, con questo asciutto spettaco-
lo di 90 minuti, una sorta di «rivoluzione copernicana» dell'antica tragedia: e poco importa se
l'operazione è a tratti programmata, mentale; se qualche artificio (soprattutto nel gestire della
«contadina» Galatea Ranzi-Elettra) scherma l'assunto naturalistico; se la nuova ritualità non
sempre collima con quella euripidea. L'operazione è stupenda, per il coraggio e il rigore con
cui è condotta, per la forza con cui il «gioco» notturno della vendetta (1' isterico, erotizzato rac-
conto dell 'uccisione di Egisto che fanno le gemelle Della Pasqua, anche Erinni grottescamen-
te angelicate; la danza di un isterismo dionisiaco di E1ettra dopo il duplice assassinio; l'infanti-
le smarrimento suo e di Oreste dopo il delitto) è condotto senza un attimo di respiro. Meno
«ronconeggiante», con Castri, Galatea Ranzi si conferma stella di prima grandezza nel firma-
mento delle nuove interpreti: una Elettra bruciata dalla disperazione. Nel rapido passaggio di
Clitennestra, sotto il parasole di una demi-mondaine ottocentesca, la Guarnieri sa comunicare
il bri vido del suo tragico destino; Fabrizio Gifuni è un Oreste di incisi va verità, fra terrore e fu-
ria vendicatrice; e l' Aio di Pierfederici è di una toccante visionarietà. D
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I PREMI

L'ALLEANZA DEL TEATRO CON UNA CITTÀ E UN' AZIENDA

FESTA PER IL VALLECORSI
ALLA BREDA DI PISTOIA

Glauco Di Salle con Condor 222 A e Bruno Longhini con Oscar Galop vin-
citori delle edizioni '92 e '93 - Un busto di forio Vivarelli per Ernesto Ca-
lindri premiato con il Pistoia Teatro - L'intervento del ministro Spini e
dell'ing. Cai - Fra gli ospiti Umberto Orsini, Paola Mannoni e Lyda Ferro.

EVAFRANCHI

Tutto avviene dentro un grande capannone
della Breda costruzioni ferroviarie, fuori
città, nello stabilimento nuovo e bellissi-

mo che ormai conta i suoi anni, ma rimarrà «nuo-
vo» per sempre al confronto del «vecchio» che,
forse, verrà ristrutturato. Viviamo tempi duri; per
la scorsa edizione il premio è stato assegnato, ma
la consegna ufficiale non è avvenuta: la Breda era
in difficoltà, tanti dipendenti pativano la cassa in-
tegrazione, il destino dell' azienda oscillava nella
palude d'un affannoso punto interrogativo. I pro-
blemi non sono ancora definitivamente risolti, ma
la Breda di Pistoia - che è sempre stata «sana»,
grazie a Dio - ha valide prospettive per l'imme-
diato futuro e così Roberto Cai, presidente del
Comitato organizzatore - ha stabilito che non si
poteva dilazionare oltre. E l'ha stabilito anche
Luigi Roth - presidente del raggruppamento Bre-
da - un signore gentile, del tutto estraneo a fac-
cende di palcoscenico, ma subito affascinato e
persuaso, subito fermo nel convincimento e nella
decisione.
La festa di domenica 12 dicembre ha doppio spes-
sore e il ritrovarci dopo l'interruzione ci rende

84 HYSTRIO

tutti più espansivi e affettuosi. Si salutano i vec-
chi amici e - come sempre accade in una vacanza
degna di tale nome - non si torna a casa senza aver
annotato sull' agenda qualche nuovo indirizzo. Il
capannone è immenso e chissà che fatica sgom-
brarlo tutto e creare uno straordinario «luogo sce-
nico»: strutture in ferro sovrastano l'improvvisa-
ta platea, sulla sinistra sono allineati tanti pull-
mans, nuovissimi e ruggenti benché silenziosi.
La pedana è a perdita d'occhio, foderata in rossa
moquette: pochi gradini - un'altezza giusta - e
tanto spazio da poterei alloggiare un' intera trage-
dia greca. All'ingresso hanno sistemato, con gar-
bo, i colorati bozzetti che Edoardo Salvi ha realiz-
zato per Puntila e il suo servo Matti, un impegna-
to allestimento della Compagnia «Città di Pi-
stoia» e tutti si fermano, sono curiosi, com-
mentano: sembra davvero che stia per cominciare
un'importante «première». Il pubblico è folto,
cordiale: tutta gente di Pistoia, perché il Vallecor-
si ha 42 anni, vuoi dire San Giorgio e Breda e su-
bito s'è radicato nel territorio superando i confini
dell'evento culturale per diventare cronaca, vita-
lità cittadina. È venuto anche il ministro Valda

Spini, parla per primo (è ovvio), ma è un ministro
simpatico (finalmente), ambientalista anche in
questa occasione e dotato di sbrigativa cordialità.
Parlano le autorità locali - dal sindaco ai rappre-
sentanti della Regione e Provincia - e alla fine
Roberto Cai -l'ingegnere volitivo - pacatamente
legge l'elenco dei vincitori per gli anni 1992 e
1993: si offrono i premi, scrosciano gli applausi,
ma tutto si consuma rapidamente, senza un mini-
mo sobbalzo che possa evocare il coup de théàtre.
Perché mentire? In realtà non ci sono sorprese da
centellinare, ogni dettaglio è già più che noto, ve-
rificato. Abbiamo fatto le ore piccole -la sera pri-
ma - nella hall dell'albergo, al ristorante: presen-
tazioni, chiacchiere, qualche pettegolezzo - ma
perché no? -la gioia di stare insieme, fare amici-
zia, camminare uniti sotto il cielo vellutato della
notte toscana, la lunga sosta a tavola e magari la
corsa furtiva, da un tavolo all'altro, per portare un
messaggio o strappare una maliziosa confidenza.
Un altro mondo, quasi un altro pianeta: il sapore
antico di buone cose d'una volta che bisogna con-
servare.
Carlo Maria Pensa e Paolo Emilio Poesia presen-



tano, sulla pedana, i vincitori: Glauco Di Salle, ha
tagliato il traguardo per primo, lo scorso anno,
con un'inquietante Condo r 222 A, esemplare
commedia intrisa di humour e di sofferenza, men-
tre in questo intricato 1993 Bruno Longhini si è
imposto grazie ad un estroso Oscar Galop, sug-
gestiva formulazione di spettacolo ispirata alla
tormentata esistenza di OscarWilde. Poi ci sono i
segnalati, sempre un po' intimiditi e gli ospiti im-
portanti: Umberto Orsini arriva di corsa, in jeans
e maglione, ha poco tempo, deve tornare a Lucca
per la matinée, ma vuole esserci; così com'è arri-
vata Lyda Ferro, immutabile nella freschezza del
sorriso, mentre Paola Mannoni si nasconde dietro
gli occhiali, non vuole dire nulla e scappa come
una gazzella. Più tardi, a pranzo, infinite parole le
sgorgheranno invece di bocca, tumultuose, piene
di calore: sotto un caschetto di capelli ricci il viso
lindo, non sofisticato, si riempirà di luce improv-
visa per rivelarsi incantevole, dolcissimo. Ugo
Ronfani spiazza tutti con un discorso breve e sec-
co (mai più nessuno s'azzardi a formulare avven-
tate previsioni sulla durata dei suoi interventi);
parla dei rapporti fra Vallecorsi e Hystrio, e ag-
giunge che quello che conta è andare al di là delle
ipotesi e delle parole: bisogna rimboccarsi le ma-
niche e concludere, alla buon' ora, qualcosa di se-
rio, di definitivo per il teatro.

SILENZIO IN FABBRICA
Ha ragione da vendere e meriterebbe di vederci
scattare in massa sull'attenti, ma siamo subito di-
stratti altrove: in gemellaggio con il Vallecorsi si
consegna un altro premio più che singolare, lo
chiamano «Pistoia Teatro» e regala a un protago-
nista delle nostre scene la sua immagine dorata,
lucente, magistralmente scolpita da Jorio Viva-
relli. Questa volta tocca ad Ernesto Calindri: 84
anni stupendamente giovani, i chiari occhi arguti
sempre sorridenti. No davvero, non è la solita ce-
rimonia retorica e neppure la consueta liturgia
noiosa. Qui, in questa officina, il lavoro concreto
di mani operose s'incrocia con la nostra tribola-
zione d'intellettuali difficili, spesso nervosi:
l'odore della fabbrica è una sorta di richiamo se-
vero che trafigge ogni presunzione moderando la
nostra smania: bisogna avere pazienza, ci vuole
fatica, rispetto, dignità. Francesco Vallecorsi era
un lavoratore della San Giorgio, un filodrammati-
co appassionato: quando è morto i suoi compagni
hanno voluto tenere viva la sua memoria: un pic-
colo premio «toscano» che poi è cresciuto, è di-
ventato importante, importantissimo, «naziona-
le» ed è un tassello insostituibile nella lunga para-

bola produttiva della Breda. Quella prima radice
«amatoriale» è comunque rimasta: rappresenta
un'ostinata dedizione, garantisce salute e «diver-
sità». Perché il Vallecorsi è libero da ogni condi-
zionamento ideologico anche involontario, non
ha padroni, non corteggia i potenti, chiede una
partecipazione rigorosamente anonima a chi si
mette in gara: Umberto Benedetto - illuminato e
saggio presidente di giuria - mai permetterebbe la
scappatoia del compromesso, l'ipocrisia dell'ar-
rangiamento.
Quando la giornata finisce e tutti se ne sono anda-
ti il capannone della Breda ritrova il silenzio fe-
stivo d'ogni abituale domenica. Qualche scric-
chiolio, qualche rumore impercettibile, un po' di
vento che sbatte sulle porte e sulle vetrate: la gen-
te del teatro ha sgombrato la scena, ma la voglia di
teatro resta, attende un altro traguardo in un ri-
cambio dolente eppure necessario di persone e di
idee. No davvero, il Vallecorsi non è un premio
qualunque: è un grumo d'emozioni, un groviglio
di speranze fiduciose, una storia pulita nell' in-
quieto tramonto di questo secolo avvelenato. Ma
perché torniamo sempre? E sabato notte, stiamo

salendo, con assonnata stanchezza, le scale
dell'albergo e la domanda - tutta una sfumatura
d'indulgente ironia- arriva da Paolo Emilio Poe-
sio: lo guardo stupita, sto zitta, non trovo argo-
menti, scuoto soltanto la testa. Ecco, adesso la ri-
sposta è chiara, si dilata in un'eco struggente: il
Vallecorsi fa parte della nostra vita. E io vorrei
dirla subito, mio buon amico Poesio, ma sono
passati troppi giorni e sono altrove, spaccata fra
tante opposte solitudini. Però so che torneremo
ancora, come sempre: al Valle corsi del prossimo
anno. Se Dio vorrà, naturalmente. D

A pago 84, una panoramica del pubblico. In
questa pagina, da sinistra a destra, Eva Fran-
chi, della Commissione giudicatrice, Adamo
Bugelli, presidente dell' Azienda di promozio-
ne turistica, Aldo Morelli, presidente della
Provincia, Luigi Roth, presidente del Rag-
gruppamento ferroviario Breda, l'onorevole
Valdo Spini, ministro dell' Ambiente, Roberto
Cai, presidente del Vallecorsi, il sindaco Lido
Scarpetti e lo scultore Jorio Vivarelli.

I risultati della 41a edizione (1992)
Primo Premio: Condor 222 A di Glauco Di Salle (L. 10.000.000 e
pubblicazione su Hystrio).
Secondo Premio: Quello che volevo da me di Sergio Scorzillo (Scultura
d'argento) .
Segnalazione speciale: Nero d'abisso di Alfredo Balducci; New York
Interior di Michele Genero.
Segnalati: La conoscenza dell'inglese di Samy Fayad; La fortezza vuota di
Luciano Nattino; La sorella di Mario Fratti; Niente da fare di Massimo
Salvianti.

I premiati della 42a edizione (1993)
Primo Premio: Oscar Galop di Bruno Longhini (L. 10.000.000 e
pubblicazione su Hystrio).
Secondo Premio: Incontri ravvicinati di Luigi Lunari.
Segnalazione speciale: Tommaso Moro di Paolo Pivetti.
Segnalati: Buio nella notte di Renato Giordano; Ombre rosse di Augusto
Bianchi Rizzi; Cari aborigeni di Etta Cascini; Nascita del ghetto di Aldo
Durante.
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I PREMI

A PISTOIA PER RICORDARE FRANCESCO VALLECORSI

STORIA DI UN PREMIO NATO
DALLA PASSIONE DI UN DILETTANTE

Gli amici dell'impiegato dello Stabilimento San Giorgio che animavano la
filodrammatica aziendale hanno dato vita, nel suo nome, a un concorso per
testi teatrali che è diventato con gli anni uno dei più importanti d'Italia.

NILONEGRI

Anno 1949: la guerra è ancora vicina, i
tempi sono ancora duri e difficili, ma
al tempo stesso ricchi di fermenti, di

idee, di progetti. Il Premio Vallecorsi nac-
que allora, a Pistoia, tra le maestranze del
vecchio stabilimento San Giorgio e i reparti
di lavoro che stavano faticosamente risor-
gendo dopo la distruzione bellica. Un atto di
fiducia e un segno di risveglio culturale.
Vallercorsi: perché questo nome? C'era fra
quelle maestranze un uomo di idee indipen-
denti, Francesco Vallecorsi, detto «Cecco»,
che oltre a essere un ottimo impiegato tecni-
co era anche un appassionato di teatro. Diri-
geva la filodrammatica aziendale ed era al
tempo stesso attore, macchinista, sceno-
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grafo e suggeritore. L'Italia si preparava a
entrare in guerra, ovunque risuonava il grido
«Vinceremo'» e intanto sul piccolo palco-
scenico di via Pacinotti, in un angusto teatro
dentro la terza cerchia di mura della città,
Francesco Vallecorsi metteva in scena testi
di Benelli, di Niccodemi, di Giacosa, di For-
zano. Poi, anche a Pistoia arrivarono i com-
battimenti e in città di abitanti ne rimasero
pochi: chi andò al Nord, chi fuggì in campa-
gna e chi si rifugiò sulle montagne a fare il
partigiano. Appena terminata la guerra Val-
lecorsi ritornò con entusiasmo alla sua atti-
vità teatrale, ma per breve tempo: nel 1947
morì. Per questo, per ricordarlo, nacque
l'iniziativa, su idea mia e del poeta pistoiese

Giulio Fiorini: organizzare un premio intito-
lato a lui, per non dimenticare quelle prezio-
se giornate di teatro domenicale, che in tanti
di noi avevano alimentato la passione del
teatro.
Dopo due anni di rodaggio in ambi to provin-
ciale, il Premio cominciò ad affacciarsi sulla
scena regionale per diventare infine, nel
1957, un concorso nazionale. Un levriero
pieno di pulci di Paolo Cavallina, poi inter-
pretato per la Rai da EIsa Merlini e Ernesto
Calindri, fu il primo testo vincitore.
Oggi il Vallecorsi è un premio riconosciuto,
che può stare alla pari con altri come il Ric-
cione e il Pirandello, ed è sostenuto da tutta
la città attraverso il Comune, l' Amministra-



I premiati
delle precedenti
edizioni
1949-1950 edizione provinciale - 1952-
1956 edizione regionale - 1957) l" pre-
mio: Un levriero pieno di pulci di Alba-
ni e Cavallina - 1958) l° premio: I pesci
di Enzo Maurri - 1959) l" premio: Tre
giorni del Signore di Mirko Vucetich -
1960) l° premio: L'accelerato verso le
stelle di Ermanno Maccario - 1961) 1°
premio: La Draghignazra di Giuliano
Parenti -1962) 1°premio: Su tre colonne
in cronaca di Gian Luigi Gazzetti -
1963) l° premio: Sigfrido a Stalingrado
di Luigi Candoni -1964) l" premio: lfri-
goriferi di Mario Fratti - 1965) l"pre-
mio: L'andazzo di Roberto Mazzucco -
1966) l" premio: Cronaca di un uomo di
Giuseppe Fava - 1967) l"premio: Il
grosso Ernestone di Giovanni Guaita -
1968) l °premio: Alfonso cratere lunare
di Giuliano Parenti - 1969) l" premio:
Miladieci di Carlo Maria Pensa - 1970)
1° premio: Tumbulus di Francesco Mo-
notti - 1971) l° premio: Sospiro numero
tre di Benedetto Benedetti - 1972) l°
premio: lo, Abramo, di Renato Lipari -
1973) 1° premio: L'arcivescovo di Enzo
Maurri - 1974) 1° premio: Storia di Gio-
vanna di Franco Cuomo; 2° premio: Ad
un passo dall'inferno di Barbara Bunez
del Castillo - 1975) 1° premio: La vedo-
va nera di Giovanni Marzi; 2° premio:
Un certo Jahn Law di Benedetto D'Ip-
polito -1976) l"premio: Mosaico im-
pazzito di Rebecca Krieg; 2° premio:
Operazione liro al bersaglio di Gennaro
Aceto - 1977) l° premio: Uehl di Fran-
cesco Paolo Salvi; 2° premio: Il libro
delle rondini di Sergio Liberovici -
1978) l? premio: Ci sono più cose diMa-
rio Mattolini; 2° premio: Una ragazza
vestita di sole di Enzo Giacobbe - 1979)
l ° premio: Una stella irregolare di Bru-
no Zavagli; 2° premio: Saul2 di Bruno
Sacchini - 1980) l° premio: I giocolieri
della notte di Mario Angelo Panchia; 2°
premio: Ultima lettera dello scenografo
di Gregorio Scalise - 1981) l° premio:
Le streghe di Daria Martelli; 2° premio
Milledonna di Romana Rutel1i - 1982)
]0 premio: Il vero e ilfalso O'Brien di
Patrizio Monaco; 2° premio: Alle Porte
Scee di Giuseppe Scoponi - 1983) ] °
premio: La ragazza dai capelli di lana di
Eva Franchi; 2° premio: Notturno
dall'Italia di Umberto e Milli Ciappetti-
1984) ]° premio: Unafamiglia italiana
di Gian Piero Bona; 20 premio: Ipotesi
su Costantino di Paolo Pivetti - 1985) 1°
premio: Ambigui giochi d'amore di Pao-
lo Levi; 20 premio: Il gerundio di morire
di Sandro Bajini - 1986) l° premio: Ot-
taviano e Cleopatra di Gianni Clerici; 2°
premio: Serata d'onore di Ugo Ronfani;
2° premio: Scene da unpalazzo di Mario
Mattolini e Mauro Pezzati - 1987) 1°
premio: Ravensbrùck di Renato Sarti; 2°
premio: Passo a due di Sergio Scorzillo-
1988) 1° premio: In Christi nomine,
ameri di Giuseppe Santini; 2° premio: Se
una notte il telefono di Bruno Zavagli -
1989) I° premio: Processo a Tartufo di
Sergio Ragni; 2° premio: Federico Tozzi
da Siena con furore di Silvano Ambrogi
- 1990) l " premio: L'antica altalena del
mare di Enzo Giacobbe; 2° premio: Chi
vinse la battaglia delle Midway ? di
Samy Fayad. D

zione provinciale, la Regione, l'Ente pro-
vinciale per il turismo, la Camera di com-
mercio e la Cassa di risparmio di Pistoia e di
Pescia. Prima pro motrice dell'iniziativa ri-
mane la direzione dello stabilimento in cui
lavorava Vallecorsi, oggi diventata Breda
costruzioni ferroviarie. Ed è proprio qui, in
uno dei suoi reparti, trasformato per l'occa-
sione in teatro, che si raduna il pubblico del-
la città insieme agli autori, agli attori e ai cri-
tici per la cerimonia della premiazione.
In oltre quarant'anni di attività, ben dicias-
sette delle commedie premiate - pubblicate
in precedenza dalla rivista Il Dramma e oggi
da Hystrio - sono arrivate in palcoscenico e
sempre grazie a11'interpretazione di attori di
primo piano. La commissione incaricata di
selezionare i testi e di assegnare all' autore i
dieci milioni del premio è presieduta da Um-
berto Benedetto ed è composta da Mauro
Bolognini, Eva Franchi, Nando Gazzolo,
Valeria Moriconi, Carlo Maria Pensa e Lui-
gi Squarzina. O

A pago 86, gli amici del Vallecorsi. In questa
pagina, dall'alto in basso, Francesco Vallecor-
si; Tino Buazzelli.

Buarrelli, il primo attore premiato (1971)

Non elogero questo Premio che ho avuto il piacere di vedermi assegnato« da chi, veramente, è in grado di giudicare, cioè il pubblico, perché il
mio apprezzamento non aggiungerebbe nulla alla genuinità e a tutto

quello che di nuovo e di interessante il Premio ha.
«Dirò solo questo: quando, dopo venticinque anni di fatiche, il pubblico ti ringrazia
con un "Pistoia-Teatro" e una scultura di Yivarelli, tutto questo, indubbiamente, va
al di là di un semplice premio, perché diventa civile riconoscimento del tuo lavoro e
io l'accetto con spirito grato e commosso. È un riconoscimento e un invito a conti-
nuare, a non guardare le amarezze, le remore, la misconoscenza, a usare le energie
rimaste perché qualcuno sa e capisce il tuo lavoro».
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UN MICROFONO FRA I PRESENTI

Roberto Cai
«La nostra azienda ha un ruolo importante pro-
prio nella nascita del Premio stesso che è stato
concepito, direi, da persone che operavano ali 'in-
terno dell' azienda. Vallecorsi era un operaio, un
filodrammatico amante del teatro, che insieme ad
un numero appassionato di persone ha dato vita a
questo Premio quarantadue anni fa. Il Vallecorsi
ha trovato subito all'interno della fabbrica una
immediata ricezione forse perché la città stessa
non aveva ancora né la dimensione né le caratteri-
stiche di un Premio teatrale. Poi col tempo ne ha
preso coscienza e ogni anno attraverso i contribu-
ti volontari il Premio ha potuto mantenere le ca-
ratteristiche di un Premio sostenuto da persone
che amano il Teatro, che vogliono mantenerlo al
di fuori di beghe politiche (anche escludendolo
dal prestigio che potrebbe derivargli da personag-
gi famosi). E questa la forza che gli ha permesso
di attraversare tutte le bufere, di arrivare fino ad
oggi.
«E non c'è dubbio che l'azienda non lo vuole
mollare come credo non voglia mollarlo la città.
Perché ormai questa integrazione credo sia vera-
mente realizzata».

Jorio Vivarelli
È da sempre lo scultore del Premio Vallecorsi.
«Ho le maschere di tutti i premiati escluso Eduar-
do, che non ha voluto il ritratto» - dice Vivarelli-
e ricorda gli scongiuri che da buon napoletano fe-
ce all'idea che gli avrebbero fatto il ritratto.
Questo insieme di busti costituisce una bella gal-
leria del Teatro italiano, che potrebbe essere rac-
colta in un teatro o in un museo. «Nel mio lavoro
cerco di carpire un'immagine segreta dell'attore
attraverso il dialogo e il movimento delle mani,
l'espressione dell'occhio o della bocca: non mi
interessa l'aspetto immediato, che può essere ri-
dato da una fotografia. Lavoro su certi elementi a
livello formale, su punti che metto a fuoco e ac-
centuo portando li quasi alla caricatura. Ogni per-
sona è per me un mistero: ognuno con il proprio
carattere, la propria attenzione e la propria intelli-
genza. Se c'è dentro l'uomo, viene fuori. Si può
scindere l'uomo dall'attore, infatti; e viceversa».
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Carlo Maria Pensa
«Dagli anni Ottanta in avanti la crisi del teatro si è
andata risolvendo progressivamente fino ad arri-
vare a dei risultati di eccellenza con una frequen-
za da parte del pubblico crescente e sempre più al-
ta. Adesso però il teatro è minacciato da una crisi
peggiore direi, di carattere estemo, aggredita
com'è da forze esterne; penso che a maggior ra-
gione una istituzione com'è quella del Vallecorsi
che è il secondo premio in Italia come anzianità,
ma che è sicuramente il primo per indipendenza,
per correttezza, per tipo di organizzazione, per in-
teresse che va sempre più suscitando fra gli auto-
ri, non può venire a mancare perché anche il mo-
mento che attraversa attualmente il teatro italiano
abbisogna (portato un po' allo sbando dalle vi-
cende che sappiamo) anche di questi rinforzi pur
se questi testi non trovano facilmente la via del
palcoscenico».

Bruno Longhini
«Il Vallecorsi per me rappresenta una ripresa del-
la mia attività teatrale.
«Erano quindici anni che non scrivevo per il tea-
tro e in certo qual modo questo è un ritorno fortu-
nato. È anche importante, questo riconoscimento
perché io amo molto la figura di Oscar Wilde, e il
lavoro è incentrato su Oscar Wilde, ma è anche un
pretesto per narrare la solitudine dell' uomo e
dell' artista. E questa è una verità dell' Ottocento
che vale anche ai nostri giorni.
«Comunque il testo, secondo me, per ora non esi-
ste. Esisterà soltanto nel momento in cui verrà
collaudato sulla scena, perché la vera verifica è là,
in palcoscenico».

Sergio Scorzillo
«Nel 1988 mi diedero il Premio Carlo D'Angelo
per una commedia in tre atti di stampo borghese
tradizionale. L'avevo scritta cinque anni prima e
me l'ero ritrovata nel cassetto. Pur avendo il ses-
so come punto nodale, la matassa degli avveni-
menti si snodava piana, tranquilJa e il torbido in
cui i miei personaggi sguazzavano era una specie
di acquerugiola fastidiosa. Il traguardo raggiunto

mi commosse, mi confuse, mi spronò. Mi chiede-
vo. E adesso? Non successe nulla, per lo meno
non subito. Sono passati cinque anni: ho perso
molti amici, molte sicurezze, molte occasioni.
Ma ho continuato a fare teatro, come posso e co-
me so. E ancora un miracolo, con un lavoro di-
pendente che mi ruba dieci ore al giorno. Oggi mi
danno un altro Carlo D'Angelo per un lungo atto
unico che offre una discreta gamma interpretati va
a due attori che devono in scena gridare, amare,
odiare e morire. O essere se stessi.
«E adesso? Continuerò a lavorare. Il teatro è co-
me la vita. Bisogna immergervisi, non parlarne».

Aldo Durante
«Sono direttore di un Museo della calzatura a
Montebelluna. Ho cominciato a scrivere di teatro
da giovane, ma ho ripreso solo alcuni anni fa. At-
tualmente quattro miei testi sono rappresentati in
giro per il Veneto da compagnie amatoriali. Ma
per noi autori di provincia i problemi sono comu-
que molto più complessi che per coloro che vivo-
no in città.
«Mi rendo conto che la cultura è anche un fatto
economico e organizzativo, di investimenti, però
si può anche calcolare il rischio come succede in
campo industriale; se uno non rischia mai, la no-
vità rischia di inaridirsi. Da noi, per esempio,
quest'anno c'è stata un'inflazione di testi goldo-
niani in occasione del Bicentenario, ma l'inseri-
mento di lino spettacolo all'anno, nelle program-
mazioni, di un giovane autore non guasterebbe
poi tanto».

Paola Mannoni
La Mannoni quest'anno non lavora. È mai possi-
bile? «E la verità. Quest'anno non mi ha voluta
nessuno ... forse non sono stata brava ... ho disub-
bidito ... non so. E così riposo. No, nonèch'io esi-
ga testi particolari, mi capita di scegliere anche
quelli tanto lontani da me, tanto al ruolo ti avvici-
ni sempre, pian piano, come un detective. Co-
munque accetterei qualsiasi ruolo. Il regista?
Beh, quello però dovrebbe essere almeno un po'
illuminato. Comunque, però, per regista si inten-
de una creatura con un po' di cultura e qualche
idea. Poi le cose si fanno insieme. A quelli che so-



no già implacabilmente strutturati invece ci si af-
fida e ci si consegna molto volentieri, perché cer-
tamente si va sul sicurissimo, sulla sontuosità.
Certo sperimentarsi insieme è anche utile e inte-
ressante» .
Ma su un autore giovane, sconosciuto, magari se-
gnalato dal Vallecorsi un'attrice colta e intelli-
gente come la Mannoni si butterebbe? "Perché
no? Per la verità mi è capitato di leggere con più
facilità più autrici che autori, delle quali ho ap-
prezzato una grandissima capacità linguistica,
una grande poesia ... soltanto poi è sempre diffici-
le concretizzare».

Marco Giorgetti
«L'occasione del Vallecorsi mi permette di espri-
mere la mia preoccupazione per le leggi che la
Regione sta attualmente varando e che penalizza-
no le compagnie giovanili richiedendo un nume-
ro di produzioni che possono essere messe in can-
tiere soltanto dalle grandi compagnie affermate.
«Noi giovani abbiamo bisogno di strumenti di
promozione. Abbiamo bisogno che le strutture
pubbliche riescano ad approvare leggi e norme
che favoriscano i gruppi giovani Ii, perché il teatro
vive della giovinezza, del fatto che si possa sem-
pre ricreare qualcosa di nuovo».

Glauco Di Salle
«Vincere il Vallecorsi è una gran cosa. Partecipa-
re alla cerimonia, semplice, è stato molto piace-
vole: non mi era mai successo di essere premiato
con tanta generosità e simpatia. lo, una faccia
sconosciuta. La pubblicazione di un testo è deter-
minante quando a pubblicarlo è una rivista di tea-
tro come Hystrio che va nelle mani degli addetti e
degli appassionati. E poi il Vallecorsi porta fortu-
na. A me l'ha già portata».

Augusto Bianchi Rizzi
«È la prima volta che partecipo, ad un premio in
vita mia. Ho mandato un testo. E stato segnalato,
mi sembra già una buona cosa. Il teatro è un mon-
do che mi appartiene, anche se la mia attività è
quella di avvocato. Per anni sono stato legale del-
la Sai e ora di teatri milanesi. Ho recitato in gio-
ventù: ho debuttato al Piccolo Teatro di Milano in
uno spettacolo di Nanni Svampa e Nuccio Am-
brosini (Prendeteli con le pinze e martellateli):
avevo diciannove anni. Poi al Gerolamo e al Re-
gio di Parma ho fatto le farse spagnole ... Se aves-
si potuto scegliere, nella mia vita avrei fatto l'at-

tore. Oggi faccio l'autore, sperando di avere una
qualche occasione di recitare una piccola parte e
rimettermi così in gioco dal palcoscenico. Que-
st'anno ho anche pubblicato un romanzo che è ar-
rivato in finale al Premio Calvi no, e che è stato ac-
colto bene. Ma riconosco che un applauso a scena
aperta su un palcoscenico non ha uguali».

Renato Giordano
«Era la prima volta che mandavo un copione al
Vallecorsi e sicuramente posso affermare che è la
prima volta che mi avviene di essere premiato
senza sapere del mio copione. Questa è la cosa
più bella del Vallecorsi: questo anonimato asso-
luto e vero, per cui in realtà viene premiato il testo
che è piaciuto di più senza i condizionamenti pur
involontari dati dal nome e dalla qualifica. Dopo
questa riscrittura in chiave moderna del mito di
Alcesti (visto però dalla parte di Admeto) ho
mandato un testo al Premio Idi (Labbra serrate).
Vediamo come andrà».

Etta Cascini
«Trovo questo riconoscimento estremamente in-
coraggiante e gratificante, per me soprattutto che
arrivo un po' in ritardo fra le file degli autori di
teatro dopo essermi interessata a lungo di radio e
di giornalismo. Provengo dalla parte del pubblico
e questo cerco di mantenere nei miei testi. Non
potrei partire da una storia completamente inven-
tata o avulsa dalla realtà, ed è su questo nucleo
che poi invento la mia storia. Desidero aggiunge-
re che sono molto contenta di avere ricevuto que-
sto premio, anche perché ho scoperto che sono
l'unica donna in questa edizione».

Adamo Bugelli
«L' Azienda di promozione turistica è un ente
strumentale della Regione nato da poco e che ha
ereditato le strutture turistiche esistenti. E l'Ente
provinciale del turismo di Pistoia figurava tra i
promotori di questo Premio che dal 1971, a lato
del Vallecorsi, coni' aiuto di un questionario fra il
pubblico, ha premiato e premia con il Pistoia Tea-
tro il migliore attore dell'anno.
«Il nostro apporto si quantifica con un sostegno in
danaro, in quanto cerchiamo di ricavare dalla cul-
tura un supplemento di immagine della città che
possa servire, ovviamente, anche in termini ~i
promozione turistica. E un impegno e un investi-
mento che crediamo abbia dato buoni risultati, e
che intendiamo mantenere».

A pago 88, da sinistra a destra, l'onorevole Val-
do Spini premia Glauco Di Salle e Bruno Lon-
ghini. In questa pagina, da sinistra a destra,
Carlo Maria Pensa con Paola Mannoni e Um-
berto Orsini.

Opere premiate
e rappresentate
1957 - Un levriero pieno di pulci di Al-
bani e Cavallina, trasmesso dalla Rai-
Tv, interpreti: EIsa Merlini, Ernesto Ca-
lindri.
1961 - La Draghignazza di Giuliano Pa-
renti, Teatro Stabile di Firenze.
1962 - Su tre colonne in cronaca di Gian
Luigi Gazzetti, Teatro Stabile di Firen-
ze. 1963 - Sigfrido a Stalingrado di Lui-
gi Candoni, Teatro Stabile di Firenze, in-
terpreti: Valentina Fortunato, Corrado
Pani, Carlo D'Angelo.
1964 - Frigoriferi di Mario Fratti, T.d.N.
di Maner Lualdi, interpreti: Bianca Toc-
cafondi, Renzo Montagnani, Lino Troisi.
1965 - L'andazzo di Roberto Mazzucco,
trasmesso dalla Rai-Tv.
1966 - Cronaca di un uomo di Giuseppe
Fava, Teatro Stabile di Catania, protago-
nista: Turi Ferro.
1967 - Il grosso Ernestone di Giovanni
Guaita, Teatro Stabile di Torino.
1969 - Miladieci di Carlo Maria Pensa -
Teatro Stabile di Milano.
1970 - Tumbulus di Francesco Monotti,
trasmesso dalla Rai -Tv.
1976 - lo, Abramo di Renato Lipari,
Compagnia «Città di Pistoia».
1982 - Ueh! di Francesco Paolo Salvi,
Compagnia di Pierrot di Napoli.
1983 - Una stella irregolare di Bruno
Zavagli, Accademia dei Riuniti di Ro-
ma.
1985 - Nero rosso efumé di Carlo Tritto,
Compagnia Bianca Toccafondi-Orso
Maria Guerrini.
1988 - Serata d'onore di Ugo Ronfani,
trasmesso dalla Rai-Tv, protagonista:
Umberto Orsini.
1990 - Ravensbruck di Renato Sarti,
Compagnia Teatro e Società, protagoni-
sta: Valeria Moriconi. D
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STORIA DEL PREMIO PISTOIA PER I GRANDI ATTORI

GLI APPLAUSI DEL PUBBLICO
E UN BUSTO DI VIVARELLI

Assegnato all 'inizio per referendum. ed attualmente da una giuria di critici,
il premio fu assegnato prima a Buarzelli e poi a Carrara, alla Valli, alla
Falk, a Lione llo, Eduardo, Orsini, Lavia, Gassman e quest' anno a Calindri.

Pistoia, città di premi. Sono varie le di-
scipline alle quali la città di Cino pre-
sta attenzione: teatro, letteratura,

poesia. E premi di pittura, numerosi e im-
portanti. Poi, un giorno, agli inizi degli anni
Settanta, il gruppo «Amici del Vallecorsi»,
sorto a latere di uno dei nostri più importan-
ti premi nazionali, il «Vallecorsi per il tea-
tro», decise di rivolgersi direttamente al pal-
coscenico, agli attori, attraverso il giudizio
del pubblico.
Non è che un premio del genere mancasse
nella vita teatrale italiana. Anzi, tra «grol-
le», «maschere» e «anfore», il settore era
ben rifornito. Ma mancava un premio come
«Pistoia-Teatro», decisamente nuovo nelle
modalità e nelle intenzioni, pulito, genuino,
espressione del giudizio dei soci che a fine di
ogni stagione teatrale, attraverso una sche-
da, esprimono le loro preferenze sugli inter-
preti. Fatto importante, l'adesione dello
scultore Jorio Vivarelli, che esegue un busto
del prescelto. A referendum ultimato la
scelta: Tino Buazzelli. E Vivarelli fu subito
«preso» dal soggetto. Decisivo l'incontro
avvenuto a Pisa, dove Buazzelli rappresen-
tava Ulularia di Plauto. Un incontro di mez-
zo luglio, un pomeriggio di fuoco col tenno-
metro che segnava un quaranta secco.
A settembre nuovo incontro con Buazzelli,
per alcune ore, nella preziosa casa-studio-
Storonov dell'artista, ormai assurta a presti-
gioso museo. Il «gesso» era appena termina-
to, Buazzelli ne rimase entusiasta come en-
tusiasta fu di tutto il resto: la villa a mezza
costa fra cielo, prati e ulivi; le opere di Viva-
relli, stupende per purezza e forza creativa,
l'accoglienza cordiale. Fu insieme in quelle
poche ore Puntila e Nero Wolf.
Al Teatro Manzoni di Pistoia, Buazzelli era
stato impegnato nel Signor Puntila e il servo
Matti di Brecht e l'interpretazione gli era
valsa i favori degli «Amici del Vallecorsi».
Ulti rnata, la «testa» dell' attore era stata
esposta a Firenze al Teatro della Pergola, a
riscuotere ammirazione. Questa in breve la
storia della prima edizione del «Pistoia- Tea-
tro», nella stagione 1970-71, coincisa con i
primi venticinque anni dell' attività teatrale
dell'attore. Breve ma densa di significati, di
fermenti per le successive edizioni. Poi altre
stagioni, con altri prestigiosi nomi: Carraro,
Valli, la Falk, Alberto Lionello, il grande
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Eduardo, Orsini, Lavia, fino all' altrettanto
grande Vittorio Gassman, al momento alla
base di questo raro albero genealogico.
Nel 1980 il «Pistoia-Teatro» si ferma. Vari i
motivi. Le iniziative, di qualsiasi genere es-
se siano, subiscono spesso le vicende degli
uomini. Dieci anni di vuoto, poi un nuovo
impulso. Nel 1990 è ancora il gruppo «Ami-

ci del Vallercorsi», questa volta con deter-
minante sostegno del]' Azienda di Promo-
zione Turistica Abetone-Pistoia-Montagna
Pistoiese a riproporlo attraverso una com-
missione di critici teatrali della stampa na-
zionale, tra i quali Odoardo Bertani, Gasto-
ne Geron, Paolo Lucchesini, Carlo Maria
Pensa, Ugo Ronfani e Aggeo Savioli. N.N.

A pago90, Ernesto Calindri. In questa pagina,
dall'alto in basso e da sinistra a destra: Gian-
carlo Dettori; Vittorio Gassman; Leopoldo
Trieste; Ivo Buttini e Enzo Giacobbe; Bruno
Longhini; l'onorevole Valdo Spini e Samy
Fayad.
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TESTIMONIANZE PER ERNESTO CALINDRI

LUIGI SQUARZINA - L'esperienza privilegia-
ta che è incontrare sul lavoro Ernesto Calindri io
l'ho avuta ripetutamente e in modi indimenticabi-
li per la diversità e il tempo delle occasioni, e per
i risultati sempre eccezionali. Tutte creazioni, le
sue, illuminate da quella misteriosa vis dramma-
tica e tragica che si annida nei grandi attori comi-
ci e brillanti; personaggi assai diversi accomuna-
ti da una portentosa comunicativa, da una origi-
nalissima presenza corporea e gestuale, da una
martellante dizione capace tanto di exploits ritmi-
ci quanto di tenerissime cadenze che ribaltano la
sua inconfondibile tonalità «in maggiore» in
struggenti clausole «in minore».
La mia passione per lui rimonta a quando lo vede-
vo con a fianco Vittorio Gassman nelle gloriose
compagnie capeggiate da Laura Adani, subito do-
po l'ultima guerra: nel mio cuore accomunavo la
sua presenza «verticale» a quella di Sergio Tofa-
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Allegria, vitalità e saggezza
di un giovane ottuagenario

UGORONFANI

ECCOIOsulle scene, in questa stagione di prosa del nostro scontento, nel ruolo di un gen-
tleman inglese che, abbandonato dalla moglie, si prende la legittima rivincita di con-
statare che l'ex consorte ha sbagliato partner ed è pentita del malpasso. E Ernesto Ca-

lindri, in Circolo di Somerset Maugham: una commedia brillantefra le due guerre che risulte-
rebbe vecchiotta se, a rianimarla, non cifosse lui, con la sua giovinezza di 84enne, vitalissimo,
dritto e sicuro sulla scena, una memoria diferro, una dizione da giovane laureato ali 'Accade-
mia di Arte Drammatica e l'occhio che brilla della felicità di stare al mondo.
Vederlo apparire e scoppiare in un applauso lungo, affettuoso èper il pubblico tutt'uno: si ri-
pete il piccolo miracolo -la corrente della simpatia che passafra platea e palcoscenico, e an-
nulla il tempo anagrafico - tanto che Calindri si trasforma in un vivace quinquagenario an-
glosassone, lui che ha sulle spalle diritte 65 anni di teatro ed è nato a Certaldo.
Dopo Circolo Calindri riprenderà afurordi pubblico Pensaci, Giacomino!: e qui bisogna aver
visto l'attore sparire nel buio delfinale tenendo per mano il bimbetto al quale ilprofessar To-
ti hafatto da padre putativo, per salvare dal disonore lafiglia del bidello della scuola, Lilli-
na. In quel quadro finale il vecchio e il bambino rappresentano l'intesa perfetta, la confiden-
za, la vittoria sul tempo: una scheggia di quella fittizia immortalità che può offrire lafintione
teatrale.
«I vecchi sono bambini per la seconda volta», ha lasciato scritto Aristofane; e non c'è niente
di offensivo in questo detto, anzi è il migliore elogio che si possafare ad un anziano, quello di
chiudere il cerchio nella luce di una ritrovata infanzia. E Calindri ottiene questo risultato, di
emozionare ilpubblico, non perché ricomponga stanislavskijanamente ilpersonaggio del pro-
fessore di Pirandello, ma perché egli possiede «naturalmente» quella felice saggezza che lo
ha innalzato al di sopra del peso degli anni.
Stanislavskij: un personaggio che ha interpretato l'estate scorsa a Spoleto, nella commedia
L'ultima maschera di John Crowther, accanto a Paolo Ferrari e a Carla Romanelli. La storia
dell'ultimo, drammatico incontro del grande regista russo con l'amico-antagonista Mejer-
chol' d nel '42, in una Unione Sovietica sulla quale s'è stesa l'ombra dello stanilismo.
Stanislavskij, in quel testo, si avviava a morire, e mai attore è riuscito - credo - a indicare lafe-
lice levità, la trasparente dolcezza con cui un grande spirito sa staccarsi dalle cose della vita.
Il caso volle eh 'iofossi in un certo modo coinvolto nell'allestimento dell'Ultima maschera, che
partecipassi ad alcune discussioni preparatorie con il regista e gli interpreti, e alle ultime pro-
ve a Spoleto. Di Calindri ricorderò sempre, con emozione, la passione con cui si applicò allo
studio del personaggio, l'applicazione umile e tenace che lo sostenne durante le prove, l'ine-
stimabile dono delle sue conversazioni a cena,fra unfiorire inesauribile di ricordi e di aned-
doti, la sua gioia schietta di essere stato chiamato a Spoleto.
Calindri ha trovato i personaggi della sua splendida «terza età» di interprete proprio perché
è andato loro incontro con l'allegria del saggio-bambino. Lo rivediamo tutti, accanto alla po-
vera Olga villi, in quella commedia dolceamara, Sul lago dorato, ch'egli ha saputo trasfor-
mare in una elegia luminosa della vecchiaia.
La sorte ha voluto, purtroppo, che la compagna della sua vita lo precedesse sulle sponde del
Lago Dorato. Ma egli sa -lo ha detto agli amici - che anche la solitudine è alleviata dalle ca-
represenze della memoria.
Per questo Emesto Calindri può continuare a recitare: perché non è mai stato un minuto su un
palcoscenico senza essere prima di tutto un uomo. D

no, mio maestro di Accademia. Da un po' di tem-
po lo immagino nella parte del vecchio editore
ebreo di Sacro fuoco, la commedia del nuovo au-
tore statunitense Baitz. Brindo al futuro di Erne-
sto.

EVA FRANCHI - La voce, anzitutto, inconfon-
dibile, rara, che non rivela soltanto talento d'atto-
re, ma viene dal profondo, dall'inconscio - forse
- che si confessa e si racconta: qualunque sia il te-
sto o il personaggio sempre scandisce un ulterio-
re suggerimento di tolleranza, amore per la vita.
Una voce preziosa, spremuta attraverso il filtro
dell' intelligenza elegante, dell' ironia. E poi la lu-
ce, una sorta d'interminabile bagliore, un sorriso
che scaturisce dagli occhi, incanta, diverte e con-
sola. Così vedo Ernesto Calindri, così lo sento,
così mi fa compagnia. E non importa che, di per-
sona, io l'abbia incontrato, tanto tempo fa, una
volta sola.

MAURO BOLOGNINI - Molti pensano che il
lavoro dell'attore sia come «scrivere sulla sab-
bia». Niente di più ingiusto. L'attore partecipa al-
la Storia. L'incontro di un attore con il pubblico è
un momento magico, indimenticabile, soprattutto
se l'attore è un vero artista come lo è Calindri.
Che esempio I
Sessantacinque anni di attività appassionata, di
sacrifici, di ideali che hanno riempito le nostre co-
scienze.
Penso che la sua maniera di vivere, il suo lavoro
che ammiriamo e che ci conforta, le sue fantasie,
siano state per lui un modo di essere felice.

UMBERTO BENEDETTO - Ernesto Calindri è
un miracolo di longevità teatrale e di lucidità di
intelletto. Mi diceva l'altro giorno: «verrò a Fi-
renze alla Pergola nel marzo dell'94 (e per lui gli



anni saranno ottantacinque). Sarò contento se
verrai a sentirmi. Appuntamento con Pensaci,
Giacomino! di Pirandello». Eh, caro Calindri,
com'è sempre più godibile e splendente «l'im-
portanza di chiamarsi Ernesto»! Ci auguriamo di
ammirarti ancora per molti anni alle luci della ri-
balta, lo speriamo per te, per noi, per il teatro ita-
liano.

GASTONE GERON - In sessantacinque anni di
palcoscenico l'immarcescibile Ernesto è trascor-
so con pari fotruna dal tragico al comico, dal
drammatico al farsesco, dai classici alla «pocha-
de», dalla commedia borghese al «vaudeville»,
frequentando assiduamente Molière, Goldoni,
Pirandello, ma soprattutto Feydeau, Anouilh,
Achard, Aymé e i superamati George Bernard
Shaw e Oscar Wilde.
Memoria prodigiosa, esasperata coscienza pro-
fessionale, puntiglio perfezionistico mascherato
da apparente «nonchalance», hanno consentito al
certaldese Calindri, rivelatosi nella compagnia
della milanesissima Dina Galli, di confermarsi
accanto a Kiki Palmer, Tofano-Maltagliati, Ada-
ni-Cimara e dal secondo dopoguerra ad ottenere
per la prima volta il «nome in ditta» nell'inoblia-
bile poker d'assi costituito dalla Adani-Carraro-
Calindri-Gassman. Dopo aver avuto per compa-
gne d'arte Laura Solari, Lina Volonghi, Isabella
Riva, Lia Zoppelli, Lauretta Masiero, ha condivi-
so per sette anni con Fantasio Piccoli la direzione
artistica del milanese San Babila. La cattedra più
innanzi offertagli dalla centenaria Accademia dei
Filodrammatici poteva sembrare l'ultima tappa
coerente di una carriera prestigiosa: e invece non
costituì che una parentesi nella vicenda umana e
artistica di un sovrano della scena che ha potuto
festeggiare le nozze di diamante con il teatro im-
personando il Ludro di Francesco Augusto Bon.

CARLO MARIA PENSA - Ernesto Calindri ha
espresso e - meravigliosamente intramontabile-
continua ad esprimere una verità d'arte nella qua-

Le attribuzioni
del «Pistoia»
Tino Buazzelli, Stagione teatrale 1970-
71 (Il signor Puntila e il suo servo Matti
di Bertolt Brecht) - Glauco Mauri, Sta-
gione teatrale 1971-72 (Macbeth di Wil-
liam Shakespeare) - Valeria Moriconi,
Stagione teatrale 1972-73 (La buona
persona di Sezuan di Bertolt Brecht) -
Tino Carraro, Stagione teatrale 1973-74
(Re Lear di William Shakespeare) -Ro-
molo Valli, Stagione teatrale 1974-75 (Il
malato immaginario di Molière) - Ros-
sella Falk, Stagione teatrale 1975-76 (La
signora dalle camelie di Dumas figlio)-
Alberto Lionello, Stagione teatrale
1976-77 (I due gemelli veneziani di Car-
lo Goldoni) - Eduardo De Filippo, Sta-
gione teatrale 1977-78 (Per la sua presti-
giosa attività di autore, attore e regista)-
Umberto Orsini, Stagione teatrale 1978-
79 (Servo di scena di Ronald Harwood)
- Gabriele Lavi a, Stagione teatrale
1979-80 (I masnadieri di Schiller) -
Vittorio Gassman, Stagione teatrale
1989-90 (Per la sua prestigiosa attività di
autore, attore e regista).
Il "Pistoia-Teatro», fino alla stagione
teatrale '79-'80, è stato assegnato in base
al risultato del referendum indetto fra gli
abbonati dei Teatri «La Pergola» di Fi-
renze, «Metastasio» di Prato e «Manzo-
ni» di Pistoia. Con la nuova formula vie-
ne assegnato da una giuria che lavora a
fianco di quella del Premio Vallecorsi. I
premiati ricevono un busto in bronzo, che
li ritrae, dello scultore Jorio Vivarelli. D

le riesce ad essere, pirandellianamente, uno nes-
suno centomila. Basterebbe ricordarlo nella lace-
ra miseria della Via del tabacco di Kirkland da
Caldwell come negli splendori mondani del re-
centissimo Circolo di Maugham, nella sofferta
missione di È mezzanotte, dottor Schweizer di
Cesbron come nell'irresistibile vacuità di Tre
rosso dispari di Arnie!. ..
Nel camerino di Ernesto Calindri il frac della pri-
ma ora è appeso allo stesso gancio dal quale si
stacca la scolorita palandrana del molieresco Ar-
pagone, allo sdrucito abituzzo del pirandelliano
professor Toti si sostituisce la berretta di seta ne-
ra che Francesco Augusto Bon impose al suo Lu-
dro ... E nella infinita galleria di personaggi si ri-
trova sempre lui.
Grazie, Ernesto, per l'umanità che hai portato e
porti dentro di te, nella quale, col sorriso o con
una lacrima, ci siamo, ogni volta, riconosciuti.

PAOLO EMILIO POESIO - Si diceva, scher-
zosamente, ma non troppo, che Calindri era il so-
lo attore italiano che sapesse e potesse indossare
il frac con la naturale eleganza di chi è abituato a
indossarlo. Non tutti i critici, soprattutto quelli
«engagés», ideologicamente impegnati come si
diceva, apprezzavano l'eleganza del repertorio e
quella dell'attore facendo la solita equivoca di-
scussione su cultura e non cultura a teatro. Ac-
cadde, tuttavia, che una sera d'estate a San Minia-
to, per la tradizionale «festa del teatro», Ernesto
Calindri si trovò ad impersonare il protagonista
del dramma di Cesbron È mezzanotte, dottor
Schweizer: e la sorpresa fu grande. Lo fu, dico,
per coloro che nel giudicare Calindri si erano ar-
restati agli elementi più epidermici della sua arte.
Non avevano capito che per interpretare Shaw
non bastava saper portare bene il frac, non aveva-
no capito che Ernesto Calindri era uno dei rari
eredi della grande tradizione nostrana grazie alla
quale l'attore doveva sapere essere e drammatico
e brillante, tragico e comico. Doni che oggi in una
prodigiosa seconda giovinezza fisica e spirituale
(l'anagrafe, si sa, è un mero dato burocratico) Ca-
lindri ha messo pienamente a fuoco. D

A pag. 92, il busto in bronzo di Calindri realiz-
zato dallo scultore Jorio Vivarelli. In questa
pagina, Ernesto Calindri e lo scultore.

Chi sostiene
il Vallecorsi
Enti jinanziatori: Breda costruzioni
ferroviarie, Amministrazione co-
munale, Amministrazione provin-
ciale, Camera di commercio, Cassa
di risparmio di Pistoia e Pescia, Ente
provinciale del turismo.

Enti sostenitori: Associazione tea-
trale pistoiese, Banca commerciale
di Pistoia, Banca nazionale del lavo-
ro di Prato, Credito italiano.

Comitato organizzatore: Roberto
Cai (presidente), Gerardo Bianchi,
Adamo Bugelli, Donato Leccese,
Misitro Monti, Aldo Morelli, Ivano
Paci, Lido Scarpetti.

Comitato esecutivo: Ennio Almeri-
gogna, Aldo Baldi, Renzo Cosci,
Moreno Fabbri, Luigi Giorgetti,
Marcello Gherardini, Nilo Negri,
Romano Paci.

Commissione giudicatrice: Umber-
to Benedetto (presidente), Mauro
Bolognini, Eva Franchi, Nando
Gazzolo, Valeria Moriconi, Carlo
Maria Pensa, Luigi Squarzina. D
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LABORATORIO

A TRIESTE UN IMPORTANTE CONVEGNO INTERNAZIONALE

DILEMMI E POCHE CERTEZZE
DELLA TRADUZIONE IN SCENA

Docenti e uomini di teatro hanno discusso più giorni sul lavoro del tradutto-
re intorno a Shakespeare e Corneille, Molière e Goldoni, Cechov e Beckett.

LJILJANA AVIROVIC

Nelnovembre scorso, la Scuola superiore
per Interpreti e Traduttori (Sslm) e il Co-
mitato per lo studio della Traduzione han-

no organizzato a Trieste, con la collaborazione
dell'Università e del Teatro Stabile, un convegno
intitolato «La traduzione in scena: teatro e tradut-
tori a confronto».
Il convegno era il terzo organizzato dalla Sslm
nella città giuliana sul tema della traduzione: il
primo, svoltosi nel 1989 e intitolato «Autori e tra-
duttori a confronto», aveva visto Claudio Magris
e Umberto Eco, in quanto autori rispettivamente
di Danubio e de /l nome della rosa, confrontarsi
con i traduttori di queste due opere; il secondo,
«Editori e traduttori a confronto» del 1991, aveva
ospitato i portavoce della più qualificata editoria
nazionale che si erano confrontati con i propri tra-
duttori. Gli atti di entrambi i convegni sono già
stati pubblicati, ed attualmente è in fase di prepa-
razione anche la documentazione su quest'ulti-
mo.
La sessione inaugurale del Convegno «La tradu-
zione in scena» ha proposto i temi attorno ai qua-
li è ruotata buona parte del dibattito che ne è se-
guito, delineando il percorso irto di contraddizio-
ni, paradossi e «decisionismi» del lavoro del tra-
duttore, sospeso tra arte, artigianato e calcolo
analitico, ricostruzione filologica e violenza at-
tualizzante.
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Evocando Dante per il quale «nulla cosa ... si può
dalla loquela in altra trasmutare senza rompere
tutta la sua dolcezza e armonia», e insieme un co-
ro di scrittori e critici da Leopardi a Benjamin,
Agostino Lombardo - traduttore di Shakespeare
- ha sottolineato la «contraddizione del tradur-
re»: la traduzione è impossibile ma senza di essa
non c'è sviluppo culturale e ogni grande letteratu-
ra è anche una grande letteratura di traduzione.
Peter Mewmark ha quindi posto l'accento sulle
difficoltà del tradurre teatro come variabile del
genere: tragedia, commedia e farsa mescolano di-
versamente l'universale, il convenzionale, il par-
ticolare e lo specifico, gli ultimi due caratteristici
del comico e i più ardui da rendere in una lingua
straniera. Sull'eccesso di traduzione che diviene
sottrazione di teatralità in scena ha messo l' ac-
cento Alessandro Serpieri. Il testo drammatico
non è «pieno» e verbalmente completo come un
romanzo o un poema, ma virtuale ed ellittico, de-
stinato a completarsi nel sistema tridimensionale
della gestualità corporea e nella voce dell'attore.
Ricorrendo ad esempi dalle sue traduzioni di
Shakespeare, ha mostrato come il traduttore non
debba sciogliere con parafrasi oscurità del testo
che diverranno punti di forza sulla scena aperti
all' integrazione dei linguaggi teatrali non verbali,
mimici, cinesici, prossemici. Sulla necessità di
adattare la traduzione teatrale non solo «alla

sinfonia dei media teatrali» ma di volta in volta
alle singole regie, ha insistito Benedetto Marzul-
lo, traduttore di Aristofane e del Prometeo attri-
buito a Eschilo, per il teatro di Siracusa. La pre-
minenza della componente spettacolare sulla sce-
na attuale è stata ancora più accentuata, con esem-
pi da Molière, dal regista Franco Giraldi,
paladino di una «necessaria violenza» al testo per
renderlo espressivo sulla scena. 11 direttore del
centro italiano di cultura a Zagabria, Grytzko Ma-
scioni, ha poi sottolineato, pur in un momento co-
sì difficile, l'interesse per Goldoni in Croazia.
Per la sessione «a due poli» «Shakespeare and
Beckett», Agostino Lombardo ha testimoniato
sul suo «struggimento» di traduttore di Shake-
speare. Riallacciandosi all'intervento della ses-
sione di apertura, attento alla parola del teatro, ha
descritto le scelte del suo lavoro, orientato non da
ambizioni letterarie da sovrapporre al testo, ma
da attenzione filologica, da un intento «artigiana-
le» e da atti di fedeltà molteplici verso l'autore, il
testo, l'attore, lo spettatore e le culture di prove-
nienza e di arrivo della traduzione.
Sergio Perosa, ha arricchito la riflessione sulla
traduzione shakespeariana, concentrando l'atten-
zione sulle voci del testo, sulla polifonia dei regi-
stri linguistici così differenziati in inglese
dall' appartenenza sociale e dall' epoca storica dei
personaggi.



L'esperienza della regia teatrale shakespeariana è
stata testimoniata da Federico Tiezzi e Roberto
Guicciardini, il primo per l'Amleto che sta prepa-
rando, Il secondo per Il Coriolano che è in scena
quest'anno. Tiezzi ha descritto il lavoro in allesti-
mento con I Magazzini di Firenze, ispirandosi a
una concezione di «teatro di poesia» già attuata
nel suo Finale di partita di Beckett, lontana dal
teatro realistico e generata da un gioco di visioni
che si intersecano a livello verbale, iconico-spa-
ziale, cromatico e musicale.
Nella parte dedicata a Samuel Beckett per la tra-
duzione teatrale nel Novecento sono intervenuti
Brian Fitch, dell'Università di Toronto e Maggie
Rose, dell'Università di Milano. Fitch ha sottoli-
neato la scelta del bilinguismo di Beckett che, ca-
so più unico che raro, non ha come altri preferito
una lingua diversa dalla sua, ma ha resolarmente
composto i suoi testi in francese o inglese per poi
tradurli egli stesso nell'altra lingua. L'enigma è,
argomenta Fitch, di grande interesse: Beckett
sembra predisporsi volutamente l'occasione del-
la traduzione per rivedere e persino riscrivere il
suo testo, «annullandone» le cariche emotive. La
posizione distanziante del traduttore, che non co-
munica il testo della cui genesi non è responsabi-
le, ma solo la sua trasposizione linguistica, divie-
ne strategia della poetica di Beckett per alleviare
la sofferenza della radice autobiografica della sua
opera.
La professoressa Cecilia Rizza (Università di Ge-
nova) ha poi efficacemente tracciato un panora-
ma della storia critica del teatro francese del Sei-
cento dallo schema storiografico codificato da
Boileau e storicamente definito da Voltai re sino
alle ricezioni della Nouvelle Critique. Ha poi
esortato (sulla scorta di quanto si sta facendo in
Francia ad opera della Comédie Française) a ri-
scoprire, oltre ai soliti Comeille, Molière e Raci-
ne, altri drammaturghi della prima metà del seco-
lo ingiustamente negletti (Tristan l'Hermite,
Théophile de Viau, Rotrou).
Lui~i Lunari: che sta trad.ucendo tutto Molière per
l tIPI della RIZZOlt, ha bnllantemente motivato le
sue scelte operati ve: diluire nel tempo la traduzio-
ne tesaurizzando così l'esperienza acquisita.
Delle difficoltà che Racine oppone al traduttore
ha dato lettura il moderatore, professor Schena, in
assenza della relatrice. Per Maria Luisa Spaziani
tradurre in versi è una specie di sortilegio zrazie al
quale il poeta da lei prescelto la prende p~r mano
come m un atto d'amore e la guida in un giardino
segreto dove tutti in suoi moti anche subliminari
le si svelano. Giudica un grave errore semplifica-
re per chiarezza. Occorre rispettare, quanto più
possibile~ il giro sintattico del modello originale,
anche se il problema maggiore risiede nella scel-
ta del lessico traducendo il quale non vanno mai
perse di vista le sedimentazioni storiche che esso
racchiude. Peter Newmark, noto teorico della tra-
duzione, dopo aver enucleato alcune tematiche
che attraversano il Britannicus, ne ha fatto un raf-
fronto in tre modelli traduttivi riguardanti l' ingle-
se, il tedesco e l'italiano.
La sessione dedicata a Goldoni è stata introdotta
da Ugo Ronfani che ha fatto una sintesi dei lavori

del Comitato delle celebrazioni goldoniane in Ita-
lia e delle varie celebrazioni all' estero, e ha fatto
un quadro delle difficoltà e delle specificità del
lavoro di traduzione delle opere del Veneziano.
Ginette Herry dell 'Università di Strasburgo e pre-
sidente dell' Associazione «Goldoni européen»,
coordina le celebrazioni in Francia e traduce Gol-
doni da oltre venti anni. Ha spiegato come sia
cambiato il suo lavoro di traduttrice da quando
collabora con attori e registi. Jacques Lassalle, re-
gista, già direttore della Comédie Française, ha
insistito sul compito del regista che deve offrire
allo spettatore un prodotto ancora leggibile, inter-
pretabile in vari modi, aperto e non finito.
Sulle esperienze italo-tedesche - introdotte dal
germanista Emilio Bonfatti che ha tracciato un
breve excursus sulla problematica della traduzio-
ne teatrale in Germania - Cesare Lievi, regista
ma anche autore di teatro e traduttore (sono sue le
traduzioni del Tasso di Goethe e della Morte di
Empedocle di Hèilderlin) ha messo in rilievo l'im-
portanza del Dramaturg, consulente del resista
per i testi, figura pressoché sconosci uta in IUtlia,
ma estremamente importante soprattutto nel caso
in cui un testo sia una traduzione che necessita
non solo degli aggiustamenti tipici della scrittura,
ma anche di quelli inerenti alla parola orale e al
gesto. Ricordando il concetto di lontananza e vi-
cinanza nel teatro greco, Peter Iden - critico tea-
trale della Frankfurter Rundschau e direttore del-
la Facoltà di Scienze del Teatro di Francoforte da
cui escono dopo una durissima selezione i profes-
SIOl1lStldel teatro tedesco - rammentando le sue
esperienze giovanili con Piscator ha parlato del
problema della sottolineatura di determinati
aspetti nella messa in scena di qualsiasi testo tea-
trale ed in particolare di quello tradotto.
Il teatro del Seicento spagnolo (Lope, Calde-
ron ... ), è pressappoco sconosciuto dal grande
pubblico italiano, per la scarsità di traduzioni
compiute, il più delle volte non solo a causa delle
difficoltà filologiche dei testi stessi - sottolinea-
te magistralmente dai professori Profeti e Soria-
ma anche per un oscuro disinteresse dell' editoria.
Interessantissima è stata la sessione sul teatro
africano. Sergio Zoppi ha dimostrato il contrasto
fra linguaggio di scena e linguaggio del dialogo,
con due esempi sul video presentati dal teatro di
Soni Labou Tansi (Repubblica del Congo),
Dopo la illuminante relazione di Vittorio Strada
intitolata «Il secolo di Cechov», la sessione sul
teatro russo è stata impreziosita dalla relazione di
Clara Strada Janovic sulla sua traduzione de Il
giardino dei ciliegi.
Alla tavola rotonda conclusiva è toccato elencare
- non è certo stato possibile sviscerare - i pro-
blemi che accerchiano e spesso soffocano le in-
tenzioni e le potenzialità di collaborazione fra il
mondo della traduzione e quello della scena: edi-
toria e intermediazione, promozione e informa-
zione, e soprattutto il diritto d'autore, un aspetto
giustamente rilevante in un sistema non certo re-
munerativo, in particolare per la drammaturgia
contemporanea. D

A pago 96 e in questa pagina, due momenti del
Convegno a Trieste.

IL CONVEGNO
DI AGRIGENTO

Fa discutere
la lingua
di Pirandello

II trentesimo convegno pirandelliano, tenuto-
SI ad Agngento, ha scelto come argomento il
problema del linguaggio e lo ha scelto col

contributo d'illustri linguisti, a testimonianza di
come la rivoluzione pirandelliana, al di là delle
sue intenzioni formali o contenutistiche, sia stata
anche una rivoluzione linguistica. Introdotto da
Enzo Lauretta che ha già predisposto il convegno
del prossimo anno dedicato a Pirandello e la mu-
sica, il convegno ha trovato i due momenti culmi-
nanti nella relazione di Maria Antonietta Gri "na-
ni e Maria Luisa Altieri Biagi. La prima, part;ndo
dalla teoria dell'umorismo, ha riscontrato risvolti
espressionisti nella lingua dei romanzi che si ca-
ratterizza per un continuo sperimentalismo, che
va al di là dei messaggi, per evidenziare l'elabo-
razione formale della rappresentazione, dove
spiccano le tecniche linguistiche, volte a disarti-
colare l'armonia del quadro, per creare associa-
zioni d'immagini straniate e grottesche che rinvi-
goriscono e rinnovano la ritrattistica pirandellia-
na, attraverso un itinerario che va dalla maschera
al fantoccio, alla caricatura. Maria Luisa Altieri
Biagi si è attardata sulla novellistica, evidenzian-
do il ruolo svolto da Pirandel lo in rapporto
all'evoluzione del nostro sistema linzuistico sof-
fermandosi, in particolare, sulla «~acroan~lisi»
del testo, tesa ad individuare le principali struttu-
re narrative della novella, e delle sue varianti.
Sempre con quella chiarezza che la contraddistin-
gue, l'Altieri Biagi ha indirizzato il suo discorso
verso i testi, privilegiando l'incipit delle novelle,
nel tentativo di crearne una ti pologia, ma eviden-
ziando, nel con tempo, i processi inventivi del lin-
guaggio pirandelliano.
Com'è noto, il convegno è a carattere internazio-
nale e gli interventi sono stati numerosi e specia-
listici, soprattutto nell'ambito delle comunica-
zioni. Così sono stati affrontati i problemi delle
traduzioni all' estero, delle strutture dialoaiche e
architettoniche dell'umorismo, dei vari ;egistri
linguistici, del rapporto tra comunicazione teatra-
le e comunicazione narrativa (svolto da Mariella
Cantelmo), alla ricerca di una semiotica del teatro
pirandelliano, attraverso un percorso alternativo
tra narrazione e rappresentazione, tra «soggetti-
vità- dell~ narrazione ed «oggettività» della rap-
presentazione. Non sono mancati interventi di
carattare «tecnico», specie quando si è affrontato
Il problema riguardante le modifiche delle no-
menclature dal tempo di Pirandello ad oggi, esa-
me fatto da una studiosa ungherese, Ilona Fried,
secondo la qual,e i cambiamenti dei generi dram-
matici nel teatro del Novecento, possono essere
seguiti anche attraverso le trasformazioni del Iin-
guaggio.
l quattro giorni di lavoro sono stati allietati da
rappresentazioni teatrali, delle quali ricorderei
Uno, nessuno e centomila, presentato da una
compagnia ungherese introdotta da Stefano Mi-
lioto ed uno studio su Casa di bambola adattato
ed interpretato da Silvia Donadoni, pre~eduto da
un intervento di Roberto Alonge sul linguaggio
teatrale di Pirandello e di Ibsen. Infine sono stati
attribuiti il premio Ugo Mursia per la migliore te-
si di laurea a Raffaella Grassi, che ha analizzato le
didascalie pirandelliane da La morsa a Il berretto
a sonagli; il premio Palumbo per la miglior tesina
al liceo linguistico di Lecce; mentre le medaglie
del Centro di studi pirandelliani sono state asse-
gnate a Pier Luigi Cascioli, a Judit Maté e a An-
gelo Sperlanza. Le targhe d'argento Maschere
nude sono state consegnate a Pino Galeotti, alla
compagnia del Teatro 88 di Gallipoli, a Holl Ist-
van, come migliore attore pirandelliano unghere-
se. Andrea Bisicchia

HYSTRI097



I PREMI

A ADRIANA ASTI IL PRESTIGIOSO RICONOSCIMENTO

L'ULTIMA DUSE
ABITA A PARIGI

Il Premio le è stato assegnato per l'interpretazione della Maria Brasca di Te-
stori eper una carriera che, cominciata con Visconti e Strehler, l'ha portata a
frequentare il repertorio classico e contemporaneo - L'amicizia con la Ginz-
burg e la seconda carriera in Francia - Una menzione a Micol Pambieri.
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Al Teatro Manzoni di Milano è stato confe-
rito in novembre il Premio Eleonora Duse
ad Adriana Asti. Il premio, patrocinato

dalla Banca Popolare Commercio e Industria, è
destinato all'attrice che si è particolarmente di-
stinta nella stagione teatrale 1992-93 ed è stato
assegnato da una giuria composta da Gastone Ge-
ran, Odoardo Bertani, Maria Grazia Gregori,
Carlo Maria Pensa, Franco Quadri, Giovanni Ra-
boni e Ugo Ronfani.
li nome di Adriana Asti si aggiunge a quelli di
Giulia Lazzarini, Mariangela Melato, Pamela
Villoresi, Alida Valli, Lucilla Morlacchi, Anna
Proclerner e Franca Nuti, che hanno avuto il pre-
stigioso riconoscimento nelle precedenti sette
edizioni del singolare premio «al femminile».
La giuria, come da statuto, ha inoltre proposto al-
la premiata una terna di giovani interpreti tra cui
scegl iere l'attrice emergente: la menzione d' ono-
re e la relativa targa d'oro è stata così attribuita al-
la «figlia d'arte» Micol Pambieri.
Questo l'essenziale della motivazione espressa
dalla giuria, che Adriana Asti ha ringraziato pro-
ponendo un' efficace, applaudita lettura della Gil-
da del Mac Mahon di Giovanni Testori: «Prima-
donna da giovanissima per orgoglio e capricciosa
vocazione intima, portata dalla curiosità per il
nuovo a farsi scrivere addosso i personaggi come
le commedianti d'altri tempi per scoprire il mon-
do in se stessa, Adriana Asti s'è ritrovata come in
una seconda pelle nella Maria Brasca, una com-
media drammatica che uno scrittore milanese co-
me lei aveva scritto per un' altra. Anzi l' attrice s'è
appropriata del personaggio di Testori, con la
prepotenza con cui sulla scena questa figuretta
popolare - così fiera della sua professione d' ope-
raia, o meglio di calzettaia, a rischio di compro-
mettersi con uno scandalo d'altri tempi - inchio-
da a sé il suo uomo, quasi non si trattasse di una
persona, ma di roba sua.
«E in questa immedesimazione furibonda, sca-
lando all' indietro gl i anni con la birichineria
d'una eterna Alice, ha coinvolto il ritorno nella
sua città, e il suo gusto di riassaporare parole
smesse della lingua nativa, di cui spesso s'era
compiaciuta di far emergere altrove le cadenze.
Eccola allora risucchiare con avidità ecologica
l'atmosfera d'un trentennio addietro, per poterne
cogliere le ignorate fragranze: i primi anni Ses-
santa in una periferia ancora artigiana, dove pur in
una casa-alveare le individualità sfuggono a un
generico meccanismo e il sostantivo "dignità" ri-
corre spesso in una terminologia datata, vergine
per altro da condizionamenti televisivi. E poi ec-
co la radio imponente, le tute in un sol pezzo, le
canzoni riesurnate da Fiorenzo Carpi, insieme a
qualche passo di cha cha cha; e lo sciabattare nei
pochi metri tra la cucina economica e il letto
smontabile, in quella stanza dei litigi che si apre a



mezza altezza e senza profondità nel muro di mat-
toni un po' scrostato, dietro una saracinesca che
sembra imitare lo schermo dove scorrono le im-
magini d'un vecchio film ...

I PRIMI INCONTRI
«In quei primi anni Sessanta evocati in finzione al
Franco Parenti, Adriana la si sarebbe potuta sor-
prendere proprio a Milano, a misurarsi in Rocco e
i suoi fratelli con un'altra ragazza di Testori, sta-
volta una lavanderina sul naviglio; o di lì a qual-
che stagione, al Gerolamo, nel profilo ottocente-
sco di Arabella nella riduzione del romanzo di
Emilio De Marchi curata da Pippo Crivelli. Op-
pure al Nuovo, a cimentarsi accanto a Gassman
nel suo primo grande ruolo pirandelliano, la
Mommina di Questa sera si recita a soggetto,
un'immagine palpitante in uno spettacolo discus-
so. O su un set di Brusati, o di Pasolini debuttante
o del giovanissimo Bertolucci. Oppure a insegui-
re se stessa nel fiume di parole della Giuliana di Ti
ho sposato per allegria, in un altro spaccato quo-
tidiano percorso dalla malinconia sotto una sven-
tatezza che informa la stessa struttura di un testo
tutto costruito, mentre abilmente simula la sciol-
tezza della presa diretta, come la modella che vi
viene ritratta. Sulla linea dell'eclettismo, ma con
molta attenzione, perché da un dialetto all'altro,
da un decennio all' altro, da un mezzo espressivo
all'altro, il suo personaggio lo trova e se lo colti-
va. Con inquietudine.
«La compagnia dei suoi esordi si chiama Il Car-
rozzone, anche se ha fermato le sue tende a Bol-
zano: e in quegli inizi dei Cinquanta è il giusto
banco dove maturare provandosi subito in prime
parti. Le toccherà una dose di quei classici che col
tempo scoprirà di non amare più del dovuto, e poi,
nel breve passaggio al Piccolo di Strehler, soprat-
tutto servette. Ma lei se ne va con la coppia dei
"signori", cioè Brignone-Santuccio nella compa-
gnia del Manzoni, che si chiama allora, riaperto di
fresco, 'Teatro di via Manzoni" e, siccome "no-
blesse oblige", produce in proprio, dandole così
l'occasione di lavorare anche con Memo Benassi
nel!' Allodola di Anouilh e nel Tartufo di Molière,
e con Randone in una novità di Malaparte. Anche
più determinante è l'incontro con un Maestro in
cui riconoscersi, da seguire in cinema oltre che in
teatro e col quale si può parlare anche in dialetto,
perché anche lui è milanese, anche se di fatto
l'aiuta ad ambientarsi a Roma: è Luchino Viscon-
ti, che la mette in vista in una parte nevrotica di
pentita ante litterarn, tormentata e carogna nel
Crogiuolo di Arthur Miller; e poi quella di Laura
James, fa scalpore per un bacio di tre minuti a
Cona do Pani, in Veglia la mia casa, Angelo, atte-
sissimo kolossal di Ketti Frings, ispirato al ro-

Il Violon d'Ingres di Adriana

Nonmolti sanno che Adriano Asti si dedica anche alla pittura. In occasione
dell' attribuzione al Premio Duse 1993, abbiamo voluto far conoscere anche
questo suo talento, collocando sulla copertina di questo numero di Hystrio

una sua tela. E qui le diamo la parola, riportando quanto ha detto in occasione di una
collettiva di pittura allestita alla galleria di Netta Vespignani, a Roma, e dedicata a
personaggi - da Andrea Barbato a Duccio Trombadori a Ottaviano Del Turco - che
coltivano anch 'essi il Violon d'Ingres della pittura.
«Da bambina, in occasioni straordinarie, se costretta recitavo delle poesie ad alta
voce nascosta dietro una porta socchiusa, tale era la disperata vergogna che mi pro-
curava il piacere di esibirmi. Esibire in pubblico i propri dipinti, anche da grande,
per me prevede una certa impudiciria insieme al solito piacere conosciuto e treme-
bondo. Ma è davvero con grandissimo diletto che ogni tanto ho disegnato e dipinto
per conto mio, di nascosto, e custodito in un luogo remoto quel che avevo fatto, così
che le mie opere si possono definire senz'altro rare anzi rarissime. Abitavo con la
mia famiglia a Milano e a quattordici anni i miei genitori, per assecondare una mia
naturale inclinazione, mi mandarono a scuola di pittura nello studio del maestro Au-
gusto Colombo: passatista. Era in piazza Borromeo, al 4; avevo un mio cavalletto,
una mia tavolozza, un mio grembiule da pittore, un buon profumo di trementina, dei
modelli da ritrarre e molti altri colleghi allievi. E così tornando a casa e camminan-
do per quelle vie vicino alla piazza Cordusio chissà se avrò pensato di diventare an-
ch'io pittore? Invece, dopo qualche anno ho smesso, credo per incominciare a fare
l'attrice. E per quanto riguarda poi il calcare le scene, a quel piacere-dispiacere da
allora io e il mio corpo non abbiamo più potuto sottrarci. Così è da sempre che sono
felice e infelice. Ma questa è un 'altra storia». O
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manzo di Thomas Wolfe, che però non supera le
repliche romane. Ma Visconti le svela anche
l'importanza di entrare in un clan, o di fonnarlo, e
la premia con la sua amicizia; per lei firmerà le
sue ultime messinscene di prosa: L'inserzione
della Ginzburg nel '68 e nel '73 Tanto tempo fa
con Valentina Cortese e Umberto Orsini.
«Il plurilinguismo tocca la sua carriera di milane-
se a Roma, che la porta, come Franca Valeri, a
guardarsi comunque dall'esterno. E allora la Ro-
saura della Vedova scaltra, realizzata al Teatro
Romano di Verona col marito Giorgio Ferrara
nell'83, le consente una sagra dialettale: mene-
ghina, bolognese, napoletana, più un margine di
maccheroniche parodie dei suoi pretendenti stra-
nieri. E La locandiera, recitata alla fine dei terri-
bili Ottanta con Alfredo Arias a Parigi, un anno
dopo l'allestimento di Patroni Griffi, l'autorizza a
uno spettacolare risciacquo di Mirandolina. A Pa-
rigi infatti Adriana trova un' altra casa e forse una
carriera. E a Parigi s'inventa uno spazio d'inter-
prete negli ultimi anni in cui, dopo La locandiera,
presenta L'inserzione, Emma B. vedova Giocasta
e, con un'incursione nel repertorio francese bril-
lante, Nina di Roussin, senza dimenticare nel suo
slancio stakanovista le nostre platee.

100 HYSTRIO

«Ma questa tendenza alla moltiplicazione ci indu-
ce a fermare i sul suo Pìrandello, tra tante interpre-
tazioni a forza tralasciate: bisognerebbe citare al-
meno i suoi personaggi storici di Shaw, la petu-
lante Cleopatra con De Bosio e la Santa Giovan-
na demistificata a metà in un'operazione non
riuscita di Ronconi, oltre a Giorni felici, di
Beckett, per sottolineare un sodalizio con Missi-
roli, che abbiamo visto un po' di sfuggita. Di Pi-
randello, dopo Mommina ci sono le eroine più
travagliate anzi scisse, come l'Ersilia Drei di Ve-
stire gli ignudi nella vita e la Donata Genzi di Tro-
varsi nell'arte. Ma un capitolo a parte spetta nel
'79 a Come tu mi vuoi, in un' edizione femminista
di Susan Sontag che dà al personaggio dell'Igno-
ta, giocata come un oggetto tra gli uomini, un ruo-
lo da regista: e lei ne fa coraggiosamente un mo-
nologo, che parte da geometrie art déco e perse-
gue un filo antinaturalistico, esaltando la dialetti-
ca del personaggio fi no a un' astrazione
virtuosistica, aldilà di ogni trappola patetica.
«Il titolo della pièce, Come tu mi vuoi, si presta al-
la disponibilità di una scrittrice come la Sontag a
trasformarsi in regista, accondiscendendo per
complicità femminista a un gesto matriarcale.
Quando Adriana chiede, gli scrittori del resto si
mobilitano: il caso più significativo è quello già
citato di Natalia Ginzburg, di cui non s'è però mai
nominata la terza commedia ad personam, La se-
gretaria.
«Ma per lei in Gli amanti dei miei amanti sono
miei amanti, Patroni Griffi inventa una parte di
diva, memore di Donata Genzi ma più immersa
nei casini privati che nelle glorie, sfiorata da uno
snobismo cosmopolita anni Sessanta. Per lei scri-
ve Enzo Siciliano e perfino il vecchio Musatti.
Per lei Franca Valeri, pUl::di lavorare insieme, in-
venta Tosca e altre due. E anche per rinnovare la
simbiosi con questa sua conterranea d'esilio, pri-
ma interprete della Maria Brasca, che Adriana
Asti accetterà questa parte che era stata della Va-
Ieri trentadue anni prima. Per tornare milanese in
una delle sue prove più alte».

IL FUTURO DI MICOL
A seguire riportiamo anche la motivazione per la
migliore attrice emergente della stagione 1992-
93. «La menzione d'onore per una attrice emer-
gente scelta - come vuole il regolamento - tra le
segnaIazioni della giuria dalla vincitrice del Du-
se, è attribuita a Micol Pambieri per l'interpreta-
zione di Gli occhi della notte di Frederick Knott,
un "giallo" di rigorosa fattura che la riduzione ci-
nematografica con Audrey Hepburn rese famoso
venticinque anni fa. Nella parte di una fanciulla
cieca che sente e "vede" la presenza del male di-
fendendosene con sorprendente coraggio, Micol
Pambieri ha confermato ]' interiore carica di pas-
sione, dolce e disarmante, grazie alla quale essa si
era già intensamente espressa, con acerba e graf-
fiante morbidezza, nel non dimenticato Diario di
Anna Frank di Goodrich e Hackett, accanto al pa-
dre, Giuseppe Pambieri, e alla madre, Lia Tanzi.
«Figlia d'arte, dunque, Micol aveva affrontato il
palcoscenico arrivandovi senza soluzione di con-
tinuità dalle aule del liceo, esordendo non ancora
diciottenne con i goldoniani GI 'innamorati e con-
fermando subito dopo una istintiva freschezza
nella divertente commedia di Nei! Simon Un
giardino di aranci fatto in casa.
«Nella breve ma già articolata gamma delle sue
interpretazioni si ritrova anche un' altra comme-
dia di Carlo Goldoni, La putta onorata, prova
brillante e conferma di un temperamento e di una
sensibilità che aprono alla "emergente" di oggi la
strada di un domani ricco di impegni». D

A pago 98, Adriana Asti. A pago 99, da sinistra
a destra, Micol Pambieri in «Gli occhi della
notte» di Knott; «Scintine in un interno», di
Adriana Asti (1990). In questa pagina, la Asti
in «La Maria Brasca» di Testori, regia di An-
dreé Shamrnah,

HANNO SCRITTO

Provini:
istruzioni
per la disillusione

Unteatro milanese mi ha convocato per
un' audizione, fissandola alle 10 del mat-
tino. 11regista, Elio De Capitani, si è pre-

sentato alle Il e 30 e così ha avuto inizio l'in-
contro che desidero raccontare. De Capitani
Legge il mio curriculum: «Premio alla vocazio-
ne?! Montegrotto?! Hystrio?! Cos'è 'sta ro-
ba?». Spiego che è un premio che da anni si as-
segna a giovani attori ecc. ecc.; continua la Let-
tura deL curriculum e ad un tratto esclama: «Ah!
Un "abbonato" a Goldoni! ...». Spiego che Gol-
doni mi è stato offerto spesso e che è un autore
che mi piace. Si procede.
«Allora, cosa porti?», Rispondo che anziché
portare (come era stato richiesto) tre brani da
tre minuti L'uno, avevo preparato un solo brano
della durata di circa nove minuti che permetteva
di mostrarmi in tre diversi aspetti, e che era loro
facoltà interrompermi se la cosa non li avesse in-
teressati. «Bene - dice lui -, allora mi fai sentire
solo gli ultimi tre minuti, così ti interrompi da
solo ... »,
Mi preparo sul palcoscenico e mi concentro per
fissare il punto da cui avrei potuto cominciare.
Passano pochi istanti e dal buio della sala sento:
«Beh! Adesso cosafai? ... Aspetti sei minuti, così
arrivi comunque a nove?». Risate confuse. Cer-
co di recuperare un po' di concentrazione e reci-
to, finalmente ... Finita la prova mi viene chiesto
di dire alcune poesie friulane di Pasolini. Mi ac-
cingo aprendere i fogli ed ho un breve attacco di
tosse, postumo di una recente influenza. «Beh,
adesso non esageriamo! Per tre minuti di mono-
logof ... ». Spiego: «Sono reduce da un 'influenza,
non sente che voce ho? ... ». Risponde: «Beh! ...
Questo noi non possiamo saperlo! Non sappia-
mo quale sia la tua voce! Può anche essere co-
si! ... Nasale ... ». Ed io allora: «Se il mese prossi-
mo verrà a teatro si accorgerà che la mia voce
non è esattamente questa!». «Sì, certo, può an-
che essere peggio!». Risate, silenzio; dò inizio
alla lettura e termino malgrado tutto l'audizio-
ne. «Grazie e arrivederci».
Mi sono allontanato dalla sala amareggiato. lo
e quel regista ci incontravamo per la prima volta
in quell'occasione. Lungi da me l'idea che si do-
vesse apprezzare il mio livello artistico o le mie
qualità vocali, ma è stata davvero riprovevole-
mi pare - la mancanza di civiltà e rispetto nei
confronti del lavoro altrui, e comunque nei con-
fronti di una persona che, come lui (presumibil-
mente), in quel momento impiegava il suo tempo
e le sue energie per qualcosa che riteneva utile.
11provino è un momento essenziale, l'unico mez-
zo che consenta di stabilire un primo e reale con-
tatto professionale ed umano tra regista ed atto-
re. Se l'incontro è gestito con intelligenza, sensi-
bilità e disponibilità può anche produrre buoni
risultati. In caso contrario non rimane per en-
trambi che una perdita di tempo, un'occasione
mancata e una sconfitta umana. Purtroppo, an-
che se non è la regola, episodi di questo genere
sono frequenti: appuntamenti mancati, attese
snervanti, lunghi viaggi per trovarsi spesso di
fronte a faciloneria, stupida e gratuita ironia,
sarcasmo, piccoli e meschini abusi di potere, tut-
ti sintomi di una diffusa mediocrità, causa an-
ch' essa del degrado della nostra beneamata «ci-
viltà teatrale». Alla base deL nostro mestiere,
prima della (sia pur comprensibile) preoccupa-
zione per sovvenzioni mancate, appoggi che si
vanificano, louizzarioni che si sgretolano, non
dovrebbe - comunque - permanere una solida
etica professionale? Distinti saluti. Luciano Ro-
man



RITRATTO

OYLEM GOYLEM, UN CABARET DISSACRANTE

CON OVADIA L'EBREO
RIDE DELLA SUA SORTE

Tra rimpianto, nostalgia e scherzo si affrontano i temi dello yiddish, la lin-
gua dell' esilio - E tra risate e malinconie emerge la memoria di un popolo.

Nell'incontro estivo al festival di Dro gran-
di erano stati entusiamo e commozione,
proprio a livello personale, ma, con im-

menso piacere, si è scoperto che l'emozione vi-
brante, con echi profondi di comicità e pensiero di
Oylem Goylem di e con Moni Ovadia, presentato
a novembre al Teatro Franco Parenti di Milano,
ha saputo contagiare tutti, pubblico e critica, tra
applausi prolungati carichi di ammirazione e pa-
gine di commenti, di interviste dense di stima.
Moni Ovadia e il suo gruppo di musicisti evocano
tutto un mondo, con delicatezza quando è neces-
sario (la realtà umana e culturale dello shtetl, dei
villaggi ebraici nei Paesi dell' Est, è stata distrutta
nel modo più indicibilmente crudele, di fronte a
cui la parola si arresta ogni volta con doloroso
stupore), ma sapendo anche raccontare storielle
con divertita ferocia (allora è proprio vero che i
«giudei» sono così? Ovadia sorride al pensiero
che forse gli antisemiti potrebbero trovare confer-
ma ai loro pregiudizi. Ma da sempre sono gli
ebrei per primi a divertirsi nel fare la caricatura a
loro stessi).
Si affrontano direttamente in scena i temi dello
yiddish (la lingua che mescola diverse parlate di
ceppo germanico con influenze slave e scrittura
ebraica) e della cultura della diaspora, quella rara
miscela di sentimento metafisico, trascendente, e
folgorante umorismo che il mondo ha potuto ri-
scoprire, nella sua versione nevrotico-newyorke-
se, con Woody Allen.
I! lutto definitivo dei campi di concentramento
(non se ne può in alcun modo prescindere, ricor-
da Moni Ovadia) ha annichilito chi è sopravvissu-
to dallo shtetl, emigrati soprattutto in America.
Israele ha per lo più scoraggiato l'uso dello yiddi-
sh, lingua dell' esilio, della lontananza da ogni
luogo, della sconfitta dell'ebreo che si sentiva
condannato ad essere errante.

L'INTEGRATO AMERICANO
Cosa resta dunque? Come possono ricordare i
giovani? L'eterno dilemma tra conservazione e
rinnovamento, tra tenace adesione a modelli resi-
dui e necessità di immergersi con flessibilità nel
mondo contemporaneo tocca profondamente
quei gruppi che tentano ancora di fare della pro-
pria vita pura memoria, negli abiti, nella tradizio-
ne, nella lingua. Ma come conciliare illuminismo
e religiosità, uguaglianza e diversità? Inutile ten-
tare risposte assolute.
Le bellissime storielle ebraiche che Moni Ovadia
racconta durante lo spettacolo sono intrise, più
d'una, di questo antico problema, dell'identità,
del!' appartenenza. Quale crisi angosciosa nel
giovane, ricco, integrato americano quando il
vecchio rabbino lo riconosce come ebreo! Come

VALERIA OTTOLENGHI

aveva potuto dirgli che non era vero? Ed ecco in-
seguirlo affannoso: aveva tradito la Storia, i pa-
dri! «Sì, sono proprio ebreo!". Ma, sorprendente-
mente, guardandolo ancora negli occhi, il rabbi-
no insinuerà iI sospetto opposto: «Che strano!
Non sembra ...».
Lo sradicamento è inquietudine perenne, senza
sosta, nella realtà e nello spirito. Israele poteva
sembrare una risposta: un rifugio, una terra co-
mune. Non è però un caso se oggi, sciolto il senti-
mento dell'urgenza, oltre il conflitto, con la pro-
spettiva della pace, ci sia chi ricorda che forse
l'essenza dell'ebraisrno è proprio l'esilio. Perché

è là, nell' ovunque senza certezze, che si sono de-
finiti i caratteri psicologici, culturali del popolo
ebraico. Se di popolo si può parlare.

IRONICHE MITOLOGIE
A Milano si è seguito anche un incontro pubblico
con Moni Ovadia che raccontava di se stesso,
ebreo di origine bulgara, di nazionalità italiana,
studioso della grande tradizione rabbinica, ma
anche dei caratteri popolari e del canto yiddish: e
mentre lo si ascoltava, colto, intelligente, spirito-
so, capace di ridere di se stesso, si è capito quan-
to lo spettacolo gli assomigli, l'abbia tratto da se
stesso, giocando sul vago, sottile confine tra indi-
viduale e universale. Come non ridere dell'affet-
tuosità invadente e possessiva della yiddishe ma-
me? Ma quale sentimento di pianto nelle canzoni
klezmer con quel gruppo di musici che evocano
anche negli abiti, tra struggenti tagli di luce, il
mondo dello shtetl ...
La vita, la Storia scorrono con i loro infiniti guai,
ma, con spirito di sopportazione e resistenza, si
può intanto passare il tempo e discorrere su Dio.
E magari anche con Dio, presenza in qualche mo-
do intima, familiare, a cui rivolgere preghiere,
con cui lamentarsi, mettersi a confronto dialetti-
camente. <<Èchiaro che se Egli vuole così, così
dev'essere. Non vi è chiaro? Se doveva essere
differente, lo sarebbe stato. Eppure, cosa ci sa-
rebbe stato di male se fosse stato differente ?»:
nelle parole di un personaggio di Sholom Alei-
chem si riconoscono le tracce di molte riflessioni
di Woody Allen che ricorda per esempio come
volentieri si confronterebbe con Dio sul significa-
to di popolo eletto, «Egli, fra tutti i suoi figli, de-
dica a noi le cure migliori, cosa che un giorno mi
piacerebbe discutere con Lui ...»'.
Ovadia sottolinea come non desideri affatto mi-
tizzare il mondo dello shtetl, della cultura yiddish:
ma proprio perché perduto, alcuni caratteri, che
magari all'interno si sarebbero anche combattuti,
acquistano un alto valore di memoria, anche per
quella strana lingua plastica, flessibile, in conti-
nua crescita, dissoluzione e mutamento, una lin-
gua del cammino, dell'errare e dell'insicurezza
come per chi la parlava un tempo e ora non è più.
«Se Dio ci ha scelto - spiega un proverbio yiddi-
sh - allora è il mondo che ci ha scelto»: ironia di-
sperata nella consapevolezza della Storia che ha
saputo essere tanto insopportabilmente tragica.
Del resto difficilmente l'umorismo ebraico è del
tutto spensierato e aIlegro: la miseria è dato certo
«<Se un povero mangia un pollo uno dei due è ma-
lato») anche se la si può scordare in lievi scorri-
bande del pensiero tra il giocoso e il solenne, tra
visioni bibliche e difficoltà di ogni genere. D

Nella foto, Moni Ovadia.
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Buio, silenzio. Cominciano a udirsi in lontananza musiche di
varie etnie, vivaci e malinconiche. La musica cresce lenta-
mente, esplode improvvisa, poi si allontana di nuovo e sfuma.

Unmotivo astrale, sottile e dolce ma insieme impersonale efermo, si
sovrappone, in crescendo, ai temi precedenti. Un.occhio luminoso si
accende, illuminando una forma ovoidale immobile. La musica e il
fascio luminoso crescono; quando è ben visibile che laforma è quel-
la di un uomo rannicchiato inposizionefetale, sifermano e si stabi-
lizzano. Un fruscio di vento invade la scena; insieme al vento si av-
verte, in sordina, un battito di cuore, che cresce fino al «primo pia-
no» sonoro; pulsa per qualche istante, poi un tuono improvviso e il
rumore di un violento temporale lo sovrastano e lo riassorbono. I
tuoni sfumano a loro volta, lasciando il posto a una serena musica
aurorale, su cui si innestano, in lontananza, brani ed echi delle mu-
siche etniche iniziali.

PROLOGO
l a VOCE - Vieni, artista, nasci alla tua sorte:
cresci nella stagione del]' ascolto,
intreccia mani e cuore col destino di tutti,
e dai forma alla chiave della stanza segreta
dove sarai perfetto, in armonia luminosa
con la musica della conoscenza.
2a VOCE - Vieni, artista, inventa la tua sorte:
sfoglia la parti tura segreta dei tuoi sogni,
fissa il sole dipinto sulla porta,
la cortina di fumo d'oro dell' apparenza
e arcobaleni d'ombre sconosciute
daranno luce e musica alle tue
stanze (eco)

PRIMA STANZA (l'attesa)
Mare vuoto di tempo,
terra vuota di spazio -
qui non nasco, non muoio:
attendo sulla soglia
di milioni di mondi
che la mia solitudine
naufraghi, si frantumi
e mi deponga a riva.
Vecchio di giovinezza,
alla festa nel mio
gran castello di sabbia,
rubo quel che vorrei
regalare: la mia
mano s'alza leggera
per dirigere il ballo
e ricade, schiacciando
luci, fiori e invitati.
lo non voglio volere,
perché io è un altro:
la pietà di me stesso
cresce come una piaga,
e il mondo assurdo mi risuona accanto.
Ho bisogno di te, sconosciuta compagna
lontana e intatta dentro
il tuo cerchio d'argento
come la luna: tu mi svelerai
il trasparente segreto del mondo
nell' altra stanza, nell' altra ... (eco)

SECONDA STANZA (la ballerina)
Il segreto del mondo ha un nome osceno
sulle mie labbra arse, nel mio cuore disfatto
dalla malinconia: regina di giovinezza,
oh vieni, dolce ballerina indiana,
dal viso e dalle molli braccia d'olio,
dai fianchi profumati di sandalo, a danzarmi
sul cuore: vieni, bellezza che fa
dolere i sensi, danzami su1petto
finché quest'alba non ritorni notte;
fra le curve parentesi
delle labbra tu chiudi la mia storia
e la dissolvi in favola lontana.
Il tuo velo tramato di promesse si apre ...
ma tu ridi col riso della donna di tutti,
m'offri una bocca disfatta dai baci'

La tua carne mi soffoca, si sfoglia sulla mia,
il tuo profumo è veleno' No, no,
tu non sei tu, non sei qui! Paradiso
perduto, allora voglio la tua sostanza nuda,
senza più veli, senza più menzogna!
Forse la troverò, forse mi aspetta
nell'altra stanza, nell'altra ... (eco)

TERZA STANZA (la prostituta)
Qui tutte loro sono come te
che regni sulla notte cittadina
col più antico, il più vile
nome del desiderio:
occhi e labbra di maschera dipinta,
capelli violenti sul seno che ha la forma,
l'odore livido di mille mani
di maschi momentanei; la tua bocca
utili taria mi sorride il prezzo
di un' ora nel tuo pubblico giardino
dove la stessa rosa di nessuno
si offre a tutti, offre a tutti il loro sogno,
il mio sogno nascosto:
sfogliare un'anima dentro una carne,
berla fino a smarrirmi nella tua
borsetta che mi dondola davanti
con un ritmo beffardo,
nella facile rete nera delle tue calze ...
Ora ti voglio come
se mai nessuno t'avesse voluta,
ti voglio tutta: dammi
il tuo male sincero,
il tuo calice aperto
e sterile, il tuo pozzo dolceamaro
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SCHEDA D'AUTORE

Maura Del Serra:
la cattedra e la scena

Maura Del Serra insegna Letteratura italiana
moderna e contemporanea nella Facoltà di
Lettere e Filosofia del!' Università di Firen-

ze. Poetessa, drammaturga, traduttrice e critico lette-
rario, ha pubblicato le raccolte poetiche: L'arco, La
gloria oscura, Concordanze, Meridiana, Infinito pre-
sente (Firenze, Giuntina, 1978, 1983, 1985, 1987,
1992), Sostanze (Fondi, Confronto, 1992), Corale
(Roma, Newton Compton, 1994), e poesie in riviste e
antologie italiane e straniere.
Per il teatro ha scritto: La Minima, in Hystrio, n. 4,
1989; L'albero delle parole, Catanzaro, Rubbettino,
1990; La Fenice, Siracusa, Edizioni dell'Ariete, 1990
(presentato dalle Compagnie: «1Rabdomanti», Mila-
no, Teatro Filodrammatici, 14 febbraio 1993, e «Tea-
tro Delta», Firenze, Teatro della Compagnia, 7 marzo
1993); La fonte ardente - Due atti per Simone Weil, in
Hystrio, n. 4,1991 (presentato dalla Compagnia «Pu-
pi e Fresedde», Firenze, Teatro di Rifredi, 4 marzo
1992); Il figlio, in Oggi e domani, n. 10, 1992; lafavo-
la drammatica Specchio doppio; il dramma Andrej
Rubljòve la commedia drammatica Agnodice.
Per la sua attività ha ricevuto numerosi riconoscimen-
ti, fra i quali il Premio Flaiano per il teatro. D

che illude la mia sete ... Fra le braccia
della materia io sono seme, macchia
bevuta dalla terra, tocco il fondo di te,
di me dentro di te, ti esplodo dentro!
Ah no, sono deserto, sono vuoto,
perduto più di prima, sono un niente
che giace sopra un niente! Via, vescica
putrida che contamini l'abbraccio di mia madre,
via, vattene da me, ritorna al tuo marciapiede!
Tu non sei tu, non sei qui forse, forse
nell'altra stanza, nell'altra (eco)

QUARTA STANZA (il travestito)

Sei Venere o Narciso?
Non lo so, non lo sai.
Sirena ossigenata,
mi ondeggi incontro, tendi
curve gonfie d'eccesso,
braccia lisce, occhi d'Eva,
e con voce d'Adamo
mi sillabi il tuo nome
femminile, mi inviti
nel tuo letto, nel tuo
gorgo vertiginoso
d'acque dolci e salate ...
Sì, ora voglio il tuo ferro
nel tuo velluto, voglio
i miei spasimi molli
verso di te improvvisi,
voglio la dissonante
estasi che prometti
a chi ti riconosce
come suo vero specchio:
ah, l'unità perduta
dell' androgino sacro
cammina sui tuoi tacchi
a spillo; forse porti
fra il rasoio e il rossetto
la verità che ha il viso sempre doppio!
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Ti prendo, o tu mi prendi ... no! Sei falso,
uno stridulo mostro
pieno d'invidia, un ìbrido,
una scimma venale,
un sogno proibito
della natura, del mio sogno! Via,
ritorna sugli asfalti della notte
con la tua sfida maledetta, via
da me, grottesca immagine d'inferno!
No, io non sono te, non sono qui!
Forse nell'altra stanza
è chiusa la mia immagine più vera,
forse nell' altra stanza,
nell'altra ... (eco)

QUINTA STANZA (lo specchio)

La curva del mio sogno
qui infine si fa cerchio,
e il passo che m'insegue giorno e notte
finalmente si svela:
è il mio cuore che batte,
il mio semplice, il mio infinito cuore.
L'eternità del cielo,
la durata del mondo,
le passioni, la quiete,
la viltà, l'amicizia,
la nostalgia, il dolore
umano, sono chiusi
nella luce e nei moti
dell'immagine che mi viene incontro
leggera dallo specchio,
e col mio stesso sguardo
mi promette e mi versa
una gioia indivisa.
Qui io non sono un altro,
né soltanto me stesso:
la mia testa è un sereno
monte, il mio corpo chiaro
una pianura; le mie vene, fiumi,
i miei piedi, radici,
e la mia voce è vento.
Come possiedo sono
posseduto: ah, mi stringo
fra le mie stesse braccia
nello specchio che cede come l'aria ...
La mia bocca raggiunge
la mia bocca gemella,
il mio corpo si tocca
tremante nel mio corpo ...
No! Lo specchio è in frantumi,
la mia anima in schegge
di delirio! Via, via,
immagine perversa,
prigione di pazzia!
Non sono te, non voglio
essere qui! Via, via,
falso angelo dal sangue
di bestia, via da me!
Forse nell' altra stanza,
nell'altra stanza, sì, nell'altra ... (eco)

SESTA STANZA (ifantasmi e l'angelo)
Qui nessuno mi aspetta,
non aspetto nessuno:
solo il sonno, che lavi
via dal mio cuore stanco
le mie visioni e il mio tormento vano.
Vieni, sonno: ecco, vedo
già formarsi il tuo velo
innocente ... ma questo
improvviso profumo di sandalo? No, no!
Ballerina, è il tuo falso velo! No!
Le tue braccia mi soffocano ... via,
via da me! ... Sei scomparsa, finalmente ...
ma hai lasciato qui il velo ...
ma no, è una rete scura ... sono calze,
è una maschera tinta che mi s'incolla al viso ...
Lasciami, carne di strada, via, via!



La pittura onirica
di Sergio Vacchi

L a copertina di questo numero di
Hystrio è firmata dal pittore Ser-
gio Vacchi (Danzatrici in riposo,

1983, olio su tela 200x 200, particolare).
Del pittore Vacchi, per gentile conces-
sione, sono anche le figure che illustrano
Stanze, i versi per un balletto di Maura
Del Serra pubblicati in queste pagine.
Sergio Vacchi è un maestro della pittura
contemporanea al quale è dedicata a Mi-
lano, nelle Sale della Permanente, una
esposizione apertasi in febbraio e com-
prendente opere che vanno dal 1948 al
1993. Si tratta della mostra antologica
più completa realizzata sull'artista, che
mette in luce il suo cammino artistico
scandito secondo i vari periodi: cubismo
e pittura metafisica, fino al ' 55, informa-
le, fino al '62, serie del Concilio Vatica-
no, su Galileo Galilei e Il Pianeta, fino al
'72; poi la serie delle Piscine lustraZi
('72-'75), dei grandi quadri fino al '78; i
ritratti e gli autoritratti, Le porte iniziati-
che e Mitologia del quotidiano. Il cata-
logo della mostra èedito dal Gruppo edi-
toriale Fabbri e contiene saggi di Barba-
ra Rose, Roberto Tassi, Luca Ronconi,
Giovanni Raboni, Ugo Ronfani e Erich
Steingraber. D

Sento ancora il sapore
del tuo rossetto ... ancora
vedo la tua minigonna ... ma sotto ...
Via, mostro ambiguo, toglimi di dosso
le tue mani ammiccanti e mollicce! Via, sparisci!
... Ah, finalmente il buio, la mia notte
amica, senza fantasmi ... ma il buio
ha riflessi d'argento ... s'allarga ... no, lo specchio!
il mio io maledetto che m'insegue,
che mi chiama con la mia stessa voce,
mi abbraccia, mi risucchia là dentro ... no, no, no!

(Tre colpi, come battuti ad una porta)
Non mi avrete! Vi sento, siete là fuori, tutti
in agguato; ma non mi avrete più!

(Rumore di una porta che si apre; estrae una pistola e spara. Un
angelo cade a terra, insanguinato e con le ali spezzate)

Mio Dio, che cosa ho fatto! Il messaggero,
l'angelo! E io l' ho ucciso,
ho spezzato per sempre
le ali alla mia luce, alla mia sola salvezza!
Sono perduto, non ho più speranza,
né destino, non sono
più degno della vita!

(Tenta di spararsi; la pistola è scarica)
... Né della morte: sono

lo scheletro di un' anima ...
Qualunque cosa sia
che mi aspetta, mi chiama
nell' altra stanza, nell'ultima stanza ... (eco)

SETTIMA STANZA (il buio, le voci)
Buio nel buio. Buio
che pulsa e sfocia lento
in contorni d'azzurro
e rosso: le mie vene.

Ritorno nell'oscuro
di me, dove mi formo
a vita antica o nuova,
non so. Non so più nulla.
Sono un grumo che cerca
la pietà della madre,
la pietà della vita
come me senza nome.

(Si adagia lentamente, chiudendosi nella posizione fetale
deIl' inizio)

3" VOCE - Non avrai mai più nome,
né musica di giorni e di pensieri.
Sei morto, e non sai come
si muore: il tuo domani
è spento nel tuo ieri.
4" VOCE - Rimani qui, rimani
dove il futuro non può farti male,
senza tormenti vani,
nel plasma universale ...
5" VOCE - Non dormire, artista, non dormire,
ostaggio dell'eterno, prigioniero del tempo ...
Non è morto il tuo angelo: lo porti
nella tua nostalgia
informe del futuro, nella nota
che non senti e che colma il tuo silenzio,
nel tuo futuro dire
e fare insieme a tutti la tua via.
Non dormire, non dormire,
ma non svegliarti ancora,
finché la notte non ritorni aurora.

BUIO

A pago 102, «L'ultimo Arlecchino», 1988. A pago 103, «La ballerina e il
suo sponsor», 1986. In questa pagina, «Gran galà per Giorgio De Chiri-
co», 1987. Le illustrazioni sono tratte dal volume «Sergio Vacchi - Al-
chimia del vissuto 1948-1988», Silvana editoriale, 1988.
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TESTI

RIFLESSIONI PER UN
ALLESTIMENTO DI STANZE

MISHA VON HAECKE

Più che l'idea di balletto mi piace quella di danza, in questo ca-
so di un «danzattore» scenico, secondo la ricerca che ho fatto
in passato, non tanto del «teatro totale», ma dell' «interprete

totale», come simbolo comunicativo del vivere quotidiano più che
come persona specifica.
Credo che un' operazione di questo tipo non debba essere vista come
proposta di un linguaggio «preso da», ma come linguaggio autono-
mo e globale, come espressione della mente dell' autore anziché di
diverse menti e diverse specificità: è importante che danza, parola e
musica siano uno.
In Stanze vi sono le visioni della danza di un personaggio che non è
immobile ma in viaggio, in una piccola odissea raccontata coi gesti-
parola. Nella danza, ma anche nella musica, ci sono delle conven-
zioni e dei colori precisi, come cristallizzati; qui ci sono dei senti-
menti, dei fantasmi, dei desideri, delle proiezioni in movimento che
non devono essere immobilizzate, cristallizzate: c'è il rapporto fra
concreto e astratto, fra ciò che si vede e ciò che invece si sente; è ne-
cessario realizzare una loro fusione armonica, che non deve però in-
cidere sul linguaggio, a volte anche molto forte, del testo, sul suo
«espressionismo» .
Non si tratta tanto di dare concretezza a ciò che il protagonista evoca
sul palcoscenico, ma gli spettatori devono essere invitati a vedere
con l'occhio interiore, con un rapporto più soggettivo che realistico,
sensualmente evocatore: come dei disegni neri, crudi, visti sui muri
delle strade, e raffiguranti una persona, o dei graffi ti sconvolgenti vi-
sti in metropolitana e poi ripensati, qualcosa insomma che si incon-
tra senza che ci venga mostrato, come se da una folla di persone o di
gesti ogni tanto prendesse forma un'immagine e ci venisse incontro,
non necessariamente nello stesso momento in cui viene evocata; è
come in un purzle, in un mandala, con una logica che può non esse-
re lineare e progressiva, ma sintetica, frammentaria e simultanea: bi-
sogna cercare una forma visiva «di secondo grado», che esprima la
compresenza di sonno e veglia e dei diversi stati psichici evocati -
secondo le coordinate di tempo, spazio e solitudine - dalla simbolo-
gia del percorso interiore che il protagonista compie.
C'è poi da chiedersi come dobbiamo intendere le stanze: possono es-
sere uno spazio reale in quanto spazio di luce, oppure, in un'ipotesi
più realistica, si possono intendere come stanze «in fuga», in scan-
sione ritmico-spazi aie, come le case pompeiane o come nel Castello
Pasquini (a Castiglioncelio); ma anche come spazio rituale, non
convenzionale, o come quello di un teatro normale, non molto gran-
de, che consenta una certa intimità di rapporto, e dove gli spettatori
sono invitati a partecipare, come dei voyeurs, alle avventure del pro-
tagonista, che percepiscono come proiezione di sé; gli spettatori si
vedono cioè allo specchio, in una specie di sogno della quotidianità
che nasconde il bisogno di «spogliare» le persone per ritrovare i mi-
ti, gli archetipi che siamo.
Anche gli effetti teatrali sono necessari, e possono essere dati dallo
shock che può provocare la vista di ciò che è evocato: non so se il fat-
to cerebrale è più importante del rapporto reale, ma in certi momen-
ti quest'ultimo può suscitare una sorpresa molto forte. C'è poi da te-
ner conto che nelle Stanze le immagini si distruggono nel momento
in cui potrebbero diventare azione reale; si tratta quindi di immagini
virtuali.
L'ideale sarebbe di avere delle vere stanze, dove mettere gli spetta-
tori come alberi in un bosco; al centro, sui lati, in tutto lo spazio del-
la stanza, come il protagonista che vaga fra loro, è parte di loro, e tut-
to ciò che sogna è in quella stanza abitata dai suoi sogni, dalle imma-
gini del suo sogno, con voci esterne, musiche evocate, suggestioni in
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parte già presenti nel testo scritto da Maura (esempio: il vento, il cuo-
re che batte); ciò che succede non riguarderà solo il protagonista, ma
ogni spettatore, che agirà quindi con il protagonista.
Mi piacerebbe molto una stanza ampia con una folla, gente seduta,
dei ballerini tramite cui le cose accadono; qualcuno porta un paio di
«punte», le posa su un tavolo, lo spettatore le guarda, poi viene por-
tato un tutù, magari nuovo, oppure vecchio o macchiato, una balleri-
na passa e fugge ... una casa con dei «fantasmi» che appaiono e scom-
paiono; a un certo punto tutto è buio, c'è un disegno proiettato sul
muro: in quel momento mille cose possono essere vissute, suggerite
dal testo, dal suo seguito che cambia.
Altro spazio ideale sarebbe quello dietro il sipario chiuso: il proble-
ma è che il palcoscenico ha una sua vita e forza che impone a chi vuol
fare qualcosa, è uno spazio rituale che condiziona, che chiede che
questa cosa viva in palcoscenico. In un palcoscenico però non si vi-
ve, in una stanza si vive: quindi diventa tutto una specie di rappre-
sentazione rituale; nel caso di un palcoscenico bisogna che comuni-
chiamo in una maniera diversa, bisogna concepire lo spazio diversa-
mente; così, se il sipario è chiuso, quel teatro è in stato di riposo, non
ha la funzione di creare lo spettacolo; e lo spettatore in sala è passi-
vo, è lì ad aspettare che succeda qualcosa; e sappiamo che quel qual-
cosa inizia quando il sipario si apre e finisce quando si chiude: que-
sto è il topos del sipario. Se siamo dietro, non c'è sipario, siamo den-
tro un luogo di preparazione di qualcosa che viviamo solo nella pre-
parazion, nell'atto compiuto: siamo nel grembo della scena. Questa
è un' altra possibilità di evocare le immagini, di fare vedere da dietro
le quinte il travestito, la ballerina ecc., con gli effetti stranianti e non
naturalistici creati dall' altezza, dalla mancanza di un tetto. Sono due
soluzioni possibili, una più «surrealista», l'altra più rituale. D

Nellafoto: il coreografoMisha vonHaecke conMaura DelSerra.
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TESTI

UOMINI SENZA DONNE
di ANGELO LONGONI

ANGELO LONGONI, nato a Milano nel 1956, diplomato alla Civica Scuola d'Arte drammatica del Piccolo Teatro di Milano,
nel 1987 ha vinto il Premio Riccione Ater con il testo Naja, del quale ha curato la regia per la produzione del Teatro di Porta Ro-
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PRIMA SCENA
NOTTE, TEMPO PRESENTE

La stanza è illuminata solo dalla luce bian-
ca di una «lampada alogena». Dalla fine-
stra penetra la luce intermittente di una
scritta al neon. Dal registratore proviene
una musica a tratti interrotta dalla voce di
un disc-jockey.
L'Uomo Basso è alla ricerca di qualcosa
che stenta a trovare, è disturbato dall'inuti-
lità della sua ricerca. Guarda nel frigorife-
ro, nell'armadio, in un cassetto, esce di sce-
na, ritorna. Finalmente trova quello che
cercava: una bottiglia di brandy quasi vuo-
ta. Versa il poco rimasto in un bicchiere.
Fuma nervosamente, beve. Cerca una cas-
setta per il registratore, ne infila una a caso,
spegne la radio.
Si sente l'inizio di una vecchia canzone dei
Doors che subito viene interrotta da una vo-
ce maschile registrata (la voce dell'Uomo
Alto).

VOCE - Scena venticinque, camera da letto.
Interno, notte. Il televisore trasmette un vi-
dea musicale, il volume è basso. Il cane dor-
me ai piedi del letto. Il respiro della donna è
affannato, gli occhi spalancati. Lui si muove
sempre più velocemente. Le unghie della
donna gli graffiano i fianchi, alza la testa, lo
bacia. Il profumo di lei è invadente. Lui la
guarda mentre ...
L'Uomo Basso interrompe la cassetta. Si al-
za, va al telefono, alza il ricevitore, rimane
incerto qualche istante poi appende. E pen-
sieroso, non sa che fare. Guarda l'orologio
al polso, lo scuote, ci appoggia l'orecchio.
Un piccolo schermo per diapositive è arro-
tolato in cima a un cavalletto. L'Uomo Bas-
so lo srotola, preme il tasto di un proiettore.
Partono alcune diapositive che passano in
rapida successione. Appare l'immagine di
un uomo (l'Uomo Alto) in tenuta da boxe; è
una posa buffa, non pugilistica. L'Uomo
Basso ritorna al telefono, solleva il ricevito-
re, sembra più convinto. Guarda ancora
l'orologio, lo scuote. Compone il numero
lentamente. Attende qualche istante poi
qualcuno risponde.
UOMO BASSO - Pronto? Sono io. Niente
niente ... sì, è tardi, lo so. Dormivi? Puoi ve-
nire qui per favore? Èimportante. No, non lo
so che ore sono. Le tre? (Gira le lancette e
regola l'orologio) Grazie ... No, niente di
grave, ti devo parlare. Non per telefono ...
vieni qui. Fai presto. Ah, senti ... portami
qualcosa da bere, della birra. Sì, della birra.
Ricordati.
L'Uomo Basso appende, si accende una si-
garetta, siede su una sedia. Vicino a lui c'è
la custodia di un sax, l'apre, resta a guar-
darlo poi lo porta alla bocca.

BUIO

SECONDA SCENA
PASSATO

Nel buio si sentono le note di un sax. La luce
si alza lentamente.
L'Uomo Basso sta suonando, si interrompe.
Riflette, guarda lo strumento. Riprende a
suonare. Alle sue spalle entra l'Uomo Alto,
sta cercando qualcosa che non trova. Urta
alcuni libri su cui è posto un portacenere
che cadendo produce un prolungato e fasti-

PERSONAGGI
L'UOMO ALTO, ha circa
trent' anni, un fisico atletico, si
veste in modo curato. Scrive spot
pubblicitari e sceneggiature tele-
visive. Pratica pugilato a livello
dilettantistico.
L'UOMO BASSO, ha circa
trent'anni, è un po' trascurato nel
modo di vestire, fuma molto, so-
prattutto sigari. È un musicista,
suona il sax. Soffre di un fastidio-
so dolore allo stomaco causato da
un eccessivo uso di alcolici.
I due amici non si chiamano mai
per nome, non sono abituati. Le
didascalie li indicano solo con
Uomo Alto e Uomo Basso.

AMBIENTE
Tutte le scene si svolgono nel
soggiorno della casa dell'Uomo
Basso.

NOTE
La vicenda si svolge in sei scene.
La prima e l'ultima hanno luogo
nella stessa notte, le altre si riferi-
scono al passato.

dioso rumore. L'Uomo Basso si interrompe,
si volta a guardare l'amico con disapprova-
zione. L'Uomo Alto fa un cenno di scuse.
L'Uomo Basso si porta la mano allo stoma-
co, ha un dolore, si piega leggermente in
avanti. Sfila di tasca un tubetto di pillole e
ne ingoia un paio.
UOMO ALTO - Mi sembrava meglio ieri.
UOMO BASSO - Cosa?
UOMO ALTO - Davvero, mi sembrava me-
glio.
UOMO BASSO - Cosa?
UOMO ALTO - Il pezzo, no?
UOMO BASSO - Ti sembrava meglio ieri?
Strano.
UOMO ALTO - Bè, forse mi sbaglio.
UOMO BASSO - A me sembra meglio oggi.
UOMO ALTO - Allora mi sbaglio. Guarda
che non c'è niente in casa.
UOMO BASSO - Ci ho lavorato tutto il
giorno, non sono nemmeno uscito ... Come
non c'è niente?
UOMO ALTO - Niente, solo birra.
UOMO BASSO - Sì, l'ho comprata io.
UOMO ALTO - Ma come, se hai detto che
non sei uscito ...
UOMO BASSO - Ieri, l' ho comprata ieri.
UOMO ALTO - Hai comprato solo birra?
UOMO BASSO - Avevo sete ..
UOMO ALTO - (Guardando nel frigorife-
ro) Birra, vino, whisky. Cazzo, ne avevi tan-
ta di sete, eh? Formaggio?
UOMO BASSO - Come formaggio?
UOMO ALTO - Sì, dico ... formaggio, pasta,
carne ... hai presente? Quelle cose che si
mangiano ... proteine ... vitamine ... per so-
pravvivere.
UOMO BASSO - Hai fame?
UOMO ALTO - Scusa, ma se sei fuori e
prendi la birra puoi comprare anche da man-
giare, no?
UOMO BASSO - Erano chiusi i negozi ...
UOMO ALTO - Ah, erano chiusi ... La birra

l'hai comprata però.
UOMO BASSO - Il bar era aperto.
UOMO ALTO - Chiaro, è sempre aperto il
bar. (Estraendo un tubetto dal frigorifero)
Che cazzo ci fa qui il dentifricio?
UOMO BASSO - Davvero? Era lì dentro?
UOMO ALTO - Guarda! (Mostra il tubet-
to).
UOMO BASSO - Ah ... ecco perché la pasta
aveva quello strano sapore ...
UOMO ALTO - E allora con cosa ti sei lava-
to i denti?
UOMO BASSO - Non so ... forse con la pa-
sta d'acciughe ...
UOMO ALTO - Sei scemo, lo capisci?
L'Uomo Alto rimette il dentifricio nelfrigo-
rifero. L'Uomo Basso si controlla l'alito.
L'Uomo Alto prende un pacchetto di grissi-
ni e va a sedersi al tavolo davanti alla mac-
china per scrivere. Legge alcuni fogli scritti
e mangia nervosamente un grissino dopo
l'altro.
UOMO BASSO - Hai fame? Ci deve essere
una scatoletta di tonno da qualche parte.
L'Uomo Basso apre ilfrigorifero, dà un' oc-
chiata.
UOMO BASSO - Sono sicuro che c'è.
UOMO ALTO - Prova a guardare nel ces-
so ... al posto del sapone.
UOMO BASSO - Ti dico che c'è ...
UOMO ALTO - Lascia perdere.
UOMO BASSO - Adesso te la trovo.
L'Uomo Basso rovista un po' ovunque.
L'Uomo Alto continua a mangiare.
UOMO BASSO - Va bene, va bene ... andia-
mo a mangiare fuori.
UOMO ALTO - Lascia perdere t'ho detto,
non importa.
UOMO BASSO - Dai!
UOMO ALTO - No!
UOMO BASSO - Offro io.
UOMO ALTO - Macosa vuoi che m'impor-
ti, ti ho detto di no.
UOMO BASSO - L'hai detto tu che hai fa-
me, no?
UOMO ALTO - Sto mangiando.
UOMO BASSO - Dammi retta, è colpa mia,
andiamo.
UOMO ALTO - No, non vengo ... non posso.
UOMO BASSO - Come sarebbe: non pos-
so?
UOMO ALTO - Eh ... non posso ti ho detto.
UOMO BASSO - Non puoi mangiare?
UOMO ALTO - No, non posso uscire.
UOMO BASSO - E perché?
UOMO ALTO - Devo lavorare ... e poi
aspetto una telefonata.
UOMO BASSO - Come, anche stasera?
UOMO ALTO - Eh ...
UOMO BASSO - Perché ... ieri?
UOMO ALTO - Ieri cosa?
UOMO BASSO - No, dico, ieri non ha chia-
mato?
L'Uomo Alto non risponde.
UOMO BASSO - Ho capito, non ha chia-
mato. Insomma, non chiama mai quella.
Non è che le hanno tagliato i fili?
UOMO ALTO - Ah ... senti eh?
UOMO BASSO - Ho capito, ho capito, lo
dicevo per te, se tu vuoi aspettare ... aspetta.
Però ...
UOMO ALTO - (Un po' aggressivo) Però
cosa?
UOMO BASSO - Niente, aspetta, aspetta.
L'Uomo Alto inserisce un foglio nella mac-
china e batte alcune parole.
UOMO BASSO - Sai come va? Certe telefo-
nate arrivano proprio quando smetti di pen-
sarei ... andiamo a mangiare fuori, smetti di
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pensarci, e vedrai che quella telefona!
UOMO ALTO - Già, ma se siamo fuori chi
risponde?
UOMO BASSO - C'è la segreteria.
UOMO ALTO - Lei é una di quelle che non
ci parla con le segreterie.
UOMO BASSO - (Dopo averci pensato un
attimo) Ho capito, è una stronza. Ti cerco il
tonno ...
UOMO ALTO - Lascia stare.
UOMO BASSO - No, è che mi sembra as-
surdo essere nell' atteggiamento mentale di
quello che aspetta.
UOMO ALTO - Atteggiamento mentale?
Ma vaffanculo, va. lo aspetto, va bene?
Aspetto!
UOMO BASSO - Va bene, va bene. Lo di-
cevo per te.
UOMO ALTO - Ecco, non dirlo.
UOMO BASSO - Va bene. Aspetta pure.
Perme ...
L'Uomo Alto riprende a battere a macchi-
na. L'Uomo Basso gli si avvicina, prende
uno dei fogli già battuti.
UOMO BASSO - (Legge) Il profumo
dell'uomo che unisce le essenze più virili: il
tabacco, il muschio, e il cuoio ... il desiderio
sotto la pelle.
I due si guardano.
UOMO ALTO - Bè, allora? È una pubbli-
cità.
UOMO BASSO - Il desiderio sotto la pelle.
(Ride) Sono sempre quelli innamorati che
aspettano. Gli altri fanno aspettare. Se que-
sta non ti facesse aspettare ti passerebbe su-
bito, te lo dico io. A proposito, la sai la storia
di quel mandarino?
UOMO ALTO - Quale mandarino? Non c'è
un cazzo in frigorifero.
UOMO BASSO - Ma no, un mandarino ci-
nese ... la sai?
UOMO ALTO - (Infastidito) No.
UOMO BASSO - Te la racconto?
UOMO ALTO - No.
UOMO BASSO - Bè insomma ... questo
mandarino cinese si era innamorato di una
cortigiana. Questa gli dice che lei lo amerà
solo se lui se ne starà cento notti seduto su
uno sgabellino sotto la sua finestra ad aspet-
tarla. Bè questo c'è stato fino alla novanta-
novesima, poi ha preso il suo sgabellino e se
n'è andato. Capito?
UOMO ALTO - Capito che?
UOMO BASSO - E rimasto lì finché ha do-
vuto aspettare. Poi non gli fregava più nien-
te della tipa ... hai capito?
UOMO ALTO - Macosa?
UOMO BASSO - La saggezza orientale ...
UOMO ALTO - Ah sì? E tu la sai la storia di
quel mandarino cinese che suonava il sax e
beveva come una spugna?
UOMO BASSO - No.
UOMO ALTO - È morto.
UOMO BASSO - Ma dai ... i cinesi non suo-
nano il sax ...
L'Uomo Basso si accende un sigaro e si ver-
sa da bere una birra. L'Uomo Alto riprende
a battere a macchina.
UOMO ALTO - Che schifo .
UOMO BASSO - È tabacco una delle es-
senze più virili ... il desiderio sopra la pelle.
UOMO ALTO - Sotto ... sotto la pelle. Senti
ho mal di testa.
UOMO BASSO - Forse dovresti comprarti
un cane.
UOMO ALTO - Perché?
UOMO BASSO - Sì, dico ... quando trovi
una casa, potresti comprarti un cane, no?
UOMO ALTO - Cosa stai dicendo?
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UOMO BASSO - Bè me l'hai sempre mena-
ta con la storia con il cane, che volevi un ca-
ne, che non hai mai potuto avere un cane ...
Per questo che dico ... oh, non qui ... a me i ca-
ni non piacciono, poi sono allergico ... ma
quando hai una casa tua ... forse se ti prendi
un cane ...
UOMO ALTO - Una casa non l'ho ancora
trovata, lo sai.
UOMO BASSO - Lo dico per te, mica vo-
glio mandarti via. Anzi, sei tu che ...
UOMO ALTO - Sì, sono io che voglio anda-
re, sono io.
UOMO BASSO - Ecco, appunto dicevo,
forse con un cane se ti capitasse di aspetta-
re ... (Ride)
L' Uomo Alto non capisce.
UOMO BASSO - Bè, ti fa compagnia, men-
tre aspetti le telefonate di quella che intanto
non chiama ... Non chiama!
UOMO ALTO - Senti, lo sai cosa devi fare
tu?
UOMO BASSO - Sì, sì ... ho capito, ho capi-
to.
UOMO ALTO - E domani fai la spesa chia-
ro? E vai a ritirare tutto in tintoria.
UOMO BASSO - Ah, a proposito ... quasi
me ne dimenticavo ... La signora, quella del-
la tintoria, ha trovato un paio di calze nere di
seta ... da donna ... lunghe.
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Me le ha date.
UOMO ALTO - Ah sì? Sono sicuro che ti
staranno benissimo. Poi il nero ti slancia.
Certo dovresti farti la ceretta. Ma poi con un
bel paio di scarpe col tacco ... potresti fare la
tua bella figura.
UOMO BASSO - No, scusa ... sono per te.
UOMO ALTO - Per me?
UOMO BASSO - Sì, dice che erano nella
tua giacca.
UOMO ALTO - Nella mia giacca?
UOMO BASSO - Sì, nella tua.
UOMO ALTO - E cosa ci facevano nella
mia giacca?
UOMO BASSO - Bè, forse le volevi lavare.
UOMO ALTO - Le calze di seta? Da donna?
UOMO BASSO - Bè, si sporcano anche
quelle.
UOMO ALTO - Guarda c'è un errore.
UOMO BASSO - Macché errore. Sei fortu-
nato.
UOMO ALTO - lo? Fortunato? E perché?
UOMO BASSO - No, dico, le calze di seta
insomma ... Di solito le portano delle belle ...
capisci? Per questo dico che sei fortunato.
VuoI dire che ne hai trovata una proprio ...
poi insomma se le calze erano nella tua giac-
ca, vuoi dire che ...
UOMO ALTO - Che?
UOMO BASSO - Bè, che se le è tolte ... o
no? Sei fortunato, te l'ho detto. Insomma,
quello che non capisco è cosa ci fai lì davan-
ti al telefono se c'è una che quando vuoi tu si
toglie le calze di seta e, immagino, tutto il re-
sto.
UOMO ALTO - Ma cosa c'entra, questa è
diversa.
UOMO BASSO - Sì, è diversa perché non
chiama.
UOMO ALTO -Ma no, non solo per questo.
UOMO BASSO - Perché, questa ... calze di
seta ... zero? Cosa porta ... i pedalini? Quelli
col tallone consumato? O i gambaletti color
carne.
UOMO ALTO - Ma non lo so, non importa.
UOMO BASSO - Bè un po' importa. Co-
munque ... com'è?
UOMO ALTO - Chi?

UOMO BASSO - Quella delle calze.
UOMO ALTO - Niente ... è una che ho rivi-
sto. Una che ha vissuto un po' con me prima
che mi sfrattassero.
UOMO BASSO - E allora?
UOMO ALTO - È una nevrotica, insoppor-
tabile.
UOMO BASSO - Ah sì? E perché?
UOMO ALTO - Aveva sempre il vizio, co-
sì, nelle situazioni più strane, quando non
me l'aspettavo, mi guardava e mi diceva:
«...raccontami qualcosa».
UOMO BASSO - E tu?
UOMO ALTO - lo non le ho mai raccontato
niente.
UOMO BASSO - Perché?
UOMO ALTO - Non mi va. Così, alla sprov-
vista: « ... raccontami qualcosa». Che ne so
io?
UOMO BASSO - Insomma ... un po' di fan-
tasia ... E lei?
UOMO ALTO - Lei allora mi domandava:
«... a cosa pensi?»
UOMO BASSO - E tu?
UOMO ALTO - E io niente. «Cosa pensi» è
perfino peggio di «raccontami qualcosa».
Peggio di un terzo grado.
UOMO BASSO - Poverino .... E com'è fini-
ta?
UOMO ALTO - Bè, questa aveva il vizio di
farsi l'uovo sbattuto al mattino presto.
Quando lei si alzava io stavo a letto, volevo
dormire.
UOMO BASSO - Si vede che ne aveva biso-
gno ... dico ... dopo la nottata ....
UOMO ALTO - Mi svegliavo. Non so se hai
idea del casino che fa un cucchiaio in una
tazza quando si sbatte un uovo. Ero così in-
cazzato che poi non riuscivo più a dormire.
La odiavo. Ero sotto le coperte e me l'imma-
ginavo nella mia cucina a sbattersi il suo uo-
vo del cazzo. Insomma, le ho detto che era
finita.
UOMO BASSO - Per un uovo?
UOMO ALTO - Per l'uovo e per le sue do-
mande.
UOMO BASSO - Sì, però adesso la rivedi?
UOMO ALTO - Solo ogni tanto ... e a casa
sua.
UOMO BASSO - (Ride) Ah ... a casa sua. A
casa sua niente uova?
UOMO ALTO - No, è che non rimango a
dormire ... Allora poi te le ha date o no?
UOMO BASSO - Cosa?
UOMO ALTO - Le calze.
UOMO BASSO - Sì, me le ha date, lavate.
Le ho rimesse nella tua giacca. Ma io non ca-
pisco, veramente ... dovresti essere contento.
lo ci ho pensato, sei fortunato. Te ne stai lì ad
aspettare perché sei stupido.
UOMO ALTO - Ah, io sono stupido?
UOMO BASSO - Sì, ce n'è sempre una che
esce con te, e tu te ne stai ad aspettare le te-
lefonate proprio di quella che non telefona.
Questa non telefona, hai capito? Non chia-
ma.
UOMO ALTO - Vedrai che chiama.
UOMO BASSO - No, guarda ... te lo dico
io ... sei fortunato.
UOMO ALTO - Eggià. Fortunato rispetto a
chi, poi?
UOMO BASSO - Non so rispetto a me per
esempio.
UOMO ALTO - Perché, tu non sei fortuna-
to?
UOMO BASSO - Bè, mica tanto. No, per-
ché scusa, ti sembro fortunato io? No, dim-
melo.
UOMO ALTO - Bè, insomma.



UOMO BASSO - No, non puoi dire che so-
no fortunato. Se mi tocco i coglioni mi porto
sfiga da solo ... devo toccare quelli degli al-
tri.
L'Uomo Basso strizza le parti basse
dell'amico.
UOMO ALTO - Stai fermo. Secondo me tu
stai troppo in casa.
UOMO BASSO - Ecco vedi?
UOMO ALTO - Non esci mai.
UOMO BASSO - Appunto.
UOMO ALTO - Dovresti uscire, darti da fa-
re. Sarebbe diverso.
UOMO BASSO -No, sarei solo un altro sfi-
gato che se ne va in giro di notte nei locali ...
n a sbavare a guardare camionate di figa che
passa e non ti caga, e poi all' alba tornare a
casa incazzato come un animale e non dor-
mire e guardare i filmini pomo e le vendite a
domicilio di cassette hard e altra figa che
non te la dà... questa volta in televisione.
UOMO ALTO - Invece, sarebbe meglio.
UOMO BASSO - Ma io non ci so fare, poi
non ne ho voglia.
VOMO ALTO - Sai qual è il tuo problema?
E che te ne stai sempre qui dentro a suonare
il tuo sax.
UOMO BASSO - Cosa c'entra il sax ades-
so?
UOMO ALTO - C'entra. È, come dire, so-
stitutivo.
UOMO BASSO - Sostitutivo? E di che?
UOMO ALTO - Sì, un surrogato. È come
se... sì, insomma, ti masturbi.
UOMO BASSO -Mi masturbo?
UOMO ALTO - Sì.
UOMO BASSO - Col sax? Oh Cristo, non
c'avevo mai pensato.
UOMO ALTO - Pensaci.
UOMO BASSO - Cioè sarebbe come dire
che io... insomma ... che io non esco perché
intanto c'è il sax?
UOMO ALTO - Pensaci un po'.
L'Uomo Alto riprende a battere a macchi-
na,l'Uomo Basso rimane pensieroso alcuni
istanti. Guarda il sax, poi l'Uomo Alto. Fa
per portare il sax alla bocca, poi ci ripensa.
Guarda ancora l'Uomo Alto.
UOMO BASSO - E Charlie Parker? E Col-
trane? O... o Lester Young? Tutti pippaioli
secondo te? E poi guarda che non è mica
sempre così, sai? Ogni tanto anch'io t'assi-
curo ... nel mio piccolo ... insomma per esem-
pio, l'altra sera c'era questo concerto in quel
locale, ti ricordi? Te ne ho parlato.
UOMO ALTO - Sì, sì... me ne hai parlato.
UOMO BASSO - Bè, c'era questo concerto,
no... ecco tra l'altro volevo chiederti, perché
non sei venuto?
UOMO ALTO -Non mi ricordo. Ah sì, sono
rimasto qui ... a lavorare. Dovevo lavorare.
UOMO BASSO -No ... perché mi è spiaciu-
to che non c'eri. Bè, insomma, è andato tut-
to bene, alla fine esco con gli altri per ringra-
ziare e la gente era contenta, applaudiva. Al-
lora quelli del locale ci hanno invitati a cena
e c'era una tipa con loro, una cantante, una
che lavora n. Carina, veramente. Non alta,
insomma, però ... dell'altezza giusta, voglio
dire ... hai presente ... come me più o meno.
UOMO ALTO - Ho capito, piccola.
UOMO BASSO -Va bene, piccola. Ma ave-
va queste calze nere, con la gonna un po'
corta ... delle belle gambe, e anche tutto il re-
sto. Era piccola ma bella ... come una donna
vera.
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Bè, questa inizia a guar-
darmi. lo all' inizio non ci dò peso ma poi
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L'immaturità di una generazione

Uomini senza donne è senzaltro uno dei miei testi più fortunati e più
rappresentati. Dopo aver vinto il Premio Fondi 1988 e successiva-
mente alla messa in scena fatta con la mia regia al Teatro di Porta Ro-
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commedia Bruciati hanno fatto sì che venissero a collimare una serie di com-
binazioni favorevoli al riallestimento di Uomini senza donne con la coprodu-
zione del Teatro Argot e del Teatro della Cometa e alla costituzione di una
coppia di attori totalmente inedita finora: Alessandro Gassman e Gian Mar-
co Tognazzi, due interpreti straordinariamente adeguati a vestire i panni dei
due personaggi della piéce. Due nomi Gassman e Tognazzi, che hanno costi-
tuito una delle coppie più famose e indimenticabili nel passato dello spetta-
colo italiano e che ancora oggi, soprattutto per quel che riguarda il genere del-
la commedia, hanno un potere evocativo straordinario.
Uomini senza donne è forse, di tutti i miei testi, quello che ha meno vincoli
temporali e meno connotazioni sociali definite, in un certo modo è una storia
che non invecchia, una storia privata di un'amicizia e di un amore traditi.
Parla dell' incapacità di vi vere in modo adulto e maturo i sentimenti, dell' im-
maturità affettiva di una generazione, dell'impossibilità quasi fisiologica di
essere felici.
Mi fa inoltre piacere contraddire una cattiva abitudine del teatro italiano che,
abituato com' è alle innumerevoli riedizioni di classici nostrani e stranieri,
mal sopporta i riallestimenti di testi italiani già andati in scena. Naturalmen-
te nella nuova edizione non ho mancato di apportare alcune leggere modifi-
che al testo e di premere maggiormente, con il lavoro di regia, i tasti della co-
micità soprattutto nella prima parte dello spettacolo, in modo da creare una
frattura più netta e forte rispetto alla seconda parte dove invece la commedia
diventa più amara e dolorosa. D
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questa continua a guardarmi, sorride. Tanto
che ho pensato: «Cazzo c'ho in faccia?» ...
sai, il tipico baffo di sugo ... o un dente verde
di insalata che sembra marcio. Non so bene
perché ha preso di mira me, insomma non lo
so, fatto sta che sorride ancora. Ma c'era al-
tra gente in mezzo, mica era facile parlare.
Mi metto a mangiare ma sento sempre gli
occhi della tipetta addosso. Allora faccio
finta di niente, alzo lo sguardo all'improvvi-
so e lei è lì che mi guarda. lo allora mi sono
innervosito ... perché poi c'era un deficiente
di fianco a me che voleva imparare a suona-
re il sax, e continuava con sta storia del sax.
Insomma, a un certo punto sto' cretino rove-
scia il vino e io mi macchio i pantaloni ... e
questo a scusarsi che gli dispiaceva, che era
mortificato ...
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Aspetta ... allora la tipetta
che guardava tutto si alza e viene lì.
UOMO ALTO - Ah sì?
UOMO BASSO - Sì, viene lì e mi dice che
lei con l'acqua minerale sistema tutto. Allo-
ra prende un tovagliolo, lo bagna con l' ac-
qua minerale e si mette a fregarmi i pantalo-
m.
UOMOALTO-(Ride) Dove?
UOMO BASSO - (Indica il ginocchio) Qui.
UOMO ALTO - Ah. (Deluso)
UOMO BASSO - Bè, la macchia non se n'è
andata, anzi ... si è allargata ... però lei si è se-
duta lì di fianco a me e l'ho conosciuta. Era
proprio carina, con dei modi simpatici, si è
messa a raccontarmi un sacco di cose diver-
tenti, mi faceva ridere ...
UOMO ALTO - Epoi?
UOMO BASSO - Poi abbiamo finito di
mangiare e l'ho accompagnata a casa.
UOMO ALTO - Oh, finalmente.
UOMO BASSO - Lei mi ha chiesto se vole-
vo salire.
UOMO ALTO - E tu?
UOMO BASSO - lo le ho detto di sì, è chia-
ro. Saliamo sull' ascensore e lei dice che abi-
ta al settimo piano, poi mi viene vicino, si
appoggia ... insomma a quel punto ero sicu-
ro... allora l'ho baciata.
UOMO ALTO - Baciata baciata?
UOMO BASSO - Baciata, sì... Ma avevo la
salivazione a zero, sai l'emozione ... per lei
sarà stato un po' come baciare la moquette,
ma intanto io... Inizio a sentire ... (Fa alcuni
segni con le mani) Oh, tutto a posto ... tutto
piccolo ma a posto. Come una donna vera.
Usciamo dall'ascensore, lei apre la porta di
casa. Oh, c'era la luce accesa, sentiamo tos-
sire, un uomo ... capisci? C'era un uomo. Un
uomo che tossiva. Allora questa mi caccia
fuori in fretta. Intanto si sente la voce di que-
sto che la chiama. Lei dice che arriva, poi mi
fa cenno di andarmene e di telefonarle il
giorno dopo ... capisci?
UOMO ALTO - (Ride) E tu?
UOMO BASSO -Ho preso l'ascensore e so-
no sceso.
UOMO ALTO - Sei sceso? E il giorno do-
po? L'hai chiamata?
UOMO BASSO - No, non l'ho chiamata,
non mi andava più. Mi invita da lei, poi sco-
pro che vive con uno con]' enfisema polmo-
nare ... Una che fa così... insomma non ci si
può fidare, non mi va.
UOMO ALTO - Bè, mica sei tu che ti devi
fidare, no? Semmai é •••

UOMO BASSO - Ma cosa c'entra, mi era
così simpatica. Mi ha deluso capisci?
UOMO ALTO - No, non capisco, adesso
chiamala, devi vederla. Mica per sempre ...
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così qualche volta ... giusto per sostituire il
sax.
UOMO BASSO - Ma, non so.
UOMO ALTO - Come non so?! lo non ti ca-
pisco.
L'Uomo Alto riprende a battere a macchi-
na. L'Uomo Basso continua a bere.
UOMO ALTO - Un giorno o l'altro ti si bu-
cherà.
UOMO BASSO - Cosa?
UOMO ALTO - Lo stomaco.
UOMO BASSO - No ... non si buca.
Suona il telefono. L'Uomo Alto risponde.
UOMO ALTO - Pronto? (Deluso] Ah... sì
un momento. È per te.
UOMO BASSO - Chi è?
UOMO ALTO - Non so, non l'ha detto, è
una donna. (Gli passa il ricevitore)
UOMO BASSO - Pronto? Sì, chi? Ah, sei tu.
No, no figurati. Dimmi.
L'Uomo Basso resta in silenzio ad ascoltare
mentre l'amico gli indirizza alcuni gesti in-
terrogativi.
UOMO ALTO - (Sottovoce) Chi è? Oh,
guarda che aspetto una telefonata, hai capi-
to?
L'Uomo Basso non gli risponde, gli volta le
spalle e continua a parlare. L'Uomo Alto
inizia un'opera di disturbo prolungata efa-
stidiosa. Poi prende il sax e guardando
l'amico inizia a compiere azioni pericolose
come tenere lo strumento in equilibrio su di
un piede e altro. L'Uomo Basso è terroriz-
zato e guarda la scena con preoccupazione.
UOMO BASSO - Sì, certo ... è chiaro che mi
dispiace. No, non lo so. Chi era? Tuo padre.
Ma dai ... No, non è che non ci credo, però ...
Insomma capisci che ...
L'Uomo Alto continua la sua opera di di-
sturbo.
UOMO ALTO - Oh, ti ho detto di non stare
al telefono. Hai capito?
L'Uomo Alto soffia nel sax producendo una
nota indistinta.
UOMO BASSO - No, non è niente ... è che
ho gli operai in casa. Mi vuoi vedere? Sul se-
rio? Ma certo anch'io. Sì, domani ... no,
no... vengo io sì, va bene. Ciao ... ciao. (Ap-
pende. All'amico) No ... tu mi devi spiegare
perché quando sono io al telefono tu fai sem-
pre così.
UOMO ALTO - Te l'ho detto che aspetto
una telefonata.
UOMO BASSO - Cazzo, quella non telefo-
na, non ti telefonerà mai, forse non ce l'ha
neanche il telefono ... e deve chiamare pro-
prio nei trenta secondi in cui sto parlando io?
Vaffanculo!
UOMO ALTO - Chi era?
L'Uomo Basso non risponde, si versa anco-
ra da bere.
UOMO ALTO - Allora?
UOMO BASSO - Era lei, quella dell'ascen-
sore. Si voleva scusare per l'altra sera. Dice
che vuole vederrni.
UOMO ALTO - Bene! Bè, perché fai quella
faccia? Non sei contento?
UOMO BASSO - Non lo so. Però ha detto
che quello in casa era suo padre.
UOMO ALTO - Ah sì? E tu ci credi?
UOMO BASSO - Non so...
UOMO ALTO - Bè, comunque, che sia o
non sia suo padre ...
UOMO BASSO - Insomma è diverso.
UOMO ALTO - Allora la vedi?
UOMO BASSO - Sì, domani. Però ...
UOMO ALTO - Però cosa?
UOMO BASSO - Non so. Mi sembra l'ini-
zio di un guaio.

UOMO ALTO - Come si chiama?
UOMO BASSO - Anna.
UOMO ALTO - Anna ...

BUIO

TERZA SCENA
PASSATO

L'Uomo Alto è seduto su una poltrona, a
torso nudo. Con uno straccio bagnato si
tampona il viso.
L'Uomo Basso entra nella stanza, si avvici-
na all'amico e sostituisce lo straccio con
una borsa del ghiaccio.
UOMO ALTO - Oh... piano, piano. Ahi!
UOMO BASSO -T'assicuro, era fantastico.
Tutta questa gente che urlava e che batteva
le mani e lui che non usciva. Poi finalmente
hanno detto il suo nome dai microfoni e lui è
arrivato. Tienila su che ti fa bene. Lo hanno
accompagnato sul palco perché non ci vede-
va. Finalmente ha cominciato a suonare.
L'Uomo Basso si produce in una perfetta
imitazione di Ray Charles. L'Uomo Alto
solleva dal viso la borsa del ghiaccio e as-
se l'va l'amico. L' Uomo Basso riproduce
con la voce il suono di un sax.
UOMO BASSO - Fantastico, t'assicuro. Va
meglio con il ghiaccio?
UOMO ALTO - Sì, meglio.
UOMO BASSO - Fa vedere.
UOMO ALTO -Ègonfio?
UOMO BASSO - Un po'. Dovresti metterei
una bistecca.
UOMO ALTO - Bistecca? E da quando ci
sono bistecche in questa casa?
UOMO BASSO - Ci dev'essere della Sim-
menta!... vuoi provare?
UOMO ALTO - Lascia perdere. Ha telefo-
nato qualcuno oggi?
UOMO BASSO - Guarda ... io non capisco.
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Che bisogno c'è di farlo?
Andare in palestra va bene, il pugilato
però ...
UOMO ALTO - Che?
UOMO BASSO -È una stronzata.
UOMO ALTO - Tu non puoi capire. Ha te-
lefonato qualcuno?
UOMO BASSO - Puoi allenarti, menare un
sacco se vuoi ... almeno quello non si incaz-
za e non te le ridà indietro ...
UOMO ALTO - Insomma me lo dici o no?
UOMO BASSO -No, non ha telefonato nes-
suno. Fare a pugni con uno bravo, bisogna
essere scemi.
UOMO ALTO - Non era mica bravo quello.
UOMO BASSO - Ah no? Ha un occhio nero
anche lui?
UOMO ALTO - No, macosac'entra?
UOMO BASSO - Vuoi dire che era più bra-
vo di te, no?
UOMO ALTO -Mica lo sapevo, era un alle-
namento. Poi scusa, cosa dovrei fare? Met-
termi con quelli che sono peggio?
UOMO BASSO - Perché, scusa, lui cos'ha
fatto?
L'Uomo Basso cerca del ghiaccio per un
drink. Non lo trova e Lo toglie dalla borsa
dell' Uomo Alto. L 'Uomo Alto non risponde,
si tampona il viso con la borsa del ghiaccio.
UOMO ALTO - Il pugilato è qualcosa di
particolare, devi farlo per capire, devi pro-
vare. Prima bisogna imparare tutta la teoria,
la guardia, i movimenti, i passi soprattutto.
Sai qual è la cosa più importante?



UOMO BASSO - No.
UOMO ALTO - Il movimento delle gambe.
UOMO BASSO - Ah sì, scappare ... ho pre-
sente.
L'Uomo Alto si alza, lascia la borsa del
ghiaccio e assume..la posizione di guardia.
UOMO ALTO - E tutto sulle gambe, guar-
da. Sinistra avanti, ginocchia un po' piega-
te ... se hai un buon gioco di gambe ce la puoi
sempre fare. Alzati, vieni qui.
UOMO BASSO - No, no ... guarda lascia
perdere.
UOMO ALTO - No, ti spiego, dai alzati.
L'Uomo Alto costringe l'amico ad alzarsi e
aporsi davanti a lui.
UOMO ALTO - Sinistra avanti, meno, così.
Piega le gambe ... le ginocchia. Se vai a sini-
stra muovi prima, la sinistra, se vai a destra
prima la destra. E per l'equilibrio capisci?
Non devi mai incrociare le gambe, è la prima
regola. Ti devi muovere, saltellare, devi es-
sere imprendibile ... è fondamentale. Pensa a
Clay.
UOMO BASSO - A chi?
UOMO ALTO - A Cassius Clay, no?
UOMO BASSO - Clay? Cosa suona?
UOMO ALTO - Lui ha rivoluzionato tutta la
boxe, l'ha resa meno violenta. Si muoveva
sulle gambe in continuazione.
L'Uomo Alto accenna ad alcuni movimenti.
UOMO ALTO - Si muoveva e scappava, ca-
pisci? Quando l'avversario attaccava, lui gli
girava attorno, non cercava mai il corpo a
corpo. Era elegante, colpiva mentre arretra-
va. Lo attaccavano e lui andava indietro ... e
poi ... zac, d'incontro, capisci? Era grande.
UOMO BASSO - No, guarda, lascia perde-
re ...
UOMO ALTO - Tu prova ad arretrare ... pri-
ma il destro, io ti vengo addosso e ti sparo
dei sinistri così!
UOMO BASSO - Fermo, fermo. La boxe
non fa per me ...
UOMO ALTO - Tu vai indietro. Ecco così.
UOMO BASSO-Non fa per me, tidico ... mi
ci vedi coi mutandoni e il paradenti?
UOMO ALTO - Poi quando sei pronto
aspetti che io sia a tiro e ... zac, d'incontro.
Hai capito?
L'Uomo Alto finge un attacco nei confronti
del!' amico che, con scarso stile, arretra di
un passo e lascia partire un pugno non mol-
toforte ma che centra l'Uomo Alto alla boc-
ca dello stomaco. L'Uomo Alto si piega in
due, fatica a respirare.
UOMO BASSO - Oh Cristo ... scusa, non
volevo. Mi stavi addosso, me l' hai detto tu ...
d'incontro ...
UOMO ALTO - Sì, sì, lascia perdere.
UOMO BASSO - No, davvero, non volevo.
UOMO ALTO - Sì, ho capito. Non importa.
UOMO BASSO - Ti fa male? Non so come
ho fatto, non mi sono accorto.
UOMO ALTO - Non è niente, non è niente.
UOMO BASSO - Davvero non so com'è
successo, non ho mai fatto a pugni con nes-
suno.
UOMO ALTO - Sì, sì ... ho capito.
L'Uomo Alto risiede sulla poltrona e ripor-
ta la borsa del ghiaccio sull'occhio.
UOMO BASSO - Ti fa male?
UOMO ALTO - No, non mi fa male.
UOMO BASSO - No, dicevo ... l'occhio, ti
fa male?
UOMO ALTO - Sì, racchio sì.
UOMO BASSO - È una stronzata, te l'ho
detto.
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Il pugilato.

UOMO ALTO - Sei rimasto in casa tutto il
giorno?
UOMO BASSO - Sì.
UOMO ALTO - Non sei uscito?
UOMO BASSO - No, non mi sembra.
UOMO ALTO - Come non ti sembra? Non
sai se sei uscito?
UOMO BASSO - Mi sembra di no ti ho det-
to.
L'Uomo Basso sfila di tasca un tubetto di
pillole e ne ingoia due.
UOMO BASSO - Ah sì. Sono uscito
mezz'ora, forse nemmeno.
UOMO ALTO - A che ora?
UOMO BASSO - Non saprei, non ricordo.
UOMO ALTO - Forse ha telefonato proprio
mentre tu eri fuori.
UOMO BASSO - Avrebbe lasciato un mes-
saggio, no? Ah già ... lei non è il tipo di don-
na che lascia messaggi .... Bè, avrebbe ri-
chiamato, no?
UOMO ALTO - Forse non ha potuto.
UOMO BASSO - Cos'ha i moncherini?
UOMO ALTO - È una molto impegnata.
UOMO BASSO - Bè, chiamala tu allora.
UOMO ALTO - No ... aspetto.
L'Uomo Alto apre ilfrigorifero, prende uno
yogurt, lo scarta e inizia a mangiare.
UOMO BASSO - Lo sai cosa ti succederà se
vai avanti così? Lo sai?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Per adesso ti impedisci di
uscire di casa, poi ti impedirai di uscire da
questa stanza perché c'è il telefono. Poi non
vorrai più ricevere telefonate per non tenere
il telefono occupato. Così perderai tutti gli
amici, resterai solo e senza una lira perché
smetterai anche di lavorare. Non andrai più
nemmeno al cesso, non ti laverai più, ti am-
malerai. Qui dentro non si potrà più entrare,
scoppierà un'epidemia e io dovrò chiamare
gli ufficiali sanitari che saranno costretti ad
abbatterti.
UOMO ALTO - Molto divertente.
UOMO BASSO - Ma il peggio è che quando
sarai morto, e qui avranno pulito e disinfet-
tato, finalmente suonerà il telefono e sarà lei

che ti cerca. Mi dirà che ha capito che non
può più vivere senza di te, che ti desidera e
che non ha mai amato nessuno come ora ama
te. Allora io dovrò dirle che sei morto e che è
arrivata troppo tardi. La consolerò tenera-
mente. Lei si innamorerà di me. lo mi inna-
morerò di lei. Ci sposeremo, avremo dei
bambini bellissimi e la domenica verremo
sulla tua tomba a mettere dei fiori. Pochi e
che costano poco ... anzi ... li freghiamo dalla
tomba del vicino.
1due restano ad osservarsi qualche istante.
UOMO ALTO - Vuoi un po' di yogurt?
UOMO BASSO - Mi fa schifo lo yogurt.
UOMO ALTO - Dovresti mangiarlo, fa be-
ne allo stomaco.
UOMO BASSO - Sì, fa bene allo stomaco,
fa bene alla pelle, fa bene ali 'intestino, fa be-
ne a tutto ... me lo dice sempre anche Anna.
UOMO ALTO - Dovresti ascoltarla. Non
dai mai retta a nessuno tu.
UOMO BASSO -Mi ha detto che vi siete vi-
sti.
UOMO ALTO - Chi?
UOMO BASSO - Anna. Ieri, vi siete visti ie-
ri. Non è così?
UOMO ALTO - Ah sì ... per caso. Era venu-
ta a cercarti.
UOMO BASSO - Ti piace?
UOMO ALTO - Sì... sì, è carina.
UOMO BASSO - Davvero?
UOMO ALTO - Sì, mi piace, davvero.
UOMO BASSO - A me piace sempre di più.
UOMO ALTO - Bene, no?
UOMO BASSO - Non saprei.
UOMO ALTO - Dovresti essere contento.
L'Uomo Basso si versa da bere, non rispon-
de e va allafinestra.
UOMO ALTO - Dovresti essere contento e
bere meno.
UOMO BASSO - Chissà quando la finisco-
no?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - La casa qui davanti. Or-
mai è un po' che ci lavorano. Non ho idea di
quanto tempo ci voglia per costruire una ca-
sa. Secondo te?
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UOMO ALTO -Mai costruito case ...
UOMO BASSO -Ma così ... a occhio!
UOMO ALTO - Un anno.
UOMO BASSO - Ah sì?
UOMO ALTO - Non lo so, dicevo così per
dire. Forse un anno? Che ne so?
UOMO BASSO - Un anno è tanto. Anche
per una casa.
UOMO ALTO - Anche?
UOMO BASSO - Secondo me devi lasciar
perdere.
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Aspettare fa male, lascia
perdere.
UOMO ALTO - Non è facile.
UOMO BASSO - Però è meglio. C'è una
donna che abita nella casa di fianco a quella
che stanno costruendo. Ha circa cinquanta
anni, è grande e grossa e sta sempre sul bal-
cone. Non l'hai mai vista?
UOMO ALTO - No, mai.
UOMO BASSO - È matta, completamente.
Ci sono dei periodi, magari per un mese in-
tero, che se ne sta sul balcone nascosta dietro
una tenda a urlare insulti alla gente. È strano
che tu non l'abbia mai sentita.
UOMO ALTO - No, non l'ho mai sentita.
UOMO BASSO -Non le noti mai queste co-
se tu. Comunque la sentirai vedrai. Basta
una sciocchezza per scatenarla ... un clacson,
una moto che passa, un cane che abbaia, dei
ragazzi che giocano. Lei corre sul balcone e
urla. Una volta ha tirato una bottiglia su una
macchina perché stava suonando un antifur-
to. Quando il proprietario è tornato ha trova-
to un buco sul cofano. E lei dal balcone gli
urlava: «Boia, sei un boia ... và a cagare
boia». Era molto divertente.
UOMO ALTO - Divertente?
UOMO BASSO - Sì, perché la macchina di
quel tizio non ce l'aveva neanche l'antifur-
to. Era un' altra che suonava.
UOMO ALTO - A te piacciono sempre que-
ste storie ... non ti capisco.
UOMO BASSO - E che mi dispiace.
UOMO ALTO - Di che?
UOMO BASSO - Un giorno verranno e la
porteranno via.
UOMO ALTO - E a te dispiace?
UOMO BASSO - Sì, perché quando la in-
contri in giro, per strada, dal panettiere, è
normalissima, saluta, fa finta di niente.
Sembra una donna qualsiasi. Mi piacerebbe
sapere che cosa l'ha fatta diventare così.
(Pausa) Magari anche lei aspettava una te-
lefonata ...
L'Uomo Alto lascia cadere la borsa del
ghiaccio.
UOMO ALTO - Si è sciolto il ghiaccio. Non
ce n'è più in frigorifero?
UOMO BASSO - No, è finito.
UOMO ALTO - A diciotto anni era meglio.
UOMO BASSO - Che cosa?
UOMO ALTO - Tutto. A diciotto anni non
sai ancora bene come stanno le cose, capi-
sci?
UOMO BASSO - No, non capisco.
UOMO ALTO -Adesso ormai sappiamo già
come va a finire tutto quanto. Non ci stupia-
mo più di niente. Siamo diventati troppo fur-
bi. A diciotto anni era meglio.
UOMO BASSO - lo a diciotto anni ero solo
un coglione ... un coglione, con l'acne e la
forfora. Meglio adesso t'assicuro. Almeno
l'acne é passata. ,
UOMO ALTO - E che a trent'anni si è già
vissuto troppo per fidarsi ancora degli altri o
'per sperare che gli altri riescano a fidarsi an-
cora di noi. Sei sicuro che è finito il ghiac-
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cio?
UOMO BASSO - Sì, è finito. Forse però è
meglio se te lo fai vedere da un dottore.
UOMO ALTO - Non è niente. Tu piuttosto
sono due mesi che ci devi andare.
UOMO BASSO - È che mi dimentico.
UOMO ALTO -Un giorno ti troverai con un
buco nello stomaco.
UOMO BASSO - No, non si buca. Te lo di-
co io.
L'Uomo Basso torna a guardare dalla fine-
stra.
UOMO BASSO -Però forse hai ragione tu...
per quella storia dei diciotto anni. Non capi-
sco perché debbano tirarla tanto per le lun-
ghe.
UOMO ALTO - Chi?
UOMO BASSO -Quelli della casa. Un anno
mi sembra tanto.
UOMO ALTO -Ma che fastidio ti dà?
UOMO BASSO - No, no... nessun fastidio.
Mi distrae.
UOMO ALTO - Ti distrae?
UOMO BASSO - Quando ero piccolo c'era
una vecchia cascina davanti a casa mia, avrà
avuto quasi duecento anni. Un giorno l'han-
no demolita. Ci hanno messo meno di una
settimana. Con la gru e un peso in fondo, co-
me nei fumetti. Hai presente? Sono rimasto
alla finestra, immobile, a guardare per tutto
il tempo, non mi sono mai mosso, mai per
una settimana. Capisci?
UOMO ALTO - Sì, capisco ... anche da bam-
bino ti divertivi un casino ... Esci stasera?
UOMO BASSO -No, non esco.
UOMO ALTO - E Anna?
UOMO BASSO -Non so, hadafare. Non mi
ha detto cosa ... io non ho chiesto.
UOMO ALTO - Allora stai in casa?
UOMO BASSO - Sì, credo di sì.
L'Uomo Alto si alza.
UOMO BASSO - No, senti. Tu mi devi
spiegare perché da un po' di tempo quando
io sto in casa tu te ne vai.
UOMO ALTO - lo?
UOMO BASSO - Vedi qualcun altro? Se ti
dò fastidio dimmelo.
UOMO ALTO -Ma che cosa stai dicendo?
UOMO BASSO - Anche l'altra sera, quan-
do non sono uscito con Anna ... ti ricordi, no?
Eri qui che scrivevi e quando, ti ho detto che
non uscivo te ne sei andato. E per il sax ve-
ro? Vuoi lasciarci da soli ... io e il surrogato ...
Guarda che se devi lavorare basta che lo di-
ci. lo non suono.
UOMO ALTO - No, non devo lavorare.
UOMO BASSO - Non devi lavorare?
UOMO ALTO - No, devo uscire.
UOMO BASSO ~Devi vedere qualcuno?
UOMO ALTO - E chiaro. Se esco ...
UOMO BASSO - Ed esci così?
UOMO ALTO - Così come?
UOMO BASSO - Con quell'occhio.
UOMO ALTO - Cos'ha il mio occhio?
UOMO BASSO -È nero.
UOMO ALTO -È gonfio? Si vede molto?
UOMO BASSO - Bè, un po' si vede, è vio-
la ... ma non ti sta male, sai? Ti dà un'aria ...
non so come dire ... da pugile suonato ... ti do-
na...
L'Uomo Alto si guarda nello specchio. Poi
apre un armadio, prende un cavalletto, una
macchina fotografica e un flash.
UOMO ALTO - Dammi una mano.
UOMO BASSO - Cosa vuoi fare?
UOMO ALTO - Una fotografia.
UOMO BASSO - Adesso?
UOMO ALTO - All' occhio.
UOMO BASSO - Una fotografia all'oc-

chio?
UOMO ALTO - Sposta le sedie.
Spostano le sedie insieme. L'Uomo Alto
piazza la macchina fotografica sul cavallet-
to.
UOMO ALTO -La facciamo contro ilmuro,
nell'angolo. Mettiti lì.
UOMO BASSO - lo?
UOMO ALTO -Mentre sistemo l'obiettivo,
solo un attimo.
L'Uomo Basso va a mettersi contro il muro.
L'Uomo Alto guarda nell'obiettivo.
UOMO BASSO - Lo sai che non mi hai mai
spiegato cosa sono quei segni che hai sulla
schiena?
UOMO ALTO - Ah no?
UOMO BASSO - No, non me l'hai mai det-
to. Chi è stata, quella delle calze di seta ... ti
ha piantato le unghie nella schiena?
UOMO ALTO -No, troppo nevrotica ... se le
mangiava, lei, le unghie. Spostati a sinistra.
No.rneno.
UOMO BASSO -È strano, ti sei fatto male?
UOMO ALTO - Sì, mi sono fatto male.
UOMO BASSO - Come?
UOMO ALTO - Ne parliamo un'altra volta,
va bene? Vieni più avanti. Di più. Ecco, così
va bene.
UOMO BASSO - Però potresti dirmelo, no?
UOMO ALTO - Non è una bella storia.
UOMO BASSO - Tu dilla.
UOMO ALTO - Stai fermo lì, vado a pren-
dere iguantoni.
UOMO BASSO - Cosa?
L'Uomo A lto esce di scena.
UOMO BASSO - Mi dici cosa vuoi fare?
Non vorrai fare a cazzotti un'altra volta?
Cosa vuoi la rivincita?
L'Uomo Alto rientra con un solo guantone.
UOMO ALTO - Ce n'è solo uno ... hai visto
l'altro?
UOMO BASSO - Ah sì, è sui fornelli ... non
trovavo più le presine ...
UOMO ALTO -Ma sei scemo? Si rovinano.
L 'Uomo Alto recupe l'a il secondo guantone.
Inizia a infilarsi iguantoni.
UOMO ALTO - E tutto a posto, devi solo
scattare.
UOMO BASSO - Allora me la racconti o
no?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Isegni, sulla schiena ...
UOMO ALTO -Mi è capitato da bambino ...
cinque o sei anni. Mio padre vendeva arti-
coli per giardini, lo sai, no? Aiutami a strin-
gere i lacci.
UOMO BASSO - E allora?
UOMO ALTO - Bè un giorno lo chiamano
per un lavoro in una villa di un tipo che lui
già conosceva, un suo cliente. In campa-
gna... non so bene dove. Sì, ma è una storia
del cazzo.
UOMO BASSO - Dai, racconta, poi decido
10...
UOMO ALTO - Era primavera, c'era il sole.
Mio padre, che non lo vedevo mai, quel gior-
no lì gli gira di portarmi con lui. lo ero con-
tento. Allora partiamo per questa villa, no?
Adesso mi metto qui al tuo posto e tu scatti.
UOMO BASSO - Vai avanti.
UOMO ALTO - Insomma dopo un po' arri-
viamo. Mi ricordo che c'era un muro con
l'edera, un cancello grande e uno piccolo. Ci
sto tutto dentro?
L'Uomo Basso guarda nell'obiettivo.
UOMO BASSO - Sì, ci stai, ci stai. Sembri
proprio Cassius Clay.
UOMO ALTO - Era negro, Clay ...
UOMO BASSO - Beh, allora basta guarda-



re il negativo ... ma vai avanti. Cos'è succes-
so quando siete arrivati alla villa?
UOMO ALTO - Suoniamo e arriva una don-
na con un cane, un doberman. Era la moglie
di quello della villa, lui non c'era. Questa
apre il cancello piccolo e ci fa entrare. Dice
che suo mari to non c'è e che la villa gliela fa
vedere lei a mio padre. lo non capivo ma mi
sembrava strano che mio padre e la tipa si
davano del tu, capisci?
UOMO BASSO - Si vede che la conosceva.
UOMO ALTO - Si vede di sì. Insomma,
scatti o no?
UOMO BASSO - Continui a muoverti.
UOMO ALTO -M'innervosisco. Scatta.
L'Uomo Alto si mette in posa pugilistica.
UOMO BASSO - Non va il flash.
UOMO ALTO -Ma se è nuovo.
UOMO BASSO - Non va ti dico.
UOMO ALTO - Famrni vedere.
L'Uomo Alto va aila macchinafotografica.
UOMO ALTO - E sempre andato.
UOMO BASSO - Vai avanti con la storia.
UOMO ALTO - Bè, quella si mette a farmi i
complimenti. Che bel bambino ... quanti an-
ni hai ... le solite stronzate, ma io me ne fre-
gavo, a me piaceva il cane. E allora mi sono
messo a giocare col cane. Si è incastrato.
UOMO BASSO - Il cane? Incastrato?
UOMO ALTO - Il rullino si è incastrato, è
per questo che non va il flash.
UOMO BASSO - Va bene ... poi?
UOMO ALTO -Mio padre e la tipa andava-
no in giro per il giardino e a un certo punto si
sono messi a raccogliere le ciliegie, mi han-
no chiamato e io sono andato a mangiarle.
UOMO BASSO - Le ciliegie? Ma non era
una questione di lavoro?
UOMO ALTO - Sì, infatti ... io vedevo che a
mio padre non gli fregava niente delle cilie-
gie e continuava a guardare le gambe della
tipa. E lei ci stava. lo allora non capivo, ma
adesso lo so. Ecco, dovrebbe andare. Biso-
gna rimetterla a fuoco. Vai là nell'angolo.
L'Uomo Basso si rimette nel punto indicato.
UOMO ALTO - Comunque, per fartela bre-
ve, mio padre quella se la voleva scopare, e
se la voleva scopare subito. Non gli interes-
sava che ero lì anch'io. Ecco fatto, vieni qui.
Non muoverla più.
UOMO BASSO - Insomma, vai avanti.
UOMO ALTO -A un certo punto lei gli dice
di entrare nella villa perché doveva fargli
vedere una cosa.
UOMO BASSO - E lui?
UOMO ALTO - Lui non se l'è fatto dire due
volte, e io fuori col cane a giocare. Allora co-
mincio a tirare dei sassi al cane, poi dei ba-
stoni.
L'Uomo Alto e l'Uomo Basso si scambiano
di posto. L 'Uomo Basso guarda nel!' obietti-
vo della macchina fotografica.
UOMO ALTO - Ernia padre intanto si stava
scopando quella stronza là dentro, capisci?
E io a tirare i bastoni al cane, e non lo sapevo
che vicino ai bastoni c'erano anche gli ossi
del cane. Un bambino mica le sa ste cose.
Prendo un osso per tirarlo ma il cane mi è
saltato addosso, capito? E mio padre era
dentro a scopare.
I due restano un attimo in silenzio.
UOMO BASSO - E poi?
UOMO ALTO - Non rni ricordo, sono stato
un mese all'ospedale. Però mio padre deve
essersi fatto una bella scopata quella volta lì.
Te l'avevo detto che non era una bella storia.
L'Uomo Basso non parla.
UOMO ALTO - Bè, me la fai questa foto o
no?

UOMO BASSO - Quello che non capisco è
come fanno a piacerti tanto i cani.
UOMO ALTO -Ma cosa c'entra.
UOMO BASSO - Insomma è strano no?
UOMO ALTO - Ma i cani non c'entrano.
UOMO BASSO - (Riflettendo) Forse hai ra-
gione ... i cani non c'entrano.
L'Uomo Alto alza i guantoni in una posa pu-
gilistica. L'Uomo Basso preme il tasto della
macchina fotografica, il flash illumina la
stanza.

BUIO

QUARTA SCENA
PASSATO

Una musica a tutto volume proviene dal te-
levisore.
L'Uomo Alto è a terra, sta eseguendo degli
esercizi di ginnastica per gli addominali, le
mani dietro la nuca. Il suo respiro è affan-
nato e accompagna i movimenti con ritmi-
che emissioni d'aria. Si alza, raccoglie dei
pesi ed inizia una nuova serie di esercizi. Si
intuisce il notevole sforzo che si costringe a
sostenere. Appoggia i pesi a terra e subito
inizia a sferrare pugni nell'aria con un di-
screto stile pugilistico.
Non visto dall'amico entra nella stanza
l'Uomo Basso.
I pugni dell'Uomo Alto diventano sempre
piùforti e scomposti fino a perdere ogni sti-
le e a diventare una convulsa gragnuola di-
sordinata e rabbiosa.
Nellafoga l'Uomo Alto colpisce la custodia
del sax che è appoggiata a una sedia. La cu-
stodia cade, l'Uomo Basso vi si avvicina con
evidente preoccupazione. L'Uomo Alto in-
terrompe la sua azione.
UOMO ALTO - Scusa.
L'Uomo Basso non risponde, controlla i
danni al sax.
UOMO ALTO - No, davvero ... scusa. Non
ho fatto apposta.
L'Uomo Basso sfila il sax dalla custodia e lo
esamina accuratamente.
UOMO ALTO -Èrotto?
L'Uomo Basso suona cautamente qualche
nota.
UOMO ALTO - Allora è rotto o no?
L'Uomo Basso senza rispondere ripone il
sax nella custodia.
UOMO ALTO - Non me ne sono accorto,
ero nervoso.
L'Uomo Basso ha come uno sbandamento,
si porta una mano allo stomaco. Poi cerca
qualcosa nei cassetti.
UOMO BASSO - Hai visto l'apriscatole?
UOMO ALTO -L'apriscatole?No, nonl'ho
visto.
UOMO BASSO - L'avevo lasciato qui.
UOMO ALTO - Non l'ho toccato. Ma
cos'hai?
UOMO BASSO - Devo mangiare, ho mal di
stomaco. Quando ho mal di stomaco devo
mangiare.
L'Uomo Basso prende una scatoletta difa-
gioli.
UOMO BASSO - Sei sicuro di non averlo
visto?
UOMO ALTO - Perché mangi sempre por-
cate?
UOMO BASSO - Sono comode ... se hai
l'apriscatole, però. Dove cazzo è?
UOMO ALTO - T'ho detto che non l'ho toc-
cato.

UOMO BASSO - Va bene, va bene.
UOMO ALTO - Hai bevuto?
UOMO BASSO - Devo mangiare.
UOMO ALTO -Ha telefonato il tuo medico,
ti cercava. Dice che non sei andato all'ap-
puntamento.
UOMO BASSO -Mi sono dimenticato.
UOMO ALTO -Dice che è la terza volta che
ti dimentichi.
UOMO BASSO - Ero con Anna.
UOMO ALTO - Ho capito, avete litigato
un' altra volta.
L'Uomo Basso non risponde, cerca di apri-
re la scatola di fagioli con un coltello. I suoi
gesti sono goffi e nervosi.
UOMO ALTO - Comunque il dottore ha
detto che ti ha prenotato un posto in ospeda-
le.
UOMO BASSO - In ospedale? E perché?
UOMO ALTO - Per gli esami. Non m'ha
detto quali.
UOMO BASSO - E quanto ci devo stare?
UOMO ALTO - Ha detto due giorni.
UOMO BASSO - Non mi va di dormire in
ospedale.
UOMO ALTO - E perché?
UOMO BASSO - Mi fanno schifo gli ospe-
dali.
UOMO ALTO - Dovevi pensarci prima.
UOMO BASSO - Svengo. Se sento quel-
l'odore vado in terra, capisci? Mi fa impres-
sione tutto ... i tubi, gli aghi, le suore. Anche
la gente che sta male mi fa impressione.
Metti che mi sistemano in un letto e vicino
c'è uno che ha una crisi ...
UOMO ALTO - Una crisi di che?
UOMO BASSO - Non so, una qualsiasi.
L'Uomo Basso mangia una forchettata di
fagioli.
UOMO ALTO - Perché mangi sempre sca-
tolette?
UOMO BASSO - Sono comode t'ho detto, e
poi non sono male.
UOMO ALTO - Fanno schifo.
L'Uomo Basso prende una birra dal frigori-
fero. Al primo sorso si piega in due per un
conato di vomito.
UOMO ALTO - Si può sapere cos'hai?
UOMO BASSO - Sto male.
UOMO ALTO - Hai bevuto?
UOMO BASSO - Non riesco a respirare.
UOMO ALTO - Ti apro la finestra.
UOMO BASSO -Mi gira la testa.
L'Uomo Alto apre la finestra. L'Uomo Bas-
so si lascia scivolare su una sedia.
UOMO ALTO - Hai bevuto, vero?
UOMO BASSO -Mi viene da vomitare.
UOMO ALTO - Bevi troppo.
UOMO BASSO - Devono essere stati i fa-
gioli. L'hai fatto apposta vero?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Il sax, hai fatto apposta a
farlo cadere, vero?
UOMO ALTO - Sei pazzo.
UOMO BASSO - Ti dava fastidio? No, non
dire che non è vero, t'ho capito, sai? A te dà
fastidio tutto quello che faccio io, anche il
sax. Disprezzi tutte le mie cose. Le vorresti
distruggere come hai fatto prima.
UOMO ALTO - Sei patetico, lo sai? Hai be-
vuto troppo. Vuoi sapere cosa siete tu e il tuo
sax? Hai presente quei souvenirs che fanno
schifo? Tipo il Colosseo, il Duomo, le gon-
dole di plastica Con la neve che scende, la
torre Eiffel... Ecco, tu sei così. Una cosa fin-
ta che ce n'è migliaia tutte uguali e che non
vale niente.
UOMO BASSO - Lo so che non valgo nien-
te, lo so che c'è pieno di gente come me, non
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c'è bisogno che me lo dici tu. Ma lo sai per-
ché io non sono velenoso come te? Eh, lo
sai? Perché ... perché io so perfettamente di
non valere niente e tu no. Tu non lo sai anco-
ra. Tu ti illudi ancora di essere unico. (Si al-
za, barcolla) Ma un giorno lo troverai anche
tu... uno di quei cazzo di souvenir. .. e dentro
la tua faccia da stronzo ... in mutande e guan-
toni sotto la neve! lo so solo suonare il sax e
bere. È vero, non valgo niente, ma non ho
mai la necessità di dire cattiverie come fai tu.
L'Uomo Basso sta per cadere, si aggrappa
allo schienale della sedia. L'Uomo Alto si
avvicina per aiutarlo.
UOMO BASSO - Lasciami stare.
UOMO ALTO - Ti aiuto.
UOMO BASSO -Ho solo bevuto troppo. (Si
risiede) Non è niente, non è niente. Sai una
cosa? Le cose che ci diciamo noi due non so-
no mai le vere cose di cui stiamo parlando.
UOMO ALTO - Cosa vuoi dire?
UOMO BASSO - È che non siamo abituati.
Noi, se dobbiamo dire una cosa, ne diciamo
un'altra che non c'entra ma che ci assomi-
glia.
UOMO ALTO - Stai dicendo che raccontia-
mo balle?
UOMO BASSO - No, non siamo chiari, è di-
verso.
UOMO ALTO -Me ne vado, ho trovato una
casa.
UOMO BASSO - Te ne vai? E quando?
UOMO ALTO - Non subito. Ci vuole anco-
ra un po' di tempo.
UOMO BASSO - E grande?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - La casa è grande?
UOMO ALTO - Perché me lo chiedi?
UOMO BASSO - Bè, starai comodo, no? Tu
e il tuo cane.
UOMO ALTO - Il mio cane?
UOMO BASSO -Non dirmi che non ti pren-
derai un cane.
UOMO ALTO - E trovarmi tra i coglioni un
altro che mangia solo scatolette? No, gra-
zie ...
UOMO BASSO - Lo devi prendere, assolu-
tamente. Ci deve essere sempre qualcuno da
considerare inferiore, no?
UOMO ALTO - Hai ragione sai? Forse le
cose che vorremmo direi sono altre.
UOMO BASSO -È che non siamo abituati.
L'Uomo Basso si alza di scatto portandosi
una mano alla bocca e subito esce di scena.
UOMO ALTO - Cosa c'è, stai male?
L'Uomo ALlOsiede al tavolo davanti alla
macchina per scrivere. Sfila ilfoglio dal rul-
lo, lo legge e poi lo strappa. Raccoglie altri
fogli che stanno sul tavolo, li scorre veloce-
mente e li appallottola uno ad uno.
L'Uomo Basso rientra in scena con il viso
bagnato. Siferma davanti all'amico seduto,
sfila di tasca un orecchino.
UOMO BASSO - La portinaia mi ha detto
che tu hai perso questo.
UOMO ALTO - lo? Ho perso un orecchino?
UOMO BASSO - Dice che era sull'ascenso-
re.
UOMO ALTO - Bè, ma io cosa c'entro?
UOMO BASSO - lo le ho detto che per que-
sto ci vogliono i buchi alle orecchie e che non
può essere tuo.
UOMO ALTO - Così le hai detto?
UOMO BASSO - Non dovevo?
UOMO ALTO - Elei?
UOMO BASSO - Lei ha detto che sono di
una signorina che è salita con te.
UOMO ALTO - No, si è sbagliata, t'assicu-
ro.
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UOMO BASSO - Sì lo so, si è sbagliata.
Questo è un orecchino di Anna, glieli ho re-
galati io.
UOMO ALTO - Ah, glieli hai regalati tu?
UOMO BASSO - Deve averlo perso l'altro
giorno quando siamo stati qui.
UOMO ALTO - Sicuramente.
UOMO BASSO - Però è strano.
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Se una donna perde qual-
cosa la restituiscono sempre a te. Non viene
in mente mai a nessuno che qualcuna può
venire anche con me.
UOMO ALTO - Non ci pensare.
UOMO BASSO - Non mi sono accorto che
le mancava un orecchino. Lei poi non mi ha
detto niente, nemmeno di averlo perso.
UOMO ALTO -Non ci si accorge sempre di
perdere le cose.
UOMO BASSO - Già, hai ragione, non sem-
pre. Ci si accorge quando ormai è tardi.
L'Uomo Alto inserisce un foglio nella mac-
china da scrivere.
UOMO BASSO - Però, seci pensi, non è mi-
ca tanto normale perdere un orecchino in
ascensore, no?
UOMO ALTO - Non saprei.
UOMO BASSO - Forse dipende da quello
che ci si fa in ascensore. Non trovi?
UOMO ALTO - Probabile.
L'Uomo Alto batte qualche parola a mac-
china.
UOMO BASSO - Allora te ne vai.
L'Uomo Alto sfila di scatto il foglio e lo
straccia.
UOMO ALTO - Sì, me ne vado.
UOMO BASSO - Così non sbaglieranno
più.
UOMO ALTO - Come?
UOMO BASSO - Sì, dico, sapranno subito a
chi restituirli. .. gli orecchini.
L'Uomo Alto non risponde, inserisce un al-
trofoglio nella macchina per scrivere.
UOMO BASSO -Qualche giorno fa ho letto
una storia strana, strana ma bella. Mi ha fat-
to pensare, sai?
UOMO ALTO - Che storia?
UOMO BASSO - Non mi ricordo più dove
l'ho letta, ma era proprio bella.
UOMO ALTO - Racconta.
UOMO BASSO - Possibile che non ricordo
mai dove leggo le cose che mi piacciono?
UOMO ALTO - Te l'ho detto di bere meno.
Insomma, me la racconti o no?
UOMO BASSO - Era la storia di un cavallo,
uno stallone che non riusciva ad accoppiarsi
con le cavalle. Aveva a disposizione le più
belle giumente dell' allevamento, capisci?
Ma lui niente, non ne voleva sapere. Gli por-
tavano una cavalla, tutta vogliosa, bella, di-
sponibile ... e lui niente. Poi un giorno, non
so come è stato, l'hanno trovato che stava
montando una cavalla brutta, tutta sporca di
fango ... forse non era nemmeno una cavalla.
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Era la cavalla giusta. La
sua cavalla. Forse lui si sentiva inferiore a
tutte quelle bellezze, capisci? Lo inibivano.
UOMO ALTO -Ma dai ...
UOMO BASSO - La cavalla brutta lo aveva
fatto sentire su un piano di parità. Era solo
lei che lui voleva, non le altre. Solo lei. Hai
capito?
L'Uomo Alto e l'Uomo Basso restano qual-
che istante a guardarsi. L'Uomo Alto scrol-
la leggermente il capo, è imbarazzato.
UOMO ALTO - No.

BUIO

QUINTA SCENA
PASSATO

L'Uomo Alto sta battendo a macchina.
Al suo fianco c'è un registratore dal quale
proviene una tenue musica.
L'Uomo Alto sfila ilfoglio dalla macchina,
lo unisce ad altri scritti precedentemente.
Interrompe la musica, cambia cassetta e
predispone il registratore in modo da poter
incidere ciò che dirà. Inizia a leggere.
UOMO ALTO - Scena 25, camera da letto.
Interno, notte.
Il televisore trasmette un video musicale, il
volume è basso.
I! cane dorme ai piedi del letto.
Il respiro della donna è affannato, gli occhi
spalancati.
Lui si muove sempre più velocemente.
Le unghie della donna gli graffiano i fianchi;
lei alza la testa, lo bacia.
Una mano gli scende lungo le gambe.
Il profumo di lei è invadente.
Lui la guarda mentre lei si agita in modo
esagerato.
E bello fario con lei ma si deve pensare sem-
pre ad altro mentre lo si sta facendo.
E meglio non farsi coinvolgere.
Pensare ad altro.
Chissà se il cane ha mangiato.
Bisogna alzarsi presto domani.
Lei sta per urlare, lui la bacia per evitare una
delle sue esagerazioni.
Lei lo stringe, gli morde un labbro, spalanca
gli occhi.
Lui si concentra, rallenta.
Sente l'onda che sale.
Non sa se fermarsi o continuare.
È troppo tardi, continua.
Lei lo guarda, sorride, lui scivola al suo fian-
co.
Restano ad osservare il vuoto.
Lei gli accarezza i capelli senza accorgersi
che ormai lui si è addormentato.
Qualcuno alla televisione canta una canzone
d'amore.
L'Uomo Alto interrompe il registratore.
Dalla poltrona, che ha lo schienale rivolto
verso ilpubblico, si alza l'Uomo Basso.
UOMO BASSO -È nuova?
UOMO ALTO - Ah, eri qui? Non t'avevo
visto. Sì è nuova, l'ho appena inserita. La
stavo registrando. Che ne dici?
UOMO BASSO -Non male. Sono tue le va-
ligie?
UOMO ALTO - «Non male» ... tutto qui?
UOMO BASSO - Sono le tue valigie, no?
UOMO ALTO - Non te ne frega niente, ve-
ro?
UOMO BASSO - Di che?
UOMO ALTO - Di tutto. «Non male» ... e
poi?
UOMO BASSO - E poi cosa?
UOMO ALTO - Parla, dì qualcosa!
UOMO BASSp - Sono due che scopano e
non si amano. E normale, no?
UOMO ALTO - Normale? È inutile parlare
con te.
UOMO BASSO - Non c'è bisogno di parla-
re tanto come fai tu, sai? lo non ci riesco.
Guarda, davvero ... non capisco come fai ad
avere un'idea sempre su tutto. A me sembra
tutto vero e falso allo stesso momento ... e
anche il contrario. Cosa ci fai con le valigie?
Me lo vuoi dire?
UOMO ALTO - Me ne vado.
UOMO BASSO - Oh Cristo.
UOMO ALTO - Bè, lo sapevi, no?



UOMO BASSO - Sì, certo, è che ... sono in
un bel casino. Insomma, avevo detto ad An-
na che quando tu te ne andavi lei poteva ve-
nire a vivere qui.
UOMO ALTO - Bene, no?
UOMO BASSO - Sì, cioè ... se adesso te ne
vai c'è il rischio che lei viene qui davvero.
UOMO ALTO - E allora? Non gliel'hai det-
to tu?
UOMO BASSO - Sì, ma sapevo che tu non
trovavi casa, pensavo di avere più tempo. lo
non so, non l'ho mai fatto, capisci. Vivere
insieme, insomma ... è un casino. Cosa dici,
quella è capace che si porta tutta la sua roba?
UOMO ALTO - No, usa le tue di mutande I

UOMO BASSO - Sì, vabbè, ma poi mica le
posso dire di andare via. No, dico ... metti
che le dia fastidio il sax o i sigari, lo sai come
vanno queste cose. Oh, ma sei convinto?
UOMO ALTO - Certo che sono convinto.
UOMO BASSO - Magari poi torni.
UOMO ALTO - No, qui comunque non tor-
no.
UOMO BASSO - Magari ci ripensi e allora
io posso dire ad Anna che forse torni, che è
meglio aspettare, così guadagno tempo.
UOMO ALTO - Sei un bello stronzo, lo sai?
Perché non vuoi vivere con lei?
UOMO BASSO - Ma io voglio vivere con
lei ... solo non nella stessa casa.
UOMO ALTO - Ma se non hai mai provato?
UOMO BASSO - E poi lo vedi anche tu
com' è, no? Non sopporto veder partire le
persone.
UOMO ALTO - Ma cosa c'entra?
UOMO BASSO - C'entra, c'è sempre qual-
cuno che poi se ne va.
UOMO ALTO - Mica ci puoi pensare ades-
so, no? Chi t'ha detto che se ne andrà?
UOMO BASSO -Mi ricordo che quando so-
no andato via di casa, a diciotto anni, mia
mamma ha dovuto saltare addosso a mio pa-
dre per fermarlo perché mi voleva pestare
con la bottiglia dell' olio.
UOMO ALTO - Con la bottiglia dell'olio?
UOMO BASSO - Sì, te l'ho detto che non si
potevano tenere alcolici in casa, glieli ave-
vano proibiti. E allora l'unica bottiglia che
aveva sottomano era quella dell'olio.
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Mia madre cercava di te-
nerlo, non so bene se era preoccupata per me
o per l'olio ... ma lui che era un vero stronzo
urlava e l'ha sbattuta in terra, il porco, capi-
sci? E mi correva dietro e urlava che mi am-
mazzava piuttosto di lasciarmi andare. Ma
io non mi sono mai fatto prendere, e lui a
correre, ma era troppo difficile per lui ... se
correva ancora un po' crepava e allora me
l'ha tirata.
UOMO ALTO - La bottiglia?
UOMO BASSO - Sì.
UOMO ALTO - E t'ha preso?
UOMO BASSO - No, non m'ha preso. Però
la bottiglia è caduta ed è andato olio da tutte
le parti, anche nella mia borsa che era per
terra. Sono andato in giro per un mese che
sembravo un salumiere. Pantaloni, maglie,
mutande, era tutto sporco d'olio e puzzava.
E io mica avevo i soldi per lavare tutto quan-
to.
UOMO ALTO - Bè, ma perché ti vengono in
mente queste cose?
UOMO BASSO - E che mi hai detto che te
ne andavi ... così mi sono ricordato di quan-
do me ne sono andato io. Ogni volta che se
ne va qualcuno mi viene in mente. Però è
strano, quando parto io non mi viene in men-
te mai.

UOMO ALTO - Sì, è strano.
L'Uomo Basso va allafinestra.
UOMO BASSO - Hai visto? L'hanno quasi
finita. Manca pochissimo. L'altro giorno
l'ho chiesto anche ad Anna. Le ho chiesto
quanto tempo ci vuole per costruire una ca-
sa. Sai cosa mi ha risposto? Un anno. Dav-
vero, così mi ha detto. Andreste d'accordo
voi due. Dovreste mettere su un'impresa di
costruzioni ...
J due amici si guardano, l'Uomo Alto sem-
bra turbato.
UOMO ALTO - Ormai parli soltanto di lei.
Te ne sei accorto?
UOMO BASSO - Non l'hai mai sentita can-
tare? È fantastica sai? Se tu la sentissi canta-
re capiresti. Hai ragione, non mi interessa
più niente del resto.
UOMO ALTO - Sì, però non vuoi che venga
a vivere qui.
UOMO BASSO - Possibile che non capisci?
Il fatto è che voglio che ritorni, non che si ri-
peta.
UOMO ALTO - Scusa?
UOMO BASSO - lo ci ho pensato bene a
questa storia. Una cosa che ritorna è come
nuova. Una cosa che si ripete no, è sempre la
stessa. E chiaro.
UOMO ALTO - Tutte scuse.
UOMO BASSO - Dice così anche Anna,
sai? Strano. Dice che non ho le idee chiare.
lo non li sopporto quelli con le idee chiare,
quelli con le convinzioni. Non li sopporto.
L'Uomo Alto raccoglie gli oggetti sparsi sul
tavolo, poi si guarda intorno.
UOMO ALTO - C'è ancora della roba
nell'armadio. La porto via un altro giorno.
Anche i libri, il registratore, le cassette e le
fotografie. E arrivata la bolletta del telefono,
la pago io. La macchina per scrivere te la re-
galo. Ho comprato il computer.
L'Uomo Alto prende un foglio e scrive qual-
cosa.
UOMO ALTO - Questo è il numero di te-
lefono. Se chiama qualcuno glielo dai .. non
perderlo.
UOMO BASSO - No, non lo perdo.
UOMO ALTO - Forse dovresti scriverlo da
qualche altra parte.

UOMO BASSO - T'ho detto che non lo per-
do.
UOMO ALTO - Ricordati. E segna le te-
lefonate. E fatti dare il numero di tutti quelli
che telefonano. Hai capito?
UOMO BASSO - Ho capito!
UOMO ALTO - Bè, cos'hai?
UOMO BASSO - Niente, non ho niente.
UOMO ALTO - Mi sembrava.
UOMO BASSO - Te l'ho detto, mi da fasti-
dio veder partire le persone.
L'Uomo Basso si infila una giacca.
UOMO BASSO - Ti dispiace se esco?
UOMO ALTO - No, fai come vuoi.
UOMO BASSO - Faccio due passi, poi ci
sentiamo.
UOMO ALTO - Lascio le chiavi alla porti-
naia.
UOMO BASSO - Tienile pure. Intanto devi
tornare, no?
UOMO ALTO - Non so quando.
UOMO BASSO - Quando vuoi.
L'Uomo Basso esce. L'Uomo Alto resta so-
lo, infila le sue cose in una borsa, poi va al
telefono, compone un numero.
UOMO ALTO - Sono io. Sì, ho finito. No,
non tutto, manca ancora qualcosa. Si, sono
solo. No, non molto bene. Già, prevedibile ...
Non credo ... non mi è sembrato. Sì arrivo.
L'Uomo Alto appende. Prende la borsa, sta
per uscire ma inavvertitamente urta la cu-
stodia del sax che cade a terra.

BUIO

SESTA SCENA
NOTTE, TEMPO PRESENTE

L'Uomo Basso è seduto su una poltrona, è
ancora molto nervoso, al suo fianco il regi-
stratore emette una musica lenta, morbida.
Il bicchiere che tiene in mano è quasi vuoto.
Dalla finestra continuano a provenire le in-
termittenze di una scritta al neon.
Si sentono passi sulla scale, la porta si apre,
è l'Uomo Alto.
UOMO ALTO - Allora? Cosa c'è?
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L'Uomo Basso non risponde, finisce in un
sorso ciò che rimane nel bicchiere. L'Uomo
Alto insiste.
UOMO ALTO - Me lo vuoi dire o no? Mi
hai chiamato tu.
UOMO BASSO - Sì, ti ho chiamato io.
UOMO ALTO - Hai bisogno?
UOMO BASSO - Bisogno? Non so...
UOMO ALTO - Come non so?
UOMO BASSO - Non lo so esattamente.
UOMO ALTO - Esattamente?
UOMO BASSO - Sì, non so bene perché ti
ho chiamato. Hai portato la birra?
UOMO ALTO - No, mi sono dimenticato.
UOMO BASSO - (Offeso) Ti avevo chiesto
di portarmi la birra ...
UOMO ALTO -Mi sono dimenticato, lo sai
che ora è?
UOMO BASSO - Che ora è?
UOMO ALTO - Non lo so che ora è, è tardi.
UOMO BASSO - Lo so che è tardi, ma che
ora è?
UOMO ALTO - Non lo so, non ho fatto in
tempo a mettermi l'orologio.
UOMO BASSO - Dormivi?
UOMO ALTO - Si può sapere perché mi hai
fatto correre qui a quest'ora?
UOMO BASSO - Stavi dormendo, eh?
UOMO ALTO - Certo che stavo dormendo.
UOMO BASSO - Stavi scopando?
UOMO ALTO - Mi hai fatto venire qui per
sapere se stavo scopando?
UOMO BASSO - No, scusa è che ho sete, ci
vorrebbe della birra.
UOMO ALTO -Mi spiace, non l'ho portata.
UOMO BASSO - Vabbè, niente birra. Stavi
scopando o no?
UOMO ALTO - Guarda mi hai stancato.
L' Uomo Alto sta per andarsene.
UOMO BASSO - Aspetta ... sto male.
UOMO ALTO - addio, ancora?
UOMO BASSO - Ho bevuto.
UOMO ALTO - Peggio per te, lo sai che non
devi bere.
UOMO BASSO - Hai ragione, non devo be-
re. Hai visto? (Va alla finestra) L'hanno fi-
nita, non era una casa, era un albergo. Hanno
messo anche l'insegna. Ti ricordi di quella
donna di cui t'avevo parlato?
UOMO ALTO - No.
UOMO BASSO - Quella che stava alla fine-
stra a urlare, quella matta? Ti ricordi?
UOMO ALTO -E allora?
UOMO BASSO - L'hanno portata via. Una
sera è arrivata una lettiga e l'hanno portata
via. Lo sapevo che sarebbe finita così.
UOMO ALTO - Senti, ho sonno.
UOMO BASSO - Non hai sete?
UOMO ALTO - No, ho soltanto sonno.
UOMO BASSO - Non hai mai sete tu... ma
come fai? lo ho sempre sete. Vuoi tornare a
casa?
UOMO ALTO - Certo, voglio dormire.
UOMO BASSO - C'è qualcuno?
UOMO ALTO - Dove?
UOMO BASSO - A casa tua. Voglio dire ...
a dormire.
UOMO ALTO - Cosa stai dicendo?
UOMO BASSO - Sarai contento o no?
UOMO ALTO - Contento di che?
UOMO BASSO - Bè, che c'è qualcuno.
UOMO ALTO - Qualcuno ...chi?
UOMO BASSO - Sì, se non sei solo ... in-
somma è meglio. È meglio non essere soli
non credi?
UOMO ALTO - Non so.
UOMO BASSO - È meglio, è meglio, te lo
dico io. Almeno credo. E poi a casa magari
hai anche la birra.
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UOMO ALTO -Machene so?
UOMO BASSO - Come che ne so? Allora
non hai nemmeno guardato? Te l'avevo det-
to di portarmi la birra.
UOMO ALTO - Ti fa male.
UOMO BASSO -Lo dice sempre anche An-
na ... dice sempre così... ti fa male ... con quel
tono lì. E si dimentica sempre di comprar-
mela.
L'Uomo Alto non risponde, abbassa lo
sguardo.
UOMO BASSO - Lo sai che giorno è oggi?
UOMO ALTO - Che giorno è oggi?
UOMO BASSO - Cioè, ieri.
UOMO ALTO - Oggi o ieri?
UOMO BASSO - Ieri, sai che giorno era ie-
ri?
UOMO ALTO - Giovedì.
UOMO BASSO - Giovedì, giusto.
UOMO ALTO - E allora?
UOMO BASSO - Sono stato in ospedale,
non ti ricordi?
UOMO ALTO - In ospedale, già ...mi ero di-
menticato. Problemi?
UOMO BASSO - Insomma. C'è questo tu-
bo nero, duro, lungo circa un metro e te lo
ficcano in bocca, sai? Gi ù, fino in fondo, per
guardarti nello stomaco con una luce. Gli
stronzi però hanno paura che gliela mordi
capisci? E allora per non farti mordere il 10-
ro tubo schifoso ti mettono tra i denti un af-
fare tondo, di ferro, con della gomma attor-
no. E c'è un buco in mezzo, capisci?
UOMO ALTO - Ah sì?
UOMO BASSO - Poi te lo ficcano in gola e
allora tu vomiti ma sei a digiuno, non puoi
vomitare niente. E ti senti questo schifo che
scende nello stomaco e ti si muove dentro.
UOMO ALTO - Bè, insomma, cosa ti hanno
detto?
UOMO BASSO -Niente.
UOMO ALTO - Niente?
UOMO BASSO - Non mi hanno detto nien-
te. Devo solo smettere di bere, tutto qui.
UOMO ALTO - Tutto qui? Vuoi dire che
stai bene?
UOMO BASSO - Sì...
UOMO ALTO - E tu mi hai fatto venire a
quest'ora per dirmi che stai bene?
UOMO BASSO - Non sei contento?
UOMO ALTO - Oh Cristo ...
UOMO BASSO - Senti, mi spiace di averti
svegliato. La prossima volta cercherò di far-
mi venire un'ulcera prima di chiamarti ... o
preferiresti un bel cancro?
UOMO ALTO - Ma cosa vuoi, si può sape-
re?
UOMO BASSO - Non dormivi, vero?
UOMO ALTO - Certo che dormivo.
UOMO BASSO -Mica ce l'hai l'aria di uno
che dormiva.
UOMO ALTO - Ah no?
L'Uomo Basso ride un po' forzatamente.
UOMO BASSO -No, hai l'aria di uno che se
la spassava fino a cinque minuti fa.
UOMO ALTO -Devi essere pazzo.
L'Uomo Basso ha uno scatto nervoso e alza
all'improvviso il volume del registratore.
L'Uomo Alto subito lo spegne.
U0l\10 ALTO - Ma cosa ti passa per la te-
sta? E notte, la gente dorme!
UOMO BASSO - Tu non dormivi però, non
stavi dormendo, vero?
UOMO ALTO - Basta!
L'Uomo Basso alza ancora il volume del re-
gistratore. L'Uomo Alto lo spegne di nuovo.
UOMO ALTO - Svegli tutti!
UOMO BASSO - Tutti chi?
UOMO ALTO - Tutti ... anche Anna.

UOMO BASSO - Non c'è Anna.
UOMO ALTO - Non c'è?
UOMO BASSO - Perché, tu non lo sai?
UOMO ALTO -No, non lo so.
UOMO BASSO - Se n'è andata.
UOMO ALTO - Ah, è per questo che mi hai
chiamato?
UOMO BASSO - Forse ... anche.
UOMO ALTO - Anche?
UOMO BASSO - Ho sete! Non hai nemme-
no portato la birra. Lo so, sai?
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Perché non me l'hai por-
tata. La birra ...Te l'ha detto lei vero? Te l'ha
detto lei di non portarmela, non è così?
UOMO ALTO - Lei?
UOMO BASSO - Anna! Ti avrà detto ... non
portargliela che poi sta male. Così ti avrà
detto, lo dice sempre. Ha detto così vero?
L'Uomo Alto non risponde, la sua espres-
sione è cambiata, sembra disarmato, non
riesce a ribattere.
UOMO BASSO - Credevi che non lo sapes-
si? Lo sapevo, voi non lo sapevate, ma io lo
sapevo. Stavate scopando, vero? Mica stavi
dormendo, dai ... Figurati se non stavate sco-
pando, vi conosco tutt' e due.
UOMO ALTO -Mi spiace.
UOMO BASSO - Ti spiace? Non sei con-
tento? Credevo che tu fossi contento, davve-
ro.
UOMO ALTO -No, non sono contento.
UOMO BASSO - Bè, però te la scopavi.
UOMO ALTO -Ma cosa c'entra?
UOMO BASSO - Un po' eri contento no?
UOMO ALTO - No, non ero contento.
UOMO BASSO - Non sono contento nean-
ch'io. Del resto ...
UOMO ALTO - Del resto?
UOMO BASSO - Non ci si può fare niente,
è sempre un errore, una stronzata. Peccato
però.
UOMO ALTO - Cosa?
UOMO BASSO - Che non c'è più niente da
bere. Ma non hai sete tu?
UOMO ALTO - No, non ho sete.
UOMO BASSO - Non bevi mai tu? Ma co-
me fai?
Tra i due scende un silenzio imbarazzante.
UOMO BASSO - Vabbè, credo che tu deb-
ba andare no?
L'Uomo Alto non risponde.
UOMO BASSO - Ma che razza di faccia fai
adesso? Sembra quasi che sei tu che...
UOMO ALTO - Che?
UOMO BASSO - Niente, niente.
UOMO ALTO - Mi dispiace di non averti
portato da bere. Ma l'hai capito, non è stata
colpa mia.
UOMO BASSO -Ho capito, ho capito ... non
è stata colpa tua ... non solo.
L'Uomo Alto resta immobile, non trova il
coraggio di andarsene. L'Uomo Basso lo
guarda per qualche istante poi lentamente
inizia a ridere. L'Uomo Alto osserva l'ami-
co senza capire, poi quasi trascinato si tro-
va a ridere anche lui. Ridono tutt'e due sen-
za comprendere esattamente le ragioni.
UOMO BASSO - (Ridendo) Però ... però
una birra potevi anche portarmela, no?
Lentamente, senza motivo, esattamente co-
me è nato, il riso si spegne.
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LA SOCIETÀ TEATRALE

CRONACA SEMISERIA DI UNA PASSIONE CONTRASTATA

L'EDUCAZIONE TEATRALE
GIORGIO SERAFINI

Camminando sulle macerie di un panorama teatrale colpito
dalle forzature e dai fraintendimenti delle neoavanguardie e
dalla spossatezza di una tradizione svuotata, un giovane ed

imberbo cronista senza troppe referenze, ma con in valigia già qual-
che esperienza, intraprende la sua attività di osservatore critico come
farebbe chi, in punta di piedi, rientrasse a notte alta col timore di sve-
gliare qualcuno. Vorremmo tracciare brevemente la cronistoria di
questo incontro con il teatro non come fatto episodico e marginale,
ma come vicenda privilegiata di un palombaro un po' atipico nel pe-
lago di un non rapporto generazionale con la più antica forma di co-
municazione di massa dell'umanità.
La storia comincia quando - a otto anni - dopo qualche timido ap-
proccio da spettatore in virtù di un richiamo che oseremmo definire
genetico, familiare, il nostro approda al palcoscenico come attore
co-protagonista. Per vezzo e per narcisismo quell'attore in calzoni
corti decide di coinvolgere nella inconsueta avventura la sua classe
(elementare) e la stessa insegnante. Il risultato - inutile sottolinearlo
- non è quello sperato, e se la sprovveduta educatrice tenta di celare
dietro lodi di circostanza un evidente disagio, altrettanto non fanno i
compagni di quel bambino che, improvvisamente vede capovolger-
si i suoi intenti: da eroe, agli occhi dei suoi amici, diventa un perso-
naggio pericoloso, di cui diffidare.
La situazione non cambia quando, giunto alla scuola media, ripete
l'esperienza e viene ancora vinto dal demone del protagonismo. In-
vita i suoi colleghi scolari ma non fa i conti con un ligio insegnante
di religione il quale, fedele al suo compito censori o, sconsiglia ai ra-
gazzi di assistere alla rappresentazione sol perché il titolo, L'Anti-
cristo, non gli pare foriero di buone intenzioni.

EVVIVA IL COMPAGNO VERGA
In favore dello sprovveduto ragazzino si pronuncia - inascoltata -
solo una professoressa di lettere amante del teatro, che lo prega di
non desistere. E si arriva al liceo, tappa fondamentale per la forma-
zione culturale del nostro personaggio. Qui il contatto con la lettera-
tura teatrale, auspica in cuor suo il sempre più solitario virgulto, or-
mai accanito divoratore di commedie, non potrà essere trascurato.
Invece al liceo classico egli sente parlare del teatro come di una «for-
ma superata ed assai inferiore alla letteratura narrativa, assoluta-
mente sorpassata dai mass media». Così si esprime il professore di
storia, il quale legge con involontaria ironia il discorso di Marcanto-
nio nel Giulio Cesare di Shakespeare come se si trattasse di un'enci-
clica papale; e commenta motteggiando l'ingenuità letteraria (pre-
sunta!) dell' apparizione dello spettro di Banquo inMacbeth. Meglio
non fanno i ragazzi, fomentati da un Mentore di tale portata.
Inutile dire che il nostro amico si sente ormai un fuorilegge e a rin-
cuorarlo non basta la sua costante frequentazione dei teatri romani
che per lo più lo sconfortano, coi loro programmi, senza remissione.
Dopo la maturità il nostro sedicente teatrante crede di vedere la luce
quando scopre che esiste un corso universitario ufficiale di «disci-
pline dello spettacolo», ma si deve ricredere. A parte le fantasiose,
accattivanti denominazioni delle materie, quali «metodologia della
critica dello spettacolo», «teoria e tecnica delle comunicazioni di
massa» e «antropologia culturale», nulla si fa, salvo sporadici casi,
per fare apprezzare la drammaturgia. La lettura dei testi è quasi nul-
la, soppiantata da un amore quasi onanistico per la saggistica, per
l'accanimento nell' approccio strutturalistico e freudiano e per lo stu-
dio teorico.
Parlando con alcuni compagni di corso il nostro capisce che la quasi
totalità di loro non èmai stata a teatro e non ha mai letto di teatro. Ad
un esame cui assiste sente dire che La mandragola di Machiavelli,

punto cardine del teatro italiano, è «una commedia minore del Cin-
quecento», che Pirandello è un esponente di una corrente non meglio
identificata, affermazione seguìta da un silenzio imbarazzato; e che
di Rosso di San Secondo non si può parlare perché non è nel pro-
gramma. In effetti il libro di testo - poi esaminato -liquida il premio
Nobel agrigentino in due pagine ed il secondo in tre righe, tra l'altro
confuse. Infine il riscontro più deludente, quello professionale.
Dopo questo tirocinio tutt'altro che congruo, il protagonista di que-
sto racconto diviene autore teatrale egli stesso, regista e critico dram-
matico di un quotidiano romano. Esordisce vincendo un premio in-
ternazionale con una commedia e crede di avere raggiunto uno sco-
po. Nulla di tutto ciò: il silenzio.
Il meccanismo fagocitante del nuovo a tutti i costi, al quale egli non
si omologa, quello che spinge gli autori a scrivere in continuazione,
non lo convince; così non si crea un repertorio, pensa. Cosa resterà di
tanto lavoro? Nulla, è la risposta. Il dopoguerra del teatro italiano è
una tabula rasa, resa fertile solo dagli estri di un De Filippo, che per
altro aveva già dato il meglio di sé, e di pochi altri che non hanno rag-
giunto il pubblico dei non «amici». Tutto per una politica ministe-
riale scellerata, per un'illusione libertaria e dilettantistica e per il
malgoverno delle istituzioni. A cagione di ciò il nostro cronista non
è che un fiero dilettante, come tutti gli autori e teatranti del nostro
Paese: non più artigiani, non ancora professionisti. Questa genìa di
spostati finisce per auto-emarginarsi in una specie di confederazione
di amici nella quale serpeggia l'invidia e la rassegnazione oltre - na-
turalmente - ad una solidarietà tipica fra i reietti. D

HANNO DETTO

Aroldo Tieri: lascio
se non viene un Di Pietro
«Ormai in Italia il mondo del teatro è diventato insopportabile, un
mostruoso insieme di clientelismi e connivenza. Se non viene subito
un Di Pietro afare un po' di pulizia e gettarfuori tutta quella gente
che non ha diritto di starei dentro, allora tanto vale tirar giù il si-
pario e lasciar perdere ... Alla mia età, dopo 57 anni di carriera,
chiedo, pretendo un po' di rispetto. E invece intorno a me vedo so-
lo clientelismi, attori che fanno il bello e il cattivo tempo nei teatri
non per meriti ma per sudditanre politiche, agenzie teatrali corrot-
le, impresari incapaci o spregiudicati. In questo momento non c'è
più posto per chi, come me, ha lavorato sempre correttamente, sen-
za compromessi. Ma ormai non serve a niente recitare bene.fare un
bello spettacolo, avere un pubblico che ti segue fedele. Tanto un
teatro non lo trovi lo stesso. Succede a me, ma anche ai Salerno, ai
Lionello ... Del resto.fino a poco tempo fa, per noi era off limitsan-
che il Manzani di Milano, riservato solo alle compagnie di un noto
impresario, Lucio Ardenzi. Uno che ha cominciato come cantante,
poi è passato a fare il generico in una delle mie compagnie, quindi
è diventato amministratore, poi ha creato la Plexus e poi ancora ec-
colo vicepresidente dell'Agis. Oggi è un uomo potente, ricco, mi di-
cono. Ma che del teatro gli importi davvero qualcosa, ne dubito ...
Strehler non sa neanche che esisto, e anche al Teatro di Roma le
porte sono chiuse. Dentro si muovono meccanismi perversi. Carri-
glio ci aveva contattati per i Seipersonaggi,poi non si èfauo più vi-
vo. Ma questa non è che la solita punta del solito iceberg. C'è del
marcio non solo in Danimarca ma anche nel teatro, e sta ben più
sotto, nascosto».

AROLDO TTERT, CorrieredellaSera
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I CARTELLONI

Autori italiani in scena a Praga

A cura dell' ldi e con la collaborazione dell' Istituto italiano di
Cultura a Praga, si è svolta in novembre nella capitale del-
la Repubblica Ceka la "Settimana dell 'autore italiano». La

manifestazione si è aperta con una tavola rotonda introdotta da Sil-
vio Marchetti. direttore dell' istituto, e condotta da Ghigo De Chia-
ra, presidente dell'Idi, assistito dal professar Gianfranco Evange-
lista, studioso di drammaturgia slava e dalla dottoressa Maria Bo-
lasco, segretaria generale dell'Idi.
Alla discussione sul tema "Prospettive del Teatro in Europa» han-
no dato il loro contributo gli autori italiani presenti (Enzo Sicilia-
no, Rocco Familiari, Ubaldo Soddu, Maricla Boggio), il critico
Guido Almansi, il regista polacco Kristoff Zanussi e, perparte boe-
ma, i registi Otomar Krejca, Lucia Belohradska e Tomas Vandro-
vie, il saggista Karel Kraus, la dottoressa Hanrikova, collaboratri-
ce di Svoboda alla direzione della Lanterna magica, i traduttori
vladimir Mikes, Atena Bahnikova, Katerina Vinsova e il regista
vladimir fusti, direttore del Teatro Viola. Il dibattito ha prevalen-
temente chiarito la necessità dell'apporto dell'arte drammatica
nella formazione di una nuova cultura dell'Europa unita.
Quanto agli spettacoli della rassegna, un notevole successo è stato
decretato alla rappresentazione in lingua ceka di Valeria delle me-
raviglie di Ubaldo Soddu= regia di Jacob Krofta - proposto al Tea-
tro Reznicka: lo spettacolo - ricco di umori surreali e di fantasiose
immagini =sarà incluso nel repertorio stagionale della compagnia.
La "Settimana dell 'autore italiano» (sempre in lingua ceka e con la
partecipazione di attori e registi ceki) è proseguita con la lettura
drammatizzata dei testi di Enzo Siciliano (La parola tagliata in boc-
ca), Rocco Faniil iari (Il presidente), Maricla Boggio (Mamma eroi-
na) e Furio Bordon (Le ultime lune).
Un pubblico sempre folto di appassionati e di operatori teatrali ha
seguito la rassegna che ha rappresentato la prima «vetrina» di ope-
re italiane contemporanee nella Repubblica Ceka. Sempre con la
collaborazione del locale Istituto di Cultura, l 'Idi ha in progetto a
Praga un convegno sul teatro di Pier Paolo Pasolini nel ventesimo
anniversario della scomparsa dello scrittore. c.P.

TEATRO COMUNALE
DI TREVISO
STAGIONE DI PROSA 1994

10-11-12 gellnaio/ Teatro Stabile Friuli-Venezia Giulia in coproduzione Compa-
gnia Glauco Mauri L'IDIOTA di F.M. Dostoevskìj - con R. Sturno - regia di G. Mauri

77-18-19 gennaio/ Esse Emme VICfOR VICfORIA con S. Massimini. F. Fortunato
- regia di S. Massimini

25-26-27 gennaio/Arte della Commedia presenta Alberto Lionello, Erica lllanc in
MOGLI, FIGLI E AMANTI di S. Guitrv - regia di A. Lionello

14-15-16febbraio/ Gruppo della Rocca in coproduzione con Teatro Comunale di
Treviso IL FEUDATARIO di C. Goldoni - regia cli P. Trcvisi

18-19-20 febbraio I GO IGEST presenta Ombreua Colli in DONNE IN AMORE re-
gia di G. Gaher

26-27-28febbraiol Cooperativa Teatro per l'Europa presenta Enrico Maria Salerno
in MORTE DI UN COMMESSO VIAGGIATORE di A Miller - regia di E.M. Salerno

18-19-20-21 marzo -prima rappresentazione nazionate/Cwvo: Mauri in copro-
duzione Teatro Comunale di Treviso BEETHOVEN di G. Mauri - regia di G. Mauri

29-30-31/11arzo/ Compagnia Gabriele Lavia e Taormina Arte IL DUELLO da H. von
Kleisr - regia, scene e costumi di G. Lavia

.70-11-12 aprile-prima rappresentazione naztonale/Yczisci Stabile del Veneto Car-
lo Goldoni presenta Giulio Bosetti ne ZENO E LA CURA DEL FUMO da I. Svevo di
T. Kezich - regia di M. Sciaccaluga

15-16-17 aprile I Compagnia Paolo Poli LA LEGGENDA DI SAN GREGORIO due
tempi di l. Omboni e P. Poli dal poemetto medievale di H. von Aue - regia eli P. Po-
li

20-21-22 aprile/ Teatro e Società presenta Valeria Moriconi in INTERROGATORIO
DELLA CONTESSA MARIA di A. Palazzeschi - regia di E. Marcucci
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LEPRODUZIONI
Coriolano - Shakespeare
Levoci buie - G. Cataldo e M. Caronno
Empedocle - Holderlin
Don Turi e Gano di Magonza - V. Licata eM. Cuticchio
Laguerra spiegata ai poveri - Flaiano

LEOSPITALITÀ
25 Compagnie
Autori: Arriva - Albee - Brusati - Dorfman - Dostoevskij -
Harwood - Genet - Guitry - Innaurato - Mauri - Mamet -
Marivaux - Miller - Palazzeschi - Pasolini - Pes- Rubino -
Scaldati - Schnunzel - Shawn - Schnitzler - Trio - Viviani -
Wesker

Convegni - Seminari
Corsi di qualificazione professionale

Spettacoli per le scuole

TEATRO STABILE DELL'UMBRIA
presenta

ELETTRA
di Euripide

traduzione di U. Albini e V_ Faggi
con Annamaria Guarnieri

Galatea Ranzi
Antonio Pierfederici

Fabrizio Gifuni
Marisa e Paola Della Pasqua

regia Massimo Castri
scene Maurizio Balò

costumi Claudia Calvaresi

DAL 7 AL 30 GENNAIO 1994
TEATRO CAlO MELISSO - SPOLETO

Unevento teatrale
da non perdere



RICORDI TEATRO

UN CATALOGO DI OLTRE 145 AUTORI PER CASA RICORDI
IMPEGNATA A PROMUOVERE NUOVI TESTI

PRESSO I TEATRI ITALIANI

Volumi pubblicati

Manlio Santanelli
L'ABERRAZIONE DELLE STELLE FISSE

Edvard Radzinskij
UNA VECCHIA ATTRICE NEL RUOLO
DELLA MOGLIE DI DOSTOEVSKIJ

Pavcl Kohout
POSIZIONE DI STALLO ovvero IL GIOCO DEI RE

Giuseppe Manfridi
STRINGITI A ME STRINGIMI A TE

Alherto Bassetti
LA TANA

J osè Saramago
LA SECONDA VITA DI FRANCESCO D'ASSISI

Ljudmila Petrusevskaia
TRE RAGAZZE VESTITE D'AZZURRO

Julien Green
NON C'É DOMANI

Rocco D'Onghia
LEZIONI DI CUCINA DI UN FREQUENTATORE
DI CESSI PUBBLICI

Giuseppe Manfridi
CORPO D'ALTRI

Paolo Puppa
LE PAROLE AL BUIO

Edoardo Erba
CURVA CIECA

J orge Goldenberg
KNEPP

Angelo Longoni
BRUCIATI

RICORDI TEATRO

José Saramago

La seconda vita
di Francesco
d~Assisi li:

\1,

RICORDI

RICORDI



L'AMMINISTRAZIONE SI RISERVA
DI MODIFICARE L'INVIO DEGLI OMAGGI
IN RELAZIONE ALLA DISPONIBILITÀ

DEGLI STESSI

CAMPAGNA ABBONAMENTI '94

Ci si abbona per un anno
versando L. 40.000
(Estero L. 50.000)
a mezzo assegno

o su C/C postale n. 00316208
intestato a

G. Ricordi & C. S.p.A. Via
Salomone, 77

20138 MILANO

IN OMAGGIO - A quanti contraggo-
no O rinnovano un abbonamento sarà
offerto in regalo.:a scelta:
- il volume La questione teatrale, di

Ugo Ronfani, editore Ricordi.
-oil CDFolksongs (CRMCD 1009-

Ricordi) con musiche di Sciarrino,
Francesconi, Oliviero, Ambrosini.

- o una litografia originale di Orfeo
Tamburi (Prospettive d'Arte).

A quanti offriranno o procureranno un
secondo abbonamento sarà inviato in
omaggio il Nuovo Dizionario della
Musica e dei Musicisti, editore Ricor-
di.

L'invito ad abbonarsi è rivolto, oltre-
chè ai privati, ai responsabili degli or-
ganismi e delle attività teatrali, non-
chè agli amministratori pubblici di
Enti locali e Associazioni culturali,
per i quali Hystrio è strumento di
informazione e formazione.

Tagli
alla cultura

Teatro.,piu povero
Effimero
televisivo
Tre buone. .ragioni

per
abbonarsi

Un grande editore.
Una nuova rivista per un Teatro

del nostro tempo.


