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EDITORIALE

....••..

A DA PASSA ~ NUTTATA ...

Quanto teatro, di qui a settembre, sotto le stelle dell'I-
talia delle vacanze. Ma quanta confusione, quanta va-
nitosa approssimazione, quanta mercantile arrogan-

za, accanto ai pochi autentici eventi d'arte che può offrire il
cartellone d'estate. Dalle Alpi alla Sicilia (si veda la nostra in-
chiesta nelle pagine seguenti) il teatro - che dovrebbe e po-
trebbe contribuire alle vacanze intelligenti degli italiani - si
presenta come una operazione di riciclaggio, diciamo pure di
svendita, del dejà vu. Nella migliore delle ipotesi, una vetrina
dove si propongono, perlo più allo stato di abbozzo, alcune an-
ticipazioni sulla stagione a venire.
Allora, abolire i festival? Limitarsi ad offrire agli italiani in
vacanza il chiaro di luna, il frastuono delle balere, le delizie
degli sceneggiati televisivi in seconda visione? Assolutamen-
te no. Ma esigere meno improvvisazioni, meno cialtronaggi-
ne. Occorre mettere ordine (l'espressione, sospetta, non ci pia-
ce, ma il disordine neppure) nella mappa dei festival, Control-
lare la spesa pubblica nel settore. Tener d'occhio i vu cumprà
del teatro che vanno per spiagge e monti a vendere spettacoli-
paccottiglia ad assessori e comitati poco competenti. E si di-
ca pure che stiamo facendo i guastafeste.

TuttO - il polverone festivaliero, la capricciosa casuali-
tà alla cui insegna s'annuncia la prossima stagione di
prosa, l'incredibile dispendio di energie e di mezzi per

magri risultati - tutto riconduce il discorso all'esigenza di una
legge sul teatro, che fissi con un minimo di trasparenza le re-
gole del gioco.
A Riccione (dopo che il Premio Riccione Ater ha celebrato il
quarantesimo scegliendo dei copioni che nell'attuale sistema
teatrale faranno fatica - temiamo - a trovare la via del pal-
coscenico), l'assemblea delI'Associazione critici drammatici
ha chiesto al ministro del nuovo governo la rapida promulga-
zione di una legge organica per la prosa. Santa ingenuità! Co-
me se il governo o il parlamento di questa prima Repubblica
sapessero legiferare con l'urgenza voluta dalle circostanze. Co-
me se non esistesse un partito dei contrari alla legge, di colo-
ro che nel teatro privato come in quello pubblico s'accomo-
dano dell'attuale situazione, e sono ben lieti della querelle
scoppiata intorno ai progetti Carraro e Strehler-Bordon, tra
fautori di un teatro d'arte e i difensori di un teatro di merca-
to. Così, per non compromettere delicati equilibri, tutto «sta
fermo», governo e parlamento si guardano bene dal mettere

2 HYSTRIO

il dito nel vespaio, e i fautori dello status quo continuano a
fare i loro comodi.

D a Taormina, intanto, una notizia che è - come suoI
dirsi - emblematica. Continueranno a piovere i Bi-
glietti d'Oro, tanto vituperati dagli illusi che dicono no

a un teatro soggetto all'imperio degli incassi di botteghino. E
- affinché sia più evidente il rapporto con la non aurea re-
gola delle audiences televisive - officierà Pippo Baudo.
L'aria che tira è questa. A Spoleto, all'indomani dell'esito as-
sai positivo del suo spettacolo eduardiano A da passà 'a nut-
tata, Leo De Berardinis ha ricordato che il teatro italiano con-
tinua a negargli i mezzi per la ricerca, che non dispone nep-
pure «di una sala con la lampadina per le prove».
Mentre il profeta disarmato Leo s'abbandonava a questo ama-
ro sfogo, in un ristorante del Clitunno una eletta schiera di in-
vitati scopriva, tra spumante e aragosta, le virtù del principe
Carlo d'Inghilterra, di Alberto Moravia e di Luca Ronconi,
appena insigniti di premi all'insegna del «dare a chi ha», me-
cenati due industriali del cemento e del tessile.
E così, ecco venire al pettine anche la questione degli sponsor.
Che dio li benedica, san diventati numerosi e spenderecci. Ma
chi li consiglia? E hanno la saggezza di lasciarsi consigliare?
Domande non retoriche, perché la faccenda della lampadina
negata a Leo pone il problema del buon uso della sponsoriz-
zazione. Se non si vuole che il mecenatismo faccia la stessa fi-
ne della sovvenzione pubblica. O del credito teatrale.

Abbiamo ricevuto il numero 12 di TEATROfestiva/, la
rivista del Festival di Parma. È l'ultimo, l'editoriale an-
nuncia che il periodico cessa le pubblicazioni per ragio-

ni «vistosamente economiche». E dall'accaduto, dalla non-
solidarietà che ha determinato la chiusura, trae la conclusio-
ne (un po' sfruttata, per la verità: ma la reazione è compren-
sibile) che «il teatro italiano non vuole pensare sè stesso criti-
camente».
In un panorama dell'editoria teatrale contrassegnato da vistose
ingiustizie (finanziamenti, pubblicità e sponsorizzazioni, ap-
punto, a senso unico), mentre l'avanguardia appare travagliata
da interne lotte di potere (si veda la vicenda di Santarcange-
lo), la fine di TEATROfestival è un fatto anch'esso negativo.
A da passà 'a nuttata. Ma quando? Jff



FESTIVAL

PANORAMICA SULLE RASSEGNE CON LUCI ED OMBRE

TEATRO ESTATE: IMPEGNO
CON UN OCCHIO AL DIVERTIMENTO

In un quadro di scarsaprogettualità, varietà diproposte e singolare con-
vergenza su spettacoli attuali ma popolari - Da Spoleto a Santarcange-
lo, da Micro Macro a Polverigi, da Asti a Fiesole a Chieri, i cartelloni
mettono in rilievo la ricerca contemporanea, l'attore-autore e gli scam-
bi internazionali - La kermesse d'estate rischiaperò di fare dimenticare
i problemi di fondo di un teatro che si muove nel vuoto legislativo.

Sullo scorso numero di Hystrio sono ap-
parsi alcuni pareri molto critici sui fe-
stival estivi. Nulla di stupefacente, se

non fossero stati emessi proprio da operato-
ri che si occupano di festiva!. E siamo subi-
to al cuore del problema: nella stragrande
maggioranza dei casi i festival rappresenta-
no, per le forze locali, un investimento che
fa molto parlare di sé ma esenta da un serio
e continuativo lavoro culturale sul territorio,
più complesso e costoso, nonché poco red-
ditizio nella repubblica dello spettacolo. E la
maggior parte di coloro che si occupano di
festival vi sono giunti perché tali erano le oc-
casioni loro concesse; il che non toglie, tut-
tavia, che ne comprendano i limiti e deside-
rino svolgere un lavoro migliore.
In tale situazione si è definito forse il solo
Spoleto, assurto a tale importanza, non fos-
s'altro che per le risorse impiegate, da con-
figurarsi come l'appuntamento nazionale
omologo ad Avignone, sia pure con poche
proposte e in un ambiente riduttivamente al-
toborghese. Quest'anno il programma di
Spoleto segna alcune significative novità,
quasi una svolta. Infatti vi debuttano in po-
sizione di preminenza Carlo Cecchi e Leo De
Berardinis. Il primo con un Amleto che è la
sua prima prova tragica e dunque un punto
fermo in una carriera ultraventennale con-
dotta fuori delle mode, con una ricchezza di
prospettive culturali che ancora non gli è stata
riconosciuta. Il secondo è giunto al fatidico
appuntamento con A da passà 'a nuttata, un
collage di testi di Eduardo De Filippo. Qui
l'attore-autore napoletano non viene «esami-
nato» bensì idealizzato come inventore di una
lingua scenica in evoluzione, capace di con-
trappunto con il mondo d'oggi.
Senza negare importanza alle altre produzio-
ni di Spoleto - tra cui figurano un Coppi di
Kalisky-Perlini, una serata di poesia diretta
dall'inedita coppia Giancarlo Nanni-Nanni
Balestrini e un Céline adattato alla scena da
Ronconi-Branciaroli - dobbiamo conveni-
re che quegli spettacoli sono i veri segni. Nel-
la cornice mondana del festival umbro i mag-
giori rappresentanti, assieme a Carmelo Be-

FURIO GUNNELLA
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ne, della generazione mediana degli attori-
autori italiani si sono sottoposti a una prova
decisiva. Il contesto è quello di una normale
produzione, ma l'evento si può leggerein sen-
so storico, come verifica di due personaggi
che oltretutto connotano una tradizione tipi-
camente italiana.

KAFKA A POLVERIGI
Internazionale è invece la prospettiva saggia-
ta dall'unica produzione con nomi italiani del
Festival Inteatro di Polverigi. La direttrice
Velia Papa ha puntato tutto su Giorgio Bar-
berio Corsetti, il quale propone Durante la
costruzione della muraglia cinese, tratto con-
clusivo di una trilogia da Franz Kafka che ve-
de in scena dieci attori di diversa nazionali-
tà. Aldilà dell'enfasi promozionale con cui
viene presentato l'evento, si deve rilevare
quanto esso sia significativo per la generazio-
ne successiva a quella di De Berardinis e Cec-
chi. Barberio Corsetti sta lavorando con te-
nacia da anni su un linguaggio coreografico-
musicale, distinto e distante dalla danza
quanto dalla prosa. La sua drammaturgia in-
tessuta di musica (qui firmata da uno dei no-
mi di massimo valore, Harry de Wit) non si
sacrifica al racconto e al consumo epidermi-
co, ma tenta una comunicazione «ultralingui-
stica» con lo spettatore.
Polverigi è ricco di altri eventi, strutturati in
parte secondo la prospettiva internazionale
(sipensi alla presenza degli spagnoli Bekereke
guidati da Pip Simmons e degli inglesi di For-
ced Entertainement), in parte per comporre
un omaggio allo scomparso Roberto Cimet-
ta (questa è la prima edizione del festival sen-
za di lui). Polverigi ha finalmente stabilito un
rapporto di collaborazione con il Festival di
Santarcangelo, il più vicino anche geografi-
camente. A Santarcangelo, dal 23 al 30 lu-
glio, è di scena la ricerca ed è di scena l' «ul-
tralingua», ma con gli accenti posti diversa-
mente. La ricerca comprende qui generazio-
ni diverse (da Carlo Cecchi agli artisti poco
più che ventenni) e diversi orientamenti poe-
tici (la principale produzione è affidata a un
drammaturgo-regista che viene dal teatro ra-
gazzi, Marco Baliani). Mentre l'ultralingua
è un segno che percorre le rivisitazioni delle
koiné dialettali operate da Renato Carpentie-
ri e Tonino Taiuti (Napoli), da Testori-Bran-
ciaroli, da Akròama (Cagliari) e Nutrimenti
Terrestri (Messina) e diversi altri. Ma il biso-
gno di un linguaggio della scena capace di
colpire a fondo, lontano dal realismo per es-
sere più vicino alla realtà, è ciò che muove ri-
cerche apparentemente così eteroclite, come
quella musicale degli italiani Tam e Giardi-
ni Pensili, e di artisti lontani come l'ottanta-
seienne giapponese Kazuo Ohno o la vocali-
sta grecoamericana Diamanda Galas.

BOCCACCIO A FIESOLE
Anche a Fiesole il «teatro popolare» nelle sue
diverse forme è oggetto di un ripensamento
che conosce punte di interesse con gli spetta-
coli diretti da Ugo Chiti e Angelo Savelli. Il
primo affronta il Decameron di Boccaccio,
adattando ben tre novelle e portandole in sce-
na con la sua compagnia dell' Arca Azzurra.
Il secondo associa il suo complesso Pupi e
Fresedde al Théàtre de la Carriera (Arles) per
un promettente Figaro, ovvero le disavven-
ture di un barbiere napoletano. Sintomo,
questi spettacoli, di una reazione qualifica-
ta, seppur minoritaria, da parte di artisti se-



ri contro l'imperante malcostume che vuole
lo spettacolo estivo come occasione di alle-
gra e volgare rapina, del denaro pubblico co-
me del gusto degli spettatori. Invece di appar-
tarsi con finto orgoglio avanguardistico, Chi-
ti e Savelli giocano la carta di un teatro po-
polare di qualità.
A ReggioEmilia c'è Micro Macro, un piccolo
festival che ha però tra i tanti meriti quello
di essere l'emanazione di una compagnia co-
me ilTeatro delleBriciole, responsabile lungo
tutto l'arco dell'anno di un importante lavoro
nella regione, con significative puntate all'e-
stero che le consentono, tra l'altro, di cono-
scere gli artisti da invitare. Micro Macro sa
anche rilanciare. Quest'anno propone, oltre
alla rassegna di spettacoli tenuta agli Stallo-
ni (un complesso di ex scuderie militari adat-
tato magnificamente all'occasione estiva), tre
percorsi teatral-ferroviari. Tre convogli ca-
richi di spettatori, e «condotti» rispettiva-
mente dal Teatro delle Briciole (1miracoli),
Fontemaggiore (The last train to St. Ann) e
Théàtre de la Mandragore (L'etrange Mr.
Knight}, sostano in alcune località della pro-
vincia, scaricando spettacoli ma anche incon-
trando pubblico e artisti locali, nonché eventi
confezionati ad hoe, Anche qui, come si ve-
de, c'è il segno dell'uscita, del teatro che rial-
laccia i rapporti con le comunità ma metten-
do a contatto le etnie e le poetiche più diverse.

ASTI E AVIGNONE
Diversa la specializzazione di Asti, festival
votato alla drammaturgia contemporanea.
Qui Piero Maccarinelli dirige Valeria Mori-
coni inAlla meta del recentemente scompar-
so Thomas Bernhard, mentre Marco Matto-
lini mette in scena Fatti e misfatti di David
Rabe (con Ricky Tognazzi, Sirnona Izzo e Li-
no Capolicchio), e Rosalia Polizzi propone
Ardente pazienza del cilenoAntonio Skarme-
ta. Altra prima nazionale importante propo-
sta da Asti Teatro 11 è quella del Don Gio-
vanni molieriano di Glauco Mauri, protago-
nista e regista. Ma dal festival piemontese
giungono anche segnali nuovi. Una collabo-
razione con il festival di Avignone, all'inse-
gna forse della terra comune ai trovatori e ai
giullari di lingua doc, si è concretizzata per
ora in uno spettacolo di musica e danza del-
le Antille e in una importante mostra dedi-
cata a Armand Gatti, il drammaturgo italo-
francese che ha recentemente riaperto casa
nelle Langhe. Asti Teatro ha pure ripreso la
collaborazione con il Magopovero e ripristi-
nato dunque la sezione «Alfieri», dedicata
quest'anno al teatro di frontiera.

I DERVISCI A CHIERI
Ancora in Piemonte c'è il festival di Chieri,
diretto da Edoardo Fadini, simpatico despota
che quest'anno propone una selezione di
spettacoli dal mondo arabo e islamico, con
un occhio anche ai rituali come la danza dei
Dervisci Rotanti. A Chieri è in discussione
anche il nuovo «teatro politico» degli anni
'80, mentre il rapporto tra narrazioni e città
viene affrontato in numerosi incontri e in un
convegno presieduto da Paolo Portoghesi.
Come si vede diversi festival sono basati sulla
stessa sensibilità, pur estrinsecandola in pro-
poste molto diverse e quindi arricchendosi a
vicenda. Lo sfondo sembra essere costituito
da un ripensamento sulla posizione del tea-
tro nell'universo della comunicazione e sui
nuovi caratteri originari; e questi ultimi so-

no tendenzialmente definiti per sincretismo
tra alcuni dati nazionali o «locali» e altri re-
peribili, aldilà delle barriere linguistiche, nei
più diversi contesti. Tutto ciò sembra avve-
nire contestualmente a una ripresa dell'impe-
gno sociale e politico del teatro, ma senza ce-
dimenti a logiche di amplificazione ideologi-
ca o noioso avanguardismo. Il giudizio com-
plessivo più che soddisfacente, non deve fa-
re dimenticare però che tale complesso di
eventi si realizza in un vuoto Iegislativo e
mentre si assiste a una preoccupante ripresa
di controllo burocratico sul teatro, dunque
in un contesto da rimettere in discussione. I
festival non possono essere la compensazio-
ne di stagioni sempre più insensate e noiose,
luoghi nei quali si amplifica il vizio naziona-

le per cui alcuni riescono a dire e persino fa-
re delle cose giuste e belle, ma queste cose in
effetti non contano niente perché la distribu-
zione e il vero mercato teatrale sono domi-
nati da situazioni (organizzatori, compagnie
e spettacoli) che pur rappresentando nulla per
la qualità possiedono tutto, o quasi. E riec-
coci al problema posto in apertura. D

A pago3 dall'alto in basso: Gian Carlo Menotti alle
prove del «Pelléas et Mélisande», (1965); Il «De-
camerom nella messinscena di Ugo Chiti.
Pago 4 dall'alto in basso: Valeria Moriconi; Ar-
mand Gatti (disegno di Raymond Moretti). In que-
sta pagina: Giovanni Testori e Franco Branciaro-
li in «Verbò».
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FESTIVAL

CIFRE UFFICIALI, INTERROGATIVI E PROBLEMI

~ESTATE TEATRALE TOSCANA
COSTA DODICI MILIARDI

L'assessorato alla Cultura della Re-
gione Toscana ha operato uno
screening dei festival e rassegne re-

gionali dell'estate '88 al fine di procedere a
una razionalizzazione della erogazione dei
contributi per la stagione '89; ai soggetti pro-
motori di festival e rassegne è stato inviato
un questionario elaborato dalla Regione in
cui venivano richiesti i dati gestionali, per
mettere a fuoco le caratteristiche essenziali
dellemanifestazioni su basi confrontabili. Su
30 soggetti si sono avute 26 risposte dei lega-
li rappresentanti delle iniziative che, in sede
di classificazione e tabulazione dei dati e in
considerazione del carattere diverso degli
eventi sono state raggruppate in tre grandi ca-
tegorie omogenee: gruppo A -Manifestazioni
interdisciplinari, i cui programmi compren-
dono eventi teatrali; musicali, cinematogra-
fici e/o di danza; gruppo B - Manifestazio-
ni prevalentemente teatrali; gruppo C -Ma-
nifestazioni di musica-danza.
Il quadro riassuntivo enuclea che su 26 ini-
ziative ben 22 dichiarano di produrre spetta-
coli (questo dato su un totale dichiarato di
746 rappresentazioni «in cartellone»). Per
quanto riguarda la quantità dipersonale im-
piegato, le cifre da considerare sono due: la
primasi riferisce al personale fisso, calcola-
to in 504 unità; la seconda si riferisce alper-
sonate stagionale, di 275 persone. Si ottiene
così un totale di personale impiegato di 779
unità.
E passiamo alla disanima dei dati di presen-
za del pubblico. La stima non è univoca. A
volte essa è basata sui risultati di borderò, in
altri casi risulta da una somma tra pubblico
pagante e pubblico partecipante, in altri an-
cora si calcola anche il pubblico coinvolto
non pagante.
Tenendo conto di ciò, si può parlare di circa
300.000presenze per il complesso dei 26even-
ti. Se si considera che questo dato compren-
de il pubblico non pagante, si può afferma-
re - a tale conclusione giunge l'analisi della
Regione Toscana - che una così intensa at-
tività totalizza molto meno del 15070del pub-
blico toscano che fruisce di spettacoli teatrali
e musicali e di danza durante tutto l'anno (se- ~
condo i dati Siae).
Cosa ci porta a riflettere tutto ciò? Anzitut-
to che in un lasso di tempo così breve (luglio
e agosto) vengono proposte al pubblico trop-
pe iniziative e di qualità evidentemente non
sempre adeguata. Ma il dato è aperto anche
ad altre deduzioni. Ulteriore spunto ci viene
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offerto dalla media di presenze che è di 391
spettatori. Media assai bassa se si tiene con-
to che molti spettacoli sono presentati all'a-
perto e in spazi cittadini.

DENARO PUBBLICO
Altro punto nodale dell'inchiesta: costi socia-
li e contributi pubblici. Un'occhiata alle ci-
fre: totale di spesa dichiarata dai legali rap-
presentanti delle 26manifestazioni estive: ol-
tre Il miliardi di lire. Di questi il 23,5070 è co-
perto da contributi di enti locali (Comuni e
Province); il 12,9 dalla Regione; il 20,2070 dal
ministero del Turismo e Spettacolo. Il con-
tributo privato copre il 24,1070.
Su queste cifre si possono fare diverse rifles-
sioni. Proponiamo qualche spunto di discus-
sione: l'intervento pubblico sfiora il 50070del-
la spesa complessiva. È giustificata una tale
copiosa distribuzione di denaro publico per
manifestazioni con medie di presenza così

basse? E, soprattutto, si giustifica in relazio-
ne alla qualità dellemanifestazioni stesse? Le
produzioni di rassegne e festival a che livel-
lo artistico si possono situare? Le produzio-
ni sono fine a sè stesse, si riciclano nell'am-
bito dello stesso festival o circolano (in altre
rassegne estive e nelle stagioni invernali)?
Un altro dato: la residua percentuale del 20070
comprende anche le entrate proprie e gli in-
cassi dei festival, ma anche i disavanzi di ge-
stione. Inoltre, per le attività di spettacola-
rizzazione estiva molti complessi artistici ri-
cevono ulteriori sovvenzioni statali.
Tutto ciò va tenuto in considerazione dagli
enti pubblici e dalle locali organizzazioni di
manifestazioni estive anche perché, col nuo-
vo P .R.S. '88-'89, il contributo regionale non
può superare il 30070del totale della spesa per
ogni singolo festival (e alcune iniziative to-
scane hanno ricevuto, nella passata stagione
'88, contributi superiori a tale percentuale).D

La parola all'assessore Bucciarelli

Abbiamo chiesto all'assessore alla Cultura della Regione Toscana, Elena Buc~
ciarelli, un commento ai dati emersi dall'inchiesta.
BUCCIARELLI - Le manifestazioni analizzate possono considerarsi il par-

co-festival della Toscana, con un livello accettabile di qualità e di produzione cul-
turale nei relativi settori. Questo complesso di manifestazioni rappresenta un mo-
vimento di denaro di circa 12miliardi per 2-3mesi l'anno. Tuttavia circa un quar-
to del finanziamento è rappresentato dagli interventi di società o istituti di credito
privati. Alla quota sponsor, si deve inoltre aggiungere il 20070di spesa coperta dallo
Stato. Si può affermare che in Toscana i festival attirano un investimento per la
cultura di 5 miliardi.
Ora, dato il numero elevatissimo di spettatori che accorre a queste iniziative, da-
ta la quantità di personale qualificato che risulta coinvolto nelle varie attività, di-
ciamo che non è vero che la Regione sperperi denaro. Infatti, con una quota-parte
inferiore al 13070rende possibile un'attività così significativa anche culturalmente.
HYSTRIO - Quali obiettivi sipropone la Regione Toscana nella erogazione di con-
tributi e nella promozione dei festival edizione '89?
B. - La Regione èmobilitata soprattutto sul terreno di un maggiore coordinamen-
to dei programmi, della loro ulteriore selezione con conseguente maggiore possi-
bilità di promozione e di informazione del pubblico (ciò per sanare l'eccesso di of-
ferta di spettacoli che non massimizza l'effetto sul pubblico). Inoltre anche a cau-
sa del grave contenimento delle risorse finanziarie pubbliche, e regionali in parti-
colare, obiettivo '89 sarà quello di coordinare e interscambiare tra i festival più
qualificati e disponibili le loro stesse produzioni. Dovrebbe poterne scaturire un
progetto che, sotto il marchio di Toscana-Festiva! è in grado di promuovere verso
ilpubblico locale e straniero il pacchetto degli eventi e dei programmi con sicura
valenza culturale e di livello nazionale e internazionale. D
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FESTIVAL

DOPO LA POLEMICA, GLI IMPEGNI E I FATTI

SANTARCANGELO
DEL TEATRO INDIPENDENTE

Ignorando gli attacchi e i tentativi di boicottaggio la nuova direzione ha
scelto la strada della ricerca avanzata, nell'autonomia e in una dimen-
sione europea - Solidarietà, attenzione per i nuovi protagonisti della spe-
rimentazione e approfondimento di un linguaggio scenico internazio-
nale - Un Festival della «solidarietà» con Carlo Cecchi, Marco Baliani,
il Teatro Nuovo di Napoli, Branciaroli- Testori e il Tam - È allo studio
un programma annuale per il primo teatro pubblico della Romagna.

ANTONIO ATTISANI

L a mia nomina alla direzione di Santarcangelo è stata accompagnata da
una fiera polemica. Alcuni sostengono la tesi del complotto politico
che avrebbe detronizzato Roberto Bacci. Di questo complotto sarei stato

complice, anzi peggio: essendo un personaggio di serie B rispetto al beneme-
rito «artista» Bacci (ma perché in Italia se uno è simpatico viene definito su-
bito «bravo artista»?), i perfidi burocrati si sarebbero rivolti a me soltanto
dopo il pudico rifiuto di alcuni intellettuali di primo piano. Ho avuto anche
occasione di ridere su tali affermazioni, ma nel complesso mi hanno offeso
e amareggiato, anche perché coloro che possono testimoniare sulla falsità di
quel ritratto e quei comportamenti non sono certo al potere.
Così si è tenuto un convegno di protesta nel quale, per timore dei rigori del
codice penale, sono stato definito in modi carini assai; si sono affissi mani-
festi di denuncia in tutt'Italia; pseudocritici di importanti giornali hanno fatto
di tutto per diffamarmi. E tutto ciò proprio perché non ho coperture politi-
che, di potere o accademiche, al contrario del partito d'accusa. A qualcuno
non è parso vero di apparire come il Buono, accusando mi di partecipare a
meccanismi che lui sì pratica e conosce bene. Pazienza. ·L'ondata di fango
è passata. Ma il test è più importante del caso personale. Chiunque vi dedi-
chi un po' di attenzione può ricavarne preziose conclusioni.
In questa partita hanno giocato male anche alcune persone in buona fede,
convinte dai manipolatori della questione morale che è stato commesso un
misfatto e che ora basta, bisogna protestare. Una certa cultura italiana ha
tirato di sinistro cinismo nel tentativo (a breve termine riuscito) di creare, qui,
un fronte di politicanti degenerati che manovrano intellettuali senza valore,
opposto a un altro, composto da intellettuali puri e di rango che faticano a
ottenere un'intelligenza dei politici. Insomma uno schema verosimile è stato
proiettato addosso a chi non lo meritava, e ciò per nobilitare coloro che se
ne dichiaravano vittime.
Alcuni uomini di teatro hanno in buona fede scambiato lo schema per gli av-
venimenti in questione e si sono ritrovati a fianco di alleati improbabili. Questo
fronte assurdo aveva, fino al convegno di Bologna (<<Teatro e emergenza 2»,
16-17/4), lo scopo dichiarato di fare fallire il festival decretandone all'una-
nimità il boicottaggio. Tutto ciò non è avvenuto (e oggi si dice che nessuno
lo voleva) perché gli artisti e gli operatori hanno rifiutato quell'analisi e quella
logica. A Bologna le compagnie hanno proposto che si affrontassero i veri
problemi in campo e il loro atteggiamento, benché definito «collaborazioni-
sta» e servii e da taluni prodi, si è esteso a macchia d'olio. Voglia di politica
sì, voglia di affrontare anche nel teatro la questione morale, insomma voglia
di ristrutturazione e trasparenza, ma dunque cominciando a delegittimare chi
fino a oggi ha usato del negativo. Infatti nella stessa Bologna due settimane
dopo, e ora dappertutto, a Santarcangelo e alla sua nuova direzione viene ri-
conosciuta l'appartenenza incondizionata al movimento del teatro indi-
pendente.
Per uscire da questa sgradevole contingenza i miei collaboratori e io ci siamo
rifiutati di scendere su quel terreno, perché a fronte di gente che parla di schie-
ramenti fatti di «famiglie» e «amicizie» (residui tribali dei movimenti e delle
tendenze), non abbiamo formato altri fronti, non abbiamo rivolto appelli di
fiducia, non ci siamo posti a capo di un movimento Anti-Quelli. Sarebbe stato
possibile. Avremmo ottenuto nell'immediato risultati più vistosi, ma sareb-
be stato un errore storico. Perché è proprio l'età dei movimenti e delle ten-
denze a essere finita. Oggi occorre interpretare una realtà sociale, culturale
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e teatrale nuova, fatta soprattutto di solitarietà.

SOLITUDINE E SOLITARIETÀ
Holderlin distingue tra solitudine e solitarietà, La solitudine è sconfitta e ab-
bandono, mentre la solitarietà è uno stare per conto proprio, senza tuttavia
perdere il contatto con gli altri. Come le stelle nel cielo, distanti milioni di
anni luce le une dalle altre; eppure ogni sguardo vi coglie un senso, ogni os-
servazione scopre un disegno di cui fanno parte. Credo che la solitari età sia
la condizione più autentica del creatore di teatro, oggi, e che essa vada affer-
mata come necessario modo di lavoro, con le proprie peculiarità etiche e per-
sino economiche. Si tratta di riconoscerla, non di imporla: essa è già, da an-
ni, il modo di esistere dei migliori artisti della scena.
Assumere oggi la responsabilità di una piccola istituzione culturale come il
Festival di Santarcangelo ha per me il significato di partecipare a una lotta
non facile e non conclusa con la quale si pone il problema dell'indipenden-

eINCONTRO PROMOSSO
DA HYSTRIO

Freud e il teatro

Il dossier Freud e il teatro pubblicato nel numero di
gennaio-marzo di Hystrio ha avuto un seguito nel dibat-
tito tenutosi a Milano, presso il Teatro Litta, in aprile. In

presenza di un pubblico numerosissimo, questo incontro, pro-
mosso dalla nostra rivista in collaborazione con il Comune di
Milano e il Consolato austriaco, ha visto alternarsi interventi
di notevole rilievo.
Riporteremo in un secondo dossier dedicato al cinquantena-
rio della morte del fondatore della psicanalisi, brani tratti da
quegli interventi: dalla testimonianza dell'attrice Edmonda AI-
dini, che ha parlato di un suo incontro con Cesare Musatti,
ai contributi di Sisto dalla Palma, Gilberto Finzi, Luigi Goz-
zi, Enrico Groppali, Armando Marchi (esponente della casa
editrice Bollati Boringhieri, che quest'anno ha riproposto
Freud). Su Dario D'Ambrosi e del suo lavoro su «teatro pa-
tologico» pubblicheremo un'ampia intervista curata da Cri-
stina Lilli.
Dato il vasto interesse suscitato dall'accostamento tra teatro
e psicanalisi, proporremo inoltre un ulteriore approfondimen-
to interpellando il regista Luigi Squarzina, uno studioso di tea-
tro come Gianfranco Bettettini e il poeta Gregorio Scalise. Per
aspetti più propriamente storici ospiteremo riflessioni di Giu-
liana Morandini (a proposito di Svevo), Enrico Fulchignoni
(sul rapporto tra Mareno e Pirandello), Alfredo Civita (sul per-
sonaggio e il manichino). In autunno riprenderanno poi, a Mi-
lano, gli incontri sul tema L'intelligenza di Freud promossi dal-
l'associazione Erasmo, in collaborazione con la nostra rivi-
~. O
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za, dell'autonomia della cultura, della sua libertà di stare dalla parte dei più
deboli e dei problemi irrisolti, accettando di articolarla sia nel confronto con
i responsabili politico-amministrativi, sia nel confronto con gli spettatori, con
i «pochi» che permettono oggi al teatro di riconoscersi e di ricominciare.
Con la nuova direzione abbiamo subito capito di non dover lavorare «con-
tro» qualcuno, bensì a favore della ricerca teatrale. Nello stesso momento
ci siamo resi conto di avere qualcuno contro: non a causa dei concreti inte-
ressi che la nostra impostazione trasgredisce, ma perché questa filosofia del-
la solitarietà e questa tensione all'indipendenza sono viste, giustamente, co-
me un'alternativa sostanziale a un teatro che risolve la propria mediocrità con
il ricorso a formidabili apparati teorici e, soprattutto, alle connivenze con l'ap-
parato partitico e corporativo.

LA SFIDA DELL'INDIPENDENZA
Noi scegliamo un'altra parte, o, meglio, un altro modo. Noi, cioè la direzio-
ne artistica che mi vede affiancato da Giorgio Sebastiano Brizio e Daniele Brol-
li, e il direttore organizzativo Mauro Bulgarelli, il personale, gli organismi
politici del Festival e gli uomini e le donne della scena che finora hanno ac-
cettato di prendere parte a questo progetto. La solitarietà, per non rovinare
nella solitudine e nell'isolamento, ha bisogno anche di un lavoro collettivo,
di una affermazione pubblica.
Abbiamo riassunto in un motto le nostre coordinate: la scelta del teatro, la
strada della ricerca, la sfida dell'indipendenza. La ricerca teatrale non è iden-
tificabile, secondo noi, con una generazione o con un orientamento poetico.
Infatti Santarcangelo sarà aperta a coloro che hanno iniziato la loro carriera
negli anni Sessanta oppure oggi, a esponenti della «sperimentazione» defi-
nita tale dal Ministero e ad artisti del teatro ragazzi o provenienti da altre zo-
ne (anche esterne alla bolsa e modaiola retorica del «professionismo»). Né
ci sembra che la ricerca coincida riduttivamente con la drammaturgia con-
temporanea: si può dialogare con il mondo presente anche usando parole an-
tiche, come si può essere vecchi anche usando testi contemporanei, ciò che
conta davvero è il senso del lavoro teatrale.
Vogliamo perciò dedicare le nostre limitate energie soprattutto alle compa-
gnie, al luogo dell'autentica complessità del teatro, alla centralità dell'atto-
re, alla sua responsabilità etica e creativa. Ecco già alcune coordinate: teatro
indipendente, teatro delle compagnie, attori (e dunque teatralità delle e nelle
arti). Aggiungiamo, per qualche anno almeno, l'Europa. Verifichiamo l'i-
potesi di lavoro anzitutto su scala europea, visto che qui la situazione è rela-
tivamente omogenea e che diverse cause portano a una intensificazione dei
rapporti; sollecitiamo confronti e incontri, magari una «politica» comune degli
indipendenti.

UN CALENDARIO ANNUALE
A questo punto dire dei programmi è facile. Anzitutto attività annuale: una
stagione teatrale sul territorio, alcuni nuovi spettacoli in autunno, un con-
corso europeo per progetti di spettacolo in primavera, il festival d'estate, un'at-
tività di perfezionamento professionale in vari momenti dell'anno. Non vo-
gliamo essere produttori di spettacoli, ma partner delle compagnie e degli artisti
nella creazione di una nuova cultura teatrale.
«Santarcangelo dei teatri d'Europa» vuole essere un teatro pubblico per le
compagnie, un luogo che permetta l'incrocio tra ordinario e straordinario,
una casa del teatro dove sia possibile il confronto tra generazioni e tra ricer-
che poetiche, che consenta la concentrazione del laboratorio e l'apertura al
pubblico. Con la consapevolezza e la speranza di non essere gli unici a ope-
rare in tale direzione.
L'edizione 1989 del Festival si intitola Rivedere l'orizzonte e si svolge dal 23
al 30 luglio. Il programma si propone di «storicizzare» la ricerca di Carlo Cec-
chi e di presentare cose nuove, come lo spettacolo con il quale Marco Baliani
riunisce, nel nome di Italo Calvino, una ventina di attori di diverse compa-
gnie. Vi figurano poi le novità importanti di Renato Carpentieri e Tonino Taiu-
ti, la trilogia di Testori-Branciaroli, i nuovi spettacoli del Tam e di Giardini
Pensili. Né mancano le presenze eccentriche, dal «verbigeratore» Giorgio Fab-
bris alla vocalista grecoamericana Diamanda Galas. La presentazione di un
nuovo panorama di lavori è affidata alle sezioni Solidarietà e Classica, men-
tre una serie di incontri con artisti teatrali ma anche scrittori e «raccontato-
ri» si propone di riaprire il dibattito sul teatro in un contesto più ampio. Per
rivedere l'orizzonte, appunto.
È un programma che riflette un momento di passaggio. Il festival potrà esse-
re meglio definito nel contesto dell'attività annuale. Resta da notare, per ora,
che la nuova impostazione di metodo riguardante la ricerca ha fatto emerge-
re un lavoro di molti artisti sull' «ultralingua», ovvero su un linguaggio sce-
nico internazionale ma non semplificato, che trova nei dialetti, e negli «idio-
letti», un punto d'appoggio non nostalgico ma bensì carico di possibilità. È
una ricerca che conosce alcune punte alte anche in altre esperienze, con le quali
speriamo prima o poi di confrontarci.
Vorrei ricordare, per concludere, che la direzione artistica ha chiesto un man-
dato per il solo 1989, declinando l'offerta per un periodo più lungo. È una
cosa, credo, che in Italia succede raramente. Ciò perché si è ritenuto di do-
ver giungere all'autunno con la libertà di pensare a nuovi assetti, dopo l'e-
sperienza nuova per tutti che è appena cominciata. La solitarietà è anche qual-
cosa da inventare. Chi comprende quanto sta succedendo non avrà per que-
sto vita facile e non sarà certo meno responsabile dei propri atti, ma sarà forse
un po' più libero, o almeno fiducioso di conquistare una verifica basata sempre
meno sulla vigliaccheria degli intrallazzi e sempre più sulle idee e i risultati
artistici. D

A pago 7: La vocalista greco-americana Diamanda Galas; in questa pagina:
il manifesto del festival.



EXIT

r;ADDIO AL FONDATORE DEL PIER LOMBARDO

PARENTI, O IL TEATRO
COME SCIENZA UMANA

A veva, dell'attore, quella regalità dalla corona di latta che Bernhard ha
celebrato nel suo Minetti - In mezzo secolo dipalcoscenico, una «lunga
marcia» attraverso un repertorio straordinariamente eclettico: dal ter-
ragno Ruzante al guappo di Viviani, dal Tartufo di Molière allo scar-
rozzante del Macbetto testoriano, allo scespiriano Timone d'Atene.

UGORONFANI
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Franco Parenti ci ha lasciati. Voleva riprendere - presagio-
Il malato immaginario, dei suoi Molière il più riuscito. Ma il
male, nel suo cammino insidioso, è salito troppo in fretta dai

polmoni al cervello. Un giorno non lo si è più visto aggirarsi al Pier
Lombardo, malinconico per essere stato costretto a rinunciare al ruo-
lo di Josef K. nel Processo di Kafka. Dopo quasi mezzo secolo di tea-
tro avrebbe avuto forse il diritto di morire in scena, come il suo Mo-
lière. Il destino non l'ha voluto ma noi, dal giorno in cui abbiamo
saputo del suo male irreparabile, non un solo istante l'abbiamo im-
maginato fuori dallo spazio a tre pareti del palcoscenico, sprofon-
dato nel biancore di un ospedale.
Franco Parenti, semplicemente, «era il teatro». Aveva, dell'attore,
quella grandezza stracciona, quella regalità dalla corona di latta che
Thomas Bernhard ha celebrato nel suo Minetti. Di più: Parenti non
era l'attore istrionico, il professionista della finzione, l'inventore dei
mille e mille personaggi della commedia umana; era - ha detto un
critico amico, che lo ha preceduto nel grande viaggio, Tommaso Chia-
retti - «la Maschera, non quella fin troppo famigliare della Com-
media dell' Arte, Arlecchino o Pantalone, un bastonato e un basto-
natore, ma quella antichissima: la Maschera ritrovata negli scavi di
Pompei, quella schizofrenica sdoppiata in due, il Riso e il Pianto,
la bocca all'insù e all'ingiù, il simbolo stesso del teatro». Chiedersi
come lo stesso uomo, minuscolo e presto adorno di una barbaccia
ribelle, quasi l'antitesi del classico, prestante «attor giovane», lo
sguardo a spillo dietro occhialini da notaio, la voce stridula negli acuti,
potesse recitare la tragedia e la farsa, Eschilo e Feydeau, essere se-
midio e Pulcinella, chiedersi questo a proposito di Parenti significhe-
rebbe non avere capito nulla del carisma dell'attore. Questo carisma,
arduo da decifrare, Parenti se l'era fabbricato non «naturalisticamen-
te», chiudendosi nel museo delle cere di Stanislavskij, ma-a furia di
«straniarnenti», alla scuola di Brecht, da lui poco rappresentato (con
grande successo personale, tuttavia, in Arturo Ui, 1961)ma preso a
maestro di un teatro «politico», quello ch'è stato alla base dell'espe-
rienza inimitabile del Pier Lombardo. La «lunga marcia» di Parenti
attraverso il repertorio forse più eclettico col quale si sia misurato
un attore italiano di questa seconda metà del secolo - dal Brighella
goldoniano al terragno Ruzante, dal guappo di Viviani al Revisore
di Gogol, dal Tartufo di Molière allo scarrozzante del testoriano Mac-
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betto, dal cecoviano Ivanov allo scespiriano Timone d'Atene - si
spiega soltanto così, con un graduato, costante processo di disincar-
nata astrazione dell'uomo nell'attore e dell'attore nei ruoli, fino al-
la levigata purezza, appunto, della Maschera. Tutto questo equiva-
le a dire che recitare era, per Parenti, poco meno di una «scienza uma-
na». Singolare davvero, ma con una bella coerenza culturale e civi-
le, il suo cammino nel teatro italiano: partito dalla «macchietta» del-
l'avanspettacolo, è approdato da protagonista a quella comicità del
grottesco e dell'assurdo - farei prima a dire a quella «comicità del-
la crisi» - che ne hanno fatto, fino all'ultimo, un interprete natu-
ralmente d'avanguardia. Apparentemente, una «naturalità» lombar-
da, padana in senso lato, che ne faceva l'interprete ideale del buon
Pompeo Bettini, di Porta o di Testori, in realtà l'esercizio costante
di un'intelligenza critica che si aguzzava davanti ad ogni personaggio.
L'essere venuto, come si dice, dalla gavetta gli aveva permesso di re-
stare sempre con i piedi piantati per terra, di mantenere il contatto
con il popolo del teatro, di conservare quel senso artigianale del la-
voro di scena che aveva in comune con Grassi e con Strehler. La sua
storia comincia proprio con quella dei futuri fondatori del Piccolo,
negli anni di guerra: Accademia dei Filodrammatici, milizia avan-
guardistica col gruppo «Palcoscenico» che organizzava spedizioni pu-
nitive di fischiatori contro il teatro borghese, fronda con ilmovimento
di «Corrente» e i suoi drammaturghi, il pittore Treccani e Beniami-
no Joppolo, poi esperienze con le compagnie di giro dell'epoca, la
Merlini-Cialente, la Randone-Maltagliati, ed un molto proficuo «in-
canagliamento» nella rivista, prima con Nuto Navarrini e - dopo
essere stato al Piccolo dalla fondazione, Brighella nell'Arlecchino,
Milordino nei Giganti della montagna - con De Rege, Macario, Pina
Renzi, Walter Chiari. È stato questo il trampolino di lancio per la
popolarità, raggiunta - quando la televisione era in fasce - alla ra-
dio, con il personaggio di Anacleto il gasista, erede del Porta, liber-
tario di periferia, portavoce di una piccola Italia dalla comicità dis-
sociata, affacciata sull'assurdo. Quella macchietta petulante, tutta
voce di testa, che deliziava milioni di radioascoltatori del sabato se-
ra, gli sarebbe rimasta appiccicata anche troppo. Lui, però, era sta-
to lesto a fare il primo di una serie di salti di qualità: ed eccolo ani-
mare, nel '53, i popolarissimi siparietti delDito nell'occhio e dei Sa-
ni da legare, insieme a Dario Fo e Giustino Durano: un'epoca alta,
tonificante, della comicità satirica chei menu giovani, di-fronte alle
sguaiataggini televisive, sono oggi portati a rimpiangere. A metà degli
anni Cinquanta, consumata questa esperienza, una irrequietezza ch' e-
ra molte cose insieme - passione civile, impegno politico, ricerca di
nuove forme di espressione - porta Parenti a tentare l'esperienza
di «Teatro cronaca» (Il diluvio di Betti fra l'altro), a mettere in sce-
na Le sedie e La cantatrice calva di un certo Ionesco, a tornare al Pic-
colo per poi passare allo Stabile di Genova, con Squarzina, e a quel-

lo di Torino, con De Bosio. Successivamente Parenti va a dirigere
- e siamo già negli anni Sessanta -lo Stabile di Palermo: un pro-
getto di dissodamento del deserto teatrale siciliano devastato da un
devastante del teatro. Del periodo genovese di Parenti va ricordata
la partecipazione alla Romagno!a di Squarzina, di quello torinese con
De Bosio il successo grandissimo con La Moscheta del Ruzante. Il
decennio successivo, fino all'atto di nascita (1972) della «Coopera-
tiva Teatro Franco Parenti» e all'apertura del Salone Pier Lombar-
do, «teatro alternativo, garanzia di pluralismo nella Milano del Pic-
colo», registra un sodalizio con Eduardo al San Ferdinando di Na-
poli e la ripresa trionfale di un arricchito repertorio ruzantiano (al-
l'Olimpico di Vicenza in una antologica e, oltre a La Moscheta, La
Betia al Piccolo, con tournée all'estero). Nel pubblicare, mesi fa, una
storia del Salone Pier Lombardo, Andrea Bisicchia ha avuto ragio-
ne di definire quest'ultima grande avventura vissuta da Parenti in-
sieme ad Andrée Ruth Shammah, Giovanni Testori, Dante Isella,
Gianmaurizio Fercioni e qualche altro, «una scelta anticonformista,
basata sul rischio e sull'intelligenza». Per tre lustri, la storia del tea-
tro a Milano è stata ampiamente influenzata dal lavoro di Parenti
e dei suoi: basterà qui ricordare la svolta nel linguaggio teatrale ope-
rata con la Trilogia di Testori, i Feydeau, i Cecov, i Molière costrui-
ti a misura di un interprete che aveva ormai affinato, con i mezzi,
le proprie singolarità attoriali, l'operazione malcompresa ma di al-
ta classe dell'Orestea di Severino; i ritorni di Testori con I promessi
sposi alla prova e il Filippo, le escursioni nella nuova drammatur-
gia, le due edizioni del Festival ebraico, il discusso ma volonteroso
Partage de Midi di Claudel. Involontariamente, il cartellone della
stagione milanese ha aggiunto una nota di malinconia nell'ora del
trapasso. Luca De Filippo ha riproposto proprio a Milano, del pa-
dre Eduardo, quel Ogni anno punto e da capo che Parenti aveva in-
terpretato nel '71, regista l'autore, al Piccolo di Milano. Sempre al
Piccolo, Strehler l'aveva voluto nella Grande Magia del grande De
Filippo, nel ruolo di Calogero di Spelta, tradito dalla moglie Marta
ma fedele, lui, alla scatola magica datagli dal mago, che contiene tutta
la sua fede nell'amore e nel mondo. L'ultima sua immagine, ades-
so, è proprio questa, mentre danza sul palcoscenico, in una luce fio-
ca, tenendosi stretta la sua scatola magica, il segreto della sua felici-
tà. Franco Parenti sapeva che quella scatola conteneva, appunto, il
teatro: la grande magia. D

Dall'album della carriera di Franco Parenti. A pago9: «Ambleto»: a pago lO,
dall'alto in basso: Parenti con Eduardo De Filippo; «Edipus». A pago 11, da
sinistra a destra: con LuciIla Morlacchi nel «Malato immaginario» e nell'ul-
tima interpretazione «Timone d'Atene».
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L'INTERVISTA

A COLLOQUIO CON GIULIO GIORELLO
STUDIOSO DEL PENSIERO SCIENTIFICO

LA SCIENZA È ANCHE
UN TEATRO IMMAGINARIO

Blake diceva che quello che noi diamo per provato fu una volta soltan-
to immaginato. E Newton riempiva i suoi scaffali di testi sull'alchimia
- Per manifestarsi le teorie scientifiche hanno bisogno di rappresentarsi.

GIANCARLO RICCI

Un'iniziativa culturale unica inEuropa sta nascendo aManerba
del Garda. Su proposta del sindaco e con l'appoggio di altri
enti locali e di sponsor privati, la municipalità ha deciso di

promuovere una rassegna annuale dedicata al tema «Il teatro e la
scienza», rassegna cheprevede anche -a cura di un 'apposita giuria
-la premiazione e la rappresentazione di testi inediti, Hystrio è lie-
ta di aprire il discorso con questa conversazione con Giulio Giorel-
lo, studioso di storia della scienza, saggista, titolare della cattedra
di Filosofia della Scienza all'Università statale di Milano. Quasi por-
tando alle estreme conseguenze una sorta di fiction, Giorello ci par-
la dell'attività scientifica intesa come (fragile) equilibrio tra la capa-
cità di rappresentazione e l'azione.

HYSTRIO - Il teatro e lascienza: questo insolito accostamento
ha un senso?
GIORELLO - In questo caso si può parlare di teatro in ma-

niera metaforica. È soltanto un'analogia, un gioco. Tuttavia c'è un
elemento interessante nell'impresa scientifica come pure nella lette-
ratura scientifica: una rete di concetti per poter funzionare - cioè
per essere esplicativa, per essere capita o trasmessa - viene resa con-
creta con delle applicazioni, ovvero con delle immagini. Viceversa,
in molti casi la ricognizione dell'immagine ha bisogno di concetti
astratti perché la realtà cela delle strutture astratte. In effetti, astratto
e concreto sono due polarità che andrebbero sfumate con una gam-
ma intermedia. Per chiarire: se abbiamo uno schema teorico, come
per esempio la meccanica di Newton, è importante far vedere come
un certo concetto sia concreto: per esempio la caduta dei gravi, le leggi
del movimento dei pianeti e via dicendo. L'equiparare attraverso
esempi è importantissimo nel manovrare una rete teorica astratta.
Tradizionalmente c'è una teoria astratta, e poi la si applica caso per
caso. Tuttavia, nella storia della scienza applicazione e costruzione
sono andate di pari passo. Penso che non ci sarebbe stata un'artico-
lazione progressiva se non vi fossero stati degli esempi pregnanti. Os-
sia, esempi che risultino in un qualche modo teatrali, che attragga-
no un pubblico. Anche gli esempi più banali, che poi risultano fa-
sulli, hanno una loro significatività. Basti pensare alla storiella di
Newton che comprende la gravitazione perché gli cade in testa una
mela. Se usciamo dall'anedottica triviale, spesso ci accorgiamo che
dietro c'è un'intuizione importante. Il poeta Blake diceva che quel-
lo che noi oggi diamo per provato, fu una volta soltanto immagina-
to. Questa considerazione secondo me vale anche in discipline ipe-
rastratte come la matematica pura dov'è essenziale una forma di vi-
sione. Diceva il grande matematico Enriques - che amava fare in-
cursioni nella filosofia e non disdegnava le lettere e le arti - che un
teorema prima lo si vede, poi lo si dimostra. Questo tipo di visione,
secondo me, è l'elemento che linguisticamente avvicina termini così
diversi come teoria e teatro, che in effetti hanno la stessa radice.
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H. - Il nucleo di questa radice da cui provengono parole come teoria
e teatro concerne forse l'idea stessa di rappresentazione?
G. - Mi sembra di sì. L'idea di rappresentazione è un'idea che curio-
samente unisce la rappresentazione artistica o quella teatrale con un
certo modo di rappresentare, in termini fenomenologici, un evento
del mondo della fisica. Del resto, una legge ci permette di rappresen-
tare una situazione scientifica in un determinato modo. Certamente
gli scienziati e gli artisti parlano della rappresentazione in modi di-
versi. A tale proposito c'è un libro molto interessante dello studioso
inglese Hacking dal titolo Conoscere e sperimentare, pubblicato da
Laterza: il titolo originale è Representing and interventing, che sot-
tolinea maggiormente come l'attività scientifica sia un giusto equili-
brio tra capacità di rappresentazione e azione. In questo caso il rife-
rimento all'azione teatrale non è del tutto sbagliato; beninteso, stia-
mo giocando. Forse dovremmo prendere il meno possibile sul serio
le nostre teorie: potremmo considerarle davvero come rappresenta-
zioni di teatro piuttosto che come la fotografia della realtà. In un tea-
tro l'attore o il regista può mettere in scena una commedia, o una
tragedia, una finzione quindi, e divertirsi in questo gioco di finzioni
che tuttavia diventa esplicativo di moltissime cose. È anche un inter-
vento sulle emozioni del pubblico. Questo non gli impedisce di met-
tere in scena un'altra commedia o un altro dramma.
H. -È soltanto un caso che all'alba del pensiero scientifico, nel Ri-
nascimento, si affermino precisi modi o addirittura sistemi di rap-
presentazione come il teatro della memoria?
G. - In effetti, quella che è chiamata la componente ermetica, come
ne parla Yates, è molto interessante perché attraversa e si fonde in
maniera' sconcertante con l'alba della rivoluzione scientifica nel' 500
e nel '600. Le figure di Leibniz e Newton cercano di fare i conti, in
modo molto diverso, anche con questo passato magico, ermetico, teo-
logico nel senso della presenza di dio. C'è il lavoro molto bello di
Webster intitolato Magia e scienza da Paracelso a Newton. In Gali-
lei c'è molto meno questo elemento cabalistico, perché aveva il pro-
blema di distinguersi dalle difese troppo filosofiche e appassionate
del copernicanesimo. Invece il cartesianesimo è molto secco e più duro
nel troncare questo tipo di prospettiva. Secondo me ha ragione Mir-
cea Eliade quando afferma che individui come Newton e Leibniz pen-
savano ancora a una grande sintesi tra il filone ermetico e sapienzia-
le, e la scienza empirica. In effetti, ambedue misero in moto delle mac-
chine concettuali che dovevano esorcizzare la nuova scienza carte-
siana per lasciare più spazio a questi motivi che chiamerei teologici,
spiritualistici, magici. I neo-illuministi, per esempio hanno comple-
tamente dimenticato il Newton che leggeva i testi ebraici, che faceva
speculazioni sull'apocalisse, che riempiva scaffali di manoscritti sul-
l'alchimia. Curiosamente questi manoscritti furono recuperati per
un colpo di fortuna, ma anche di genio, da quel personaggio straor-
dinario che fu l'economista Keynes. Questo lato OSCurOdi Newton
fu poi studiato dagli storici delle idee, dagli studiosi del pensiero
scientifico. D



TEATROMONDO

APPUNTAMENTO EUROPEO A UDINE

LA RICERCA CERCA
I SUOI NUOVI CONFINI

Come superare le barriere linguistiche e culturali: sovranazionalità o iden-
tità nazionale? - Quadri: «Non teatro di frontiera ma frontiera del tea-
tro» - Vassiliev: «Pirandello è un autore russo e io faccio propaganda
a Strehler» - Lassalle: «Non ha senso separare la tradizione dalla speri-
mentazione» - Klett: «Il teatro della Germania occidentale è fra ipiù ric-
chi del mondo e proprio il denaro è la causa della sua decadenza».

Con il titolo La ricerca è una linea di
confine, il Centro servizi e spettacoli
di Udine, unitamente all'Eti (con il

patrocinio della Regione Friuli Venezia Giu-
lia, la Provincia di Udine, la Comunità Al-
pe Adria, l'Azienda del Turismo locale, la
Municipalità, l'Ente regionale teatrale), ha
promosso il31 marzo e l' 1aprile scorsi un in-
teressante convegno sull'identità e i confini
del teatro, sulla sua capacità di essere veico-
lo di comunicazione e di scambio culturale.
Tenutosi all'Università di Udine e coordinato
da Gianfranco Capitta, il convegno ha anno-
verato fra i suoi relatori operatori teatrali e
registi dell'Europa occidentale e dei Paesi del-
l'Est, nonché direttori e responsabili di festi-
vals nazionali. In senso simbolico, l'occasio-
ne di Udine - città non estranea ai climi mit-
teleuropei - è stata una tempestiva risposta
alla «casa comune europea» gorbacioviana,
finalmente sottratta al pericolo di antichi bur-
roni politici.
Il tema del «confine» è stato il motivo unifi-
cante di esperienze artistiche e generazionali
disomogenee tra loro e la scintilla di un di-
battito serrato e scandito proprio dalle dif-
ferenze.

AMBURGO FESTIV AL

Come per comprendere in un solo discorso
la vastità e la complessità del tema, Franco
Quadri, invertendo i termini, ha parlato di
frontiera del teatro. Nel suo intervento - un
amaro atlante teatrale segnato dalle crisi di
identità e di immagine vissute dagli esponenti
più rappresentativi dell'avanguardia di que-
st'ultimo ventennio - si sono succeduti i no-
mi custoditi dalla sua memoria di viaggiato-
re instancabile. Ed ecco sfilare Barba, il Li-
ving Theatre, Vassiliev, Muller, Wilson,
Ronconi ecc., quali esempi di mutamenti nel
tempo dell'approccio fuori del sistema.
Un sistema che chiede adattabilità e che, nel-

CARMELO PISTILLO

l'odierna Germania dell'Ovest, in cui si re-
gistra un crescente fenomeno di xenofobia,
ricopre di denaro il teatro. Ed è proprio il de-
naro, secondo Renate Klette, la principale
causa della decadenza del teatro tedesco che,
nonostante l'imminenza del '92, si segnala
proprio per l'insorgenza di confini e censu-
re mentali.
Se il Festival di Amburgo, da lei diretto, am-
bisce a coagulare gli spettacoli stranieri in vir-
tù di un'idea sovranazionale del teatro, Gor-
dana Vnuk, giovane ma ambiziosa animatri-
ce di quello non certamente fastoso di Zaga-
bria, ha voluto rappresentare la tendenza ad
accogliere fermenti della nuova drammatur-
gia non solo europea, e denunciare l'ignoran-
za della critica slava e la carenza delle strut-
ture, quali simboli di confini interni alla stes-
sa Jugoslavia, in cui vi sono otto stati e al-
trettante burocrazie che combattono l'una
contro l'altra, pur nella solitudine della pro-
pria cultura e del proprio destino. Entro que-
sto polimorfismo, una «nave senza nocchie-
ro nella tempesta», si consuma il dramma ju-
goslavo che può confluire, come nel caso del
regista serbo Ristic, nella poetica ed estetica
teatrale. I confini, vissuti da Ristic come de-
gli incubi, per Hengel, regista della Germa-
nia democratica, costituiscono la motivazio-
ne primaria per superarli in nome di una crea-
tività alimentata dalle radici. Perduta l'iden-
tità, Hengel ha rintracciato proprio nel carat-
tere claustrofobico del confine l'unità del-
l'uomo a cui appartengono «tutta la sporci-
zia e tutto lo splendore».

ARTE E ISTITUZIONI

Sul concetto di separatezza e di scissione so-
no intervenuti il belga Hugo De Greff e l'un-
gherese Gabor Szekel. De Greff, direttore del
Kaaitheater di Bruxelles, ha analizzato l'in-
conciliabilità tra arte e istituzioni, afferman-
do la falsità dell'idea di un'unica Europa do-

ve le capitali rimarranno differenziate, con'
le loro strutture incapaci di essere un reale
luogo d'incontro di qualsiasi arte. Sullo stes-
so versante si è espresso il regista Szekel che
non intravvede alcuna possibile unità, perché
le barriere linguistiche implicano problemi
complessi e inevitabili contraddizioni e dis-
sonanze: «quanto più un testo vuole farsi co-
noscere all'estero, tanto più nascono proble-
mi di lingua». L'argomento è stato ripreso da
Lassalle che, tra una fitta rete di citazioni di
Blanchot, di Vitez e Benjamin, ha parlato di
una sorta di vocazione a realizzare un'Euro-
pa del teatro e della memoria, della civiltà e
del presente perpetuo, frenata dalla necessi-
tà di avere un'identità nazionale.

AREA DI FRONTIERA

Il teatro, per Lassalle, si afferma meglio nella
precarietà, e il sogno del superamento dei
confini s'interrompe laddove riemergono
quei limiti che ci rendono riconoscibili. Seper
Lassalle la sovranazionalità è di là da veni-
re, per un uomo dell'Est come Anatolj Vas-
siliev - che da sempre si è occupato del tea-
tro circoscritto in un'area di confine - essa
si è risolta in un progetto interiore, legato al-
l'intelligenza e al cuore.
Senza la pretesa di garantire delle risposte, il
consesso diUdine ha quantomeno spalancato
le porte sui limiti che il teatro cerca di supe-
rare per essere veramente messaggero nel
mondo e per conquistare una libera esecuzio-
ne della propria opera. Poiché l'uomo «non
fa indietreggiare lo spazio davanti a sé», co-
me invece accade in un testo di Balzac, e re-
sta «l'essere socchiuso» di Bachelard, si ri-
propone ancora irrisolta la questione più di-
sagevole, e ciò che i confini non siano qual-
cosa di relativo e strumentale, ma che discen-
dano più o meno direttamente dal piacere che
prova l'uomo quando nuota sicuro fra due
rive opposte. D
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INCONTRI A MARGINE AL CONVEGNO UDINESE

TRE VISIONI DIVERSE DEL NUOVO TEATRO

Durante il convegno di Udine abbiamo intervistato Jacques Lassalle, diret-
tore del Teatro nazionale di Strasburgo, il regista Anatolj Vassiliev e Re-
nate Klett, critico e direttore del Teather Der Welt '89 di Amburgo. L'im-

pressione ricevuta è quella di una garbata reticenza e diplomazia, dovute preva-
lentemente al fatto di essere ospiti dell'Italia. Allo stile accademico di Lassalle fa
riscontro la propensione poetica di Vassiliev e l'attenzione della Klett verso le
espressioni teatrali degli altri Paesi. Tre diverse visioni del teatro che compongo-
no un unico mosaico nel quale è possibile riconoscere, tra realtà e pensiero, l'av-
venturoso e inquieto tragitto che si compie sulla scena.
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JACQUES LASSALLE
HYSTRIO - Cosa significa per lei questo
convegno?
LASSALLE - Un'occasione per discutere su un te-
ma notevole. Ovunque si voglia fare teatro e in
qualunque modo si voglia metterlo in opera, è sem-
pre importante prendere in considerazione il pro-
blema delle frontiere naturali che esistono nell'am-
bito teatrale, ed anche vedere qual è il nostro bi-
sogno di rinnovare la riflessione teatrale, in qual-
siasi contesto essa si collochi. È importante riuscire
ad affermare, a riconoscere le proprie frontiere per
non creare illusioni, scambiarsi opinioni con i rap-
presentanti di realtà diverse per vedere come han-
no risolto la questione delle frontiere.
H. -Nel suo intervento ha parlato di un 'Europa
del teatro indicando nell'identità e nello spazio i
due maggiori ostacoli al superamento delle barrie-
re. Può precisare meglio?
L. - Intendo dire che si può solamente giungere ad
un proficuo scambio di conoscenze, di informazio-
ni e di esperienze con gli esponenti teatrali degli altri
Paesi se riconosciamo innanzitutto le nostre dif-
ferenze. Se prima non si riconosce l'esistenza di
queste frontiere e che apparteniamo a tutti a una
storia, a una cultura e a una lingua diverse, il so-
gno economico di un prodotto artistico con una vo-
cazione assolutamente universale è la peggiore delle
cose che possa capitare al teatro. Per quanto riguar-
da lo spazio dico che laddove prima c'era il testo
o il pretesto, che costituiva la matrice della rappre-
sentazione, adesso quel ruolo è assunto dallo spa-
zio: nulla tranne lo spazio può effettivamente ve-
nire prima della messa in scena di un'opera. È lo
spazio che organizza il tempo e il ritmo, le varie re-
lazioni e i rapporti tra le varie componenti del tea-
tra. È lo spazio che crea in un certo senso l'ascol-
to. Soltanto guardando la scena io posso ascolta-
re e capire il testo. Intendo lo spazio da un punto

di vista tecnico, geografico, politico, culturale ed
economico.
H. -La conseguenza del suo ragionamento è dun-
que come trasportare lo spazio, come trasferirlo
senza alterarne la natura?
L. - Sì. Infatti quando si cerca di spostare uno spet-
tacolo dal luogo dove è stato concepito in un al-
tro luogo, si corre sempre il rischio di recare dan-
no all'identità stessa dello spettacolo. Da questo
punto di vista, lo spazio è lo stile della rappresen-
tazione e quindi è anche spazio estetico, mentale,
sensibile, fisico, storico.
H. -Esiste un confine tra teatro tradizionale e tea-
tro di ricerca?
L. - La divisione tra teatro accademico e di con-
servatorio e teatro di ricerca non è valida. Sono in-
vece uno strenuo sostenitore della semplicità essen-
ziale, della rigorosità con il senso dell'opera, con
quello che si sa dell'opera e, soprattutto, nei con-
fronti degli sforzi che si compiono per raggiunge-
re la tradizione. Solo così si può giungere ad una
vera trasformazione. L'importante è rinnovare il
teatro senza valeria e senza saperlo. Quando lavoro
con i giovani attori, non ancora soggetti a pressioni
particolari, mi trovo sul terreno dell'esperimento
e dell'ipotesi. Cerco di giungere ad una sperimen-
tazione responsabilizzata e questo sia per quanto
riguarda la luce che i gesti. Se, per esempio, Strehler
e Ronconi continuano a stupirmi per via di una tra-
dizione attiva, viva e soprattutto cosciente, Car-
melo Bene, viceversa, mi sembra ancora troppo ac-
cademico perché radicalizza le forme fino a dìven-
tarne prigioniero. Non c'è nulla di più triste che es-
sere un uomo di avanguardia per tutta la vita.
H. -Lei vapiù d'accordo con icritici, con ilpub-
blico e con sè stesso?
L. - I rapporti più difficili sono con me stesso.

ANA TOLJ VASSILIEV
HYSTRIO - Vuole darei un giudizio su quanto
ascoltato ad Udine?
VASSILIEV - Devo confessare che gli interventi
ascoltati si sono limitati a definire soltanto i con-
fini sociali e dei sentimenti, senza centrare il tema
forse più importante, vale a dire quello del confi-
ne della teoria del teatro.
H. - In Unione Sovietica, in Europa e nel mondo
ormai siparla di perestrojka e dellepossibili aper-
ture che l'indirizzo gorbacioviano darà al/'econo-
mia e allapolitica internazionale. Rispetto al tea-
tro cosa sta succedendo?
V. - È come se mi fermassi proprio al confine, sulla
linea ... Questo è il confine (Vassiliev traccia su un
foglio una linea) ed io mio trovo proprio qui (in-
dica la linea); quindi non sò, da un punto di vista
umano, cosa accada dall'altra parte della linea e
non sono neanche al corrente di quello che accade
nella mia patria. Mi trovo su questa linea e posso
cadere da un lato o dall'altro. Sono in bilico, e pro-
prio perché mi trovo in questa zona intermedia,
posso dire che in Unione Sovietica sono in atto cose
importanti. Gorbaciov ha dato al teatro la possi-
bilità di esprimere le proprie idee; ha dato un cer-
to margine di libertà e di manovra, anche a livello
di libertà creativa e politica. Tuttavia, trovando-
mi su questa linea, devo dire che Gorbaciov non
è in grado di dare una libertà storica al teatro. Quel-
lo che ha perso il teatro l'ha perso per sempre. Ciò
che ha perso la cultura l'ha perso per sempre. Il no-



stro compito quindi è quello di recuperare ciò che
abbiamo perduto, di partire da zero, di cercare
nuove forme.
H. - Che tipo di rapporto c'è in Unione Sovietica
con la memoria, la tradizione teatrale?
V. - Un rapporto letterario.
H. - Per lei è lo stesso?
V. - Sì. Attraverso la letteratura possiamo capire
il teatro prima di noi, possiamo indovinarlo. Ul-
timamente il teatro è rinato.
H. - Qual è, per Vassiliev, il luogo dove ha sede il
teatro?
V. - Dobbiamo immaginare di trovarci in un par-
co dove soffia un vento molto forte e ci sono fasci
di luce. Il teatro si trova dentro questi fasci di lu-
ce, né sopra né sotto. C'è un concetto di Stanislav-
skij, quello di atmosfera, che favorisce questo re-
spiro, questa azione, questo mondo di rituali. Il
teatro si trova dietro alle parole, all'attore, alla
messa in scena, alla società. Se il teatro si trova in
questo alone è universale. Un teatro d'atmosfera
è un compito difficile che occupa tutta la vita.
H. - In Unione Sovietica la ricerca teatrale è tute-
lata sufficientemente, oppure il suo ruolo è anco-
ra subalterno a quello del teatro accademico?
V. - La situazione è totalmente cambiata e il tea-
tro, oggi, è in una fase di avanguardia. Vi sono
molte ricerche teatrali, molti studi e quindi è com-
pletamente diverso da quello che era due anni fa,
quando la vita dei laboratori e delle botteghe tea-
trali era nulla. Il teatro istituzionalizzato, oggi, be-
neficia di mezzi minori rispetto alla ricerca.
H. - E la critica teatrale?
V. - La metafora è quella di un divano vecchio e
liso, dove le molle non funzionano più. C'è molta
ignoranza, molta mancanza di cultura e un forte
desiderio che questo possa cambiare, però finora
non è stato possibile.
H. - Com 'è la qualità dell'editoria teatrale?
V. - Il livello è così basso e mediocre che nessuno
vuole leggere i libri stampati. E questo è strano,
perché nel campo politico ed economico abbiamo
una buona stampa.
H. - E ilpubblico sovietico?
V. - In un certo senso il pubblico della provincia
ama il teatro ma non lo frequenta, mentre il pub-
blico della capitale non ama il teatro ma ci va.
H. - Perché ha messo in scena Sei personaggi in cer-
ca d'autore e presto farà I giganti della montagna?
V. - Negli anni Sessanta amavo molto Pirandello

e oggi sono legato alla sua visione teatrale. Piran-
dello ha la capacità di unire la verità della vita del
teatro con la fantasia. È quindi un autore molto
slavo. Quando ero in Sicilia mi sono reso conto di
quanto questa regione assomigli all'Unione Sovie-
tica. Considero Pirandello un autore incredibil-
mente russo ma autonomo rispetto a Gogol, Bul-
gakov e Dostoievskj.
H. - Che cosa apprezza del teatro italiano?
V. - Vorrei spezzare una lancia a favore di Streh-
ler, perché so che oggi è oggetto di critiche e di iro-
nia. È una persona anziana come me (Vassiliev ha
46 anni, Strehler 68, ndr.) e vorrei dire, rivolgen-
domi al popolo italiano, di evitare che accada quel-
lo che è successo da noi, dove sono stati messi da
parte coloro che hanno fatto il teatro. È vero, sto
facendo della propaganda, ma io amo molto Streh-
ler. Mi dispiace soltanto di conoscere meno il re-
sto del teatro.
H. -Eppure qualcuno dice che Strehler condizio-
na il governo teatrale da quarant 'anni, un prima-
to addirittura superiore a quello della Democrazia
cristiana, ilnostro maggiore partito. Lei cosa ne
pensa?
V. - Se il teatro è ancora in mano a questa genera-
zione, vuoi dire che il teatro non ha poi questa
grande popolarità, vuoi dire che i giovani non han-
no i loro spazi. lo so benissimo che nel mio Paese
bisogna un po' spingere, avere delle conoscenze per
introdursi nel mondo teatrale. Allora, che i giovani
spingano, che cerchino di intrufolarsi. Forse man-
cano di idee ....
H. - ...le idee dell'intrufotamento?
V. - Qui la vita è talmente bella, c'è un sole stupen-
do, perché ricorrere a queste cose?

RENATE KLETT
HYSTRIO - Quali sono i criteri che hanno deter-
minato la scelta delle compagnie ospitate al Festi-
val di Amburgo?
KLETT - Abbiamo scelto gruppi che non si co-
noscono in Germania. L'ultima volta siamo stati
noi a scoprire Vassiliev. Noi siamo abituati a ve-
dere il teatro europeo ma non quello, per esempio,
cileno, messicano, cinese. Proprio per questo, nel-
l'edizione '89 sono presenti realtà teatrali di tutti
i cinque continenti.

H. -Ma il Festival di Amburgo non tiene conto del-
la tradizione, del retro terra teatrale e culturale?
K. - È vero, cerchiamo soprattutto le esperienze
nuove, ma queste non si possono realizzare senza
tradizione. Non proponiamo solo la sperimenta-
zione. Quest'anno c'è Bergman, Zadek. Nella scor-
sa edizione c'era Brook. Non si possono presen-
tare 35 compagnie nuove.
H. -La sua opinione sul tema di questo convegno.
K. - Penso che ci sia più o meno consapevolmente
anche un confine in noi e che le soluzioni non si
trovino così facilmente.
H. - In Italia, la ricerca, il laboratorio sono setta-
riati e vige una sorta di censura, di sordità croni-
ca. Nella Germania dell'Ovest è diverso?
K. - In Germania, quando c'è un nuovo gruppo che
comincia a lavorare e a produrre spettacoli inte-
ressanti, si fa sempre avanti un grande teatro che
lo invita a lavorare nelle sue strutture, ma i risul-
tati sono spesso deludenti. Insomma, la ricerca vie-
ne fatta all'interno dello stesso teatro stabile e le
compagnie che fanno ricerca all'esterno non si pon-
gono in maniera veramente alternativa. Questo è
uno dei motivi per cui amo il vostro teatro di
ricerca.
H. - E del teatro tedesco cosa preferisce?
K. - Alcuni attori e registi, alcuni scenografi. Ciò
che mi piace è poi il fatto che il nostro teatro sia
sensibile alle esperienze degli altri Paesi. Per esem-
pio, Dario Fa è rappresentatissimo. Il guaio del no-
stro teatro dipende dai soldi, infatti i nostri teatri
sono i più ricchi del mondo. Le soluzioni si trova-
no con i soldi e non con la fantasia. Ciò che mi pia-
ce della vostra realtà teatrale è l'originalità di cer-
ti gruppi come quelli di Barberio Corsetti o dei fra-
telli Lievi: una visione teatrale diversa da quella de-
gli stabili. Ho vissuto per due anni a Roma e mi
ricordo alcune serate al Teatro Argentina ...
H. - Il critico deve essere oggettivo o soggettivo?
K. - L'oggettività non esiste, non ho alcun mezzo
per controllarla. Preferisco avere un'opinione sog-
gettiva. (Interviste a cura di Carmelo Pistillo)

A pago 14, dall'alto in basso, al tavolo del conve-
gno: Liubisa Ristic del Teatro Nazionale di Subo-
tica, Renato Quaglia del Centro Servizi e Spetta-
coli di Udine, Giovanna Marinelli dell'Eti e Gian-
franco Capitta, curatore del convegno. Nella fo-
to in basso Jacques Lassalle. In questa pagina Ana-
tolj Vassiliev.
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LA SOCIETÀ TEATRALE

È NATA I.;APA, TRINCEA AVANZATA DEI GIOVANI ARTISTI

RISCHIO E PASSIONE
PER SENTIRSI VIVI

Sul modello francese, è sorta a Parma un 'associazione di attori, registi
ed autori delle nuove leve decisi a rivendicare coi fatti «il diritto al so-
gno, all'inquietudine e alla ricerca» - Non un «ufficio di collocamen-
to», ma una struttura produttiva di professionisti della scena già affer-
mati che intendono opporre un teatro d'arte alle leggi di mercato.

H YSTRIO - Quali sono, per comincia-
re, i rapporti dell'Apa con la gemella
francese?

POZZI - Il nostro gruppo è nato come filia-
zione dell'associazione d'Oltralpe. Attraver-
so i contatti con il gruppo francese ci siamo
resi conto che non si trattava di una specie di
«ufficio di collocamento» per giovani atto-
ri, bensì di un certo numero di professioni-
sti già abbastanza affermati per potersi muo-
vere con una certa autonomia nel panorama
teatrale. Tra gli aderenti figuravano infatti
Maurice Bénichou e Caroline Chaniolleau.
Circa un anno e mezzo fa questi attori sono
venuti fuori con un loro primo «gesto teatra-
le», come amano chiamarlo, cioè con uno
spettacolo in cui mettevano in scena conver-
sazioni di artisti, tratte da diversi testi. Ad
esempio, una conversazione di Thomas Bern-
hard con la zia, ripresa cinematograficamen-
te. L'operazione era interessante anche per-
ché gli attori, anche a gruppi di due o tre, ve-
nivano impiegati in ambiti specifici da loro
scelti, all'interno di un unico spettacolo.
H. - Le scelte produttive a Parigi e domani
da voi sono concordate in qualche modo, at-
traverso un consenso di gruppo?
P. - Non esiste un direttore artistico, sennò
si ricadrebbe nella prassi normale, ma si sta-
biliscono orientamenti comuni negli incon-
tri collettivi.
H. - Se l'associazione non è sorta per risol-
vereproblemi di occupazione, da cosa è nata?
P. - E nata dall'esigenza di artisti, attori, re-
gisti, ma anche musicisti, stanchi di operare
in un sistema in cui domina la sola legge del
mercato, con l'imposizione di tempi produt-
tivi incompatibili con la ricerca, dei soliti
luoghi teatrali, addirittura degli stessimoduli
recitativi. Ecco, noi siamo un gruppo, con età
dai 25 ai 38 anni - a cui si sono aggiunti tea-
tranti comeMassimo Castri o Egisto Marcuc-
ci - che vorrebbe fare spettacoli senza do-
ver necessariamente sottostare a queste rego-
le. Ognuno di noi proviene da esperienze tea-
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ELISABETTA POZZI

Nell'ambito del Teatro Festival Parma '89 è stata annunciata la nascita del-
l'Apa Italia (Artisti Produttori Associati). Questo gruppo comprendente
attori, registi e autori, ha il suo esatto corrispettivo in Francia; chi vi si

associa intende «divenire produttore di sè stesso e garante del dovere e diritto di
ogni artista al sogno, all'inquietudine, allo studio, alla ricerca e alla realizzazione
di progetti». All' Apa Italia hanno aderito fra gli altri Daniele Abbado, Enrico Ba-
gnoli, Marcello Bartoli, Flavio Bonacci, Anna Bonaiuto, Giovanna Bozzolo, Mauro
Malinverno, Egisto Marcucci, Michela Martini, Francesco Migliaccio, Piero Mi-
lesi, Moni Ovadia, Renata Palminiello, Elisabetta Pozzi, Cristina Pezzoli, Mario
Spallino. In questa intervista aHystrio Elisabetta Pozzi definisce, con entusiasmo,
natura e scopi della neonata associazione. D



trali diverse, crede in estetiche teatrali diver-
se, ma trova un dato aggregante proprio nella
volontà di porsi contro l'attuale sistema
teatrale.

ROUTINE E ARDORE
H. - Vediamo allora di precisare meglio il vo-
stro disagio nei confronti del sistema teatrale.
P. - Per fare un esempio, in una struttura
pubblica, quando si è impegnati a fondo nella
preparazione di uno spettacolo o nel seguire
un seminario importante - com'è stato per
me quello con Otmar Kreica - prima e poi
arriva il momento in cui si avverte il formar-
si di una situazione «impiegatizia», di un cli-
ma che smorza l'entusiasmo per l'impresa ar-
tistica. S'affaccia una mentalità da «minimo
sindacale», si parla del numero di prove da
fare, si creano insomma situazioni tali da tar-
pare le ali all'impegno. Più di una volta, in
chi lavorava con me, ho avvertito la mancan-
za di quell'intima necessità, che dovrebbe
spingerti a dare il meglio di te stesso. Il no-
stro gruppo vorrebbe appunto conciliare la
necessità delle scelte personali con la neces-
sità di un testo attorno a cui lavorare, senza
la trappola istituzionale che, finanziando l'e-
vento teatrale, obbliga alla fin fine a mette-
re in scena anche spettacoli inutili.
H. -Ma queste scelte dell'attore, che esigete
come appropriazione culturale per realizzarvi
compiutamente, non rischiano di privilegia-
re certi ruoli rispetto ad altri? Non avremo
tanti Amleti, tante Ofelie?
P. -Semmai sarà il contrario. Personalmen-
te, quest'anno ho avuto offerte da protago-
nista: laLulu di Wedekind, Antigone. Maio
mi ribello proprio all'idea di poter interpre-
tare, in una stagione, solo parti da protago-
nista e non di accettare, ad esempio, l'espe-
rienza del Balcone, che sarà allestito da Wal-
ter Le Moli a Parigi, in collaborazione col
gruppo francese. Ecco, forse, l'Apa potrà of-
frirmi soltanto l'occasione di fare un mono-
logo, ma sarà un monologo che mi convin-
ce. In quest'ambito noi speriamo di attuare
progetti impossibili in altri contesti, delle av-
venture a rischio insomma. Da un po' di tem-
po io sto lavorando ad un progetto dramma-
turgico su La donna mancina di Peter Hand-
ke, ma so che in una struttura pubblica sa-
rebbe impensabile propormi come regista.
Nella nostra associazione, invece, un proget-
to del genere potrebbe servire anche soltan-
to per chiarire le nostre posizioni, senza il vin-
colo della messa in scena e delle piazze già sta-
bilite. Una logica tremenda, quest'ultima,
che obbliga spesso a portare in giro spetta-
coli sbagliati, che non dovrebbero mai andare
in scena.

PROGETTO AVIGNONE
H.-Il vostro gruppo funzionerà dunque co-
me un laboratorio sperimentale?
P. -Vorremmo realizzare forme di interscam-
bio con altre espressioni artistiche, come dan-
za o musica, attraverso stages anche all'este-
ro. È un altro modo per restare vivi. Il no-
stro primo progetto riguarda dei monologhi
di Gianni Ritsos. Ognuno di noi si porta die-
tro il suo monologo durante i suoi impegni
di lavoro, lo studia, lo prova con gli altri ma-
gari in un garage. È l'entusiasmo che ho vi-
sto nei ragazzi del Teatro Studio Celovek, che
hanno portato in Italia Cinzano. Per torna-
re al lavoro su Ritsos, io al mio monologo ve-
drei associato il suono di un violoncello; il

monologo di Elena mi sembra possa svolgersi
in parallelo con questo strumento.
H. -Quali sono state le reazioni di fronte al-
la vostra iniziativa? Di solidarietà, di disin-
teresse, di cinismo?
P. - Certamente di cinismo. Chi si associa sul-
l'entusiasmo suscita diffidenza. Già nella no-
stra prima conferenza stampa non è manca-
to chi ha voluto criticare la «vaghezza» del
progetto.
H-A vete uno statuto, un regolamento?
P. - No, come non l'ha neanche il gruppo
francese. L'unico punto fermo è l'appoggio
del Teatro Due di Parma, che ci ha messo a
disposizione le sue strutture, i materiali che
ci possono servire. Questo non vuoI dire che
ci metteranno in scena gli spettacoli, ma avere
un teatro, un recapito è già un vantaggio. Per
ora non abbiamo una struttura organizzati-
va precisa, una segreteria. Per il momento
ognuno si fa carico del problema di viaggia-
re, vedere luoghi, prendere contatti. Un'al-
tra cosa che vorrei dire è che per noi la sca-
denza del 1992 è realmente significativa, in

quanto sentiamo l'esigenza di confrontarci
con la realtà europea, che spesso offre risul-
tati eccezionali, come lo Zio Vania presentato
al Festival di Parma dallituano Nekrosius.
È importante, appena si può, girare e cogliere
qua e là degli stimoli, che possono rivelarsi
fecondi anche alla lunga. Ricordo di avere
partecipato ad un laboratorio con Peter
Brook dodici anni fa, all'inizio della mia at-
tività. Bene, mi ci san voluti dodici anni, du-
rante i quali ho fatto anche altro, ho lavora-
to come aiuto regista nel cinema, ho ripreso
i miei studi di biologia, per capire che era pro-
prio quello sperimentato allora il tipo di tea-
tro che volevo fare. Adesso c'è un'ipotesi di
lavoro, da presentare ad Avignone per l'an-
no prossimo: sentiamo insomma il bisogno
di aprirei ad un necessario scambio di espe-
rienze, che sostituisca ed integri l'insegna-
mento tradizionale. Tutto questo senza ne-
cessariamente «fuggire» all'estero, senza rin-
chiudersi nella torre d'avorio della sperimen-
tazione a oltranza. (Intervista a cura di An-
tonella Esposito) D

CRONACHE

ROMA -Per il ciclo La parola e la maschera, Ra-
dio Tre ha mandato in onda, da sabato 15 aprile,
cinque commedie inedite della glasnost: Sotto lo
stesso tetto, di Ljudmila Razumovskaja, Soli con-
tro tutti di Alexander Gnelman, Gianna di Alexan-
der Galin, Cinzano di Ljudmila Petrusevskaja e
Weconia attrice nel ruolo di moglie di Dostoevskij
di Edvard Radizinskj.

ROMA - Ermanno Olmi in ottobre torna al tea-
tro con Piccola Città di Thornton Wilder, al rina-
to DelleArti, dove la piécedebuttò 50 annifa. Sarà
laprima produzione della direzione artistica di Ke-
zich, Missiroli e Tolomei, che hanno tra iprogetti
l'allestimento de Il Vittoriale degli italiani di Tul-
lioKezich, già neiprogrammi diMissiroli allo Sta-
bile di Torino.

ROMA - La compagnia La Fabbrica dell'attore,
diretta da Giancarlo Nanni e Manuela Kuster-
mann, ha rivelato il vecchio cinema Il Vascello, tra-
sformandolo in spazio teatrale, azienda culturale
e servizio culturale. Già in fase di ristrutturazio-
ne, secondo un progetto di Costantino Dardi, la
sala ha già ospitato Qui non ci torno più di Kan-
tor e La guerra di Carlo Goldoni, prima parte del
progetto Guerra e Pace (la seconda tappa sarà La
pace diAristofane) che vede impegnati Nanni e la
Kusermann. Il Vascello resterà aperto dalle nove
della mattina a mezzanotte, ospitando storia del
cinema per le scuole, cinema per gli anziani del
quartiere Monteverde Vecchio, dove è situata la
struttura; epoi spettacoli teatrali, musicali e mo-
stre d'arte.

FIRENZE - L'aurea chiave del Teatro La Pergo-
la è stata assegnata in marzo ad Anna Proclemer,
negli stessi giorni in cui compiva isuoi 47 anni di
teatro. L'esclusivo riconoscimento arrivaall'attrice
da un teatro in cui ha recitato per 350 sere, debut-
tandovi giovanissima, nel '42 con La Cenerento-
la, della compagnia di Adani-Scelzo.

TAORMINA -Dopo Ariane Mnouchkine, è sta-
to Peter Brook a ricevere la seconda edizione del
premio Europa per il teatro, da Taormina Arte con
ilpatrocinato della Comunità europea. Unparal-
lelo convegno di tre giorni ha permesso di riper-
correre l'avventura registica di Peter Brook, una
trentina di produzioni sempre lungamente medi-
tate. A 64 anni questo maestro della regia ha af-
frontato quasi tutti igeneri teatrali, spesso con esiti
memorabili, da Shakespeare; a Cechov, da Marat-
Sade al musical, Irma la dolce. Dal '68 è quasi de-
finitivamente a Parigi: nel teatro diroccato de Le

Bouffes du Nord nascono, tragli altri lediverse edi-
zioni della Tragedie de Carmen e l'ultimo Mahab-
harata, nove ore di spettacolo da un poema india-
no, che ora diventeranno cinque per il cinema. Il
suo «teatro mondiale», che abolisce iconfini tra
le culture e ricerca le radici comuni dell'umanità,
ritrova laFrancia della Rivoluzione nel Sudafrica
di oggi. Invece di rivolgersi al passato, Brook al-
lestirà dunque una stagione di teatro nero alle
Bouffes du Nord, dove dirigerà il testo Woza AI-
bert. In preparazione un Otello a Parigi, forse il
suo addio definitivo alla Gran Bretagna.

PISA - Alice per Marisa Fabbri è andato in scena
alla Certosa di Calci, in giugno, prodotto da Sipa-
rio Stregato. Ispirata all'Alice di CarroIl, l'elabo-
razione drammaturgica si rifà al rito di iniziazio-
ne adolescenziale all'età adulta, sfruttando, per la
memoria, laprova, la trasformazione di Alice, lo
spazio labirintico dei sotterrani della Certosa, in
genere chiusi al pubblico.

EXIT

LONDRA - Si è spento a 87 anni Maurice Evans,
tra imaggiori interpreti shakesperiani del Novecen-
to e noto anche per le sue maratone teatrali, fra le
quali memorabile resta quella di Broadway, dove
recitò per 1.027 replice consecutive. È stato anche
attore cinematografico in Rosemary's baby e nel
Pianeta delle scimmie.
NEW YORK - Bill Gunn, drammaturgo e attore
di colore, è morto a 59 anni, poco prima che an-
dasse in scena la sua Città proibita. Tra isuoi la-
vori più noti Marcus in the high grass, Johnnas e
per la IV Canja and Hess e The Alberta Hunter
story.
PARIGI -È morta Madeleine Ozeray, attrice che
fu compagna d'arte e di vita di Louis Jouvet, con
il quale divenne apprezzata interprete del teatro di
Jean Giraudoux.
PARIGI- Scomparso asoli 35 anni Mare Delsaert,
attore di talento che aveva recitato con Vite: (il ci-
cloMolière, Faust, Britannicus) e con Strehler nel-
l'Illusion comique di Corneille.
ROMA - È morto improvvisamente Maurizio Mer-
li. Attore cinematografico e televisivo, giunse al-
lapopolarità interpretando Garibaldi nello sceneg-
giato tv di Franco Rossi. Per laprosa si ricorda la
sua partecipazione all'Orlando furioso di Ronco-
ni e a varie produzioni dello Stabile di Bolzano.
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BICENTENARIO

IL BICENTENAIRE IN UN FESTIVAL «SENZA COCCARDE»

UMORI GIACOBINI
SULLA ROCCA DI SAN MARINO

«La Rivoluzione pensante» era il titolo della rassegna ideata da Barto-
lucci come un percorso «a labirinto», fuori dagli schemi ideologici cor-
renti - Un grande teatro delle ombre - Rousseau e Saint-Just, Marat
e Sade, Robespierre e Danton - evocato da attori, storici e filosofi.

ANTONELLA ESPOSITO

O uvrez vite, et respirez. Non è un nuo-
vo ritrovato balsamico, ma le istru-
zioni di una curiosa scatoletta di

«vuoto rivoluzionario» che Giuseppe Barto-
lucci ha mostrato al pubblico divertito, inau-
gurando il Festival di San Marino. Una due
giorni di dibattiti, film e performance teatra-
li, dedicati al Bicentenario della Rivoluzione
francese, ma senza alcuna intenzione di «ce-
Iebrarlo». Il titolo, La Rivoluzione pensan-
te, suggeriva un progetto di riflessione, che
in realtà ha voluto mettere in corto circuito
analisi storica e filosofica con la scena teatra-
le, alla ricerca di quell'anima giacobina del-
la Rivoluzione così spesso camuffata nelle
coccarde, metaforiche o no, dei festeggia-
menti. Il luogo, San Marino, con il suo ap-
pellativo di Terra della libertà, è uno scena-
rio che sembra favorire le discussioni sciolte
da compromessi, arroccato com'è su quel
monte Titano che inaspettatamente domina
la piana romagnola.
Organizzata da Giorgio Veronesi, la manife-
stazione è la seconda tranche di un Festival
dei Popoli dedicato alla Francia: 1'88 aveva
visto l'attenzione puntarsi sul Millenario, con
la partecipazione, fra gli altri, dello storico
Jacques Le Goff. Un progetto ampio, quin-
di, e ambizioso, come ha ribadito l'on. Fau-
sta Morganti, deputato alla Pubblica istru-
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zione e Cultura: fare di San Marino un na-
turale polo di attrazione internazionale su te-
mi culturali di alto livello, un appuntamen-
to importante tra i festivals di primavera.

LA SCALATA AL CIELO
A parte le intenzioni, però, il festival non è
riuscito a richiamare pubblico, se non le sco-
laresche di liceo per la proiezione del film
Danton. Le principali testate nazionali era-
no invece presenti ai due eventi teatrali sulla
Rivoluzione, ilMarat-Corday di Carlo Quar-
tucci con Carla Tatò, e una performance de
I magazzini su Robespierre e Saint-Just, con
Federico Tiezzi, Sandro Lombardi, Giancar-
lo Cardini e Paolo Liberati. «Le cose, anche
senza grande pubblico - ha detto a Hystrio
il direttore artistico, Giuseppe Bartolucci -
è importante farle, se si ha la convinzione del-
la loro validità». Ed è proprio lui ad intro-
durre la strategia del suo progetto, che defi-
nisce «un labirinto fatto di piccole sorprese
e di particolari incidenti da inseguire con la
mente e per ironia e il più lucidamente pos-
sibile (con un po' di emozione)». In un Bicen-
tenario usurato dai riti politici come «scam-
bio ideologico e non come uso di valori»,
queste lezioni giacobine non possono che

svolgersi in un vuoto d'aria rivoluzionario
(da qui la scatoletta), in una sorta di sospen-
sione del giudizio storico, «nell'intento di la-
sciarsi invadere dalle parole (morte, felicità,
virtù, immortalità) e di lasciare agire i perso-
naggi (sotto le bandiere delle fatali Liberté,
ègalité, fraternité) ora per sublimi oratorie,
La scalata al cielo di Robespierre; ora per det-
ti "sterminatori" dell'angelo repubblicano
Saint-Just; ora per "immortalità" giusta-
mente popolare (Marat)».
In un dispositivo a incastro, relatori e artisti
sono messi tutti sullo stesso piano, pur rispet-
tando di ognuno l'autonomia critica, al fine
di provocare un accostarsi alla Rivoluzione
per affinità e sensibilità e, soprattutto, quel
riso inteso sia come «effetto indifeso» che co-
me «improbabilità interpretativa».

UTOPIA E FESTA
Il pioniere di quest'avventura, in cui «i rife-
rimenti alla realtà sono puramente casuali,
per non essere imputati di danni storici», era
lo storico Jean Starobinski, dell'Università
di Ginevra. La sua relazione ha esplorato tut-
te le zone di influenza di Rousseau nella Di-
chiarazione dei diritti dell'uomo, come sima-
nifestavano anche nei cortei celebrativi, in cui,



accanto alle Tavole dei diritti, sfilava il Con-
tratto sociale avvolto in un nastro tricolore,
precedendo la Convenzione. È stato abba-
stanza naturale, per Sisto Dalla Palma, rial-
lacciarsi a questi esempi per introdurre la sua
analisi sulla festa rivoluzionaria.
«Offrite gli spettatori come spettacolo», con-
sigliava Rousseau a D'Alembert: la festa ri-
voluzionaria esigeva l'eccesso di presenza,
come precondizione ad un testo ancora da in-
ventare, mediazione tra i simboli della festa
ciclica agraria e la nuova autorappresentazio-
ne, il bisogno di nuovi ruoli, di nuove ma-
schere. Se la festa rivoluzionaria è «il luogo
di un'utopia, di qualcosa che appartiene an-
cora alla ragione e non ancora alle emozio-
ni», dal '90 al '94 l'orizzonte di quest'utopia
si sposta, a seconda del testo storico-politico
che si deve metabolizzare.
Ancora una volta l'emozione di assistere al
Flauto magico di Bergman, commentato da
Starobinski, il quale vi legge, oltre al percorso
di iniziazione di Tamino e Pamina verso la
felicità e l'amore, anche una linea di signifi-
cato legata al potere. Poi la performance de
La zattera di Babele, diretta da Quartucci:
Carla Tatò èMarat e la sua assassina, Char-
lotte Corday. Avvolta in bianchi teli, come
il Marat del quadro di David, l'attrice fa rie-

mergere dalla memoria frammenti di discor-
si, fino a quello apologetico sul pugnale. A
questo punto, quel Marat dal corpo di don-
na si rivela essere la ragazza di Caen venuta
ad uccidere il rivoluzionario, ma in fondo ad
uccidere sè stessa. La Tatò piega la sua voce
in arditi virtuosismi, nel rintracciare «l'idea
di Marat», fronteggiata da Luigi Cinque, che
con le sue musiche rievoca i rumori della Ri-
voluzione.

IL TEATRO DI SADE
La seconda giornata è caratterizzata dall'im-
patto filosofico delle relazioni di Cesare Mi-
lanese, che ha affrontato il problema di pen-
sare la Rivoluzione attraverso e oltre Hegel,
e di Mario Perniola, impegnato a rilevare la
dimensione del riso nell'evento rivoluziona-
rio. Hegel, in effetti, aveva già intuito l'aspet-
to teatrale dei rivoluzionari francesi che, con-
vinti di essere i portatori del positivo, degli
ideali, della virtù, in realtà erano i portatori
del negativo, dello spirito estraniato, della
morte. D'altra parte Bataille, isolando il ri-
so maggiore come la più alta esperienza uma-
na, attribuisce a questa categoria l'opera di
Sade, «che costituisce insieme una ripetizio-

ne e un rispecchiamento distorto del fenome-
no rivoluzionario»: la sua pornografia «ro-
vescia l'orrore della morte in piacere e in ri-
so», in contrasto con il terrore politico di Ro-
bespierre, che «dispensa una morte nuda-
mente effettuale».
Il teatro di Sade troverà un'approfondita
analisi nelle parole di Carlo Pasi, che ha pu-
re scritto una piéce sul tema. Il marchese visse
una frenetica alternanza di dentro e fuori dal-
le prigioni di Stato (sia monarchiche che re-
pubblicane), cambiando in tal modo il suo
ruolo da attore a spettatore e viceversa. Il suo
spazio rivoluzionario, riconoscibile nella sce-
nografia del teatrino che si fece costruire nel
castello di Lacoste, si divide tra lapiazza pub-
blica e laprigione, in un conflitto mai risolto.
Infine, un accostamento inquietante nella let-
tura, da parte di un allievo dell' Accademia
Silvio D'Amico, dello scritto di Alberto
Boatto Della ghigliottina considerata come
macchina celibe. Il testo mette a confronto
i congegni immaginari delle macchine celibi
che popolano come incubi alcune zone del-
l'arte contemporanea, con il congegno rea-
lissimo e funzionante della ghigliottina. Sca-
vando, per aforismi e suggestioni, emerge il
sospetto che quest'ultima sia proprio il mo-
dello a cui si sono ispirate tutte le macchine
celibi.
Ultimo tassello di questo festival-puzzle che
si scompone, appena tenta di ricomporsi, è
la performance dei Magazzini, una lettura di
brucianti discorsi di Robespierre e Saint-
Just, affiancati da un elegiaco racconto del
Dossi. Paolo Liberati fa la sua apparizione,
con un urlo prolungato, nelle vesti di Marat:
sulla schiena sono dipinte le lettere S-Corday.
L'astuzia della rivoluzione non ha limiti. D

Le illustrazioni sono tratte da «Cronaca della Ri-
voluzione francese» di A. Castelot, Milano, Mur-
sia, 1966; a pago 16 da sinistra a destra, la folla in-
vade il palazzo delle Tuileries e i massacri dei san-
culotti nel 1792. In questa pagina da sinistra a de-
stra e dall'alto in basso: Saint-Just, Robespierre e
Danton: scena dell'insurrezione del 1795.
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UNIVERSITÀ

~ ATENEO MILANESE PER IL BICENTENARIO

LA GHIGLIOTTINA COME STAR
DEL TEATRO DELLA RIVOLUZIONE

Lo spettacolo delle esecuzioni di piazza e le feste della libertà dopo ifa-
sti sterili del teatro di corte - Un convegno sulle utopie di Vito Pandolfi.

Nella messe primaverile di convegni abitual-
mente in luoghi ameni e con bilanci inte-
grati dai locali enti per il turismo, se ne pos-

sono forse segnalare due, in luoghi non particolar-
mente salutiferi (Milano e San Miniato al Tedesco)
ma non privi di una loro curiosa originalità: il pri-
mo non tanto per il soggetto, la cui tempestività
avrebbe forse potuto indurre qualche fastidio, Lo
spettacolo nella rivoluzione francese, quanto per
il metodo di ricerca che ha esibito, a conferma che
gli studi di storia dello spettacolo sono veramente
ormai pienamente padroni delle metodologie del-
la ricerca storica generale, il secondo, di soggetto
certo assai più circoscritto, Vito Pandolfi, iper-
corsi del teatro popolare dedicato ad un personag-
gio sicuramente irregolare (il che trattandosi di uo-
mo di teatro non sarebbe altro che corrisponden-
te all'usuale retorica dell'emarginazione artistica)
e a modo suo un po' demodé ma sicuramente de-
cisivo per la storia della disciplina accademica, an-
che se a suo tempo abbondantemente sbeffeggia-
to dai mandarini delle discipline maggiori. Proce-
dendo con ordine e senza voler portare a misura
comune due grandezze incommensurabili comin-
ceremo dal primo, anche in ordine cronologico,
svoltosi a Milano dal 4 al6 maggio, promosso dal-
l'Università degli studi di Milano con alla testa
Paolo Bosisio, in collaborazione con l'Isu, il Centre
culturel français e con il patrocinio del ministero
del Turismo e dello Spettacolo, mentre quello della
Pubblica istruzione autorizzava i docenti a parte-
cipare al convegno «con l'esonero dall'insegna-
mento per la durata dei lavori». Come dire che in
fondo, visto che c'era la rivoluzione francese di
mezzo, anche un convegno sullo spettacolo pote-
va essere utile per le menti in formazione.

STORIA E SCENA
Effettivamente, anche per gli storici dello spetta-
colo la rivoluzione francese è una pacchia perché
tanta parte ebbe in essa la riflessione sul teatro, sul
suo valore pedagogico, sulla sua funzione di ripri-
stino di un cuore che si voleva negare ma si sco-
priva non completamente conculcabile. Insomma,
si trattò di un momento nel quale l'accelerazione
impressa al movimento della storia investì violen-
temente il teatro, tanto da assegnargli una funzione
che non aveva più avuto da secoli, addirittura quel-
la fondamentale di ogni rivoluzione, la costruzio-
ne del nuovo cittadino (come ha dimostrato Ro-
berto Tessari rilevando che nell'operazione drarn-
maturgica di Andrea Chenier il teatro prende il so-
pravvento sulla philosophie, avendo il compito,
con doppia azione sistematica e moderata di «for-
mer insensiblement les hommes nouveaux»). Ed è
proprio con la rivoluzione che si conclude la pri-
ma fase «di lunga durata» del teatro moderno, ma
non solo del teatro, anzi più in generale della sa-
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SARAMAMONE

cralità rappresentativa e sostitutiva; il teatro di cor-
te (come rilevato dalla prolusione di Siro Ferrone)
si fondava comunque sulla convenzione della dop-
pia natura, divina ed umana dei sovrani (la sacra-
lità del doppio corpo del re) e sulla loro identifi-
cazione mitica; la cancellazione del sacro ricondur-
rà il teatro alle radici popolari (o didatticamente
auspicate per tali), alla festa collettiva, analizzata
da Enea Balmas nei suoi episodi più rilevanti (della
Federazione, dell'Essere supremo, della Riunione,
della Dea Ragione, del trasporto delle ceneri di Vol-
taire al Pantheon), e da Paolo Puppa nelle sue ma-
nifestazioni minori, in particolare in quelle di pro-
vincia, forse più significative, anch'esse all'inse-
gna della malinconia e destinate a disciplinare il de-
siderio, a «rendre convenable la passioni secon-
do il dettame di Rousseau. Il rapporto tra festa e
città era al centro del contributo di Renato Torn-
masino, con le utopie di Ledoux e Boullé, lo spae-
samento del soggetto, l'analisi dello sguardo.
Sguardo che si sforza di definire una nuova rap-
presentatività e sacralità anche iconografica (e Sil-
vana Sinisi, esaminando la teatralità della pittura
davidiana ha individuato nel compito morale e nel-
la scelta del momento pregnante i cardini del rap-
porto tra tragedia e pittura storica, mentre Beatrice
Buscaroli Fabbri ha condotto l'analisi su alcuni te-
sti celebri, oltre che di David, di Hubert Robert).
Viene meno il distacco tra spettatore ed evento

(Laura Boella), lo spettatore è chiamato a comple-
tare l'azione, dando luce con la propria soggetti-
vità ad un avvenimento opaco e perciò anche la tra-
gedia, scritta nel rispetto delle vecchie norme ari-
stote1iche deve subire una radicale mutazione, per
adeguarsi ai dettami rivoluzionari. Ma ridimensio-
nando la novità «rivoluzionaria» del teatro di Ché-
nier alla luce della tradizione (e anche Mariangela
Mazzocchi Doglio e Bianco hanno portato prove
a questa tesi francese) e confutando il progetto di
messinscena capace di rendere rivoluzionario il te-
sto tragico, Paola Luciani ha dimostrato l'impos-
sibilità di un teatro tragico che assumesse i conte-
nuti della Rivoluzione; la dimensione spettacola-
re della rivoluzione esautora la tragedia e l'auto-
nomia della sfera politica si appropria dei suoi te-
mi. La rivoluzione è «tragedia» nei fatti.

L'ERESIA DEL LIVING
È quanto la tragicità dei fatti trovasse una diversa
espressione rituale e spettacolare hanno ben espli-
cato Achille Mango e Daniel Arrasse esaminando
la messinscena della morte e il suo simbolo: la ghi-
gliottina, esempio estremo di teatro verità, nel qua-
le la ritualità sacrificale (vecchia quanto l'uomo,
passata attraverso infinite are sacrificali e patibo-
li) rispetta un suo codice ben preciso e formaliz-
zato (percorso, patibolo, morte) e il ruolo del con-
dannato diviene comunque una «parte» da recitarsi
bene o male. Ma alla fine la morte è verità.
Prima fase di un articolato progetto che prevede
anche una mostra autunnale dedicata a Pandolfi
e al suo scenografo Toti Scialoja e una riscrittu-
ra, da parte di Ugo Chiti, di quattro novelle di Boe-
caccio (Decameron variazioni) si è svolto a San Mi-
niato il convegno su Vito Pandolfi (Forte dei Mar-
mi 1917-Roma 1974), eclettico, forse troppo eclet-
tico, personaggio rifiutato con coscienziosa coe-
renza dall'ufficialità culturale italiana ed ora in
procinto di recupero (come spesso avviene, segna-
lava Meldolesi, nel suo contributo sul personaggio)
ma non per iniziativa ufficiale. Sono infatti il co-
mune di San Miniato e di Certaldo e il Centro in-
ternazionale di drammaturgia di Fiesole a proporre
una riflessione sul personaggio. Non certo per gri-
dare al miracolo della scoperta di un grande (che
grande Pandolfi non fu, quasi per scelta program-
matica, come le testimonianze dirette dei molti che
lo conobbero sembrano concordemente suggerire);
ma certo per porre in luce, insieme alla sua opera,
un momento cruciale della cultura italiana, quel-
lo dal Dopoguerra agli anni Sessanta, in cui mol-
te cose furono fatte e molte forse come non avreb-
bero dovuto. Pandolfi non avrebbe potuto fare
molto più di quello che fece con quella sua intelli-
genza sempre illuminata da intuizioni ma quasi mai
sistematica nel condurle ad un esito; faceva trop-
po, era regista avversato (o ignorato) dai «gran-



di» del tempo, era teorico di un teatro popolare che
non corrispondeva nella sua libertà disorganica, al
preciso progetto culturale che si identificava allo-
ra nei teatri Stabili (ma poi accettò di dirigerne uno,
il più compromesso, il più elefantiaco, quello di
Roma, affidatogli quando ormai era, come ha ri-
levato Bruno Schacherl «troppo tardi»); era dram-
maturgo (come ha illustrato Ettore Capriolo), ma
di una drammaturgia che non trovava poi suffi-
ciente supporto tecnico nei suoi esecutori; era cri-
tico, un critico chino con rispetto sull'interprete,
cioè sull'attore, in anni in cui il dominio nascente
del regista tendeva ad imporre la cancellazione dei
meriti delle altre componenti dello spettacolo. Fu
lui a mettere in luce i grandi meriti del teatro otto-
centesco e fu soprattutto lui, in questo promoto-
re di un interesse che sarebbe diventato ospitale nel-
la cultura successiva, a promuovere la conoscen-
za e lo studio della Commedia dell' Arte, con la
pubblicazione (certo filologicamente discutibile,
ma capitale sul piano della conoscenza dei testi e
degli scenari) dei monumentali sei volumi de La
Commedia dell'Arte, storie e testo e fu lui per pri-
mo, a ricoprire, in una accademia italiana dove l'in-
carico datogli suonò eresia, il primo incarico di do-
cente di Storia dello Spettacolo (a Genova). E in-
sieme ali 'utopia di una storia dello spettacolo che
non si identificasse più con la limitatezza del testo
teatrale, ad un'altra delle utopie di Pandolfi il tem-
po sta stando concretezza: a quell' eresia teatrale
che tra gli anni Sessanta e Settanta troverà nel Li-
ving la sua bandiera, ma che già la sensibilità di
Pandolfi, con il suo fastidio critico per il teatro uf-
ficiale, con i suoi tentativi eccentrici di popolarità
e marginalità, aveva in qualche misura, intuito e
contribuito a far nascere. Uscendo comunque di
scena prima di vederne gli esiti. In piena coerenza
con il suo ruolo di predicatore nel deserto. Vedendo
le realizzazioni delle sue utopie ne avrebbe sicura-
mente individuato i limiti e avrebbe proceduto al-
la loro critica, andando avanti, sempre più avan-
ti, forse un po' troppo avanti, scavalcando come
spesso fece, i tempi. Non era un professionista, era,
e sia detto con tutto il rimpianto per un ruolo che
non esiste più nella nostra società, un dilettante,
per bizzarria del destino ricordato al convegno co-
me grande talento e uomo di cui seguire le indica-
zioni dalla sorprendente presenza del ministro della
Pubblica istruzione, Giovanni Galloni, che confes-
sava il suo personale rovello a proposito dei modi
dell'introduzione delle discipline artistiche (e del
teatro che di esse fa parte, finalmente dotato di
identità non solo letteraria) nell'insegnamento sco-
lastico. Che sia un happy end? Che il poverello di
Forte dei Marmi abbia fatto il miracolo? D

EXIT

E'mancato Mario Chiari, lo scenografo e co-
stumista di tanti films e spettacoli del Do-
poguerra. Laureato in architettura, co-

minciò la sua attività di scenografo al Teatro Spe-
rimentale del Guf di Firenze per passare successi-
vamente al Maggio Fiorentino. Tra le sue innume-
revoli creazioni, di spiccato gusto pittorico, dove
si intrecciano elementi realistici ejantastici, si ri-
corda l'attività afianco di Visconti, in teatro, dal-
l'Antigone di Anouhil (1945)a Zoo di vetro di Ten-
nessee Williams (1946) e Oreste di Alfieri (1949);
di Vittorio Gassman (Amleto 1952), di Giorgio
Strehler (l'indimenticabile Trilogia della villeggia-
tura, 1955) e di Orazio Costa (Enrico IV di Piran-
dello, 1961).
La sua attività di documentarista e aiuto regista co-
minciata già ne/1939 a fianco di Alessandro Bla-
setti e A mieto Palermi, lo portò a realizzazioni sce-
nograjiche suggestive e cromaticamente intense, da
Vulcano (1949) di Dieterle, a Miracolo a Milano
di De Sica (1951), La carrozza d'oro di Renoir
(1952), Carosello napoletano di Giannini (1954),
La tempesta di Lattuada (1958), La bibbia di Hu-
ston (1966) all'esperienza con il Fellini dei Vitel-
Ioni (1954) e la continuità di lavoro con Visconti
(Le notti bianche, 1957 e Ludwig, 1973). D
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FIGURE

A REGGIO EMILIA IL PRIMO CONVEGNO DOPO LA MORTE

,
GENET, MALORE SOl
Nell'ambito del Festival di Parma, in occasione della lettura di Elle, si
è realizzato l'incontro di studio che lo scrittore aveva rifiutato in vita
- Prevalenza di relatorifrancesi - I rapportifra biografia e mistificazio-
ne, la scoperta di un linguaggio della tenerezza, l'ipotesi di un Genet teo-
logo «pascaliano» del male - Il rischio di celebrare retoricamente la ri-
volta dell'uomo e delpoeta senza tener conto di una comicità sovversiva.

In questo momento ha solo bisogno
di pace, non di tutto questo ridico-<< lo battage». Queste parole, conclu-

sive della lettera con cui Genet in pratica
mandò a monte nell'83 un imponente conve-
gno a lui dedicato, aleggiavano un po' bef-
farde in queste giornate genettiane, tanto più
che molti degli invitati di allora erano presenti
a Reggio Emilia. Ricordando la circostanza
Bernard Dort, nell'aprire i lavori, ha sotto-
lineato il fatto che «un convegno su Genet
non può che essere un paradosso; e andare
alla ricerca dei possibili Genet, di un Genet
archeologico, di un Genet problematico, di
un Genet in un certo senso misterioso». In ef-
fetti dall'86, anno della sua morte, gli studi
su di lui si sono moltiplicati, arricchendosi so-
prattutto della biografia dell'israeliano Jean-
Bernard Moraly (Jean Genet, la vie écrite,
Edition de la Différence) e di Jean Genet-
Essai de Chronologie, 1910-1944, curato da
Albert Dichy e Pascal Fouché, edito dalla Bi-
bliothèque de Littérature Française contem-
poraine de l'Université de Paris VII.
Ma quali possono essere le ragioni di un ri-
torno a Genet? Hystrio l'ha chiesto ad Albert
Dichy, direttore del Fonds Jean Genet e or-
ganizzatore di questo convegno internazio-
nale svoltosi contemporaneamente al Festi-
val di Parma: «La prima ragione è data pro-
prio dalla sua morte: gli scrittori che in vita
sono stati grandi agitatori e hanno assunto
posizioni ben precise, solo dopo morti, in ge-
nere, possono godere di un giudizio più se-
reno. La seconda è data dalla forza dell'opera
di Genet: se, lui vivente, si poteva attribuire
il successo al mito, alla leggenda che lo cir-
condavano, ora, mentre il mito svanisce, ciò
che resta è una grande opera letteraria e non
solo gli scritti di un politico, di un omoses-
suale, di un provocatore».
Malgrado Genet, questa volta si è parlato a
lungo di lui e si è addirittura ripescato un ine-
dito, Elle, per una lettura interpretativa, as-
saggio della messinscena prevista per il 1990.
Erano invitati studiosi da tutto il mondo, an-
che dal Giappone e da Israele, ma, curiosa-
mente, pochi dall'Italia, se si eccettua la pre-
senza come relatore di Sergio Colomba, do-
cente e critico teatrale, che ha sentito su di sé
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il pesante onere di colmare il vuoto, attraver-
so la sua analisi di Genet sulle scene italiane.
Totalmente ignorata, d'altra parte, la linea
interpretati va anglosassone, come ha fatto
notare, tra il pubblico, Gianni Poli, curato-
re per Mondadori delle introduzioni alle ver-
sioni italiane delle opere di Genet.

lAVA IL LADRO
L'atmosfera comunque era di attesa, subito
ravvivata dall'evocazione del Jean ribelle di
L 'enfant criminel, rivissuto dall'attore Denis
Lavant, e del Jean allegro, quale affiora da-
gli aneddoti che un suo grande amico, Java,
ha offerto al pubblico. La comicità, la dis-
sacrazione della vita quotidiana in Genet,
hanno avuto nelle parole di Java l'unicaoc-
casione per manifestarsi, subito dimentica-
te nei meandri seriosi delle analisi accademi-
che. Dopo una giornata dedicata ai percorsi
della scrittura, e culminata con la lettura di
Elle, anche l'ultima seduta dei lavori, riser-
vata al teatro, è rimasta priva di quella di-
mensione di «gioco» che forse una maggio-
re partecipazione di operatori teatrali avrebbe
scatenato, su una materia poetica così sfug-
gente alle catalogazioni.
Il viaggio verso Genet è iniziato con l'analisi
narrato logica di Henry Godard, che ha col-
to il riflesso esistenziale espresso nella con-
cezione del tempo e dell'identità dei perso-
naggi dei suoi romanzi. Il tempo in Genet non
si riconduce mai ad un'idea unitaria di evo-
luzione, ma piuttosto è una realtà dispersa,
frammentaria, come dispersa e frammenta-
ria risulta l'identità dei personaggi. Il dato
biografico del resto conferma questa anali-
si, come ha dimostrato la relazione del ro-
manziere americano Edmund White, di cui
si presenterà una monumentale biografia ge-
nettiana alla prossima Fiera di Francoforte.
L'adesione del quindicenne Genet al codice
morale feudale della colonia penale di Met-
tray è così immediata e convinta da fissarsi
come grado zero della sua personalità: i prin-
cipi della forza e dell'onore, l'iniziazione ero-
tica, le emozioni violente generano l'uomo
Genet e le sue creazioni poetiche, fermi en-
trambi ad un'adolescenza senza sbocco, per-
ché maturità vorrebbe dire adesione alla so-
cietà, alla morale della legge scritta. Ma la te-
stimonianza più accorata e sensibile è venu-
ta da Paule Thevenin, curatrice delle opere
complete di Artaud e amica dello scrittore.
Quando Genet scopre la sua attitudine di
poeta? Forse a dieci anni, quando inavverti-
tamente mette in bocca un verme secco e re-
sta sospeso tra repulsione e gusto dell'espe-
rienza. Attraversando fino in fondo la sof-
ferenza, il dolore, la morte, Genet eleva il suo
canto di poeta, e nella sua intimità con la
morte riesce a trovare un linguaggio di inde-
finibile tenerezza.
La figura della Thevenin resterà per tutto il
convegno la coscienza vigile e spesso polemi-
ca del pericolo di fossilizzare colui che è sta-
to soprattutto un poeta.

SANTITÀ NEGATIVA
I lavori sono proseguiti lungo i canali dotti
e documentatissimi delle relazioni di Satoshi
Ukai intorno al reportage genettiano su Sa-
bra e Chatila, e di René de Ceccatty sul bla-
sfemo. Giocando sulla contrapposizione
amore/morte, riflessa in quella elemento ma-
schile/elemento femminile, il giapponese
Ukai suggerisce la dialettica, densa di riferi-
menti filosofici, dello sguardo genettiano sui

campi profughi palestinesi devastati dagli
israeliani. Un'immagine soprattutto: i cam-
pi profughi che ricevono una sorta di luce
dalle basi di combattimento dove i feddayn,
in una scena di teatro, mimano delle ragazze.
De Ceccatty invece offre una dissertazione
minuziosa su tutti i tipi di blasfemo, condan-
nati nei testi sacri, presenti in Genet. A que-
sto punto, quasi una protesta: la semiologa
Anne Ubersfeld riporta energicamente Genet

sulla terra ricordando l'estrema familiarità
del mondo contadino con il blasfemo, senza
bisogno di elevarsi negli empirei intellettua-
li. Un segnale, un avvertimento per non irri-
gidire in azzardate metafisiche lo spirito ri-
belle e le avventure della scrittura dell' enfant
criminel. Più tardi Michel Corvin avanzerà
l'ipotesi di un Genet teologo, attribuendogli
una concezione della grazia molto vicina a
Pascal, e quindi la convinzione dell'esisten-
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za di una santità negativa, speculare, anche
se di segno contrario, a quella dÌ un San Gio-
vanni della Croce.
La Ubersfeld, da parte sua, ha dissezionato
Les Bonnes, scoprendo i «micro-scenari» co-
struiti dal discorso, rintracciabili nelle isoto-
pie della repressione, della sofferenza, del pe-
ricolo, della gloria e dell'amore, e funzionan-
ti sul doppio registro del gioco dei fonemi e
dei simboli-oggetto, accuratamente indicati
nella relazione.
Un personaggio ignorato, o forse solo «una
linea di forza, o di debolezza», è stato al cen-
tro della lettura delBalcon da parte di Albert
Dichy: la figura del mendicante, appena ac-
cennata, acquista il carattereemblematico di
una sorta di opposizione al Potere, riemer-
gendo qua e là nellapiéce, anche sotto altre
spoglie, come apparizione insignificante, che

in realtà sposta il significato di ciò che le ac-
cade intorno.

FOTO PER IL PAP A
Sul fronte italiano, infine, Sergio Colomba
ha tracciato un quadro vivacedella situazione
ideologica e culturale nel teatro italiano pri-
ma e durante l'arrivo delle opere di Genet sul-
le nostre scene. Le messinscene di Visconti,
il controverso Balcon di Strehler, messi in
corto circuito con Les Bonnes allestite dal Li-
ving Theatre e con la «sintesi genettiana», per
Colomba forse insuperata, di Lindsay Kemp
in Flowers.
Un gruppo di giovanissimi relatori ha fatto
da supporto a questi studiosi, affrontando,
pur diligentemente, temi molto delicati, co-
me quello dell'interpretazione lacaniana del
caso delle sorelle Papin, ispiratore di Les
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Bonnes. In uno degli ultimi interventi, Ber-
nard Dort ha denunciato la mancata consi-
derazione del comico quale movimento tra-
sgressivo e distruttore della stessa idea di ar-
te in Genet, che porta la rappresentazione al-
lo scherno, distruggendo il rituale che costrui-
sce con la continua sovrapposizione di altri
rituali.
«Il rischio di conformismo, di ricondurre al-
l'interno della società colui che ne è sempre
rimasto ai margini - ha ribadito a Hystrio
Dichy - è presente e forse inevitabile, ma
l'opera letteraria s'impone comunque all'a-
nalisi con la sua grandezza».
Ma ecco che proprio Elle;'presentato in con-
clusione del Festival Parma, poteva suggeri-
re un discorso sull'immagine in Genet che ri-
sulta addirittura di ovvia proposizione nella
nostra cultura postmoderna. La figura di El-
le, più scopertamente dissacratoria di altri
personaggi genettiani, è quella di un papa
dall'incerta identità personale e sessuale, in
comico dilemma tra la sua fisicità ingom-
brante e fastidiosa e la sola realtà che gli al-
tri gli riconoscono, cioè quella dell'immagi-
ne ufficiale che il fotografo è chiamato a ri-
trarre. Alla fine sulla scena appare un secon-
do fotografo, venuto a riprodurre l'immagi-
ne del primo. Così pensiamo di questo con-
vegno, i cui atti usciranno ad ottobre per il
Fonds Jean Genet: non è che un primo rifles-
so di un gioco di specchi in cui può cogliersi,
ma non definirsi, l'identità di Genet scritto-
re e poeta. D

A pago 22 Genet in un disegno di Jean Cocteau del
1943; a pago 23 dall'alto in basso: Genet e i poli-
ziotti davanti al Théiìtre de l'Odéon di Parigi, Ge-
nel e Jean-Louis Barrault a una prova di «Les Pa-
ravents»; pago 24 due immagini di Genet fotogra-
fato da Henry Cartier Bresson.



SCRITTURA

IL TEATRO SCONOSCIUTO DELLE SUORE

DRAMMI E FARSE
NEI MONASTERI

Sono venuti alla luce vecchi testi scritti per spettacoli claustrali, primo
esempio di una letteraturafemminile affermatasi in Europa nel Cinque-
cento e nel Seicento - Elementi scandalosi, travestimenti e passioni ad
imitazione della drammaturgia laica - Una ricca tradizione toscana.
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Oh! Tuoi, se ogni gatta vuole il sonaglio! Sino alle monache voglion far le
commedie.
G.B. Gelli, La sporta, III, 3. l

Il mondo dei monasteri femminili prima delle soppressioni del tardo Set-
tecento e dell'Ottocento, è quasi del tutto sconosciuto. Le ragazze, en-
trando nel monastero e lasciando il mondo sparivano anche spesso dai do-

cumenti di famiglia; e i documenti delle case religiose, non tenuti in gran conto
dalle autorità religiose e civili, si sono largamente dispersi, se non prima, nelle
caotiche vicende delle soppressioni. La storia si è poco occupata delle suore
e solo ora, sotto le varie spinte dello studio delle riforme religiose e del re-
cente interesse della storia delle classi subalterne e delle categorie dimentica-
te, si comincia a guardare anche dentro le mura dei monasteri femminili>,
Non dovremmo quindi meravigliarci di quello che troviamo, lontani come
siamo da quel mondo, dal suo modo di sentire la religione, dal suo modo di
vivere, e dalle sue stesse ragioni di esistere. Non dovremmo stupirei che le mo-
nache di clausura, donne destinate alla vita religiosa più spesso per ragioni
socio-economiche che per vocazione, avessero bisogno di svaghi, che non pas-
sassero sempre le giornate in preghiera e che almeno una volta all'anno (ma
sembra fosse anche di più) indossassero delle calze e braghette da uomo, si
mettessero 'in testa dei berretti di velluto e, brandendo delle spade, salissero
in palcoscenico a divertirsi e divertire le consorelle con sacre rappresentazio-
ni, commedie e tragedie 3.
Le testimonianze dirette le abbiamo nelle opere teatrali provenienti dai mo-
nasteri femminili, ma non raramente la letteratura laica contemporanea ha
fatto riferimento alle feste e agli spettacoli claustrali. Due commediografi fio-
rentini, O.B. Gelli, neLa sporta (atto IIl, scene 3-4) e O.M. Cecchi, nell'As-
siuolo (atto IlI, sec. 3-4), parlano delle attività teatrali delle suore":
Egli è testé lor tocco la fregola di far una comedia: otto di prima e otto di
poi si durerà a portar cose in qua e in là.
(La sporta, III, 3)
Che tante commedie e non commedie? Che ci avete stracco voi e loro; se l'a-
vessimo bisogno, come le dicono, ell'attenderebbono ad altro che a comme-
die. San temporali da commedie questi, eh? Lascino fare le commedie alDuca,
e alla compagnia dei Cardinali, e attendino a filare.
(Assiuolo, III, 4)
Assistono (Assiuolo, 1,2) e approvano le donne cittadine, ma nell'opinione
dei personaggi maschili di entrambe le commedie tale attività sarebbe inap-
propriata per le suore e oltremodo in decorosi sarebbero i costumi maschili
che le suore si fanno prestare per le recite:
lo vorrei che voi le vedessi... ElIe si vestono da uomo con quelle calze tirate,
con le brachetta, e con ogni cosa, eh 'elle paion proprio soldati.
(La sporta, III, 4)
è ci sono fino alle calze chiuse frappate.
Guarda qua, che braghettacce intirizzatel
E portate voi anco queste ne' munisteri!
(Assiuolo, IIl, 4)
Il Cecchi scrisse egli stesso, nella seconda metà del secolo, dopo una lunga
carriera di scrittore di commedie regolari, delle commedie spirituali per il teatro
delle monache: Il Tobia, del 1580, e la Sant'Agnese, dell'82, espressamente
per le monache di Santa Caterina di Siena a Firenze; e altre sue commedie
spirituali sono provviste di diversi prologhi, incluso uno spesso da utilizzare
per un pubblico di suore 5. Parla spesso del teatro claustrale nei suoi prolo-
ghi, dandone anche la giustificazione. Per esempio 6:
... ogni cosa insomma, vuole i suoi riposi. Da questi, mi credo io, fiir mossi
quelli che féro imonasteri, a consentire che le suore facessero, ne' tempi che
siamo adesso, le presentazioni e le commedie, avendo sempre l'occhio che
le fussero oneste e da cavarne spasso spirituale e documento.
(L'Acquisto di Giacobbe, Prologo, vv. 69-77)

LA REALTÀ NEGATA
Le autorità religiose toscane permettevano le recite allo scopo di istruire e in-
trattenere le monache, volendo e forse anche dovendo accontentare le inqui-
line a vita. Le prevedevano per il tempo di Carnevale, ma le suore trovavano
modo di farle anche per altre feste della comunità, quelle dei santi patroni,
per le feste speciali delle novizie, a Natale, e forse anche in occasione delle
vestizioni 7. Iprelati insistevano che le recite fossero solo fatte per un pub-
blico di monache e dalle stesse monache, e che queste si accontentassero di
indossare i loro propri vestiti. Così si esprime il governatore di San Giovan-
nino delle Cavalieresse di Malta a Firenze nel 1534:
Non sia lecito per tempo alcuno di far commedie ed intervenire persone se-
colari ed a questo sia vigilante la commendatrice eprohibischiamo e coman-
diamo di dare tal licenza eccetto che fra di loro, con quei vestimenti che sa-
ranno nel monastero, e non si accattino abiti di fuori".
Il governatore si riferiva probabilmente alle confraternite di giovani ragazzi
specializzati nelle recite di teatro religioso (la Compagnia dell' Arcangelo Raf-
faello, quella del Vangelista, detto «dell' Aquila», o di San Sebastiano «il Frec-
cione»)", che sembra, nei primi anni del secolo XVI, recitassero anche nei
monasteri femminili. Questa usanza non dovette durare a lungo e certamen-
te non fu concepibile dopo che il Concilio di Trento ebbe ordinato la clausu-
ra di tutti i monasteri femminili.
A questo punto, di necessità, ma già prima per propria iniziativa, le suore
assunsero la direzione delle attività. Commissionavano testi teatrali da au-
tori laici e ne scrivevano e producevano le suore stesse.
Le suore non sempre seguivano le regole. Il visitatore apostolico, mons. Ales-
sandro Peruzzi, neI1582-83, nel suo resoconto delle condizioni nei monaste-
ri femminili di Prato e Pistoia, trovò da criticare nelle sette case lO delle ven-
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ticinque visitate, dove annotò la tradizione delle recite a Carnevale, che si am-
mettevano estranei tra il pubblico, che i testi recitati contenevano elementi
osceni, sciocchi e scandalosi, e che le suore si travestivano da secolari Il.E
ancora ne11601, il cardinale Alessandro de' Medici, nel suo Trattato sopra
il governo dei monasteri, scrive:
Né mi pare da prohibire che ne igiorni del Carnevale rappresentino tra loro
qualche istoria della Bibbia o delle vite de' Santi, le quali siano prima riviste
e purgate da ogni lascivia et errore. Non si cavino, già, quelle che recitano,
l'habito, né si mettino calze da huomo, né si lascino per questa causa idivini
offittii e quelle che rappresenteranno donne non nutrischino capelli doven-
do le monache velate star senza chioma 12.
E come la storia manzoniana delle grida milanesi, si capisce dal divieto come
andavano in realtà le cose. Le monache non rinunciavano al comico e quindi
al tipo di linguaggio e azione atto a produrlo, né alla mimesi dei costumi; e
infatti, i manoscritti testimoniano che imitavano in tutto il teatro laico. La
Chiesa riuscì, senza dubbio, a limitare l'ingresso di persone secolari ma non
a proteggere il chiostro dall'intrusione del mondo. Questo teatro sembra ap-
punto un mezzo per mantenere un contatto con il mondo esterno. Infatti le
azioni sceneggiate si occupavano quasi esclusivamente di quel mondo nega-
to, tanto è vero che il matrimonio figura come uno dei temi più frequenti.
L'uso dei vestiti secolari, specialmente maschili, preoccupava i secolari e i pre-
lati interessati a promuovere il buon funzionamento dei monasteri, in quan-
to le monache, indossando le fogge di un'altra vita, all'altro sesso rivolgeva-
no naturalmente il pensiero 13.
Nei monasteri recitavano ogni genere di composizione teatrale, farse, sacre
rappresentazioni, e commedie spirituali, ma dal Cinquecento in poi, seguen-
do le mode laiche, soprattutto le commedie. La commedia spirituale o sacra
è un genere di teatro religioso, in prosa e in versi, che presenta gli stessi sog-
getti biblici, agiografici, o allegorie morali caratteristici della sacra rappre-
sentazione ma in una forma imitativa del rinnovato teatro antico, con divi-
sioni di solito in tre o cinque atti (la Commedia di Judit ne ha sei; per la col-
locazione dei manoscritti citati si veda l'appendice); ha generalmente una trama
secondaria profana, comica, che mette in scena servi, buffoni, zingare ed al-
tri personaggi plebei. Ha spesso intermezzi musicati. Si conosce un caso nel
Cinquecento di una storia d'amore profano da leggersi in chiave spirituale
(l'Amor di virtù di Beatrice del Sera), e nel Seicento commedie claustrali con
riposto messaggio morale ma non religioso (lo Sposalizio di Ipparchia filo-
sofa di Clemenza Minci ele commedie, o farse di suor Annalena).

I CANOVACCI SACRI
I testi teatrali di provenienza claustrale (sia quelli commissionati a scrittori
laici o scritti dai frati e padri spirituali sia quelli composti dalle suore stesse)
danno preziose informazioni sulla loro produzione. Dalle didascalie si capi-
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sce che gli spettacoli furono spesso grandiosi: musica (negli intermezzi, ma
anche insieme all'azione nell'Amor di virtù), costumi (la Commedia di
Judit 14 dà precise indicazioni, per esempio, dei vestiti sudici della serva, dei
cuscini da mettere sotto il vestito del grasso che serviranno anche quando pren-
derà delle botte, e dei vestiti di lutto da mettere sopra quelli eleganti per per-
mettere un cambiamento rapido), scenografia con fondali, anche prospetti-
ve, tele che venivano alzate e abbassate per scoprire e coprire strutture
sceniche 15; e seguivano dei banchetti o colazioni, a cui quasi tutti i testi fan-
no accenno.
I prologhi, gli argomenti, e le licenze delineano il volto del pubblico, gene-
ralmente, ma non sempre esclusivamente femminile, e più spesso limitato alle
donne del monastero. Di solito si rivolgono a reverende madri ed altre suore
(<<DiCristo spose belle I chiare madre e sorelle ... vedrete tutte voi I vergi-
nelle et novitie I che siate le delitie I di Giesù ... », Commedia della Purifica-
zione, c. 183; «Venerande madri e gratissime sorelle», Commedia di Judit,
c. 83v; «O reverende in Cristo madre e suore», Commedia come la Vergine
Maria placa il suo figliuolo irato contro i peccatori, c. 57r). Ci sono anche
quelli che si rivolgono a nobili spettatori, lasciando presupporre la presenza
di un visitatore, autorità religiosa o forse qualche parente (<<Nobilissimi e degni
ascoltatori», Amor di virtù, c. 8v; «devotissimi ascoltatori» e «auditori no-
bili», Viaggio de l'anima pastorella e spo[sallitio, c. 235; «benigni et hono-
randi audienti», Persecutione di David, c. 2).
Gli stessi luoghi metatestuali parlano quasi sempre delle attrici, generalmen-
te le novizie ed educande, ma anche le suore professe; e attribuiscono gli ine-
vitabili difetti della recita all'età e all'inesperienza delle giovani attrici. La rea-
lizzazione doveva certo essere molto insicura in genere, nondimeno, abbia-
mo notizia di una suora attrice veneziana, Giulia Camilla da Castiglione, che
recitò anche per il teatro secolare'<. Non rare volte sono menzionate la scrit-
trice o semplicemente la regista dello spettacolo, spesso le maestre delle no-
vizie, le quali avevano il compito di procurare o scrivere i testi e di organiz-
zare lo spettacolo. Così il titolo lungo della raccolta di opere di suor Annale-
na (a c. l): Commedie delle monache di Santa Chiara conposte da suor An-
nalena quando l'era maestra per le sue novitie ... 17. Il Prologo della comme-
dia di J acopo di Ottavi o Betti, Commedia sopra laparabola del Vangelo re-
citata da San Matteo ... dice specificamente «Le vostre novizzie vi vogliano
stasera fare una commedia ... » (cod. Ricc., 2783, vol. 5, c. 2); e spesso si par-
la delle «giovanette» (<<Pensate anchor che no' sian giovanette/et adestrian-
ci ... », Santa Matilda, c. 2). Il seguente brano, preso dal prologo dell'anoni-
ma Commedia di San Raimondo Vescovo di Canturia (a c. 112) è tipico:
Et se a queste nostre giovanette
qualche lecito spasso si concede
si fa perché diventin più perfette;
ma, non faccendo ben quanto richiede
questo degno collegio et excellente,

perdono a tutte si domanda et chiede.
Pensate che le son incipiente
et, s'alcuna non fusti così destra
nel dire è versi, egli è conveniente
discepola esser prima che maestra.
(Argomento, vv. 64-73)

PEDAGOGIA ED EVASIONE
Le recite dovevano servire all'istruzione (ccperchè diventino più perfette») e
all'intrattenimento (cqualche lecito spasso») delle novizie e di tutte le suore
della comunità. Molti manoscritti portano i nomi delle attrici in margine o
accanto all'elenco degli interlocutori. Per esempio lo Sposalizio d'Iparchia
filosofa di su or Clemenza Ninci di San Michele di Prato, che indica l'autrice
stessa nel ruolo di «Orlando mattematico impazzato» (c. l v); il Viaggio de
l'anima pastorella, la Persecutione di David, e la commedia acefala del cod.
Ricc. 2969, n. 8. Qualche volta l'autrice è nominata nel titolo o in una sotto-
scrizione nel manoscritto: così conosciamo le autrici Beatrice del Sera, Cle-
menza Ninci, Maria Grazia [Centelli], Annalena, Maria Clemente Ruoti 18.
Altre volte si capisce che chi scrive è una suora, e generalmente la maestra
delle novizie, dal riferimento, al femminile, nel testo. La licenza della Rap-
presentazione di Santa Caterina di Colonia, a c. 138v dice:
Gratie immortale, o nobil compagnia
per me si rende a voi con tutto '1quore
di si grata audientia e cortesia.
Opera humana mai fu senza errore
dunque excusate ciaschun mancamento
perché tutto ci à fatto far l'amore
d'esta alma gioventù d'esto convento
al qual legata son con tanto affetto
se ben inepto e rozzo è lo strumento.
L'opera, che con tanto amore e fede
e qualche mie fatica v'è donata,
anchor ch 'i' mel facessi pfrejmio chiede.
Non domando però cosa creata
se non amor e prece al grande Dio
e che l'opera mia a quel sie grato
e questo basti e tanto è el mie desio.
Le azioni drammatizzate nelle commedie dovevano insegnare alle suore le virtù
dell'obbedienza, della rassegnazione alla volontà divina, della castità e l'al-
to valore della vita claustrale, la via più diretta al Cielo. Un bell'esempio e
chiaro dell 'importanza che si accetti il destino assegnato in sorte è la Com-
media di Santa Caterina di Colonia in cui, in una specie di intermezzo, due
serve raccontano favole, tra le quali quella dello sfortunato asino che, vo-
lendo fare la vita del cagnolino di casa, finisce ammazzato dalle botte del pa-
drone impaurito quando l'asino gli salta addosso. Protagoniste tipiche si con-
vertono al cattolicesimo, si fanno monache e lasciano i pericoli del mondo;
le eroine del Vecchio Testamento, come per esempio, Giuditta, danno testi-
monianza di donne, pronte a sacrificare tutto, che vivono non per sé ma per
gli altri. I testi servono tipicamente una buona dose di misogenia tradiziona-
le che asserisce la particolare debolezza della donna davanti alla tentazione,
la sua tendenza ad essere chiaccherona, e tutta la gamma di accuse
convenzionali 19. Ma ci sono anche in quelle commedie scritte non solo per,
ma anche dalle suore, elementi, ossessioni, interessi che fanno spia di pen-
sieri, desideri molto diversi, spesso contrastanti: le scrittrici, pur sceneggiando
testi per molti aspetti tradizionali, mettono un pesante accento su come si vi-
ve nel mondo fuori il convento, per esempio, sulle regole sociali che si appli-
cano al matrimonio, su chi ha e chi no il diritto di sposarsi (tema della Trage-
dia di Eleazzaro ebreo di suor Maria Grazia Centelli, della Commedia diNan-
nuccio e quindici figliastri di suor Annalena, dello Sposalizio di Ipparchia
filosofa di suor Clemenza Ninci), qualcuna anche sull'amore tra uomo e donna
e sull'angoscia di chi vive prigioniera fra le mura del convento (l'Amor di virtù
di suor Beatrice del Sera).

TEA TRO DI DONNE PER DONNE
La tradizione del teatro delle monache, che si può documentare in Toscana
dal tardo Quattrocento in poi20 ha probabilmente una storia molto più an-
tica se si pensa che già nel decimo secolo in Germania la «canonichessa» Hro-
svit von Gandersheim scriveva commedie; e sembra ora, ma è stato a lungo
dibattuto dai critici, che fossero scritte per recitare, non nel senso moderno
della recitazione ma probabilmente come allora si recitava Terenzio, con una
lettura drammatica o lettura accompagnata dal mimo 21. Abbiamo anche no-
tizie rare ma distribuite ampiamente nel tempo e nello spazio, di suore com-
mediografe in Inghilterra, in Francia e altre ancora in ~erma?ia 22. In It~lia
nel Cinque, Sei e Settecento questo teatro ebbe una stagione dilunga flOr.ltu:
ra e secondo una testimonianza contemporanea nel Settecento le produzioni
teatrali dei monasteri femminili erano all'altezza e qualvolta superavano quelle
dei professionisti laici: il vescovo di Prato e Pistoia Scipione De Ricci nelle
sue Memorie nota che a suo gran dispiacere le monache di San Clemente a
Prato hanno recitato davanti a un pubblico non di sole suore La vedova scaltra
di Goldoni «con tanta bravura da superare una compagnia d'istrioni». 23 La
tradizioné non fu limitata alla Toscana, ma si trova anche a Bologna, a Ve-
nezia e probabilmente altrove; 24 e non si limitò all'Italia perché, come si sa,
è conosciuto nel Seicento in Spagna e forse esportata nel Nuovo Mondo 25.
I documenti sopr'avvissuti di questa tradizione letteraria ci permettono di ri-
costruire qualche aspetto della vita delle monache, di avere un'idea della lo-
ro cultura, sorprendentemente alta in alcuni casi anche se molto limitata, par-
ziale; e ci fanno scoprire anche, almeno nel caso delle suore toscane, un li-
vello più alto di quanto forse non si sarebbe aspettato di competenza Iinsui-
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stica. E, finalmente, è un teatro che si rivolge specificamente a un pubblico
femminile, e nel caso delle suore commediografe un teatro di donne per donne,
forse il primo esempio di una letteratura veramente femminile. Mancava un
pubblico dotto, di critici severi che prendessero sul serio la produzione clau-
strale, e fu in parte per questo che essa raramente raggiunse un alto livello
di realizzazione artistica; ma in compenso poté svilupparsi, libera dal peso
della tradizione letteraria ufficiale, in direzioni molto originali. D

Pubblichiamo due brani dell'Amar di virtù di Beatrice del Sera, rifacimento
teatrale del Filocolo di Boccaccio (l'edizione, curata dall'autrice del saggio,
uscirà prossimamente con Longo Editore a Ravenna).
Atto II, sco 6, vv. 390-430:
[Il re e la regina per separare i due innamorati mandano Florido Febo (Flo-
rio nel Filocolo) a scuola in un'altra città; Aurabeatrice (Biancifiore) si la-
menta in un linguaggio misto di elementi letterari e toscano parlato].
Aura sola
AURA - O Aùra dolente, che farai?
Non aura più soave ma tempesta
mio esser ha sortito, e non beata,
ma infeticesono, e chi più m'ama
diventa sfortunato; e lo mio padre
nell'acquisto di me perdé la vita,
e la mie madre morse al partorire,
et io prigiona sono, et odiata,
povera e priva pur di favellare.
Che mi giovan le perle e le catene?
Che acquisto d'abitar le ricche stanze
vòte del mio valore e mio tesoro,
e d'odio, di malizia e invidia piene?
Che farò io negli ornati giardini?
Corrò di fiori a fare un mazzolino?
Non già, perché io non ho a chi lo dare.
Forse ornerò le tracce di viole
o d'elisi fioriti o gelsomini?

Non lo penserò pur, nonch 'io lo faccia.
Porterò il velo a questa fronte intorno,
aprendo gli occhi sol per veder lume;
saranmi chiusi gli usci e le finestre,
sol riguardando quel che è suso in cielo
I'agguagliato suo nome ne riporta
in cui ha posto a pari il suo valore,
sendo Florido Febo uno dio in terra.
Dolente viverò perch'io non posso
né dagli uomini o dèi trovar mercede.
E se per lacrimare io fussi fonte
da Giove convertita, forse almeno
in me si bagnerebbe il mio signore;
s'i' fussi un cane in grembo gli starei;
e se mirto fussi io, o fior di Prato,
s'appoggerebbe a me o giacerebbe
quando da' suoi desiri afflitto posa.
O carte più felici d'una donna!
Deh, fammi libro diventare, o Giove,
eh 'io senta la sua voce che mi parli,
che posi sopra me talora il capo
e che mi tratti come più gli piace,
o Florido, signore e mio padrone.

Atto IV, sco 8, vv. 600-637:
[L'ammiraglio, che teneva Aurabeatrice prigioniera nella Torre d'Alessan-
dria, si lamenta all'amico Mario che la donna (che lui crede spagnola) sia stata
trovata insieme all'amante (ora marito) nella torre. Questo episodio è un'in-
novazione della scrittrice].
(Mario dall'ammiraglio)
MARIO - Che si fa oggi, siete si turbato?
AMMIR. - Chipensassi già mai guardar le donne s'ingannerebbe, ché, quando
le vogliono vincer lor voglia, non si può camparle.
Egli è ben ver che poche ne son buone, né le potrebbon guardar gli occhi
d'Argo,
S'io avevo armi in mano, io l'amazzavo, ma sarà meglio abruciarli nel fuoco
acciò che ognuno impari alle lor spese.
E non basta murarle e incatenarle: quella spagnuola ha messo un uomo in
torre!
MARIO - Gli èpure stato il castellan, non lei.
AMMIR. - È non ci val serralle a mille chiavi!
MARIO - Perché serrate il corpo e non il cuore.
Gli uomin' in vero fan le donne triste, et io lo veggo con esperienza che chi
le tratta male al fin le perde: le sanno vendicarsi delle ingiurie.
AMMIR. - lo l'ho trattata come una regina per la sua gran bellezza et ho er-
rato, che quanto me' si fa peggio ti fanno.
MARIO - La donna cerca quel che al cuor gli aggrada, e chi le tratta male
e le tien sole, se le s'aiuton poi, nessun si dogga.
AMMIR. - Ella non è la prima, le son tante!
MARIO - Il mal dell'altre non racconcia 'Isuo: seMenelao si stava appresso
Elèna e quell'altro fratello a Clitenestra, le non arebbon cercai' altri amori.
AMMIR. - Gli è pur che le si voglio n contentare.
MARIO - Per certo, le son donne e non pitture d'appicarle ad un muro: eli'
han ragione d'aver la compagnia che più lor piace.
AMMIR. - lo lo concedo, ma tolghin marito.
MARIO - Voi le serrate quando 'l ponno avere.
Ne sapete ben anco chi è quello, se gli è marito e debito consorte.
AMMIR. - Sie chi si pare, è merita la morte.

APPENDICE E NOTE AL TESTO
Pistoia.
2969, n. 8, Senza titolo, allegoria dei vizi (Ferra-
gosto, Piacere, Prodigalità, ... ).
2974, voI. 2, Tragedia di Eleazzaro ebreo, di su or
Maria Grazia [Centelli] di S. Vincenzo a Prato.
2974, voI. 3, Sposalizio d'Iparchia filosofa, di su or
Clemenza Ninci di S. Michele a Prato.
2974, voI. 7, Lotta spirituale dell'angelo custode
con il demonio, delle monache della Croce di
Firenze.
2976, voI. 4, Commedia di Judit.
2976, voI. 6, Commedie delle monache di Santa
Chiara: Nannuccio e quindici figliastri, Mastro
Pauoloccio medico, Tre malandrini, Tre lonbar-
di, Piero giuoca asini, di suor Annalena (Pistoia).
2977, ~ol. 3, Commedie della persecutione di Da-
vid, delle monache degl' Angeli di via della Colonna
(Firenze).

l Giovan Battista Gelli, Opere, Napoli, Fulvio
Rossi, 1970-72. La sporta, Atto III, sco 3, p. 448.
2 Si veda il saggio recente di Gabriella Zarri, Mo-
nasterifemminili e cittàjsecoli XV-XVIII) in Storia
d'Italia. Annali 9: la Chiesa e ilpotere politico dal

I codici citati sono tutti della Biblioteca Riccardia-
na a Firenze:
1413, cc. 111-136v, Commedia sulla vita di S. Rai-
mondo vescovo di Canturia.
1413, cc. 172-183, Commedia di Ottaviano impe-
radore, di frate Andrea Chimenti.
1413, cc. 183-193, Commedia della Purificatione.
1622, Commedia come la Vergine Maria placa il
suo figliuolo irato contro ipeccatori.
2783, voI. 5, Commedia sopra laparabola del Van-
gelo recitata da S. Matteo, di Jacopo di Ottavi o
Betti
2783, voI. 7, Il Natal di Cristo rappresentazione,
di suor Maria Clemente Ruoti [anche Roti] di S.
Giorgio a Firenze.
2931, cc. 1-44, Santa Matilde verginefigliuola del
Re di Scozia.
2931, cc. 80-139v, Rappresentatione di S. Cateri-
na di Colonia.
2931, cc. 175v-182v, Recreationefactaperel dì di
S. Agnesa.
2932, Amor di virtù, di suor Beatrice del Sera di
S. Niccolò a Prato.
2969, n. 4, Viaggiode l'anima pastorella e spo[sal-
litio, delle monache di S. Niccolao di Tolentino di
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Medioevo all'età contemporanea, a cura di G.
Chittolini e G. Miccoli, Torino, Einaudi, 1986, pp.
359-429 e l'ampia bibliografia che esso contiene.
3 L'esile bibliografia su questo teatro è la seguen-
te: G. Zarri, in Monasterifemminili eit., p. 395;
Angelo Emanuele, Virtù d'amore di Beatrice del
Sera, Catania, F. Tropea, 1903; Cesare Guasti,
ediz. parziale con introduz. de Lo sposalizio d'lp-
parchia filosofa di suor Clemenza Ninei, nel Ca-
lendariopratesedel1850, anno V, Prato, 1849, pp.
53-101; Gian Ludovico Masetti Zannini, Motivi
storici dell'educazione femminile (Il), Scienza, la-
voro, giuochi, Napoli, D'Auria Editore, 1982, pp.
239-266; Francesco Trucchi, Poesie italiane inedite
di dugento autori dall'origine della lingua italia-
na infino al secolo decimosettimo, III, Prato, Ra-
nieri Guasti, 1846-7, pp. 305-311, breve premessa
e qualche passo dell' Amor di virtù di Beatrice del
Sera;Alessandro D'Ancona, Origini del teatro ita-
liano, 2 voll., seconda ediz. rivo e acer., Torino,
Loeseher, 1891 (riprod. anastatica deI1971), II, pp.
157-162; In fine, i miei tre saggi: E. Weaver, Spi-
ritual Fun: A Study of Sixteenth-Century Tuscan
Convent Theater, capitolo di una collettanea a cura
di Mary Beth Rose, Women in theMiddle Ages and



the Renaissance: Literary and Historical Perspec-
tives, Syracuse, N.Y., Syracuse University Press,
1986, pp. 173-205, «Amor di virtù»: il «Filocolo»
spirituale di suor Beatrice del Sera, in «Studi sul
Boccaccio», XV (1985-86), pp. 265-86, e L 'aAmor
di virtù» di Beatrice del Sera: il «Filocolo» in sce-
na, apparso in Testo lingua spettacolo nel teatro
italiano del Rinascimento, a cura di Pamela D. Ste-
wart, numero speciale di Yearbook of ltalian Stu-
dies, vol. 6, 1987, pp. 63-74.
4 Per Gelli cito dall'ediz. cito a n. l; per Cecchi,
da quella a cura di Nino Borsellino in Commedie
del Cinquecento, I, Milano, Feltrinelli, 1962.
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5 La morte del re Acab, recitata nel 1559 dalla
Compagnia del Vangelista, ebbe nel 1575 una ri-
presa nel monastero femminile dello Spirito San-
to sulla Costa di San Giorgio a Firenze, alla quale
fu presente anche Giovanna d'Austria, moglie del
granduca. L'Acqua vino ha diverse redazioni, di
cui una variante più spirituale sembra particolar-
mente adatta per le suore (si veda lo studio di J ac-
queline Brunet, «L'acqua vino» de G. M. Cecchi,
in Culture et idéologie aprés le Concile de Trente:
Permanences et changements, a cura di M. Plai-
sance, Abbeville, Paillart, 1985, pp. 51-89). Pro-
babilmente tutte le sue commedie spirituali furo-
no recitate dalle monache, alcune altre sicuramen-
te, come dice Cecchi stesso in una lettera alle mo-
nache di Santa Caterina di Firenze, dove era suo-
ra una sua nipote (la lettera f'J pubblicata da R.
Rocchi come premessa alla commedia di Sant'A-
gnese nella sua edizione dei Drammi spirituali di
Cecchi, Firenze, Successori Le Monnier,
1885-1900, voI. I, p. 163).
6 Giovan Maria Cecchi, L'Acquisto di Giacobbe,
vv. 69-77 del Prologo, in Rocchi, Drammi spiri-
tuali, I, pp. 95-98, cit. a n. 5.
7 La maggior parte dei documenti, spec. delle au-
torità dei monasteri parla delle recite fatte a Car-
nevale. Per citare una delle molte testimonianze,
la cronaca di San Giovannino (ASF, Conventi Sop-
pressi, 133, f. 60, a p. 350) di una suora, madre suor
Porzia del Lavacchia, dice che «...era questa reli-
giosa una buona serva di Dio e molto penitenzte-
ra: quando l'altre sorelle facevano qualche com-
media nel carnevale ella durava tutto quel tempo
a disciplinarsi». Però, si capisce dalla lettera di Cec-
chi, cito a n. 4 che la Sant'Agnese veniva recitata
per le feste di quella santa e così anche un'altra,
la Recreatione facta per el dì di S. Agnese dove sia-
no diverse cose et prima dua suorefanno in refet-
torio questo ragionamento ... , cod. Ricc. 2931, c.
175; altri testi fanno riferimento a Natale, come

per es., Una commedia di Ottaviano imperadore
quando si volevafar adorare composta difrate An-
drea di Chimenti nostro padre spirituale per lafe-
ra della Natività del Signore, cod. Ricc. 1413, c.
172; altre alle feste delle novizie, non meglio pre-
cisate, per es., la Commedia di Judit, cod. Ricc.
2976, voI. 4, a cc. 84v, 85r, 92v. Da riferimenti in-
terni si possono ipotizzare come occasioni anche
le vestizioni ed altre feste legate al particolare mo-
nastero.
8 ASF, Conventi Soppressi, 133, filza 60, p. 47.
Il passo è citato anche da Enrica Viviani della Rob-
bia, Nei monasteri fiorentini, Firenze, Sansoni,
1946, a pp. 118-119, con qualche omissione non
segnalata e un errore di trascrizione che qui si
corregge.
9 Si veda Alessandro D'Ancona, Origini del tea-
tro italiano, cit., voI. I, pp. 405-425.
10 A Pistoia erano le benedettine di S. Pietro Mag-
giore e di S. Mercuriale, le agostiniane di S. Ma-
ria ad Nives e le francescane di Santa Chiara; e a
Prato le francescane di Santa Chiara, le agostiniane
di S. Matteo e le domenicane di S. Niccolò (men-
zionate nella Visitapastorale di mons. Angelo Pe-
ruzzi, 1582-83, Archivio Vescovile di Pistoia,
I.B.r., «Visitatio monialiurn», cc. 268v-269, 274v,
288r-v, 318, 413, 417v e 427v). Ma alla sua lista dei
monasteri che facevano commedie in queste due
città mancano altri monasteri importanti che pu-
re le facevano, come per esempio a Prato il mona-
stero di domenicane di San Vincenzo.
Il Peruzzi, op. cit.. Riguardo alle monache di San-
ta Maria ad Nives di Pistoia, per es., a c. 288r e v
scrive:
Et quia ut dixer e mon[ia}es tempore carnis privi)
ipsae recitant comedias sive martiria et aliasactio-
nes sanctorfurn] representa[n]tet pro htuiusnnjold]i
representat[io}ne facienda indunt vestimenta ne-
du[m} mulierum seculariu[m} sed e[tiam} et vi-
ror[um}. Prop[tere}a idem visit[ato}r ordinavit et
mand[avi}t monialibus ipsis ne ista de cetero fiant
absq[ue} Iicentia D[omini} ep[iscopl}i qui debeat
prius omnia recitanda videre, et cavere ne quid ob-
secnu[m} aut stulti/oquiu[m} vel scandalosu[m} ha-
beatur prohibendo, expresse et[iam} sub pena ex-
co[munication}is ne unq[uam} mon[ia}les ipse in-
dua[n}t virilesvestesnec ensem accinga[n}tvel quid

simile adfera[n}t in loco in quo facienda est repre-
sentatio.
Ripete più o meno lo stesso divieto per gli altri mo-
nasteri qualche volta aggiungendo che l'ingresso
di estranei è escluso.
Per es., a c. 4l7v, alle monache di S. Niccolò a Pra-
to dice anche:
... et tunc semper retineri debeant crates omnes ro-
tulasq[ue}etportas sub clave conclusas itaq[ue}ne-
mini detur additus vel eggressus neq[ue} pro-
spectus.
12 Il passo, tratto da un manoscritto, Vaticano la-
tino 10444, Biblioteca Apostolica Vaticana, è ci-
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tato in Zarri, Monasteri femminili e città (secoli
XV-XVII), cit., p. 395.
13 E l'opposizione al travestitismo si poteva anche
giustificare ricorrendo al divieto biblico: «nonin-
duetur mulier veste viri/i, nec vir utetur veste fe-
minea: abominabilis enim apud Deum est qui fa-
ci! haec», Deuteronomium, 22,5 (Biblia vulgata,
Madrid, Edica, 1977).
14 Cod. Ricc. 2976, voI. 4, cc. 86r e v: «La Tina,
che debbe esser vechia, schifa et brutta, sia vesti-
ta di veste et grembiuli unti, fazzoleti o sciugatoi
iudici al collo et in capo vorrebbe havere in sul vi-
so uno naso di carta contrafatto grosso et brutto
come un poco di maschera che lafacessi più brut-
ta che si può et nera et quando ha haute le mazate
habbia le fasce da fasciarsi ...
Il parasito si metta sotto la vesta sopra il petto et
reni dei guanciali per ingrossare lapersona, et so-
pra quelli percuota il quoco ... Judetta sia nelprin-
cipio adornata, sotto vestita d'una richissima ve-
sta con quanti adornamenti si può et tutto quello
splendore sia coperto con una veste nera et con
sciugatoi da vedove perché non sarebbe tanto tem-
po che sipotessi spogliare ividuili et vestirsiet ador-
narsi mentre che si recita: bisognia far inanzi et
coprire ... Il.
15 Gli esempi sono molti ma hanno in comune l'in-
dicazione dei «fori» delle varie entrate, uscite ed
azioni sceniche. Per quanto riguarda l'allestimento
preciso della scena faccio solo un esempio per da-
re un'idea di quanto poteva essere complesso.
Nell'Amordi virtù, cod. Ricc. 2932, alla fine del-
l'atto IV, quando i protagonisti, essendo fuggiti
dalla torre prigione in Alessandria e fermati bre-
vemente a una fonte, si accingono ad avviarsi verso
Roma, la didascalia spiega: «Quando si partono
dalla fonte per ire a Roma due ninfe cantino que-
sta o altra canzone, mentre si tira la tenda alla torre
e scuopresi la chiesa».
16 Marzia Pieri, nell'articolo Il «laboratorio» pro-
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vinciale di Luigi Groto, «Rivista italiana di dram-
maturgia», 14 (1979), a p. 23, parlando della rap-
presentazione della tragedia l'Adriana a Venezia
nel 1584, dice che la monaca Giulia Camilla da Ca-
stiglione interpretò la parte della protagonista, la
principessa Adriana.
17 Una cronaca di San Jacopo di Ripoli a Firenze
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(ASF, S. Jacopo di Ripoli, 23, cc. 150v-151) rac-
conta che su or Plautilla di messer Ruggieri della
Casa (1529 o 30-16l3) «quando fu maestra di no-
vitie cominciò a comporre comedie con stile ele-
gantissimo e con tanta dottrina che alcuni de' no-
stri padri ne restavano meravigliati ... e nel detto
esercitio si ajjatichò assaijino che era all'ultima
età sua».
18 Beatrice del Sera (1515-1585), di S. Niccolò a
Prato, Amor di virtù, cod. Ricc. 2932; Clemenza
Ninci (sec. XVII), di S. Michele a Prato, Sposali-
tio di Iparchia filosofa, cod. Ricc. 2974, voI. 3; Ma-
ria Grazia [Centelli] (1518 o 19-1602), di S. Vin-
cenzo a Prato, La tragediadi Eleazzaro ebreo, cod.
Ricc. 2974, voI. 2; Annalena (tra secco XVI-XVII),
di S. Chiara a Pistoia, autrice di cinque atti unici,
cod. Ricc. 2976, voI. 6; Maria Clemente Ruoti (sec.
XVII), di S. Giorgio a Firenze, Il Natal di Cristo
rappresentazione, cod. Ricc. 2783, voI. 7. E si co-
nosce da una pubblicazione anche Raffaella de'
Sernigi (1472 o 73-1557), di S. Maria della Disci-
plina detto il monastero del Portico, a sud di Fi-
renze, autrice de La Rappresentatione di Moisé
quando !dio gli dette le leggie in sul Monte Sinai,
pubblicata due volte nel Cinquecento, la prima vol-
ta forse nel ISSO o nel 1560 all'incirca, la seconda
nel 1578.
19 Per esempio, si veda la Lotta spirituale dell'an-
gelo [custode}con il demonio, cod. Ricc. 2974, voI.
7, in cui una giovane deve decidere se imitare la vita
disordinata della madre o quella buona del padre.
20 Richard Trexler, Fiorentine Theatre,
1280-1500. A checklist oj Perjormances and Insti-
tutions, «Forum italicum», 14 (1980), a p. 471, no-
ta delle recite teatrali per il Carnevale degli anni
1496-98 al monastero di San Gaggio vicino a
Firenze.
21 Hrosvit von Ganderscheim scrisse sei comme-
die in latino, Gallicanus, Dulcitius, Callimachus,
Abraham, Paphnutius e Sapientia. L'umanista
Conrad Celtes le trovò in un monastero benedet-
tino a Retisbona e pubblicò l'editio princeps nel
1501.
Furono pubblicate anche nella Patrologia latina del
Migne, voI. 137. Nel 1922 G. Frenken scoprì un co-
dice contenente anche altre opere rosvitiane. Per
un'edizione moderna si veda Hrotsvithae Opera,
a cura di Helena Homeyer, Monaco di Baviera, Pa-
denborn, Vienna, Schoningh, 1970; in traduzione
italiana, C. Cremonesi, Rosvita, Tutto il teatro,
Milano, Rizzoli, 1952.
22 Nel secolo XII, la monaca erudita tedesca Hil-
degard von Bingen (1098-1179) scrisse e musicò il
dramma sacro, l'Ordo Virtutum, un'allegoria mo-
rale, che poi recitò insieme ad altre suore del suo
monastero. Il testo, che si trova nel Migne con tutte
le opere della suora erudita, è stato curato recen-
temente da Peter Dronke, Oxford, Oxford Univer-
sity Press, 1970.
Esiste un manoscritto della fine del tredicesimo, ini-
zio del quattordicesimo secolo di un Ludus Pascha-
lis, scritto e recitato nel monastero di Origny-Saint
Benoit in Francia, recita a cui parteciparono le suo-
re. Fu pubblicato e analizzato da Karl Young in
TheDrama of theMediaeval Church, Oxford, Cla-
rendon Press, 1933, I, pp. 411-450, 584-687. Fe-
derico Doglio ne cita alcuni passi in Teatro in Eu-
ropa, I, Milano, Garzanti, 1982, pp. 147-151.
Nel tardo quattordicesimo secolo, tra il l363 e il
l376, Caterina di Sutton priora del monastero di
Barking in Inghilterra (Essex), scrisse un dramma
liturgico per Pasqua, la Dispositio Crucis, l'Ele-
vatio Crucis e la Visitatio Sepulchri, che recitaro-
no suore e frati. Si veda Nancy Cotton, Women
Playwrights in England 1363-1750, Lewisburg,
Pa., Bucknell University Press e Londra-Toronto,
Associated University Presses, 1980, pp. 27-28.
L'opera di Caterina di Sutton fu prima pubblica-
ta da Karl Young in The Harrowing oj Hell in Li-
turgical Drama, Transactions oj the Wisconsin
Academy of Sciences, ArtsandLetters, 15 (1910),
pp. 888-947 e ancora in The Drama ofthe Mediae-
val Church, I, cit., pp. 154-157,381-385.
23 La notizia. citata dal D'Ancona, cit., II, p.
162n, si trova nelle Memorie di Scipione de Ricci,
Firenze, 1865, pp. 96-97.
24 Non ho svolto delle ricerche particolari finora
fuori della Toscana, ma hcrtrovato indicazioni del-

l'esistenza del teatro delle monache sia a Bologna
sia a Venezia.
Per Bologna Gian Ludovico Masetti Zannini, in
Motivi storici della educazione femminile [Il}, cit. ,
parla del teatro delle suore, a pp. 239-266, e pub-
blica in Appendice CXIII, a pp. 397-400, passi dei
Ricordi del monastero bolognese di San Gugliel-
mo, per gli anni 1640-59, che ricordano varie re-
cite. Zarri parla delle rappresentazioni e comme-
die nei monasteri femminili di Bologna nella sua
tesi di laurea. La riforma dei monasteri femminili
a Bologna nell'età tridentina (Università degli Studi
di Bologna, Facoltà del Magistero, 1967-68), in voI.
I, a pp. 211-213. Per Venezia si veda ad esempio:
Paolo Bozi, Rappresentazione del martirio di San
Giovanni Battista, Venezia, Gio. Antonio Rampa-
zetto, 1605, la cui dedica indica che fu composta
su richiesta delle monache del convento di San Gia-
como a Murano.
25 Per la Spagna c'è un breve articolo di Emilio
Cotarelo, La comedias en los conventos deMadrid
en el siglo XVII, «Revista de la biblioteca, archi-
vo y museo», II (1925), pp. 461-70, che 'parla de
«los autòs» e anche «comedias profanas» nei con-
venti e monasteri spagnoli del sec. XVII. Due stu-
diose americane, Electa Arenal e Stacey Schlau, mi
hanno gentilmente mostrato parte di un lavoro di
prossima pubblicazione (primavera 1989), studio
e traduzione di opere, alcune teatrali di sor Mar-
cela, la figlia di Lope de Vega; Untold Sisters, Hi-
spanic Nuns in Their Own Works, a cura di E. Are-
nai e S. Schlau, traduzione inglese di A. Powell,
Albuquerque, New Mexico, The University of New
Mexico Press, in preparazione. La celebre scrittrice
sor Juana Inés de la Cruz fu anche autrice di
commedie. D

A pago 25: Pietro Lorenzetti «Suore che scrivono»,
particolare della pala della S. Umiltà (Uffizi). A
pago 26: Stefano Parenti «Suore Domenicane»,
particolare degli Sportellini davanti al vecchio Se-
polcro di S. Caterina de' Ricci al monastero S. Vin-
cenzo a Prato. A pago 27, 28, 29 e 30: xilografie,
tardo' 400 «Illustrazioni di vita quotidiana delle
monache», pubblicato nell'appendice delle «Let-
tere» di S. Girolamo in traduzione italiana dal frate
Matteo da Ferrara, Ferrara, Lorenzo di Rossi di
Valenza, 1497.



RIFLESSIONI

LA QUESTIONE RELIGIOSA NELLA SUA OPERA

PIRANDELLO, UNO SCETTICO
CON MISTERIOSE ILLUSIONI

Per l'agrigentino la religione è come la filosofia: non guarisce tormenti
ma se lipone, e questo è già un sollievo - Personaggi posseduti dal sen-
so della maledizione del corpo, dall'ansia di rinascere e di evadere.

ENZO LAURETTA

La volontà di avvolgere nudo il corpo senza vita in un lenzuo-
lo, di cremare le ceneri e disperderle al vento perché nulla ri-
manesse di lui, la diffidenza del Santo Offizio, la cautela del-

l'atteggiamento della Chiesa nel trasporto delle ceneri dal Verano di
Roma ad Agrigento, sottolineano in modo inquietante il problema
religioso in Pirandello.
L'ideologia di Pirandello è scettica nei confronti dell'aldilà, ma at-
traversata e affascinata dal brivido di misteriose illusioni o da quelli
che Serafino Gubbio chiama «orrori», preferendo confermare la pre-
senza di Dio nel sotto fondo delle umane coscienze, quando non vie-
ne pietosamente relegata tra le care vecchie persone che tengono abi-
tualmente compagnia al Vecchio Dio delle deserte cattedrali, un «Po-
vero Vecchio» che «non sa mutar l'antico andare», «ed è rimasto in-
dietro».
La verità è che Pirandello guarda alla religione come alla filosofia:
non risolve problemi nè guarisce tormenti, ma se li pone, ed il solo
fatto di porseli è un sollievo, se non altro perché il tormento «alme-
no per un poco, non ce lo sentiamo più dentro».
Così, il personaggio pirandelliano preferisce pensare alla religione
come a un sentimento di mistero, perché «fuori della vita non c'è nul-
la»; un sentimento di mistero che può essere persino disperato se privo
di illusioni oppure placato e soddisfatto se questo nulla viene trasfor-
mato in un tutto pieno di progetti ideali e di pietose finzioni.
Ci potrebbe essere forse un progetto ottimistico nelle ultime parole
del memoriale di Vitangelo Moscarda che non sente il bisogno di pre-
gare in prossimità della morte, dato che egli muore ogni giorno e ri-
nasce «nuovo e senza ricordi: vivo e intero, non più in me ma in ogni
cosa fuori». Si tratta, tuttavia, com'è facile osservare, solo di un pro-
getto che richiede una forza di riferimento e di reidentificazione che
ha del disumano. E mi sembra anche di dover escludere ogni altra
ipotesi di ottimismo che ogni tanto affiora da qualche lettura criti-
ca: come nell'immagine isolata della Spera in cima alla collina sul-
l'isola che affonda e che alza sulle braccia il figlioletto per indicare
la superstite innocenza che si salverebbe dal maremoto.
Così in Lazzaro, quello che Umberto Cantoro definisce «Cristianis-
simo Vangelo» costituito dal concetto della carità (cnessuno di noi
può essere tutto, se poi ci sono gli altri; e ... c'è un modo di essere
tutto per tutti ... quello di non essere più niente per noi ... stringi le
mani per prendere, prendi poco, sempre; se le allarghi per dare, e ac-
cogli tutti in te, prendi tutto e la vita di tutti diventa la tua!»), è col-
locato nel dramma in modo così lieve che gli stessi personaggi non
vi danno peso, in preda come sono ai loro istinti.
Così pure lo sterile pedagogismo di fede proposto a suo modo da Lu-
cio sulla base di una pietosa illusione. Per la verità, Pirandello in-
tervistato dal Cavicchioli a proposito del suo Lazzaro, aveva dichia-
rato di aver posto «la risposta più netta al dissidio fondamentale del
suo teatro in quanto fatto religioso e sociale». Ma non appare serio
discutere di soluzione del problema religioso in Lazzaro, dopo tutte
le esplicite negazioni che precedono e seguono l'opera: così come mi
sembra assai rischioso parlare di etica naturalistica, dopo costanti
fallimenti di evasione nella natura e il mancato accordo tra l'uomo

e la natura stessa: in Lazzaro l'immortalità dell'anima è un'illusio-
ne (cper non finire, noi annulliamo in nome di Dio la vita in un pre-
sunto regno della rnorte»), illusione è l'aldilà, misteriosa illusione la
fede. La madre di Lucio denuncia le forme e va a convivere con Ar-
cadi pane (ma per la religiosità questo è peccato!), il seminario è un
«luogo d'onta»; monsignor Lelli non ci fa proprio quella che si dice
una buona figura; il prodigio della guarigione di Lia operato dalla
madre peccatrice appare una specie di parodia del miracolo; Lucio
indossa di nuovo l'abito talare che aveva buttato alle ortiche perché
gli altri credano nella dolce illusione della fede di Cristo, il cui sacri-
ficio è inteso solo in funzione caritativa.
Se a tutto ciò si aggiunge che il concetto di Dio, nel momento in cui
lo si pone sulla base illusoria del nostro io, viene falsato, che la stes-
sa concezione del personaggio «fuori di chiave» non concepisce la
forma (e qui leggi «dogma») se non come un ostacolo all'autentici-
tà, e contro il quale occorre perciò battersi ad oltranza; che è adulte-
rato il concetto di cristianesimo (inteso come promozione umana) nel
momento in cui lo si pone in contrasto con il progresso dell'uomo;
allora non si può non rilevare che il problema religioso resta irrisol-
to, com'è giusto che sia, nell'opera pirandelliana.
Certo, il personaggio pirandelliano ha una sua etica e perfino una
sua religiosità: anzitutto il senso vigile della maledizione del corpo,
l'ansia di rinascere, il desiderio di trovarsi, il bisogno di evadere, il
sentimento e la dimensione dell'infinito.
Forse sarebbe preferibile parlare di «etica umanistica», un sentimento
che è nella natura dell'uomo ma non appartiene all'uomo, una spe-
cie di Dio in noi, di infinito in noi, di mistero in noi. Una specie di
sentimento platonico che, nel momento stesso di venire al mondo,
la creatura umana accoglie e fa proprio, pronta a indovinare la luce
e a far vane pazzie per seguirla.
Caduta «come una lucciola» su una trottolina impazzita, strappato
dal sonno, forse per sbaglio, e buttato fuori dal treno in una stazio-
ne di passaggio diffidente della soddisfatta filosofia positivistica, af-
fascinato dalla prospettiva del mistero (callo spirito è congenito il
mistero»), Luigi Pirandello sembra spalancare le braccia nel gesto
di chi confessa di non sapere il motivo della sua venuta al mondo,
di ignorare il significato della vita, anzi di non conoscere certezze se
non quella di una vita che non conclude ma che, appunto per que-
sto, rimane aperta ad ogni soluzione: al mistero dell'essere e del di-
venire, della creatura umana e dell'universo.
Un'apertura che, assieme al flusso dirompente che rimuove il per-
sonaggio dalla propria inettitudine malata, è quella che, dopo lo scac-
co finale in cui è coinvolto il «fuori di chiave», consente anche ai su-
perstiti della «cosificazione» (Sera fino Gubbio), della pazzia lucida
(Enrico IV), della vendetta della natura e della società (La Spera),
e della civiltà titanica (Ilse), di sopravvivere sia pure senza il confronto
delle tre virtù teologali, ma con la prospettiva non allucinante di un
mistero cosmico. O

Il prof. Enzo Lauretta èpresidente del Centro nazionale studi pirandelliani
di Agrigento.
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TEATROPOESIA

QUATTRO SONETTI DI GIUSEPPE MANFRIDI

VERSI IN COMMEDIA
GIUSEPPE MANFRIDI

La scoperta delle radici,N onnino, nonna Anna è una nana o no?'
'Nina è nonna, non Anna'. 'E nonna Nina?'
'No, nì, nonna Nina non è una nana.'

'E nonno Ennio?' 'È un nono nonno a Enna.'

'E noi?' 'Né nani, né noni: unni.'
'Unni, no! ànno ani a nèi e nèi nei nèi,
e in un anno ànno i nani noie ai nèi'
'È una nenia!' 'Nenia o no, noie ne ànno.'

'Un ano unno non è un ano: è un inno.'
'Un inno unno?' 'None, un inno. A ninna!'
'E Anna è un'unna?' 'Ennio è un unno, Anna no.'

'E non è nonna ... ' 'Nina è nonna. A nanna!'
'Nonna o non nonna, Nina non à nèi,
non è una nana e non à un ano: à un neon!'

Quartetto infernale

A Dado e ad Ada dà due dadi Dio.
Dado odia Dio e dà i dadi ad Ida.
A Ida diede due odi dadà Dedo.

Ada a Dado: 'Dado, e i due dadi?' E Dodo:

'O Ada, Dio è di iodio ed io odio Dio.'
E Ada: 'O Dei! E i dadi?' 'Dì ad Ida dei dadi.'
'Ida? ... Odo: 'Ida'? lo odio Ida.'
Ed Ada ad Ida: 'I due dadi di Dio!'

E Ida: 'E dài!' E Ada: 'I dadi!' E Ida: 'Oddio!'
Ed Ada: 'Dado, dì ad Ida: dà i dadi!'
Ed Ida: 'Odi, Ada: Dodo odia Dio,

io odio Dado e diedi i dadi a Dedo.'
E Dado: 'A Dedo? O Ida, io odio due:
Dedo e Dio e dài i dadi a Dedo? Addio!'

Telefonando in Umbria,Oè, Sasà!' 'Oè, Sè!' 'Sei sui sassi a Assisi
e issi assi assai?' 'Assi su assi, Sè!'
'Assiso?' 'Sì, su sei sassi, sai... a sisa.'

'Sei ossesso? A sisa?' 'E sì.' 'A Assisi?' 'Si usa.'

'E sò a sisa i sassi a Assisi?' 'Si sa,
sò a sisa sì: sia i sai, sia i sassi.' 'I saì?'
'I sai. Sai i sai?' 'So sì." 'Sò a sisa.'
'Sasà, oso: sei assiso su sei sise.'

'E sùl .. .' 'Asso! Sei sei ossa e issi
sise a Assisi!' 'Isso assi sui sassi assiso.'
'Sì, assi!... Esse sò sise.' 'Sassi a sisa.'

'Issi sise e sei su sei sise assiso.'
'Isso assi!' 'Suise, Sasà! Sei sise,
esoso: sei. È sesso! È sesso assai.' 'Ssss!'
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In soli cinque anni Giuseppe Manfridi (Roma 1956, tesi di lau-
rea in lettere su A.M. Ripellino) ha saputo conquistarsi un po-
sto di rilievo nella nuova drammaturgia italiana.

Premiato al Fondi-La Pastora e due volte al Riccione, Premio Idi con
Anima bianca, ha avuto fra i suoi interpreti Del Prete, Caprioli, Gar-
rani, la Volonghi e la Pozzi. Suo uno dei maggiori successi della sta-
gione, Giacomo il prepotente, sugli ultimi mesi di vita del Leopardi.
Suo il testo di teatropoesia di intensa bellezza, Beata lei.PerchéMan-
fridi è anche poeta, epoeta, all'occorrenza, di spericolati sperimen-
talismi e di allegriumori: come dimostrano questi quattro sonetti, dove
la parola e la rima, continuamente «travestiti», diventano teatro.

Vacanze sorvegliate

Leila, alle Eolie, olia ali lilla.
Il leale laio Alì è là e ulula a lei:
'Leila, l'olio à là.' 'L'ò io l'olio, laio.'

E Alì: 'L'ài là!' 'Là è l'aiuola. L'ò lì.'

E lui a Leila: 'Lì è l'aula, là è l'olla.'
E lei: 'Alì, aula o aiuola, l'olio è lì.'
E Alì: È l'olio è lilla?' E Leila: 'È lilla.'
'E le ài le ali? Le ò: là le ali, lì l'olio.'

'O Allà, Leila, l'alla è là!' Ulula lui a Leila.
'Oè, laio Alì... l'alla, lì o là, l'ò io!
E ò l'aula e l'iuola alle Eolie, io!

E ò le ali! E ò il leale laio e illaio à iella:
io ò l'olio e olio il laio.' Ulula ella.
'Lo olio lilla, olè! E Alì a lei: 'Ullullà!' D



FIGURE

SPLENDORI E MISERIE DEL COMICO DA PISTA

DALLA SEGATURA DEL CIRCO
ALLE .STELLE: IL CLOWN

Sulla scorta di un libro affettuoso di Alfred Simon abbiamo ripercorso
l'epopea dei pagliacci: maschere, acrobati, giocolieri e musici diventati
i re dellapantomima circense- Un termine coniato a metà dell'Ottocento,
ilfool scespiriano come antenato e ruolifissi: ilBianco, l'A ugusto -L 'in-
terpretazione di Winnicot: il bambino in lotta col mondo adulto.

FABIO BATTISTINI

Alla fine, proprio alla fine della serie delle baracche, quasi« si fosse, per la vergogna, egli stesso esiliato da tutti que-
gli splendori, vidi un povero saltimbanco, curvo, abbat-

tuto, decrepito, un rudere d'uomo, appoggiato con la sua schiena a
un palo del suo tugurio (... ). Il miserabile non rideva! E non piange-
va, non ballava, non gesticolava, non gridava, non cantava canzo-
ni, né liete né tristi, non supplicava. Se ne stava muto e immobile.
Aveva rinunciato, aveva abdicato, il suo destino era segnato. Però
che sguardo profondo, indimenticabile, volgeva tutt'intorno sulla fol-
la e sulle luci, il cui fiume ondoso s'infrangeva a pochi passi dalla
sua ripugnante miseria ... », così Baudelaire, collegando al nascente
circo equestre moderno il mondo più antico e lontano dei saltim-
banchi.
Il termine clown, derivato dall'islandese clunni o dall'inglese clod (zo-
tico, villano), viene usato in questa accezione a partire dalla metà circa
del 1800;è Philippe Astley, fondatore del circo equestre, a introdurre
il clown nello spettacolo prendendolo a prestito dalle pantomimes
che furoreggiano sulle scene inglesi. Fra i primi a debuttare nel circo
di Astley fu Winnicomb direttore di pista e clown, mentre Jean Gon-
tard, chiamato da Franconi, che prosegue l'opera di Astley in Fran-
cia, fu un bravo equilibrista, già neIl'iconografia che diverrà classi-
ca: maglia attillata, giustacuore a punta, collarino, berretto a corni
con guarnizioni di sonagli e faccia imbiancata. Il clown del circo na-
sce quindi dalla stessa gente del circo come una emanazione e una
necessità: Jean-Baptiste Auriol, acrobata di eccezionale bravura ap-
portò al grotesque (come era chiamato in Francia) fantasia e inven-
zione; attraverso Thomas Kemp, i fratelli Hanlon-Lee (specialisti del-
la pantomima acrobatica), i fratelli Price (equilibristi, saltatori e mu-
sicisti), il personaggio si perfezionò via via nelle réprises e poi nelle
éntrées vere e proprie: molti gli esercizi con animali (cani, gatti, scim-
mie, oche e soprattutto maiali): da ricordare il russo Durow e il gras-
sissimo Gougou Loyal.

IL BIANCO E L'AUGUSTO
William Wallet verso il 1840crea il clown parlatore sul tipo del fool
elisabettiano: in lui abbondano le tirate prese a prestito da Shake-
speare e il gusto per il nonsense; questo clown che si contrappone al
clown muto (il Bianco) e affida la sua comicità alla battuta, prende-
rò il nome di Augusto.
La prima coppia che si affermò stabilmente fu, pare, quella di Pie-
rantoni e Saltamontes, subito superata da Foottit e Chocolat (l'Au-
gusto negro). Il clown Bianco e l'Augusto sono legati l'uno all'altro
da un rapporto servo-padrone. Il tandem favorisce immediatamen-
te una serie di differenziazioni fisiche, psicologiche, morali e sociali.
Le due figure sono state spesso sostenute anche da donne, mogli e
figlie di artisti (Yvette Spessart, Augusto del trio Léonard emiss Lou-
lou, moglie del clown Bianco Atoff da Consoli).
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Nelle pitture del XIX secolo ispirate al mondo del circo il mito del
clown ha affascinato ben presto Toulouse-Lautrec e Chagall, Picasso
e Ensor, Degas e Renoir.
Alla non ricca bibliografia sul tema si aggiunge ora un affettuoso,
bellissimo libro di Alfred Simon, La planète des clowns, (La Manu-
facture, Lyon, 1988) corredato da un'intelligente scelta iconografi-
ca, che ci auguriamo possa essere presto tradotto in Italia.
In tutte le religioni primitive il riso del clown è indispensabile alla ma-
nifestazione del sacro: l'intensa manifestazione della gioia da parte
di tutta la comunità provoca e assicura il prospero svolgersi degli av-
venimenti, l'abbondanza dei prodotti, il maggiore benessere per il
nuovo anno che sorge. Lo sdoppiamento della figura del clown era
già implicito nel rituale originario, esaltato in un primo momento co-

me Re del Carnevale: il personaggio che come tale aveva goduto dei
massimi onori, era costretto alla fine della festa ad autodenigrarsi,
accogliendo su di sé tutte le colpe altrui e a subire le più gravi puni-
zioni simboliche e no: è il povero colonus (contadino) romano che
al tempo dell'occupazione della Gran Bretagna assumeva il ruolo di
capro espiatorio nelle cerimonie religiose di inizio di stagione.
Dai mimi dell'antichità ai comici vagantes alla figura del Vizio nelle
moralità medioevali, il personaggio, per l'irriverenza nei confronti
dell'autorità, viene confinato nel buffone di corte, al quale tutto è
permesso. Nelle carte da gioco al primo Arcano (il Bagatto) si con-
trappone l'Arcano XXII (ilMatto) il cui valore è zero: è l'Apsu, l'a-
bisso senza fondo, l'antenato degli dèi che essi relegarono fuori dal
Mondo quando decisero di crearsi un impero; e la sua cintura d'oro
allude all'Ouroboros, il serpente che si morde la coda o all' Allume
degli Alchimisti o agli Ofidi, prime divinità caldee, che nascevano
doppie, scisse dalla stessa natura in maschio e femmina.
Ilfool shakespeariano accosta al lazzo irriverente l'aspetto triste e
doloroso cingendo si di malinconia, mentre nel Seicento spagnolo il
gracioso, che salda le varie parti della tragedia, si tinge di una vena
grottesca e, attraverso la Commedia dell' Arte, dal demoniaco Ar-
lecchino si stacca il lunare Pierrot che fornirà poi il modello al clown
Bianco. In un'epoca tesa alla riscoperta delle nostre radici è questa
l'immagine primigenia che affiora nell'inconscio collettivo dai fon-
digli dell'anima e si colora di bianco e di nero, cui si aggiunge il ros-

so demoniaco. Poi dall'immagine intellettualizzata e variamente il-
luminata da Apollinaire e Cocteau, Blok e Barrault erompe quella
rovesciata e violentemente grottesca di De Ghelderode (Escurial, La
scuola dei buffoni) e Jarry (Ubu roi).

IL PAGLIACCIO E IL BAMBINO
Per la grande attrazione che la figura del clown ha sul bambino, spe-
cialmente nel periodo di latenza, è stato sottolineato come gli spet-
tacoli del circo si svolgono in un'area intermedia transizionale di gioco
che risponde a certe posizioni di Donald Woods Winnicott svilup-
pate nel suo Playing and Reality (1971): la pista, nel linguaggio di
Winnicott, è la transizione tra me e non-me, tra perdita e presenza,
tra bambino e madre; il bambino vede nella rappresentazione dei
clowns la manifestazione più evidente di alcuni dei suoi conflitti ver-
balizzati ed esteriorizzati. Il bambino si riconosce nell'Augusto: ]'Au-
gusto ha aspetti buffoneschi, naso rosso, smorfia disegnata, ricerca
di estrema vistosità, ingresso rumoroso, uso di oggetti che richiamano
l'oralità e l'analità in modo pesantemente allusivo, scarpe enormi,
paura del buio e della solitudine, pianto accorato, tentativo di oltre-
passare il limite della pista e fuggire. Il clown Bianco è associato al-
l'adulto: ama presentarsi solo, chiuso nel fascio del riflettore, il pic-
colo cappello a cono ritagliato, l'abito elegante a lustrini, gli scarpi-
ni di raso: è silenzioso, compassato, isterico; la lacrima gli si è fissa-
ta per sempre sotto l'occhio truccato. Incarna, ambiguamente bilan-
ciati, aspetti maschili (eleganza, prestanza, comando) e femminili (ci-
glia depilate, calze di seta, sensibilità, malinconia).
La coppia di opposti (l'Ufficiale e il buon soldato Schweyckdi Brecht,
il Dottor Jeckill e Mister Hyde di Stevenson, Ciampa e Beatrice nel
Berretto a sonagli di Pirandello, Vladimiro ed Estragone in Aspet-
tando Godot di Beckett) riaffiora nelle comiche finali di Laurei e
Hardy.

E POI VENNE CHARLOT
Il clown, al cinema, è protagonista della prima pellicola di Emile Rey-
nold (1877): ne Il pagliaccio e isuoi cani, le figurine stilizzate si suc-
cedevano nelle bande animate in un movimento piuttosto approssi-
mativo ma Reynold attraverso leA vventure di Guglielmo Tell (1892),
dove riprende le smorfie di Foottit e Chocolat, precisa il contrasto
fra la maschera comico-burlesca (Arlecchino) e la maschera comico-
grottesca (Pierrot), ambigua rappresentazione del doppio, nella storia
del Povero Pierrot che, innamorato di Colombina, è sbeffeggiato da
Arlecchino. Nel 1901il clown Little Tich si produce davanti alla mac-
china da presa dei Lumière, ma bisogna aspettare gli anni Venti per-
ché appaia il grande Chaplin de Il circo (1929). I primi film di Cha-
plin, ancora prima del Circo, seppure disseminati di convenzioni co-
miche dell'epoca (travestimenti, ecc.) preludono già alla creazione
del personaggio che costruisce la gag come il clown in pista. InA night
in the show Chaplin impersona, alternandosi sullo schermo, due per-
sonaggi completamente diversi: un gentieman elegante, isterico, in-
vadente e un fannullone ubriaco: è la coppia clownesca del Bianco
e dell' Augusto e al tempo stesso l'estrinsecazione del doppio che ri-
de amaramente di sé, resa più accessibile dall'interpretazione dell'u-
nico attore.
Il film di Chaplin dà poi corpo a un piccolo filone cinematografico
sul circo e i suoi personaggi. Si ricorderanno ancora Il circo di Ale-
xandrov, Freaks di Tod Browning, Il più grande spettacolo del mondo
di Cecil B. De Mille (dedicato al grandioso circo Barnum), La notte
degli stranieri e Una vampata d'amore di Bergman, Les énfants du
paradis di Carné fino al Fellini de La strada, Otto e mezzo e I C/owns.
Fra gli spettacoli di clowneries, ricordiamo il Théàtre du Soleil (Clow-
nerie, 1969),YvesLébreton (Hein, le avventure di Monsieur Balloon,
1976),I Blaguebolle di Marsiglia (Ukulélé, 1980), Il Grand Magie Cir-
cus, Dimitri e la sua compagnia svizzera, i Colombaioni, Quelli di
Grock, Il Bianco, l'Augusta e il Direttore di Castri per il Centro Tea-
trale Bresciano, la compagnia Viaggiante di Vermont (Usa), l'Odin
Teatret danese con lo spettacolo Clowns, Bolek Polivka del Divadlo
Na Provasku cecoslovacco e in Russia la scuola dei clowns diretta
da Mare Mestetchkine, anziano allievo di Mejerchol'd. O

Le illustrazionideldossier:a pago33«Ilclowne la Cartomante»diGustavo
Doré (1881); a pago34dall'alto inbassoe da sinistra a destra: unclownal-
lievodi Grimaldi (1885circa), «Clowninglese»dalla CollezioneJean Vil-
liers, primi clownsinglesivestiti da Arlecchino,dalla Coli. Kharbine/Ta-
pabor; «Il clowndavanti allo specchio»di Erich Heckel (1946). In questa
pagina: Foottit e la Cavallerizza,di Toulouse-Lautrec.
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ECCO I RE DELLA COMICITÀ DI IERI E DI OGGI

IL GOTHA DELLE
FACCE INFARINATE

C'è un grande libro che contiene i nomi dei clowns più famosi, nati sul-
lapista, passati alla scena e al/o schermo: Hystrio l'ha sfogliato per voi.

AEROS (1881-1954),pseudonimo di Germain Du-
coray, fantasista francese, inventore del numero
del povero funambolo, il più importante della pri-
ma metà del secolo.
AGOUST (seconda metà del secolo XIX). Diede
una nuova dimensione agli Hanlon-Lee a cui si as-
sociò. Li lasciò dopo che in un eccesso di gelosia
tentarono di assassinarlo durante una rappresen-
tazione.
ALEX (Briatore). Augusto in abito blu lavanda,
gilet giallo e pantalone grigio in coppia con Rico
dal 1910 al '14 al circo Medrano.
ALEX (1897-1983),pseudonimo di Alexandre Bu-
gny de Brailly. Dopo infruttuosi tentativi nel per-
sonaggio di Augusto divenne uno dei più grandi
clowns Bianchi del nostro tempo, celebre per il suo
aspetto elegante, le grandi tasche e un ciuffo di ca-
pelli ispirato a Tonitov.
ANTONET (1872-1935),pseudonimo di Humber-
to Guillame. Franco-italiano, debuttò come Au-
gusto, prima di passare al clown Bianco prima con
Little Walter, Grock, poi indimenticabile Bianco
di Beby. Ha contribuito più di ogni altro a creare
il mito del clown tirannico.
AURIOL (1806-1881), il clown acrobata francese
più celebre della prima metà del secolo XIX.
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BARIO (1888-1974). Manrico Meschi, detto Ba-
rio, un Augusto gioioso. In coppia con il fratello
Dario, clown Bianco, eguagliò fra il 1928e il 1948
la fama dei Fratellini.
BEBY (1885-1958).Augusto prestante, dalle gam-
be storte a causa di un incidente, è stato l'indimen-
ticabile partner, con il costume sgargiante a qua-
dri, del clown Antonet.
BELLING (Tom, seconda metà del secolo XIX).
Leggendario creatore dell' Augusto al circo tede-
sco Renz nel 1864, poi a Parigi al Cirque d'Hiver
e d'Été, senza grande fortuna.
BENHAMO. Una delle vedettes del circo dell'Hip-
podrome verso il 1882; l'attrazione principale del
suo numero era un doppio salto mortale sopra mol-
ti cavalli affiancati.
BIANCOLELLI (Domenico). Il più grande Arlec-
chino della Commedia dell' Arte al tempo di Mo-
lière. Ha diritto ha un posto in questo elenco di re
della comicità di tutti i tempi.
BOBOSSE, pseudonimo di Louis Burlet, nato a
Lione nel 1945.Augusta cantante detto l'amico dei
gosses, reso popolare dalla tv e dai dischi.
BOULICOT (1878-1957). Vecchio acrobata dive-
nuto Augusto a seguito di un incidente. Uno dei
rari clowns francesi politicizzati, puntualizzava i

suoi nonsense con acute e piccole risatine.
BOUM-BOUM (1849-1912), pseudonimo di Ge-
rolamo Medrano. Uno degli ultimi clowns solita-
ri che hanno preceduto la nascita di Augusto. So-
prannominato Boum-Boum dal direttore d'orche-
stra che presentava il suo numero. Aveva un co-
stume cosparso di fiori e farfalle, il viso infarina-
to e una parrucca a tre ciuffi.
BUFFO, pseudonimo di Howard Butten, ameri-
cano, nato nel 1950. Scrittore di successo, psico-
logo e infine clown ha creato nel 1974, in Ameri-
ca, il personaggio del clown autistico Buffo e ha
ottenuto il trionfo a Parigi nel 1984.
CAIROLI (1879-1950),formò verso il 1939un trio
illustre con il figlio Charlie e con Porto. Da gio-
coliere a clown Bianco, è stato il clown più popo-
lare d'Inghilterra.
CHADWICH (1839-1889), primo clown di sera-
ta al Cirque d'Hiver e al Cirque d'Été.
CHAPLIN (1889-1977), pseudonimo di Charles
Spencer, consacrato al successo con i film Il circo
(1929) e Luci detta città (1952).
CHOCOLAT (1886-1917), pseudonimo del cuba-
no Raphael Padilla; prototipo dell' Augusto pas-
sivo fece coppia con Boum-Boum ePierantoni, poi
applauditissimo e raffigurato da Toulouse-



Lautrec, con Foottit.
COCO, pseudonimo di Nicolai Poliakoff, Augu-
sto lettone, personaggio favorito del Circo Bertram
Milis. Morì povero, rovinato dal fisco e storpiato
da un'automobile.
COLOMBAIONI (Alberto Vitali e Carlo Colom-
baioni), fratelli. Portano in tutto il mondo la loro
personale concezione del cJown. Hanno collabo-
rato con Fellini, Dario Fo e altri grandi della scena.
DARIO (1880-1962), pseudonimo di Dario Meschi,
fratello di Bario con il quale formò il famoso duo
ricoprendo il ruolo del Bianco e attenuandone il
carattere autoritario. Dopo la morte dello zio Ba-
rio il ruolo di Augusta passò al proprio figlio
WilIie.

DEBUREAU (1796-1846), pseudonimo di Jean
Gaspard. Mimo francese del teatro dei Funambules
diede uno straordinario rilievo al personaggio di
Pierrot dal quale discenderà il Bianco.
DIMITRI, Dimitri Miiller, nato in Svizzera nel
1935. Mimo e cJown, debuttò al teatro del Vieux
Colombier nel 1964, lavorando spesso al music hall
e al circo.
EMIL (Emile Stanberger, nato in Svizzera nel
1933). Recita scene di vita quotidiana con la tec-
nica dell'improvvisazione, senza il trucco né il co-
stume del cJown.
ETAIX (Pierre, nato a Rouen nel 1928). Ha lavo-
rato con Tati e ha girato i propri films creando il
personaggio di Yoyo, mezzo clown Bianco e mez-

zo Augusto. Ha formato nel 1972 con Annie Fra-
tellini la scuola nazionale del circo.
FIORILLI (1604-1694), Tiberio Fiorilli detto Sca-
ramouche era il direttore della troupe italiana al
tempo di Molière.
FOOTTIT (1864-1921), pseudonimo di Tudor
Hall. Acrobata a cavallo, figlio di un cJown ingle-
se, conobbe il vero successo a fianco di Chocolat,
adottando fra i primi il costume a lustrini e il trucco
bianco accentuato da segni rossi e neri. Sciolto si
da Chocolat per lavorare coi propri figli, non ri-
trovò più il grande successo iniziale.
FRANCESCO (nata nel 1922) formò con Enrico
(1912) e Ernesto (1917) il trio Caroli, una delle mi-
gliori troupes d'acrobati a cavallo. Passarono al-
la cJownerie nel 1940 e celebri sono rimaste le loro
entrées in musica.
FRATELLINI, la dinastia dei Fratellini comincia
con Gustavo (1842-1902), poi i figli, Paul
(1877-1940) l'Augusto, François (1879-1951) il
Bianco e Albert (1896-1961), inventore del nuovo
trucco-maschera cJownesco. Formarono il famo-
so trio, che ha continuato per un certo tempo ad
animare i circhi. Attualmente è solo Annie a man-
tenere la tradizione di famiglia.
GAULTIER-GARGUILLE (1573-1634), pseudo-
nimo di Hugues Gueru, comico dell'Hotel de
Bourgogne.
GOLIATH (1891-1951), pseudonimo di Joseph
Rambelli, il più celebre dei clowns nani, Augusto
di serata.
GOUGOU-LOYAL (1853-1925), pseudonimo di
Arsène Loyal, figlio d'arte fu clown al circo del-
l'Hippodrome e poi direttore del circo Rancy, so-
prannominato clown-sole a causa della sua roton-
dita e dei soli che ornavano il suo costume.
GRIMALDI (1778-1837), il grande antenato dei
clowns inglesi.
GROCK (1880-1959), pseudonimo di Adrien Wet-
tach. Nato in Svizzera, sostituì Brock nel 1903 nel
numero di Brick e Brock e assunse il nome di
Grock, Dal 1907 a1'13 è l'Augusto di Antonet, poi
abbandonato per presentare sulle scene e le piste
il suo numero solitario.
GROS-GUILLAME (1554-1634), pseudonimo di
Robert Guérin, comico dell'Hotel di Borgogne.
GUYON (morto nel 1911). James Guyon è colui
che ha imposto-il personaggio dell'Augusta a par-
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tire dal 1878 all'Hippodrome. Leggendaria è sta-
ta la sua apparizione all'Hippodrome nel costume
largo e ingombrante e col toupé fissato sulla testa.
HANLON-LEE. (cinque fratelli Thomas, Geor-
ge, William, Alfred, Edward e Frederich adotta-
rono il nome di Lee in omaggio alloro vecchio pro-
fessore acrobata. L'incontro con il leggendario
Agoust che insegnò loro la pantomima è all'origi-
ne d'un rinnovamento della pantomima acrobatica
burlesca.
HA YDEN BILLY (seconda metà del secolo XIX).
Sconosciuto in Inghilterra, suo Paese d'origine, fu
salutato in Francia come il nuovo Debureau: creò
il tipo del clown parlatore, lanciò la moda delle
scarpe enormi e introdusse nel suo numero animali
ammaestrati.
JODELET (pseudonimo di Julien Bedeau). Buf-
fone del teatro di Marais, fu nella troupe di Mo-
lière dove interpretò prima di morire Les précieu-
ses ridicules.
KARANDASH (1901-1983), il più celebre dei
clowns satireschi sovietici, Augusto di serata.
KEATON (1885-1966), pseudonimo di François-
Joseph, il più grande comico del cinema america-
no con Chaplin.
KELLY (1898-1979). Prototipo del clown triste e
vagabondo è il più celebre dei clowns americani
moderni, apparso nel film Il più grande spettaco-
lo del mondo di De Mille (1952).
KEMP (1819-1855). Tentò senza riuscirvi, a cau-
sa della morte prematura, di impiantare la panto-
mima inglese sulla pista francese.
LAUREL e HARDY (Arthur Stanley Jefferson
Laure, 1889-1965 e Oliver Norwell Hardy,
1892-1957), coppia celeberrima del cinema ingle-
se e americano.
LEONARD. Il trio Leonard formato da Marcel

to a Parigi nel 1923. Mimo eccentrico reso popo-
lare dal music-hall e dalla tv.
MAISS (1894-1976). Louis Maisse da funambolo
divenne clown Bianco a fianco di Antonet pren-
dendo il posto di Beby dal 1942 al 1949. Un gran-
de successo di Maiss fu la parodia della Morle del
cigno.
MANETTI (1901-1969), francese, a turno clown
Bianco e Augusto, s'impose come clown Bianco a
fianco di Rhum dal 1934 al '39.
MARX BROTHERS (Leonard detto Chico,
1891-1961; Arthur detto Harpo, 1893-1964; Julius
detto Groucho, 1895-1971 e Herbert detto Zeppo,
1901-1979. I primi tre noti come i più clowneschi
dei comici americani. Il cinema ha amplificato la
loro fama.
MYLOS (1894-1957), pseudonimo di Emile Eugè-
ne Grandcamp. Clown bianco di Coco,lanciò con
Boulicot al music-hall dell'Empire il genere dei dia-
loghi umoristici con allusioni politiche.
NINO (1904-1983), pseudonimo di Jean Antoine
Fabri-Arnaut, volta a volta clown Bianco e Augu-
sto, partner eccellente di Maiss, Mimile e Charly,
NOCK (Pio Nock, nato nel 1921 in Svizzera).
Clown acrobata, funambolo e comico abituato a
lavorare sopra la gabbia dei leoni. In pista inter-
preta le entrées tradizionali insieme al genero Ma-
rio, clown Bianco. Dal 1968 al '75 vedette del cir-
co Barnum.
PIERANTONI e SALTAMONTES. Forse la pri-
ma coppia stabile, capace di interpretare tutto il
repertorio adattandolo alla loro personalità. Rivali
di Foottit e Chocolat. Pierantoni, era il Bianco e
pesava centoventi chili. Celebre la loro parodia dei
Gatti.
PORTO (1888-1941), pseudonimo di Arturo Sa-
raiva Mendes d'Abreu. Considerato uno dei tre più

Damoiseau (1882-1978), Eugène Damoiseau
(1904-1938) e Yvette Damoiseau Spessardi
(1899-1964) trionfarono al circo Pinder francese
dal 1928 al '38.
LITTLE TICH (1868-1928), pseudonimo di Har-
ry Ralph, un metro e venti e sei dita ogni mano,
debuttò alle Folies-Bergère nel 1881 in costume
d'Augusto. Parodiò la Bella Otero e Loie Fiiller;
Chaplin si ispirò a lui per il suo personaggio di
Charlot. .
MAC RONEY pseudonimo di René Sauvard, na-
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Il suo trucco e il suo costume simboleggiavano lo
zio Samo
RIVEL (1896-1983), pseudonimo di Charlie Giu-
seppe Andreu, Augusto spagnolo, acrobata, sal-
tatore e trapezista. Clown d'oro al Festival di Mon-
tecarlo nel 1975.
RHUM (1904-1953), pseudonimo di Enrico Jacinto
Sprocani. Debuttò nel 1922 col fratello Raphael
detto Kirsh, passando poi al circo Medrano con
Dario, Bario, Alex e Manetti. Nel 1936 trionfò con
la rivista di Recordier Rhum aRoma. Nel 1939 fece
coppia con Pipo Sosman che da Augusto passò a
clown Bianco per lui.
SAUDERS. Inventore della celebre frase Voulez-
vousjouer avec mai?, da cui Marcel Achard tras-
se il titolo di una sua commedia, fece parte della
troupe di Astley nel 1782.
SEIFFERT. «Forse il più bel clown Bianco mai esi-
stito», disse di lui Tristan Rémy.
TABARIN (1583-1633), pseudonimo di Antoine
Girard comico di Piace Dauphine all'inizio del
XVII secolo.
TATI (1907-1982), indimenticabili i suoi film sul
personaggio di Monsieur Hulot.
TONI Greace. Primo clown grottesco del Nuovo
Circo inaugurato da Oller nel 1886 nella vecchia
sala del Bal Valentino in rue Saint-Honoré. Uno
dei primi clowns parlatori, ebbe anche come part-
ner Chocolat.
TURLUPIN, pseudonimo di Henry Legrand det-
to anche Belleville, morto nel 1637, comico del-
l'Hotel di Bourgogne.
ZA VATTA. Originario dell'Italia, Achille Zavatta
nacque in Tunisia nel 1915 e divenne celebre fra il
1936 e il '45 al Cirque d'Hiver. Uno degli ultimi
mostri sacri dell'arte cJownesca. O

(A cura di Fabio Battistini)

grandi Augusto del periodo fra le due guerre.
POPOV Oìeg, nato nel 1930, formatosi al circo di
Mosca, fece sensazione a Parigi nel 1956. Augu-
sto di serata inventivo, termina sempre il suo nu-
mero con esercizi di funambolo.
PRICE John e WiIliam Price crearono verso il 1855
il genere dei clowns acrobati musicisti, in equili-
brio con il loro flauto e violoncello, la calzamaglia
e il viso infarinato.
RICE (1823-1900), pseudonimo di Danie1 Mac La-
ren soprannominato il Re dei Clowns in America.

Da pago 36 a pago 38 clowns famosi: Alexis Gross,
Oleg Popov, Otto Griebling, il Trio Cairoli, con
Jean Marie Cairoli tra i figli Charlie (Carletto) e
Porto (a sinistra), Antonet e Beby, Grock, Albert
Fratellini, Charlie Chaplin in «Luci della ribalta»
e Jean-Louis Barrault nel film di Marcel Carné
«Les enfants du paradis».
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IL VIDEO SARÀ LA TOMBA DELLA COMICITÀ ANTICA?

NICHETTI E DE LUCIA:
COME ESSERE CLOWN OGGI

Il regista di Ladri di saponette critica i «forzati della risata» della tv ma
crede che si possa, nonostante tutto, rimanere fedeli allo spirito clow-
nesco - Tati: «Dimmi come muovi le gambe e ti dirò se sei un comico»
- «L'Italia ha tradito la gestualità per la chiacchiera», dice De Lucia.

LIVIA GROSSI

In occasione della ricognizione storica sul-
l'arte del cIown, Hystrio ha voluto rivol-
gere alcune domande a due esperti: Mau-

rizio Nichetti e Giovanni De Lucia. Ecco
dunque una conversazione che ci permette di
capire, partendo dalle più antiche tradizioni
popolari, i meccanismi della comicità sia da
un punto di vista tecnico che culturale e-di
mercato.
HYSTRIO -Partendo dalle origini culturali
e storiche del clown in Italia, quali trasfor-
mazioni ha subìto secondo lei questa figura?
NICHETTI - Con gli studenti della scuola
QueIIidiGrock, ho svolto nel '74 una ricerca
sulla figura comica nella storia del teatro e
dello spettacolo individuando tre momenti
molto particolari e significativi quali la Com-
media del!'Arte, il circo e il cinema muto. Il
cIown ha le sue origini nella Commedia del-
l'Arte, che con i suoi Zanni e i suoi Arlecchi-
ni, padri naturali delle maschere italiane, an-
ticipano la figura dei futuri pagliacci da cir-
co. Nel 1780questo personaggio trova nella
pista la sua ribalta ideale: lo Zanni si trasfor-
ma nel cIown Augusto, in contrapposizione
al Bianco e quindi al potere, e in fondo a tutto
il mondo del circo che lo emargina e lo fa es-
sere cuscinetto tra un numero e l'altro. Nel-
l'Ottocento si può già notare una rilevante
espansione del fenomeno cIownesco di radi-
cata tradizione itala-francese e, di conseguen-
za, una generazione di clowns che con l'av-
vento del cinema muto trova in questo nuo-
vo media il suo regno; il nuovo modo di es-
sere clown rappresentato da Buster Keaton,
Charlie Chaplin, StanIio e OlIio, si rivela in-
fatti grazie ad esso, mentre la vecchia gene-
razione non lo considera altro che un'arte mi-
nore. Un esempio esplicativo è dato dalla bat-
tuta di Grock su Chaplin: «È un bravo ragaz-
zo, prometteva bene, peccato che si sia rovi-
nato con il cinema». Continuando con la no-
stra ricerca abbiamo inoltre constatato che
dal punto di vista tecnico sia nella Comme-
dia dell'Arte, quanto nel circo e nel cinema
muto, i numeri e le gags erano gli stessi. È in-
teressante poi osservare che, anche se per mo-
tivi diversi, tutti e tre gli ambiti si rifacevano
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a una comicità gestuale: la differenza dialet-
tale italiana per la Commedia dell' Arte, gli
editti napoleonici in Francia per il circo e il
cinema non ancora sonoro, hanno fatto sì
che si sviluppasse una tecnica della comicità
visiva che ha avuto un filo conduttore asso-
lutamente unitario e accomunante, per cui se
si vuole pensare ai grandi clowns, ai grandi
personaggi della Commedia dell'Arte e ai
grandi comici del cinema muto, si potrebbe-
ro scambiare i ruoli nei diversi secoli e si ri-
troverebbero le stesse professioni.
H. - Con l'avvento del cinema sonoro cosa
succede nelpanorama nazionale e internazio-
nale al nostro clown?
N. - Con la parola diventano di moda i co-
mici dialettali e di battuta, quindi la comici-
tà quanto più è parlata, tanto più è naziona-
le, per cui se lo spettacolo di genere horror,
giallo o d'avventura è esportabile ovunque
perché internazionale, quello comico non lo
è sicuramente. Prescindendo dal cinema de-
gli ultimi dieci anni, sino agli anni Cinquan-
ta-Sessanta gli stessi fratelli Marx non han-
no mai avuto una grossa popolarità all'este-
ro in quanto la loro comicità era basata sul
gioco di parole e sullo slapstick verbale, al-
tri comici invece più visivi come Jerry Lewis
e Jacques Tati hanno mantenuto una «ge-
stualità internazionale». Nel panorama na-
zionale troviamo sì dellemaschere equivalen-
ti al clown (per esempio Gilberto Govi e An-
gelo Museo per dire Genova e la Sicilia) ma,
penalizzati da una configurazione geografi-
ca particolare, che sviluppava una comicità
di regione, non hanno potuto ottenere un ri-
scontro nazionale. L'unico che aveva le po-
tenzialità e le caratteristiche fisiche dei comici
del cinema muto e dei clowns era Totò, ma
vivendo un momento storico in cui il cinema
era al suo culmine, è stato costretto a essere
un ripetitore di meccanismi verbali divertenti
senza poter sviluppare la sua maschera.

IL CLOWN MUL TIMEDIALE
H. - Chepossibilità di esprimersi ha il clown,
nella nostra società di spettacolo?
N. - Oggi è impensabile fare questo mestiere
nel circo come lo si faceva una volta. Biso-
gna scegliere di operare nelteatro, nel cine-
ma o nella televisione e, confrontandoci con
questi mezzi, si arriva a scoprire che queste
invenzioni tecniche hanno rubato intelletti al
genere precedente. Un comico quindi può
riuscire a essere fedele a dei modelli clowne-
schi, nonostante usi mezzi differenti. Con il
cinema per esempio, si è inseriti in un mezzo
che vede raccontare la realtà e non la finzio-
ne. Per cui se al circo c'è un'enfatizzazione
della recitazione e una stilizzazione dei gesti
perché il pubblico circonda l'attore di 360
gradi, il cinema tende a raccontare tutto at-
traverso un primo piano, attraverso un oc-
chio, per cui deve essere tutto ridotto al rea-
lismo massimo per poter arrivare in platea in
modo credibile.
H. - Come ha affrontato il cinema e la tele-
visione dopo l'esperimento di Quelli-
diGrock?
N. - lo ho scelto il cinema. Quando ho rea-
lizzato il mio primo film, Ratataplan, ho vo-
luto produrre un film muto perché desidera-
vo applicare le esperienze della comicità clow-
nesca. Dopo Ho fatto splash eDomani si bal-
la, film in cui si parla decisamente poco, ho
ritenuto che non fosse più il caso di continua-
re in questo senso; penso infatti che nella no-
stra società dello spettacolo, molto ricca e
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sfaccettata, bombardata da mille cose diver-
se, pronta a ironizzare su tutto e su tutti, sia
difficile mantenersi legati a una formula co-
sì riduttiva come quella della pantomima.
Credo che si possa rimanere fedeli allo spiri-
to clownesco anche se si lavora in televisio-
ne o in un film parlato, come il mio ultimo
Ladri di saponette. Anche in questo lavoro
infatti viene privilegiata l'immagine nei con-
fronti della parola. Il film trae lo spunto dal-
l'uso del cinema fatto dalla televisione, con
interruzioni pubblicitarie e la conseguente at-
tenzione superficiale del telespettatore, ele-
menti questi che mi permettono di fare an-
notazioni e gags sullo specifico del cinema,
quindi la trama drammatica in bianco e ne-
ro fine anni Quaranta (ricordando Ladri di
biciclette) in relazione a oggi: il benessere, il
consumismo anni Ottanta. Ciò è possibile an-
che in televisione, infatti sia in Pista che in
Quo Vadiz, il primo uno spettacolo conteni-
tore della Rai e il secondo una tipica trasmis-
sione di rivista, mi sono circondato di perso-
naggi comeWanda Osiris (che non è altro che
l'attualizzazione televisiva del clown musica-
le) Don Lurio e Sidney Rome, che posseden-
do una comicità di movimento senz'altro più
forte di altri ballerini o soubrettes, mi han-

no dato la possibilità di realizzare delle tra-
smissioni «circensi».

IL RIDERE COATTO
H. -A proposito di televisione, come consi-
dera, inuovi comici?
N. - Mi sembrano dei forzati della battuta,
obbligati a essere spiritosi a ogni parola che
dicono, costretti a ritmi incredibili per non
perdere l'audience e a essere presenti ovun-
que per far sì che il pubblico non li dimenti-
chi e non li confonda: stressati. Mi dico sem-
pre che se Chaplin fosse vissuto oggi e uscis-
se con un nuovo film, avrebbe dei grossi pro-
blemi perché dovrebbe presenziare il sabato
sera in Rai, andare alla trasmissione di Co-
stanzo, a Domenica in, insomma credo che
Chaplin avrebbe delle difficoltà ad alimen-
tare il suo mito.
H. -Ma cosa conserva del clown questa nuo-
va generazione di comici?
N. - Nulla, perché essendo inquadrati sem-
pre a mezzo busto non gli si vedono i piedi
e, come mi diceva Tati: «Un comico va giu-
dicato da quanto muove le gambe: un comi-
co è bravo se le muove molto, quando lo si
vede con i piedi fermi non è un comico».

Il comico è «contro» la società

Un clown che per continuare ad eser-
citare la sua professione ha dovuto
abbandonare con amarezza i teatri

italiani è Vanni De Lucia. In questa intervi-
sta ci parla delle sue esperienze all' estero e di
come viene considerato il clown al di là dei
nostri confini.
H. - Da quanto tempo ha lasciato la scena
italiana?
DE LUCIA - È dall'Sbche lavoro in modo
continuativo all'estero grazie a una borsa
svizzera dell' Associazione Piccoli Palcosce-
nici che mi ha aperto sia il mercato tedesco
che quello svizzero e austriaco. Per fortuna
ho avuto successo e ora potrei vivere solo con
il lavoro che mi offre la Germania, circa 120
serate l'anno.

H. - Qual'è stata la sua formazione?
D.L. - Nel '76 ho cominciato con Ferruccio
Cainero a fare il clown di tradizione italiana,
costituendo il Teatro Ingenuo. In quegli an-
ni, con il boom della teatralità sono stati or-
ganizzati molti spettacoli, forse troppi, c'è
stata una vera e propria inflazione che ha
danneggiato la vera immagine del clown. Poi,
come sempre succede in Italia dove tutti i fe-
nomeni sono legati alle mode, è finito l'en-
tusiasmo e per continuare a rimanere fedeli
alla professione siamo stati costretti a trasfe-
rirei all' estero.
H. - Come s'investe il denaro in questi Paesi
per quanto riguarda il suo genere teatrale?
D.L. - In Germania e in Svizzera sono locali
privati a fare lavorare i giovani teatranti;



quindi esiste l'opportunità di recitare di fron-
te a platee che seguono con fedeltà e passio-
ne un preciso genere teatrale, nel mio caso il
clown. In Italia e in Spagna è il denaro pub-
blico a essere investito e l'operatore cultura-
le a indirizzarlo seguendo i «propri istinti».
H. -Come variano igusti del pubblico euro-
peo riguardo al clown?
D.L. - In Svizzera e in Germania il gusto è
molto particolare. In Svizzera questo perso-
naggio deve essere confezionato con caratte-
ristiche tradizionali, il pubblico è infatti le-
gato a un'immagine romantica del clown e
questo ci impone particolari attenzioni. Il no-
stro ultimo spettacolo, per esempio, con va-
lenze tragicomiche, viene apprezzato sicura-
mente dal pubblico tedesco, ma in alcune zo-
ne svizzere o francesi può incontrare qualche
difficoltà. Nel Nord Europa i miei spettaco-
li si dilatano tantissimo, in quanto vengono
maggiormente apprezzate le espressioni mi-
miche, i movimenti; al contrario, in Italia de-
vo mantenere un ritmo serrato, sostenendo-
mi con una serie di battute; una parte di re-
sponsabilità credo si possa imputare alla dif-
fusione sempre più alta di trasmissioni tele-
visive alla Drive in, cioè «usa e getta».

L'EUROPA CHE RIDE
H. - Qual è la formazione del clown in
Europa?
D.L. - In Francia esistono le migliori scuole
europee (per esempio quella di Annie Fratel-
lini e di Lecoq) , dove si insegnano le basi tec-
niche che permettono di ottenere la capacità
di stare in scena per un'ora e mezza presen-
tando una serie di numeri acrobati ci, di gags
che arrivano a fare del clown un virtuoso. In
Germania invece scuole non ne esistono, ma
penso che riusciranno a emergere nel giro di
pochi anni. Degne di nota sono poi le grandi
scuole dell'Est, di grossa tradizione circense,
purtroppo soffocate dal sistema statale che
crea delle vere e proprie strozzature. Il clown
di questi Paesi è molto simile al nostro: iro-
nico, grottesco e immediato, soprattutto in
Cecoslovacchia. In Italia scuole vere e pro-
prie di clown non ne esistono, infatti il me-
stiere viene prevalentemente imparato per
tradizioni tramandate: i miei maestri sono
stati i Colombaioni, dai quali ho potuto ru-
bare il mestiere con gli occhi; la tecnica invece
mi è giunta da Mario Gonzales che, da buon
francese, è riuscito a razionalizzare il mio po-
tenziale comico.
H. -Perché il clown in Italia è così poco con-
siderato?
D.L. - Lo si considera esclusivamente in un
contesto circense: concepirlo in teatro per il
pubblico italiano è inammissibile. Mentre nel
Nord e nel Centro Europa «comico» e
«clown» rappresentano la stessa cosa, in Ita-
lia il clown è quel personaggio che fa ridere
i bambini e fa piangere gli adulti.
H. - Che problemi hanno le persone come lei
che hanno dovuto scegliere di lavorare al-
l'estero?
D.L. - Negli altri Paesi ci rispettano. In Ita-
lia i comici hanno perso la tradizione gestua-
le: possono stare seduti per ore su una sedia
e dire una serie di battute senza avere biso-
gno d'altro: dal Paese della gestualità siamo
diventati il Paese della chiacchiera. Credo che
le nostre tradizioni siano un patrimonio che
debba essere coltivato e che il teatro debba
avere un ruolo fondamentale di memoria per
la cultura di un popolo.

H. -Non crede che siano cambiate anche le
motivazioni per cui un giovane oggi decide
di fare il comico?
D.L. - Certamente. Quando ho iniziato, que-
sto mestiere significava andare contro, esse-
re diversi, rischiare, vivere un'avventura; og-
gi scegliere di fare il comico non significa an-
dare contro nessuno, né tanto meno rischia-
re qualcosa. Questi ragazzi infatti non sono
degli «artisti maledetti», sono dei «gaggi»,
che nella terminologia della piazza, signifi-
ca essere dei passivi, dei borghesi: proprio co-
me alcuni di questi nuovi comici che anche
quando fanno ridere rientrano negli schemi
riconosciuti, sia nell'abbigliamento che nel
modo di essere. La loro unica motivazione è
infatti il denaro.

H. -A proposito, come sono le retribuzioni
all'estero?
D.L. - Solo in Spagna e in Italia c'è una vera
e propria immoralità dei prezzi. Da noi un ra-
gazzo di Drive in in una serata (meno di un' o-
ra) guadagna 6 o 7 milioni, ripetendo lo stesso
numero presentato in televisione. In Germa-
nia, con il mio collega, guadagno in una se-
rata la metà dello stipendio di un insegnan-
te: già molto, secondo una mentalità sana ed
equilibrata. D

A pago39 un ritratto di Maurizio Nichetti, a pago
40 Vanni De Lucia con Ferruccio Cainero del Tea-
tro Ingenuo.

CRONACHE

PARIGI - L'Enrico IV di Pirandello è andato in
scena con la regia di Armand Delcampe al teatro
dell'Atelier. Giudicata «sopra le righe» l'interpre-
tazione di Laurent Terzieff che fa riferimento a
un 'idea «folclorica» del teatro in Italia molto dif-
fusa nella coscienza collettiva francese. Essenzia-
li le scene di Guy-Claude François.

PARIGI - Francis Huster, come attore e regista,
ha messo in scena Lorenzaccio di De Musset. Si è
sottolineato la volontà dell'autore di rappresentare,
dietro la realtà storica della Firenze dei Medici,
quella dellaParigi del 1830, dei Borboni e degli Or-
leans, cioè il fallimento delliberalismo. Voluta-
mente trascurati i toni sentimentali e romantici che
dominavano in altre edizioni.

PARIGI -Patrice Alexandre ha interpretato e di-
retto uno dei primi lavori di François Billetdoux
(1955), A la nuit, la nuit. Le scene, ispirate al ci-
nema degli anni Trenta, erano di Jacques NoN

PARIGI - De Sade, Juliette di Jean-Michel Guil-
leryeOssia diDidier-GeorgesGabily hanno offerto
nuovi spunti di riflessione sulle figure del «Divi-
no marchese» e di Ossip Mandelstam. Si immagi-
na che ilprimo abbia composto lasua Juliette du-
rante l'imprigionamento a Picpus nel 1794, men-
tre Ossia è il soprannome della moglie di Mandel-
stam, colei che imparò a memoria le opere del ma-
rito, morto in un campo di lavoro e perseguitato
da Stalin, per permetterne lapubblicazione nono-
stante la distruzione dei manoscritti.

LONDRA -Ezio Frigerio ha curato il recente Ri-
goletto della Royal Opera, al Covent Garden, per
la regia di Nuria Espert. Con quest'ultima lo sce-
nografo ha in programma l'allestimento di Cele-
stina, di Fernando de Rojas, con il soprano Joan
PIowright. Un altro progetto è laTraviata con la
Scottish Opera.

LONDRA -Nove ore di rappresentazione per The
Plantagenets, tratto dall'Enrico VI, l'Edoardo IV
e ilRiccardo III, allestito dalla Royal Shakespea-
re Company, con la regia di Adrian Noble. Ana-
lisi filo logica e scenografia affidata agli effetti di
luce sono tra ipregi di uno spettacolo che, secon-
dol1ndipendent «anche un sordo o chi non sa una
parola di inglese, troverebbe indimenticabile».

LONDRA - Teatro gremito per Iranian nights, la
commedia di TariqAli eHoward Brenton, ispirato
ai Versi satanici, il romanzo di Salman Rushdie,
condannato dall'Islam.

GAND -È andata in scena Ulrike; opera lirica su-
gli anni di piombo tedeschi, su libretto di Leo
Geerts e musiche di Raoul De Smet. Scritta già nel
1978per /a radio, ma fino ad oggi sempre rifiuta-
ta, l'opera narra le vicende della terrorista Ulrike
Meinhof. Mescolanza di generi musicali e autori
del nostro secolo, con ironiche citazioni dai classici.

VARSAVIA -Andrej Wajda è il nuovo direttore
artistico del teatro Powscechny. Il regista, che
si occuperà anche dellaprogrammazione della re-
te televisiva di Solidarnosc, si augura un parallelo
sviluppo democrazia! cultura perché «il pubblico
è oggi talmente stanco della vita di tutti igiorni che
non riesce a pensare all'arte».

STOCCOLMA -Bergman incontraMishima, nella
messinscena di La marchesa de Sade, tre atti su
«Sade considerato dalle donne». Il regista svede-
se, che sta preparando Le Baccanti di Euripide, ha
incentrato il dramma sull'enigma femminile con-
siderato da lui stesso. Le sei attrici, sempre in sce-
na in uno spazio privo di artifici teatrali, passano
dalla staticità da teatro giapponese del primo at-
to, alla scoperta violenza bergmaniana degli altri
due.

MOSCA - Con i! titolo Il finimondo, l'Hotel Rus-
sia, capace di 2.500 posti, ha accolto per una sera
la versione sovietica di Aggiungi un posto a tavo-
la, commedia musicale di Garinei e Giovannini, in-
terpretata in Italia da Johnny Dorelli. Il gruppo
rock Kabinet ha interpretato le musiche originali
di Armando Trovajoli, mentre nella parte di Cle-
mentina era l'applaudita Galina Petrova.

PARIGI - SergeMerlin ha ricreato ilpersonaggio
di Heidegger in Sit venia verbo, l'ultimo lavoro del
drammaturgo Michel Deutsch. L'attore ha dichia-
rato che l'incontro conDeutsch, successivo a quello
con Heiner Miiller, ha avuto per lui il valore che
ebbe la scoperta di Samuel Beckett, colui che gli
«restituì laparola» dopo nove anni di silenzio e de-
lusione.

PARIGI -Brigitte Jaques ha messo in scena, adat-
tato da Gérard Wacjman e Pascal Bonitzer, L'lm-
posture, i! romanzo di Bernanos dove si fronteg-
giano un religioso che si accorge di non aver mai
creduto e un altro che vuole salvarlo. Secondo la
regista la trama è metafora del dilemma di ogni uo-
mo di teatro, cioé come essere «vero» durante la
finzione della recita.

PARIGI -È andato in scena Il borghese gentiluo-:
mo diMolière, diretto e interpretato da Jéràme Sa-
vary, che ha privilegiato più gli aspetti di carica-
tura del sistema politico in generale che del perso-
naggio di Monsieur Jourdain inparticolare, come
simbolo della borghesia. Grande impiego di mimi
e acrobati, nel tipico stile del Magie Circus di Jé-
rome Savary,

NANTERRE -È andato in scena Ivanov di Anton
Cecov, regia di Pierre Romans, nella traduzione
di Antoine Vitez, Didier Sandre, interprete prin-
cipale, ha dichiarato di percepire come estrema-
mente attuale la confusione di valori delpersonag-
gio di Ivanov, col quale si può identificare la ge-
nerazione che aveva vent'anni nel 1968.
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FIGURE

YVES LEBRETON: I MIEI SEGRETI DEL MESTIERE

,
LA COMICITA DEL CLOWN?
UN LUSSO O UN INCIDENTE

Dalla scuola del mimo astratto di Etienne Decroux a Parigi all'inven-
zione di Monsieur Balloon - I due principi della scuola di Montespertoli:
rovesciare il metodo Stanislavski, ritrovare il bambino che è nell'uomo.

LIVIA GROSSI

Di passaggio a Milano con un suo cavallo di battaglia -
Eh? ..o le avventure di Monsieur Bal/oon - Yves Lebre-
ton, illustrandoci in questa intervista il suo punto di vista sulla

comicità, ci fornisce anche qualche consiglio sul problema della for-
mazione teatrale.
HYSTRIO - Qual'è stata la sua formazione di mimo-clown?
LEBRETON -Non ho nessuna formazione di clown. Ho seguito per
quattro anni la scuola di Etienne Decroux a Parigi, una scuola che
non ha mai trattato l'argomento del clown o della comicità, ma che
si è sempre dedicata alla conoscenza del proprio corpo come mezzo
di espressione, con un orientamento specifico verso lo stile tragico

e astratto. Infatti, dopo aver seguito questa scuola mi sono dedicato
al «mino astratto», forma di espressione corporale che si realizza nel
completo silenzio, con il corpo quasi nudo e nell'assoluta assenza di
musica, di luci e di oggetti, una concezione del mimo molto pura e
difficile sia per l'attore che per il pubblico. Questa era la mia linea
artistica quando ero in Danimarca con il Teatro Laboratorio di Bar-
ba: senza cioé la minima traccia di comicità. Dopo sei anni di ricer-
ca in questa direzione ho sentito la necessità di rompere con questa
linea, mi sentivo infatti prigioniero della mia stessa dottrina e ho de-
ciso dunque di fare un'esperienza totalmente diversa. Ho iniziato a
lavorare sulla comicità, con un personaggio, con gli oggetti e con il

42 HYSTRIO



contatto diretto con il pubblico; un'esperienza questa, decisamente
importante per me e non certo finalizzata alla produzione di uno spet-
tacolo. Dopo tre anni di ricerca è nato il piccolo personaggio di Mon-
sieur Balloon e la sua storia, che nel '73 ho voluto confrontare con il
pubblico; da quel momento ho deciso di continuare a dedicarmi to-
talmente a questo genere teatrale, senza mai dimenticare la mia pre-
cedente esperienza con il teatro astratto. Infatti, anche se apparen-
temente non si nota, Monsieur Balloon non potrebbe esistere senza
la tecnica di Decroux: la sua gestualità, che sembra nascere sponta-
neamente sul palcoscenico, non è che il risultato di una tecnica mol-
to precisa basata sulla conoscenza del ritmo, del tempo, dello spa-
zio e di ogni parte del corpo; inoltre l'utilizzo fisico di questo perso-
naggio non segue la tradizionale comicità gestuale del clown, ma si
ricollega fortemente al surrealismo, al teatro dell'assurdo.
H. -Dopo questa felice scelta artistica, quali sono le sue opinioni sulla
comicità?
L. - Più sono cresciuto nella mia ricerca sul comico, più ho capito
quanto siano stati per me fondamentali gli insegnamenti di Decroux.
Infatti la tragedia, a mio parere, non è tanto differente dalla comi-
cità. La maschera tragica, come quella comica, non sono altro che
due diverse finestre sulla stessa realtà: l'esistenza dell'essere umano,
con i suoi problemi e con i suoi conflitti. La prima tratta i rapporti
con l'uomo tramite l'identificazione dell'attore con il dramma, la se-
conda si stacca dalla realtà con l'ironia, facendo una parodia della
tragedia. Questo concetto lo si può percepire anche dalla storia di
Monsieur Balloon, uno spettacolo dove la gente ride e si diverte men-
tre assiste alla rappresentazione dell'impossibilità di comunicare e di
trovare una ragione alla nostra esistenza. È dunque questa la mia con-
cezione della comicità ed è per ciò che credo nella grande tradizione
del clown che non provoca la risata per la risata, ma che la cerca per
suscitare una profonda riflessione su sè stesso, sugli altri e sul mon-
do: una grande lezione di attori comici come Chaplin eKeaton, molto
divertenti ma nello stesso tempo decisamente tragici.
H. - Veniamo alle scuole di teatro: oltre alla sua scuola di Monte-
spertoli in Toscana, ogni anno tiene a Milano un seminario molto
seguito. Quali sono secondo lei, iprincipi fondamentali per avvici-
narsi in modo corretto alla professione di comico?
L. - L'attore che vuole fare il comico deve prima di tutto dimentica-
re di dover far ridere: la comicità deve arrivare come un'incidente,
quasi come un lusso, un qualcosa che arriva malgrado la propria vo-
lontà. Per me è questa la grande comicità. AI contrario, quando l'at-
tore vuole far ridere e prova quindi a fare il buffone, riuscirà forse
a divertire una platea, ma sarà sicuramente un attore comico di bas-
so livello, completamente carente di poesia e di finezza. A questo pro-
posito mi ricordo di una riflessione di Buster Keaton quando un gior-
no una persona gli fece notare che non aveva nessuna espressione nel
suo atteggiamento come attore. Keaton rispose che non s'era mai ac-
corto di questo in quanto era completamente concentrato sulle azioni.
La risata infatti arrivava solamente dopo, come rottura in seguito
ad un'azione: un presupposto per me importantissimo. Un altro ele-
mento basilare consiste nel fatto che un comico prima di essere tale

deve essere un attore e prima ancora un essere umano. E qui s'inse-
risce il discorso della formazione teatrale: sia essa tragica o comica
l'attore può operare la sua scelta esclusivamente dopo avere intra-
preso un viaggio dedicato alla conoscenza di sè stesso come essere
umano, come forza cioè espressiva e comunicativa, dopo avere rag-
giunto perciò la consapevolezza e la capacità di dialogare con sè stesso
attraverso la voce o i gesti. La comicità viene quindi, lo ripeto, in un
secondo tempo; è, diciamo, l'eccezione alla regola.

CERCARE FUORI IL PERSONAGGIO
H. - Che metodo usa con i suoi allievi?
L. - Il primo passo sta nel ritrovare la verginità, scoprire cioè l'ani-
mo del «bambino» che non sa leggere le leggi del mondo, che non
conosce il manuale d'uso della società. Tutti i comici credo abbiano
in comune questo stato d'animo, questo atteggiamento interiore. È
grazie al «bambino» che nasce la fantasia, la poesia, la capacità di
sognare, l'immaginazione che trasforma la realtà. Tutta la comicità
parte da questa fonte di energia. Il secondo passo è alla scoperta del
proprio corpo, degli oggetti, del tempo, dello spazio e dei costumi,
in quanto il lavoro dell'attore è basato sul riuscire a tenere un dialo-
go con tutti questielementi. Il terzo passo è praticamente la sintesi
dei primi due: la nascita cioè del personaggio senza il quale la comi-
cità non esiste. È infatti in lui che la complessità degli elementi men-
zionati vengono a fondersi in un'unità. Al contrario del metodo psi-
cologico di Stanislavski, con il quale il personaggio è ricercato all'in-
terno dell'attore, io provo ad arrivare alla sua definizione in base ad
una ricerca esterna, in quanto credo che la psicologia dell'attore sia
una reazione agli avvenimenti provenienti dal mondo che lo circon-
da. Il lavoro che svolgo con i miei allievi si orienta in questa direzio-
ne: proviamo a localizzare all'interno del corpo degli impulsi parti-
colari che determinano dei cambiamenti della mente grazie ai quali
possiamo arrivare a possedere un'altra psicologia, quella appunto del
personaggio. La stessa operazione avviene anche con gli oggetti e so-
prattutto con i costumi; ad esempio se vogliamo portare un cappel-
lo stretto e bianco, proprio per le sue precise caratteristiche, avremo
delle reazioni fisiche particolari in quanto questo costume ci comu-
nicherà sensazioni che stimoleranno la nostra immaginazione e quindi
la mente creerà un comportamento consequenziale. Lo stesso si ve-
rificherà con un cappello largo e nero: la reazione emotiva sarà com-
pletamente diversa, e si creerà un altro personaggio.
H. - Che cosa pensa della qualità delle scuole in Francia ed in-Italia?
L. - Si dice che c'è la crisi del teatro e che le sale si riempiono con
difficoltà. Credo che uno dei motivi sia proprio la scarsa qualità delle
scuole di teatro, tenute spesso da persone con una professionalità ca-
rente, che s'improvvisano maestri solo dopo qualche anno di scuo-
la. L'ovvia conseguenza è la produzione di spettacoli di basso livel-
lo e la relativa reazione del pubblico. D

A pago 42: Yves Lebreton in «Eh? ... o le avventure di Monsieur Balloon».

Sequi al Centro teatrale bresciano
BRESCIA - Sandro Sequi è da giugno, e fino al Bl
dicembre 1991, direttore artistico del Centro tea-
trale bresciano in sostituzione del dimissionario Ce-
sareLievi.
Auguri a Sequi, dunque: ne ha bisogno. Assume
la responsabilità della programmazione artistica del
secondo Stabile, per importanza, della Lombardia
dopo un anno circa di polemiche fomentate da con-
trasti politici, rivalità di campanile e irresponsabili,
prese di posizione da parte di sedicenti tutori del-
la moralità teatrale.
Tutto era cominciato - si ricorderà - con le di-
missioni di Renato Borsoni, il quale aveva ritenu-
to di non poter più collaborare con il nuovo con-
siglio di amministrazione. Borsoni era stato l'in-
contestabile artefice dei successi artistici del Cen-
tro teatrale bresciano, grazie anche alla collabora-
zione con il regista Massimo Castri. Anche Castri
è stato «travolto» nel ribaltone del Ctb, quanti
amano i/ teatro non possono avere approvato la
«disinvoltura» con cui iresponsabili del Centro si
sono disinteressati della distribuzione del suo ul-
timo spettacolo, un Kleist esemplare.
Cesare Lievi - che aveva diviso la sua attività fra
il Ctb e le scene tedesche - è stato indotto a sua

incompetenti pullulano, ha interesse a giovarsi di
loro. U.R.

volta a «gettare la spugna», ritenendo di non di-
sporre di sufficiente autonomia. Adesso Sequi si
installa alla direzione dell'organismo bresciano,
scelto fra una rosa di candidati che comprendeva
De Bosio, Di Leva, Dalla Palma e lo stesso Castri.
La professionalità di Sequi è fuori discussione. Cin-
quantacinquenne, assistente di Enriquez; fonda-
tore di una cooperativa teatrale, ha messo in sce-
na Racine e Goethe, Strindberg e Pirandello, Gozzi
e Goldoni, ha lavorato per il Teatro di Roma, lo
Stabile di Catania, Veneto teatro ed ha diretto at-
tori come Santuccio, la Brignone, la Melato. Non
si capisce perciò perché un giornale come La Re-
pubblica abbia accolto la nomina con sarcasmo,
presentandolo come un Carneade del teatro. O si
capisce troppo bene: la penna che in queste setti-
mane ha commentato, su quel giornale, la crisi al
Ctb era intrisa di fiele, fino a parlare di una «far-
saccia» indecorosamente conclusasi, mentre la far-
sa è consistita nel modo con cui, fra processi alle
intenzioni e privati regolamenti di conti, è stata
trattata tutta la faccenda.
Ancora un augurio. La vicenda di Brescia ha pro-
fessionalmente «spiazzato» tre uomini di valore:
Borsoni, Castri, Lievi. 1/ teatro italiano, dove gli

ROMA - Giorgio Gaber e Gigi Proietti sono ex ae-
quo i vincitori del Premio Armando Curcio per il
teatro, undicesima edizione. Lo ha deciso la giu-
ria presieduta da Vittorio Gassman. La cerimonia
si è svolta al Teatro Parioli, in occasione del Mau-
rizio Costanzo Show: la serata, è stata anche una
«passerella» di primedonne della nostra scena, dal-
la Falk alla Volonghi, dalla Melato alla Pozzi, dalla
Lojodice alla Crippa. Ospiti della serata anche
Franca Nuti e Sergio Fantoni, cui è stata consegna-
ta la monografia ad essi dedicata come vincitori
della decima edizione del premio. Dunque, il Cur-
cio '89 - che in passato ha premiato lunghe, glo-
riose carriere, come quelle di Randone O Tieri -
è andato a due attori «in servizio attivo» sul fron-
te del teatro brillante: Giorgio Gaber e Gigi Proiet-
ti. Ciò non significa che questo dell'89 sia un Cur-
cio minore. Gaber e Proietti sono due «mostri>, di
professionalità, e del loro teatro - intriso com 'è
di umori satirici e di contemporaneità - tutto si
può dire, tranne che appartenga al genere cosid-
detto «digestivo». U .R.
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HUMOUR

FOYER
FABRIZIO CALEFFI

«C hi ride? Gli dei, i bambini e gli sciocchi», Fedor Sologub.

PRIMAVERA-ESTATE

NOnho incontrato né Volli né Potetti, né Davico né Bonino, né Rabo-
ni né Raboni all'evento teatrale più importante dell'inverno teatrale
milanese: Mi/anovendemoda, annuncio in febbraio della primavera-

estate '89. Invertire e capovolgere le cifre: chi se lo sognava nel '68 dei sogni
al potere (révolution = rève + evolution?) un simile coinvolgimento totale
spettacolo/spettatori? Schiave nubiane in passerella in via Sant'Andrea, in
mezzo a una platea di nipponiche catatoniche, nasi rifatti modello Gogol, si-
gnorine grandi firme e signorone grandi forme ... Per voi privilegiati di Foyer,
ecco la recensione esclusiva: Moschino sedeva in trono, vino e dolcetti veni-
vano distribuiti in omaggio, secondo la logica sempre vincente del Piano Mar-
shall: non sapevi se eri a Bayreuth per l'estate wagneriana o a Beirut per la
primavera drusa. E dopo?

DOPOTEATRO

Edopo, là dove i tentacoli prudenti della città del noli me tangere s'av-
viluppano alle tangenziali delle autostrade nord e la notte meneghina
e cieca ammicca al vicino cimitero in un'allegoria della fortuna pro-

sperosa nel doppio seno e doppiosenso amore & morte, si è aperta la prima
galleria d'arte notturna milanese. Aperta cioè, per gli eletti che facciano scat-
tare il consenso del buttafuori-buttadentro (altro doppiosenso). Si chiama Gal-
lery e ci vanno tutti: cioè, quelli che ci vanno sono «tutti», tutti gli altri sono
nessuno. All'ora giusta, ignorata dal quadrante dei mattinieri sparvieri del-
l'utile non dilettevole, si possono incontrare la fulva Milly, anima animosa
animatrice, gli amazzonici Restany e Manuela Gandini, dal cuore verde il pri-
mo, l'altra dallook equestre, che cavalca con disinvoltura la tigre della pit-
tura contemporanea, sotto allo sguardo benevolo di Trini uno e trino, ragazze
dal profilo sfingeo e ragazzi trendy scarpe grosse e cervello fino (a che pun-
to?) e compagnia bella. Insomma, un superfoyer, dove si toccano con mano
le tendenze tangenti le strade maestre dell'opinione attuale. Con quali calza-
ture e quali mete percorrerle sta a voi decidere, ma, se non riuscite a entrare,
dite che vi mando io.

PARIS, PLEXIGLAS

Una strada tutt'ora maestra porta a Parigi: imboccare l'autostrada per
Torino, direzione galleria del Monte Bianco, destinazione Paris. Pa-
rigi,!oyer globale, si ritrova intornò alla piramide trasparente nel cor-

tile del Louvre e attende per il fatidico 14 luglio il debutto della colossale
messainscena celebrativa della presa della Bastiglia, azione popolare che portò
alla scarcerazione di 4 falsari, 2 pazzi e un libertino colà detenuti e a qualche
imprevedibile conseguenza. Intanto, ai parigini è offerta l'occasione prima-
verile di assistere all'opera omnia di un altro pugilatore del tempo, Tadeùsz
Kantor, fratello ideale di un Picasso, che da bambino giocava, invece che con
il cavallo, con il toro a dondolo. Il menu della nouvelle cousine culturale pro-
pone un'insalata Gauguin, speziata d'esilio, da gustare al Marais, a un pas-
so da place de la Bastille (tout se tien), quartiere prediletto da splendidi esuli
come Nina Berberova, sfogliando l'ultimo Tournier, per digerire poi con l'a-
maro fernet Genet, di cui si discute anche a Parma, altro capoluogo di ga-
stronomia dello spirito. Un tardoilluministico raggio di sole attraversa la pi-
ramide del Louvre e nel riverbero caledidoscopico della sua glasnost, della
sua trasparenza si legge un nome: Nicolaj.

FIL ROUGE

A Mosca, a Mosca: un filo rosso tesse questo foyer fin da Sologub ed
eccoci nella Rus' di Esenin ad applaudire Nicolaj: suona come un nome
russo ed è un cognome italiano. Nomen omen: destino per l'autore

Aldo Nicolaj, celebre ormai nei teatri della capitale, della fu San Pietrobur-
go , di Tiblisi, di Baku, di Odessa: l'Unione (sovietica) fa la forza di questo
commediografo italiano contemporaneo. Sempre dipanando il filo, sembra
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Museo Fortuny

qua e là che la scrittura teatrale nazionale contemporanea sia avviata ad uscire
dal labirinto della sua impotenza. Si saluti;" con ottimismo l'iniziativa edito-
riale promozionale di Casa Ricordi, che ha affidato ad Angela Calicchio il
compito di scegliere copioni da pubblicare proponendo li all'attenzione del-
l'avara produzione di viventi. Si loda la Todariana editrice per la stampa delle
opere teatrali del valoroso Aldo de Jaco. Il frutto della sua scrittura è una
mela che andrebbe assaggiata. E, a proposito di mele ...

MA PIPPO NON CI STA

Quando Milano era città verdiana e non berlusconiana, a far quattro
passi in Galleria sentivi i tenori prepararsi alla Scala intonando «Pippo
dammi la mela» per scaldar la voce. Ma Pippo non lo sa. E serio

serio la mela di un cattivo consiglio a Katia dà.
È la mela stregata di un'ambizione sconfinata. Ricciarelli-Baudo tenta nella
Luisa Miller verdiana una scalata quasi impossibile ad una nota che finisce
in caduta, in picchiata. Il paese dei melomani è piccolo, la gente mormora.
Ma Pippo non ci sta. E sferra calci qua e là. Non ha però il tocco spesso feli-
ce di Gullit. Invece del berretto con le trecce del tifoso milanista, dovrebbe
portare il berretto a sonagli del fan(farone) dotato di orecchie d'asino per con-
sentire alla sua vasta audience di tirargliele col massimo agio. Se San Siro è
la Scala del football, la Scala non deve diventare il Meazza della lirica. Co-
munque, l'arbiter elegantiarum delfoyer scaligero deve mostrare al Catane-
se Scatenato il cartellino rosso. Oltre tutto, guarda caso, l'espulso e la sua
scorta erano i soli in smoking, neanche avessero sognato d'incontrar «con-
testatori» in eskimo. E non era griffato Versace, che fa «abiti per pensare» ...

D
\ .

Nell'illustrazione di Fabrizio Caleffi: «Scene di un sogno europeo»



r; INTERVISTA

CON DE BOSIO IL TEATRO ITALIANO IN UNGHERIA

BUDAPEST APPLAUDE
MACHIAVELLI E RUZANTE

Ospite del Teatro Nazionale, il regista ha allestito Il parlamento del Beol-
co e La Mandragola - Un convegno sull'intellettuale e il potere ha pre-
ceduto i due spettacoli, che resteranno in cartellone per anni - Nel ruolo
di Nicia un deputato dell'opposizione, Ferenc Kallai - Vivacità della scena
magiara, fermenti della drammaturgia transilvana, fedeltà del pubblico.

ELENA BENAGLIA

G ianfranco De Bosio ci accoglie nel suo appartamento mila-
nese dal quale si dominano i tetti della città. Lo abbiamo in-
contrato al ritorno da un lungo soggiorno a Budapest, dove

- ospite del Teatro Nazionale - ha allestito, con la collaborazione
di Emanuele Luzzati per le scene, Il parlamento de Ruzante che iera
vegnù de campo, di Angelo BeoIco detto il Ruzante, e laMandrago-
la di Machiavelli. Contemporaneamente alle prime repliche dello spet-
tacolo, composto dai due testi rinascimentali, l'Istituto italiano di
cultura di Budapest ha organizzato il convegno «Machiavelli e Ru-
zante, l'intellettuale e il potere». I legami del regista veronese con
l'Ungheria sono anche di natura familiare, poiché è sposato con una
signora originaria di questa nazione, della quale conosce bene lin-
gua e cultura. De Bosio aveva già lavorato a Budapest nel 1966, quan-
do il Teatro Stabile di Torino, da lui diretto. aveva presentato, an-
che allora ospite del Teatro Nazionale, l'Anconitana di Ruzante eLa
locandiera di Goldoni, che ottennero un significativo consenso no-
nostante la difficoltà di comprensione dei testi recitati in italiano. In
quell'occasione fu chiesto a De Bosio di allestire, per la prima volta,
il testo di Ruzante in ungherese, ma non fu possibile realizzare subi-
to il progetto. La proposta è stata ripresa tre anni fa da Vamos La-
szlo, l'attuale direttore del Teatro Nazionale, e si è finalmente con-
cretizzata. Com'è noto, De Bosio frequenta testi del Ruzante da lungo
tempo, sin da quando, nel primo dopoguerra, ne propose u\la rilet-
tura criticamente aggiornata al Teatro Universitario di Padova, in-

sieme a Ludovico Zorzi. Ruzante è un autore particolarmente pro-
blematico, rischioso, soprattutto a causa delle particolarità lingui-
stiche venete, tanto preziose quanto difficili da tradurre, persino in
italiano. È allora spontaneo chiedere anzitutto a De Bosio le moti-
vazioni che lo hanno spinto a proporre in Ungheria il difficile testo
ruzantiano accanto alla Mandragola.

UN OMAGGIO A LELE LUZZATI
DE BOSIO - Naturalmente, per quanto riguarda la scelta dei testi
c'è stato un notevole dibattito. lo insistevo sull'idea iniziale del Ru-
zante, ma la direzione del Teatro Nazionale temeva la difficoltà ef-
fettiva della traduzione in ungherese e anche una certa ignoranza del
pubblico nei confronti del testo. La conclusione è stata che, accanto
al Ruzante, doveva essere presentato un altro testo rinascimentale
che facesse quasi da contrappeso, anche di conoscenza. La Mandra-
gola è un'opera molto nota in Ungheria, anche se il Teatro Nazio-
nale non la rappresentava più da vent'anni: l'ultimo regista che la
fece, nel 1957 , fu Tomàs Major, intellettuale militante e attore, che
fu anche direttore del Teatro Nazionale.
HYSTRIO - Chi ha curato le traduzioni dei testi?
D.B. - La traduzione dellaMandragola era di Ferenc Karinthy, cul-
tore di letteratura italiana e figlio del famoso scrittore Frigyes Ka-
rinthy, giornalista e romanziere ungherese morto nel '38. L'altra tra-
duzione, quella del Ruzante, è di Szabo Gyòzò, che è stato per nove
anni professore di ungherese all'Università di Padova e che ha quin-
di un'ottima conoscenza sia dell'italiano, sia delle particolarità venete.
H. - Com'è stato accolto lo spettacolo?
D.B. - Direi molto bene. La cosa che più ha colpito è stata laMan-
drago la, perché è più nota e perché è stato osservato con interesse
il rifiuto, nella mia regia, del tema farsesco e del tema pre-Commedia
dell'arte, presente invece nella precedente edizione di Major, che era
basata su un'idea «all'italiana»: vitalità, gioco, canzoni e una certa
scollacciatura. Riproduceva cioè quell'immagine che, a torto o a ra-
gione, si ha degli italiani all'estero: gente allegra che canta e mangia
spaghetti. A me interessava cogliere, secondo le indicazioni del pro-
logo, l'idea della rappresentazione delle classi sociali attraverso i per-
sonaggi: messer Nicia è la classe dirigente, il Frate è la Chiesa intesa
come potere politico e Callimaco è il fuoriuscito che ritorna e scom-
mette sulla virtù di Lucrezia.
H. -Le scene dei suoi lavori a Budapest erano di Emanuele Lurzati,
al quale è stata dedicata una mostra.
D.B. - Sì, e il lavoro di Luzzati è stato coerente con quanto detto pri-
ma. Anche quando andammo nel 1966 a Budapest con La locandie-
ra e con l'Anconitana le scene erano sue. Luzzati lavora con me sul
Ruzante dal 1964. La visita a Budapest è stata occasione per fare co-
noscere meglio la sua attività di pittore, illustratore, e autore di car-
toni animati: per quest'ultima ha avuto due volte la nomination per
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l'Oscar. AI Teatro Varszinhaz, dove facevamo lo spettacolo, c'è stata
effettivamente una mostra a lui dedicata e, in una sala attigua, si
proiettavano i suoi cartoni animati rossiniani! Gazza ladra, I gatti
e Italiana in Algeri. Questa mostra e le sue scenografie hanno otte-
nuto un grande consenso.
H. - Come ha reagito, oltre al pubblico, la critica?
D.B. - Devo precisare che gli spettacoli del Teatro Nazionale dura-
no, se va male, due anni e, se va bene, dieci, perché è un teatro di
repertorio. La critica, analogamente, ha tempi lunghi. Noi abbiamo
avuto i cronisti, che hanno parlato del grande successo della «prima»,
e c'è stato un bellissimo programma televisivo, con molto materiale
di Luzzati. La critica come la intendiamo noi uscirà invece piano pia-
no, diluita anche nelle riviste. Un elemento che tuttavia conferma il
consenso ottenuto, è che mi è stata fatta la proposta di curare una
regia all'anno in un nuovo teatro di Budapest, il Karinthy. Non mi
è stato possibile accettare per vari motivi, ma ho trovato la propo-
sta estremamente lusinghiera. Mi hanno chiesto inoltre se potevo pro-
porre qualche testo italiano ed ho pensato a Santanelli.

ATTORI CHE FANNO POLITICA
H. - Vuole parlarci del metodo adottato con gli attori ungheresi?
D.B. - Ho seguito il mio solito metodo, con l'unica variante di par-
tire dalla lettura della scena in italiano, per trasmettere i valori del
testo originale. Poi ho cercato di trasferirli in una realtà culturale e
linguistica così diversa. Ho fatto un periodo di prove a tavolino di
dieci giorni, per discutere il testo e per fare penetrare culturalmente
gli attori nel lavoro di Machiavelli e del Ruzante. Nel teatro unghe-
rese la figura dell'attore è centrale: non è un prestanome né una con-
trofigura del regista, ma è un collaboratore dell'idea registica. Do-
po questo primo periodo siamo passati subito alle prove «in piedi»,
con le scene pronte. La compagnia era fortissima e gli attori bravi.
Ricordo volentieri che Ferenc Kallai, messer Nicia è uno dei maggiori
attori ungheresi. Egli inoltre è anche una personalità politica perché
è deputato al Parlamento per il Fronte Patriottico, il partito di op-
posizione: in teatro ha molto carisma anche per questo. Un altro at-

46 HYSTRIO

tore importante è quello che faceva Callimaco, Istvàn Hirtling, che
ha girato in Austria l'ultima storia di Mayerling in cui interpretava
il Principe Rodolfo insieme all'attrice che interpretava Lucrezia, An-
dél Kovàts. Hirtling, inoltre è stato il protagonista di una riduzione
teatrale delDottor Zivago e di Re Stefano, una bellissima rock-opera
di grande successo a Budapest.
H. -Lei ha vissuto in Ungheria per un lungo periodo: ci sono nuove
tendenze nel teatro ungherese?
D.B. - IlTeatro Nazionale propone molto teatro contemporaneo. Per
esempio, in questo momento, stanno dedicando grande attenzione
ad autori transilvani poco conosciuti in Italia. La Transilvania è una
regione che dal 1947 fa parte del territorio della Romania, ma che,
per motivi etnici e culturali, ha profondi legami con l'Ungheria. La
Romania sta cercando di distruggere con una specie di genocidio cul-
turale la popolazione ungherese della Transilvania e perciò gli un-
gheresi valorizzano fortemente il teatro di questa regione. Al Tea-
tro Nazionale, al Katona J6zsef e al Pesti Szinhaz vengono rappre-
sentati testi transilvani significativi. Il proconsole di Caligola di Ja-
nos Székely, ad esempio, è estremamente interessante emi piacerebbe
proporlo anche in Italia perché si tratta di una metafora della ditta-
tura e dell'azione violenta di repressione, in Transilvania, in Israele
o in qualunque altro Paese. Un'altra linea rappresentata al Teatro
Nazionale è quella di Sultz Sandor con il suo Attenti, cannibali, una
novità. Ci sono riferimenti al teatro dell'assurdo ed è la storia di un
rapporto feroce tra madre e figlia in una famiglia d'oggi, Un altro
spettacolo molto interessante che ho visto al Teatro Vìgszìnhàz è stato
Kormagyar (Girotondo ungherese), una novità di Mihàly Kormis,
tratto dal Girotondo di Arthur Schnitzler. La storia, riscritta com-
pletamente e ambientata nella Budapest contemporanea, parla an-
che di prostituzione, un problema assai dibattuto; e c'è uno spacca-
to amarissimo della realtà. Ho visto anche un'interessante edizione
di Contrabbasso di Suskind. Per quanto riguarda invece il reperto-
rio straniero, che pure non manca, la difficoltà è di natura econo-
mica, perché gli ungheresi non pagano i diritti di autore e non tutti
gli autori sono disposti a cedere gratuitamente il testo.



IL LAVORO CON VENETOTEATRO
H. - Come giudica la situazione teatrale ungherese in confronto a
quella italiana?
D.B. - Il confronto non è proponibile perché c'è un salto di duecen-
to anni a sfavore dell'Italia. Il teatro italiano è uno dei più arretrati
del mondo civile. Ogni tanto da noi si fa qualche spettacolo di alto
livello artistico, ma che si disperde nel giro di poco tempo, e non sap-
piamo nemmeno cosa sia il teatro di repertorio. lo, nel 1968, ho la-
sciato il Teatro Stabile di Torino proprio perché i partiti e i sindaca-
ti non erano interessati a creare qualcosa che rimanesse nel tempo.
In Ungheria la situazione è molto diversa, sia per la prosa che per
l'opera perché il teatro è di repertorio. Da 150anni gli ungheresi van-
no a teatro perché ciò fa parte del costume nazionale. In Italia la gente
non c'è mai andata: c'è stato il cosiddetto boom, ma il numero degli
spettatori in rapporto alla popolazione è sempre molto basso.
H. - Quali sono i rapporti tra teatro italiano e teatro ungherese?
D.B. - Vi è un accordo tra Venetoteatro e il Teatro Nazionale per uno
scambio di ospitalità. Il Comune di Padova si è interessato a questa
mia edizione del testo del Ruzante e ha curato il trasferimento di una
mostra su di lui e il Cinquecento a Budapest, incentrandola sugli edi-
fici dei Cornaro, dove ha scritto e interpretato le sue commedie.
H. - Si sa che l'Ungheria, come gli altri Paesi dell'Est, sta attraver-
sando una fase interessante della sua vita politica. Qualcuno parla
addirittura di liberalismo epluralismo. Secondo lei il teatro sta be-
neficiando di questo ampliamento di orizzonti?
D.B. - Sì e no, nel senso che sin dopo il 1956 c'è stata un'apertura
e quindi non ci sono mai state grosse difficoltà di repertorio, a parte
quella sui diritti di autore, di cui parlavamo prima. Specialmente tra
i giovani, tuttavia, c'è molta diffidenza, cioè la convinzione che tut-
to sia chiaro e che la strada sia facile e sicura. I teatri vivono, ora,
una situazione di relativa povertà, ma di grande sicurezza. Ci si chiede
cosa succederà invece in un clima di liberalizzazione. E interessante
l'esperienza del Teatro Karinthy, un esempio recentissimo, dove molti

attori del Teatro Nazionale, tra i quali Harsànyi (il Ligurio dellaMan-
dragola), nelle serate libere si sono organizzati e hanno creato una
cooperativa, autonoma da qualsiasi potere teatrale e dirigenza. Per
ora, però, hanno difficoltà di repertorio, perché devono mantenersi
da soli e hanno allestito solo due testi: Uomini e topi di Steinbeck
e Trappola per topi di Agatha Christie. I progetti sono ambiziosi: vor-
rebbero fare, ad esempio, la riduzione teatrale di Buio a mezzogior-
no di Arthur Koestler, intellettuale comunista ungherese morto esu-
le in seguito alle persecuzioni staliniane; testo un tempo proibitissi-
mo e pubblicato solo ora. Quando hanno saputo che proprio io l'ho
messo in scena nel 1952 si sono meravigliati molto.

MACHIA VELLI: UN CONTEMPORANEO
H. -Lei ha anche partecipato al convegno «Machiavelli e Ruzante,
l'intellettuale e il potere». Che significato aveva la scelta di questo
tema come filo conduttore?
D.B. - Il titolo è stato proposto da me ed era ispirato, naturalmente,
alle figure del Ruzante e di Machiavelli. Per Ruzante desideravo op-
pormi a vecchie interpretazioni manualistiche che lo vedevano qua-
si come un antesignano della Commedia dell'arte. In realtà si tratta-
va di un personaggio di rilievo alla corte dei Cornaro, che era amico
dei maggiori intellettuali del suo tempo, da Speroni a Bembo. Nelle
sue commedie inoltre, emergono le problematiche politiche contem-
poranee, specialmente il rapporto tra terraferma e Venezia. Per ciò
che riguarda Machiavelli, il discorso partiva dalla mia lettura d~lpro-
logo come metafora politica e sfogo amaro dello scnttore nel con-
fronti della sua esclusione dal governo dei Medici. Questo tipo di di-
scorso è stato interessante per gli ungheresi, anche perché il Rinasci-
mento, più di ogni altra epoca, «inventò» la politica. Il «pessimi~mo
della ragione» di Machiavelli è attuale in questo momento stonco,
sia per noi italiani che per gli ungheresi. D

A pago 45: Gianfranco De Bosio; a pago 46: una foto della messa inscena del-
la «Mandragola» al Teatro Nazionale di Budapest.
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TEATROPOESIA

LA RECENSIONE IN VERSI: PILADE DI PASOLINI

TORNA LA WCE NERA DI PASOLINI...
GILBERIO FINZI

In una sera di maggio, soffocata dal polline,
torna la luce nera di Pasolini -

è un dopoteatro,
gente sfolla e affolla le gelaterie, commenta senza suono
di voce, astrae dal testo e dalla scena oscura,
finge la cultura discutendo -

Riecco il mondo dell'inamato PierPaolo:
riprendo dopo tanto un suo libro, una
cosa di teatro, spessa e infrangibile più
della sua
poesia-piagnisteo poesia inadatta al mondo,
diversa fatta per catturare
benevolenze da plebei, ecclesie
da incantare, di giovani sessi

Ma resta agli occhi il fascino occulto, la pieghevole
durezza della rappresentazione di Puggelli - Pilade
ha quel volto, quel portamento, quella grinta moderna
tra virile e femminea, resa nobile e
necessaria dal verso aspro,
razional-discorsivo, di Pasolini.

In un teatro greco o postgreco non c'è azione,
tutto è già avvenuto, fuori, nei gesti che tracciano
l'aria e le parole -

si muovono, Pilade e Oreste, in atmosfera sfatta dove
amore e odio intrecciano frammenti di mito e storia
fermi a Vico, dannati alla Resistenza,
fissati nel delitto della madre-amante, nell'ora
del destino che abusa dei presagi e Cassandre non ascolta -
il tema doppio, Agamennone ucciso,
Clitemnestra col suo Egisto, uccisi, e
le Furie di Oreste, alla fine dei tempi
da Atene assolto -
La nuova storia incomincia così,
la nuova resistenza, la nuova dittatura, la nuova parvenza
della storia che non è più storia ma solo metafora,
interpretazione della storia e anche storia di un amore tra uomini,
virile,
dove si strappano amori e viscere, parole e pause,
e silenziosamente, in versi duri ma esatti, il poeta
fa di Argo l'Italia, di Atena la dea una
speranza di ragione, una ragionevole disperanza -

Poeta e politico, che scava la parola libertà fino al fondo
fino alla notte del ludibrio e della morte,
lodatore del passato (che non esiste), odiatore del futuro (che non

esiste)
in nome e per amore di una società contadina finita e infinita -
nella turpe campagna dove si moriva di fame di pellagra di febbre
e i giovani fuggivano la spoliazione padronale e i fascismi -
come sognare il futuro, come identificare il presente?
Passato, passato, parola-chiave di un dannato soffrire, di un
tormentoso inferno d'uomo senza sbocco,
senza discendenza, senza speranze politiche, senza, senza ...
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Pilade, di Pier Paolo Pasolini, scritto nel 1966 e pubblicato, con Affabula-
zione, nel 1977 da Garzanti, è stato messo in scena, regia di Lamberto Pug-
gelli, al Piccolo Teatro Studio di Milano. «Teatro di parola», Pilade inizia
là dove finisce l'Orestiade di Eschilo e presenta evidenti connessioni con l'at-
tualità del nostro dopoguerra. Gi/berto Finzi lo considera un testo irrappre-
sentabile, al limite della poesia come tale, che solo un miracolo di regia ha
potuto portare sulla scena. Nella recensione in versi, leparti virgolettate so-
no citazioni dal testo pasoliniano. A proposito del quale forse non è inutile
riportare questo aneddoto: nel controllare sul volume garzantiano l'esattez-
za della lezione utilizzata per la scena, Finzi si è accorto che leproprie sotto-
lineature (puntualizzazioni, in accordo/disaccordo con l'autore di Pilade) in
entrambi icasi - testo del 1977 e quaderno del Piccolo Teatro Studio - coin-
cidevano quasi perfettamente. Cosa insolita, concordare con sè stessi a di-
stanza di anni, siapure nel dissenso con uno scrittore così irritante, così urti-
cante come Pasolini.



Einvece tutto torna indietro.« La più grande attrazione di ognuno di noi
è verso il Passato, perché è l'unica cosa

che noi conosciamo ed amiamo veramente.
Tanto che confondiamo con esso la vita.
È il ventre di nostra madre la nostra mèta».

Ecco la ragionevole disperanza farsi avanti come il neocapitalismo,
un ingranaggio alla Sartre, una follia antidemocratica
dove il potere è potere, e l'ombra ombra:
«Ah, perché accetti di discutere?
Con lui non c'è niente da discutere.
I! mondo nuovo è presto invecchiato,
un potere vale un altro potere ... »

E il potere è il passato, ed è maschio, fermo, duro
come i sessi dei ragazzini amati fino a morirne,
ma la donna scompare, uccisa dal figlio, avvelenata
dal consumo sociale, indistinta e asessuata nel ricordo e
nel ricorso alla piramide palazzeschiana di follia
del poeta irridente e qui ferocemente testimoniale,

al terribile passo:

«Chi è questa madre, o questa puttana,
o questa bambina ...
estranea al mio sesso come una bestia» -
Mai donna, mai compagna; e così pure, mai
libertà, lavoro, democrazia, i grandi (inutili) astratti,
i figli della storia, dei traditi e degli uccisi nel gorgo
della lotta resistenziale, della vergine parola nuova
mai trovata, mai precisa,
della metafora che si ricrea nella poetica -

Della nuova - alba, primavera, gioventù, lavoro,
[vicissitudine -

di tutto ciò che nuovo si risveglia, della
metafora stessa che sopravvive, del presente e del futuro,
della società che avanza e sfugge alla briglia,
della lingua che scatta, della vicenda odiosodiata che tutti
ci trascina, impersonalmente, ognigiorno,

NIENTE -

Niente della donna per chi vuoI tornare nel ventre
della madre, regredire, svanire nel feto senza sesso,
senza passare per la dolce dolcezza del femminile,
avara mente, avaro cuore, pallida specie,
uomo, sofferente monello, ingannevole ingannato - niente -
non più sogni della vita, niente - vivere astratti,
non Clitemnestre ma
incredute Cassandre
se il sogno è troppo breve, troppo bello:

questo solo - forse - è vero:
«Certo, la vita è più lunga dei nostri sogni»
Così smuore la politica e la storia di Pilade,
così nel buio scenico
gli uomini vivono la caduta di cenere delle loro sgioventù,
solo il poeta quando
non sa più sognare o sogna di non sognare

muore. D

Foto di scena di «Pilade» al Teatro Studio: in questa pagina Renato De Car-
mine e Susanna Marcomeni e a pago 48 Massimo Foschi e Susanna Marcomeni.
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CRITICHE

Leopardi, la sorella
e il focoso Ranieri
GIACOMO IL PREPOTENTE, di Giuseppe
Manfridi. Regia (concertante) di Piero Maccarinel-
li. Scene (pittorico-funzionali) di Franco Autiero.
Costumi (pertinenti) di Annalisa Giacci. Con Mas-
simo De Rossi (credibile), Massimo Venturiello
(umoroso), Elisabetta Pozzi (ispirata), Rosanna
Naddeo e Antonella Schirò. Produzione Teatro di
Genova.

Giacomo, ilprepotente si giova, globalmente va-
lutandolo, dell'apporto di un nucleo di giovani -
autore e regista, scenografo e interpreti - che fan
bene sperare, per serietà di impegno e tecnico ba-
gaglio - delle sorti del nostro teatro. Per notizia
del testo diremo che il primo e il terzo atto sono
dedicati a Leopardi, il secondo alla sorella Paoli-
na detta Pilla. Ospite, il poeta, di Antonio Ranie-
ri e di sua sorella, mentre Pilla vive a Recanati, nella
casa paterna, in una condizione quasi carceraria,
tra la madre tirchia e possessiva e il padre assorto
nelle sue ubbie. E basterebbe il secondo atto per
darei sicurtà delle doti di Manfridi, quale autenti-
co scrittore e avveduto commediografo, visto che
sa mostrarci, di Pilla - in ciò assecondato da un'i-
spiratissima Elisabetta Pozzi - uno stato psico-
logico di frustazione che appare molto plausibile,
nascendo da una vita inappagata, da una inappa-
gata sete di amare e comunicare. Il primo atto svol-
ge una funzione di prologo, non senza qualche di-
spersione, e il terzo, forse un poco stipato, accom-
pagna il poeta nel suo procedere verso la morte.
Ma l'idea del nuovo letto per Giacomo, che deve
arrivare, che Ranieri e sorella attendono, e che pun-
tualmente giunge, quel catafalco, quando è trop-
po tardi, vale come forte metafora dell'ironia che
presiede alle umane vicende.
Maccarinelli, il regista, ha rilevato un sicuro do-
minio della vicenda scenica, con coerente impie-
go dei mezzi relativi. La scena dimostra che fun-
zionalità e senso pittorico possono coesistere. Della
Pozzi si è detto. Nell'improba parte di Giacomo,
De Rossi è stato preciso e credibile, offrendoci il
rovescio del genio, qui visto nella sua miseria cor-
porale e nelle sue (risibili, patetiche) debolezze. Nei
panni del focoso, esuberante, confusionario Ra-
nieri, Venturi elio è stato molto aderente. Con lo-
ro, ben intonate, la Naddeo e la Schirò. VicoFaggi
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Grottesco sulla Rivoluzione
con uomini-marionette
MARAT SADE, di Peter Weiss (1964). Regia (den-
sa di citazioni) di Daniel Gélas. Con Pierre Clemen-
ti (nevrotico eroe positivo), Idwig Stephane, Ma-
rianne Anska, Mini Crèpon (feroci caricature).
Avignone 1989, Théàtre du Chene Noir.

Nell'ambito delle manifestazioni teatrali a lui af-
fidate dalla municipalità di A vignone per il Bicen-
tenario della Rivoluzione, Daniel Gélas (che è di
origini italiane) ha voluto affrontare questo testo
ormai classico di Weiss. La vita del marchese De
Sade, passata per metà tra penitenziari e manico-
mi, comprese anche un'esperienza teatrale nel ca-
stello di Charenton, trasformato in asilo psi-
chiatrico.
La pièce che Weiss fa allestire a Sade ha per tema
le vicende del medico sanculotto Jean-Paul Marat,
il cui assassinio è stato immortalato da un quadro
del David. Alla messinscena (anche filmata) di Pe-
ter Brook, hanno fatto seguito in Italia diverse edi-
zioni, da quelle del Piccolo Teatro, nel '67, di Raf-
faele Maiello, a quella dell'84 del Collettivo di Par-
ma, che ne sta preparando un'altra. Di fronte ad
un testo che si è prestato al dibattito ideologico e
all'indagine sulla follia clinica, e di fronte ad una
tradizione interpretativa che rimandava a Brecht
e Artaud, per Gèlas l'unico atteggiamento possi-
bile era quello di «un impertinente distacco». Am-
bientato in un cupo antro della Bastiglia, sul cui
fondo appare alla fine il ritratto dell' Empereur, il
suo Marat Sade rispetta apparentemente l'icono-
grafia del 1789, distorcendola in realtà nel grotte-
sco, nella forza violenta e folle di personaggi ridotti
a frenetiche marionette. Il furore distruttivo del ri-
voluzionario Marat, interpretato da Pierre Clemen-
ti (già protagonista di Porcile di Pasolini) e la con-
sapevole decandenza storica di Sade, cui dà volto
un sicuro Idwig Stephane, si fronteggiano non
ideologicamente, ma in un clima di esaltazione
grottesca, di derisione, nell'eco del teatro di Ar-
tuad, Jarry, Genet. La regia non sempre appare
unitaria, nella selva delle citazioni, ma si avvale del-
la scatenata interpretazione di Clementi, attorniato
dalle feroci caricature umane di Marianne Anska
(Charlotte Corday) e di Mini Crèpon, comico en
travesti. L'Opera del povero di Leo Ferrè fornisce
lo struggente accompagnamento musicale. U.R.

Nell'inferno degli esclusi
un Van Gogh prete-operaio
vAN OOOR, prod. Magopovero di Asti. Dram-
maturgia e regia (visionaria) di Luciano Nattino.
Con Lorenza Zambon (febbrile), Antonio Cata-
lano (beckettiano), Giuliano Amatucci e Giancarlo
Previati (lodevoli). «Angeli della luce» - macci-
nisti Rosario Pitti e Vittorio Collareta.

Lo spettacolo è un percorso politico-esistenziale in-
spirato alla personalità tormentaya di Vincent Van
Gogh. Le lettere tra il pittore e il fratello Theo so-
no la fonte della traccia drammaturgica, che tie-
ne conto del particolare biografico, poco conosciu-
to, di Van Gogh predicatore protestante nel depres-
so bacino minerario del Borinage. A parte questo,
non c'é quasi racconto, non ci sono colori in que-
sta sorta di discesa agli inferi della società e dell'e-
sistenza di un Vincent prete-operaio, che ha abban-
donato la casa del fratello borghese Theo e trova
rifugio nello squallido tepore di un bagno diurno.
Qui incontra la fragile Cristina, un'ex prostituta
che s'infagotta in panni maschili per difendersi dal
mondo: lei, creatura infelice, si sente per la prima
volta compatita dalla stralunata umanità infelice,
si sente per la prima volta compatita dalla stralu-
nata umanità di Vincent, che cercherà di aiutare

e di proteggere dalla follia. In quel microcosmo
stranamente lindo, fatto di vasche da bagno usu-
rate, rubinetti gocciolanti e pochi altri miseri og-
getti, i due mangiano patate come fossero ostriche
e vivono attimi, ma solo attimi, di sospensione dal
reale che hanno l'apparenza della felicità. Tutto il
resto è violenza, come l'irruenza vitale di Paul Gau-
ghin, visto come un hippie rivoluzionario, che pro-
pone a Vincent il sovvertimento delle istituzioni.
Nel ristretto spazio scenico, che ingloba anche i 60
spettatori, il rapporto tra i due artisti si fa scontro
fisico e il fallimento del prete operaio coincide con
l'amputazione dell'orecchio e infine col suicidio di
Vang Gogh.
Il pubblico è sconcertato e coinvolto dalla figura
balbuziente e febbrile di Cristina (una intensa Zam-
bon) e dal clochard beckettiano di Van Gogh-
Catalano. Antonella Esposito

Una nave alla ricerca
del «popolo nascosto»
TALABOT, di Eugenio Barba (ricognizione antro-
pologica e poesia). Con (intenza espressività mi-
mica) Cèsar Brie, Naira Gonzales, Jiulia Varley,
Torgeir Wethal, Iben Nagel Rasmussen, Jan Fer-
slev, Richard Fowler. Prod. Odin Teatret

Talabot (il nome della nave su cui Barba s'imbar-
cò nel '56), ci trasporta in un'avventura a più vo-
ci, ovvero alla ricerca dei nodi di tangenza di av-
venture apparentemente distinte: autobiografia del
regista, esperienza umana e scientifica dell'antro-
pologa danese Kirsten Hastrup, la storia dal secon-
do dopoguerra. l materiali che hanno alimentato
queste direttrici sono stati la pagina di Craig sulla
Commedia dell' Arte (Scene 1923), l'articolo La sfi-
da dell'irreale, in cui la Hastrup rievoca il suo mi-
sterioso incontro con un Huldremann, uomo del
«popolo nascosto» (huldrefolk), durante i suoi stu-
di sulla pastorizia islandese. Infine, un salmo di un
poeta danese dell'800, Severin lngeman, che cele-
bra la solidarietà umana.
Un Trickster assume qui il ruolo di Angelo della
Storia, secondo il pensiero di Benjamin. Creatu-
ra selvatica dall'ambiguità inquietante, uomo e ani-
male, creatore e distruttore; il Trickster esce dalle
mitologie nordiche per raccogliere le foglie secche
degli episodi, degli eroi e degli uomini dimentica-
ti. La sua figura di cantastorie, di maschera guiz-
zante tra i sibili animaleschi, è l'immagine affida-



ta allo spettatore in una cartolina «da non aprire
prima di essere a casa». Il suo racconto dei detriti
della storia si alterna alle visioni, ai sogni, ai ricordi
della Hastrup e di Barba: è difficile ripercorrere con
le parole le emozioni dell'evidenza mimica con cui
gli attori ripropongono l'infanzia di Kirsten Ha-
strup, il suo rapporto col severo padre medico, il
loro gioco eli far corrispondere ogni parola a un co-
lore, la contrastata vocazione antropologica. Poi
la scelta, fare ricerca sul campo, in India, insieme
al marito: i quattro figli, quattro piume azzurre che
sfila delicatamente dai capelli raccolti. L'attrazione
per il Nord, la visione dell'esploratore Rasmussen
tra i ghiacci artici; il difficile inserimento, la fati-
ca massacrante, il freddo, il fango dell'esperienza
islandese. Infine, il terrore dell'apparizione dell'
huldremann,l'impossibilità di razionalizzare un'e-
sperienza ai limiti del reale, o che allarga questi stes-
si limiti. Costante, la sensazione di essere una spia,
rendendo oggetto di studio degli uomini che le ac-
cordano fiducia e amicizia. Altri squarci illuminan-
ti si inseriscono intanto nella narrazione: il Che
Guevara indossa i panni di Matamoro; Artaud, in
una scena intensissima, pronuncia e recita la con-
ferenza su «Il teatro e la peste», inascoltata allo-
ra, ma dotata di forza profetica. Ancora: echi dal-
l'America Latina, da cui l'Odin è reduce, e a cui
si lega il Che, «l'eroe che seppe morire giovane».
Canzoni, musiche suonate dagli stessi attori con
flauti andini, arpe celtiche e altri strumenti scan-
discono i numerosi passaggi, fino a che il mondo,
«che l'uomo credeva fosse fatto solo per lui», bru-
cia in un palloncino di carta. Antonella Esposito

Finalmente Rosso
portato in scena
MARIONETTE, CHE PASSIONE!, di Pier Ma-
ria Rosso di San Secondo. Regia (esemplare) di
Giancarlo Sepe. Scene (geniali) e costumi di Almo-
dovar (pseudonimo di un artista in incognito). Con
Aroldo Tieri (straordinario), Giuliana Lojodice,
Luigi Diberti, Franca Tamantini, Paola Bacchet-
ti, Eliana Lupo, Julio Solinas, Antonio Cascio.

Il teatro italiano poco versato al rischio, trascorsi
gli anni di Pirandello - primo convinto sponsor
di Rosso -, si è guardato bene dal mettere in sce-
na la produzione sansecondiana. Poche le rappre-
sentazioni: tre anni fa fu allestito a Gibellina Il ratto
di Proserpina; altre opere si contano sulle dita di
una mano in tutto il dopoguerra; in quanto a Ma-
rionette, che passionel, recuperato, determinato
da Giancarlo Sepe, l'unica edizione rispettabile è
quella del Teatro Stabile di Catania del 1974, re-
gìa di Romano Bernardi, con Albertino Lupo e Mi-
la Vannucci.
Il teatro di Rosso di San Secondo, inoltre, per ol-
tre mezzo secolo non ha goduto di una critica au-
torevole. Gramsci e Gobetti accennarono di sfug-
gita all'opera di Rosso. D'Amico, pur riconoscen-
do elementi di novità nel teatro di Rosso, lo con-
siderò soprattutto un autore di ispirazione piran-
delliana. Molte esitazioni in Simoni e Praga. I primi
seri studi, insomma, sono inaugurati nel 1959 da
Luigi Ferrante, a quarantuno anni dal debutto di
Marionette, che passionel,
L'impopolarità di Rosso, quindi, si presuppone le-
gata alla difficoltà di lettura e di indagine deter-
minata da una serie di fattori espressivi, morali e,
perfino, tecnici. Intanto la scrittura di Rosso: bat-
tute brevi di un'apparente banalità; pause, inve-
ce, eloquenti; atmosfere inquietanti, tensioni vio-
lente, sussurri e grida; anime malate che esalano
una passionalità quasi bestiale, che non sanno farsi
una ragione del loro desiderio di piacere, unica an-
cora di salvezza per non smarrirsi nella solitudine,
quindi nella morte. I personaggi sono uomini e
donne senza qualità, tutti distratti alle attività usua-
li da un fuoco erotico che li rode; hanno alle spal-
le esperienze di coppia disastrose, spesso irregolari.
La disposizione del testo, che soffre non poche ana-
logie con gli espressionisti nordeuropei (Strindberg
su tutti), infine, ha lasciato perplessi tutti coloro
che hanno cercato per anni e anni di metterlo in sce-
na: un teatro che, in Italia, anticipava troppo i tem-
pi e quindi incompreso e accantonato.
Come si è accennato, quindi, per rivedere nel suo

rabbioso splendore il teatro di Rosso abbiamo do-
vuto attendere queste Marionette, che passione! di
Giancarlo Sepe e, diciamolo pure, di Aroldo Tie-
ri che, festeggiante mezzo secolo di teatro, ha sa-
puto osare con giovanile baldanza e lungimiranza
un'impresa rifiutata dall'intera scena italiana. Un
sodalizio inedito, che intreccia in un abbraccio per-
fetto, sperimentazione e tradizione nel segno del-
l'alta professionalità.
Bene, qual è il segreto del successo di un testo, col-
pevolmente disperso? Lo spirito di servizio: capi-
re Rosso ed esaltarne i valori, anche ricorrendo alle
forbici, interpretare quelle didascalie che, più delle
battute, danno un senso compiuto al dramma.
Paolo Lucchesini

razione nasconde un sottotesto ricchissimo di rno-
venze e motivazioni. Tanto da ripercorrere in modo
originale - come ha ben detto Tullio Kezich - il
discorso strindberghiano sulla coppia. Il regista
D'Amato ha disgrumato il dialogo, ampliato gli
spazi onirici del testo, attenuato le pesanti nota-
zioni d'epoca, misurato gli effetti facili del gene-
re boulevardier. Ha tenuto d'occhio Pirandello e
Giraudoux, Anouilh e Eduardo, quello della Gran-
de magia in versione strehleriana. La scena della
Spinatelli un interno borghese, cilindrico, ridotto
all'essenziale, tappezzerie bordeaux e velluti rossi
- ha assai favorito l'operazione. E se le musiche
- un missaggio di Verdi e di Alban Berg - ci so-
no parse un po' troppo dimostrative, se la mise en

Il «Faust» borghese
di un grande Carraro
LA RIGENERAZIONE, di Italo Svevo
(1861-1928). Regia (colta, sensibile) dì Enrico D'A-
mato. Scena e costumi (elegantemente d'epoca) di
Luisa Spinatelli. Musiche da Verdi e Berg. Con Ti-
no Carraro (esemplare), Giancarlo Dettori (bravis-
simo), Bianca Toccafondi (efficace), e - da elo-
giare - Mimmo Craig, Gianni Mantesi, Anna
Saia. Inoltre - un po' «sopra il rigo» - Paola Ri-
naldi, Federico Pacifici, Augusto Zeppetelli.
La rigenerazione di Svevo sembra un rifacimento
borghese, in grottesco, del Faust goethiano. Il
Faust, qui, è Giovanni Chierici, 76 anni, commer-
ciante a riposo, che si lascia convincere da un lar-
vale Mefistofe1e - il nipote Guido, studente in me-
dicina - a sottoporsi a un'operazione di ringio-
vanimento messa a punto da un emulo di Voro-
noff. L'operazione riesce e, fra gli effetti che pro-
duce, c'è anche un nuovo tipo di interesse del «gio-
vane vecchio» per la camerierina Rita, diminuti-
vo di Margherita, che gli ricorda un casto amore
di gioventù. E così, mentre la moglie Anna porta
becchi me ai passeri e fiori in camposanto, e men-
tre un maldestro spasimante di Emma, certo Big-
gioni, ronza per la casa, il rinvigorito patriarca s'in-
gegna per strappare qualche bacio dalla fantesca:
per seguire le prescrizioni terapeutiche del medi-
co e per ritrovare il tempo perduto. Ire del findan-
zato della Rituccia, l'autista-giardiniere Fortuna-
to, scandalo in famiglia; patetica autodifesa del rin-
galluzzito vecchietto, tutto preso dal ricordo castis-
simo della perduta Margherita e materna compren-
sione della moglie, mentre - a completare il lieto
fine - il Biggioni riesce ad espugnare il cuore di
Emma.
Sotto il fragile involucro da vaudeville, La rigene-

piace dell'ambiente famigliare si è un po' persa, nel
primo atto, fra citazioni e rimandi, in seguito l'al-
lestimento è approdato felicemente al territorio del
realismo magico, ha acquistato in trasparenza, ha
di svelato le riposte virtù del testo in un'area di ge-
nuino lirismo, di sorridente analisi, di tenera ironia.
Di Tino Carraro dirò che in questa sua cesellata,
sorvegliatissima eppure ispirata, goduta interpre-
tazione è grande quanto il leggendario ottuagene-
raio tedesco Bernard Minetti. Carraro ha tra fuso
nel personaggio la saggezza e i tesori dell'età, im-
padronendosene dall'interno e ci ha dato forse la
prova più alta della sua carriera. Giancarlo Det-
tori - che ci ha appena conquistati come interprete
dellapièce di Tabucchi diretta da Strehler - con-
ferma di essere in una stagione di grazia, tratteg-
giando con verve e acume la figura del gaffeur ti-
mido e innamorato. Bianca Toccafondi usa della
«esperienza del cuore» per rendere la svagata te-
nerezza della moglie. Anna Sala come Emma,
Mimmo Craig e Gianni Mantesi ci danno vigoro-
se caratterizzazioni e sul loro registro dovranno re-
golarsi i giovani Paola Rinaldi (la Rita) e Federi-
co Pacifici (il nipote) per disciplinare un eccesso
di esuberanza. U.R.

Suicidio in diretta
per ridere con Simonetta
IN AMERICA LO FANNO DA ANNI, scritto e
diretto da Umberto Simonetta e Maurizio Miche-
li. Scene e costumi (stilizzati) di Piero Dotti. Mu-
siche (jazz) di Lino Patruno. Con Maurizio Micheli
(brio, mestiere), Paola Tedesco (brillante), Anna
Casalino, Luca Sandri, Guido Cernoglia, Aldo De
Martino (tutti aderenti ai rispettivi personaggi).

Il tema della televisione sviluppato 11 teatro, oggi,
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è già ampiamente trattato e divulgato dai mass me-
dia. Come dire che sappiamo quasi tutto delle liti
tra emittenza pubblica e privata che rivaleggiano
sugli indici d'ascolto e si contendono stupidamente
idee e protagonisti delle trasmissioni infarcite di
pubblicità.
In America lo fanno da anni vuole essere la satira
di questo mondo e, implicitamente, del pubblico
che vi assiste. Le situazioni e le scene sono quelle
dietro e davanti le quinte. Non mancano spunti co-
mici, ma l'impressione è che tutto arrivi un po' in
ritardo nonostante l'impegno degli interpreti.
Micheli (Fabio Bandiera) è il presentatore di un'e-
mittente locale che tenta la scalata al successo, fi-
no ad accettare il «suicidio in diretta» diluito in tre-
dici puntate. Anna Casalino è la moglie, giornali-
sta rampante in cerca di popolarità, come la par-
rucchiera interpretata da Paola Tedesco che avvia
gli scoop televisivi con il parto in diretta. Luca San-
dri e Guido Cernoglia sono gli esponenti delle due
emittenti, mentre Aldo De Martino è l'agente pron-
to a tutti i contratti.
Poiché l'Italia non è l'America, il suicidio non sa-
rà consumato fino in fondo, con buona pace dei
dettrattori dell' Italietta televisiva. Carmelo Pistillo

Terapeuta della risata
e acrobata del pensiero

NON È MORTO NÉ FLIC NÉ FLOC e LE BA-
LENE RESTINO SEDUTE, di e con Alessandro
Bergonzoni (irresistibilmente, intelligentemente co-
mico). Regia (efficace) di Claudio Calabrò. Sce-
ne (sculture) di Mauro Bellei.
Potremmo definire Bergonzoni un terapeuta che
attacca il nostro male oscuro con una comicità an-
tica e nuova, grassa e raffinata. È un allegro ter-
rorista del linguaggio che manovrando frasi e senso
comune «all'incontrario» finisce per dimostrare la
ridicola inconsistenza del linguaggio stesso. Non
catalogabile per l'assoluta originalità che lo distin-
gue si può comunque raffrontare la sua bergonzo-
nianità con i giochi dei dadaisti e dei futuristi al-
l'inizio del secolo e con le espressioni artistiche di
Palazzeschi, Zavattini, Campanile. I racconti im-
maginari che nascono dai suoi scritti esplodono sul
palcoscenico come fuochi d'artificio interpretati
da una recitazione stentorea, ammiccante e coin-
volgente.
Il primo dei due spettacoli è stato rappresentato al
Ciak di Milano, il secondo al Testoni di Bologna.
Entrambe le platee erano gramite difans e curiosi
plaudenti ed entusiasti, segno del consenso del pub-
blico verso un fenomeno inesauribile. N.F.
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Quando il diavolo
gioca al varietà
LE VISIONI DI MORTIMER (o LA PASSIONE
SECONDO GUALANDI), di Paolo Rossi, Riccar-
do Piferi e Stefano Benni. Regia di Giampietro So-
lari (voluta discontinuità). Con Paolo Rossi (im-
provvisazione, estro), Lucia Vasini (ironia ben ca-
librata), Gianni Palladino (sta al gioco).

Con queste Visioni di Mortimer Rossi affronta an-
che come autore un testo che trova la sua consisten-
za non certo in una continuità narrativa, ma nelle
variazioni di ritmo e di livello di rappresentazio-
ne. La trama è un puro pretesto per fare del caba-
ret, giocare col pubblico a carte scoperte, prende-
re in giro il «teatro serio». Lo spunto narrativo è
questo: un gruppo di comici-diavoli decide di far
vivere un incubo al quarantenne Mortimer (Gian-
ni Palladino) che ritorna a casa mezzo ubriaco di
Negroni, dopo una giornataccia in cui non è riu-
scito a consegnare il suo carico di trecento arago-
ste. Mezzo fallito politicamente e come single,
Mortimer non ha avuto il coraggio, poco prima,
di impedire illinciaggio di un uomo di colore e ha
schiacciato, senza badarci troppo, uno scarafag-
gio. Motivi sufficienti perché i comici-diavoli lo
facciano risucchiare dallo scarico della vasca da ba-
gno, per farlo riapparire in un inferno posticcio e
disastrato, in cui si annuncia: «Scusate i disagi, ma
stiamo lavorando per voi». Tra impalcature e corna
sataniche fuori posto, Mortimer è costretto a ri-
vedere le vigliaccherie e gli errori della sua vita at-
traverso un film misteriosamente girato su di lui
e la sua fidanzata, e attraverso l'incontro con que-
st'ultima e con la madre mezza svitata e terrorista,
ma solo per suggestione televisiva. Alla fine, do-
po ripetuti tentativi di espiazione, tra cui una fal-
lita esibizione con la tromba, Mortimer dovrebbe
affrontare il grande scarafaggio, ma all'ultimo mo-
mento questo serve a quelli di lassù, quelli della
Grande Opera, che hanno nientemeno che William
(Shakespeare) al copione, Brecht alla regia e Ein-
stein alle luci. Un altro incubo però è già in pro-
gramma: alla nuova vittima, questa volta pescata
tra il pubblico, si presenta lo stesso scenario infer-
nale, anche se ora il diavolo capo è Mortimer.
Perso in abiti troppo larghi, con la sua faccia da
gnomo forse un po' malefico, ma dall'accattivante
comunicativa, Paolo Rossi scorazza con abilità dal-
la tirata comica ben studiata (sugli scarafaggi), al-
l'improvvisazione (su cui indugia troppo nel secon-
do tempo), al gioco straniante. Lucia Vasini reg-
ge con misurata ironia il ruolo di artista «discesa»
dalla Grande Opera. Antonella Esposito

Scaparro celebra
l'addio di Goldoni
UNA DELLE ULTIME SERE DI CARNOV ALE
di Carlo Goldoni (1762). Regia (piena d'amore) di
Maurizio Scaparro. Scena (un interno malinconi-
camente sorridente come una maschera carneva-
lesca) di Folon. Costumi (un Settecento che tende
all'Otto) di Roberto Francia. Musiche (ispirate a
composizioni dell'Ottocento) di Paolo Terni. Pro-
duzione del Teatro di Roma con Wanda Benedet-
ti (deliziosamente svenevole e bisbetica), Didi Pe-
rego (vedova strepitosa e insaziata), Donatella Cec-
carello, Gabriella Poliziano, Toni Barpi, Giovanni
Vettorazzo, Ezio Marano, Renata Zamengo, Raf-
faele Bondini, Leonardo Petrillo.

Febbraio del 1762. L'avvocato Goldoni sta per an-
darsene a Parigi, donde non tornerà più. E lascia
alla gente di Venezia la sua commedia d'addio, Una
delle ultime seredi Carnovale, raffigurando sè stes-
so in Anzoletto, disegnatore di stoffe, prossimo a
partire per la lontana Moscovia, e il suo mondo di
commedianti in una «società di tessitori». Si dà fe-
sta in casa di Sior Zamaria, fabbricante di tessuti,
per chiudere in letizia il Carnevale; ma tutta leti-
zia non è, tanto è varia la composizione degli in-
vitati e tanto è vicina, ormai, la partenza di An-
zoletto.
Né a tranquillizzare l'animo di ciascuno, in attesa
della cena, basta una partita alla meneghella, il gio-
co di carte che ravviva la scena più bella e più fa-
mosa. Mentre è come respirare, nell' aria che vie-
ne da fuori, da un'infreddolita Venezia popolata
di maschere, il presentimento di un teatro cecovia-
no, il sentore di una società sull'orlo del disfaci-
mento e pur tenuta unita dalla voglia di lavorare
e di far l'amore.
Commedia squisita, velata da un che di prodigio-
so nell'intrecciarsi dello splendido dialetto fiorente
sul labbro di questa umanità minuta; e spettacolo
condotto sulla misura di un armonioso equilibrio
tra realtà di sempre e favolistica evocazione del pas-
sato. Carlo Maria Pensa

Lionello e soci:
grande comicità
IL PRIGIONIERO DELLA SECONDA STRA-
DA di Nei! Simon (1971). Regia (intelligentemen-
te al servizio del protagonista) di Marco Parodi,
e il protagonista è Alberto Lionello (asso pigliatut-
to: quarant'anni di teatro degnamente festeggia-
ti). Scena (realismo all'americana) di Gianfranco



Padovani. Produzione Genova Spettacolo.

Già visto in film con Jack Lemmon e, sulle scene
italiane, con Renato Rascel. Ma il copione ci tor-
na, dopo diciott'anni, più fresco d'allora perché
adesso, purtroppo, anche noi, nelle nostre vecchie
città d'Europa e a causa dello stress della nostra
implacabile routine quotidiana, ci sentiamo prigio-
nieri come prigioniero si sentiva, già allora, Mel
Edison, esperto di mercato, poco più che cinquan-
tenne, con appartamento al quattordicesimo pia-
no della Second Avenue di New York.
Ma che vivere è mai questo, con 40 gradi all'om-
bra fuori e un gelo polare all'interno per un gua-
sto al condizionatore, con il puzzo dell'immondi-
zia e il fragore del traffico che salgono se appena
ci si azzarda ad aprire la finestra, con i rumori dei
vicini, la prepotenza dell'inquilino del piano di
sopra? ...
Se non basta, metteteci la lettera di licenziamerìto
dal posto di lavoro, una visita dei ladri che spaz-
zano tutto, guardaroba compreso; e, a completa-
re il disastro, la visita dei parenti, un fratello dal-
la loquela fluviale, e tre sorelle svanite ... Beh, al-
la fine sarà lui, Mel, placato; e tutti gli altri nevro-
tizzati.
Con che gusto Lionello ci dia dentro è inutile di-
re. Irresistibile: perfino quando esagera. Gli sta be-
nissimo, vicino, Erika Blanc e dovremo smetter-
la, finalmente di ripetere che è «diventata» brava,
perché brava è e basta. Cesare Gelli, spassoso co-
me sempre, Anna Maria Bottini, Dina Sassoli e Ri-
ta Livesi sono i parenti del «prigioniero». C.M.P.

Scene americane di
brillanti «pescìcani»
MERCANTI DI BUGIE (Speed the Plow, 1988)
di David Mamet. Traduzione, regia, interpretazio-
ne (di classe) di Luca Barbareschi. Con Massimo
Dapporto e Nicoletta Gaida (molto bravi). Scena
(astratta, funzionale) di Paolo Polli. Costumi (ele-
ganti) di Silvia Bisconti. Musiche (jazz, percussioni)
di Andrea Centazzo. Prod. Plexus di Ardenzi.

Mercanti di bugie è uno strano testo, abbastanza
difficile da far passare sulle nostre scene perché,
primo, pretende di dissacrare il mondo dello spet-
tacolo americano con la ferocia di un sarcasmo che,
ai nostri occhi più distratti, non va più in là di una
caricatura di costume e, secondo, abbandona la
strada facile di un «epilogo morale» per sbattere
il muso contro una sorta di nichilismo sociale, che
produce certo una salutare irritazione ma non fa
quadrare i conti, e può dare l'impressione di una
irriverenza profonda.
Conoscete la trama, per aver letto le cronache delle
contrastate rappresentazioni a Broadway, con Ma-
donna nella parte che adesso è degnissimamente in-
terpretata da Nicoletta Gaida, ventisettenne italo-
americana, Premio Idi per la sua spumeggiante
partecipazione a Cinecittà di Calenda.
In una casa di produzione cinematografica due exe-
cutives cinici e bari (Gould-Barbareschi e Foz-
Dapporto figlio, il primo uno sfrontato scalatore
di poltrone, il secondo un annaspante e comples-
sato emergente) vogliono far soldi con un film di
sesso e violenza ambientato nel mondo delle car-
ceri, affidandone l'esecuzione a un regista famo-
so. In un clima di reciproca esaltazione i due alleati
(ma è un'alleanza di pescicani) discettano a lungo
- anche troppo - sulle virtù del cinismo negli af-
fari, chia:rru:lUÙOò5i a.ffcttU03u.n"l,çntc «grOQ.sa trol.!:1.).).

e «pe220 di merda» S'introduce nella vicenda col
suo volto acquasapone, le longilinee forme e una
incantevole inesperienza, Betty, segretaria in pianta
instabile (Nicoletta Gaida) alla quale l'impruden-
te Gould - anche perché ha scommesso con Fox
che la farà sua - dà in lettura un romanzo apo-
calittico sulla fine del mondo e gli effetti delle ra-
diazioni sull'umanità. Betty s'infiamma alla lettu-
ra, si trasforma in una specie di Giovanna d'Arco
di un cinema mistico-ecologico e, con le sue gra-
zie di figlia d'Eva, conquista Gould al progetto di
archiviare il film sulle carceri per portare allo scher-
mo il romanzo.
L'indomani, confronto, anzi scontro a tre, e do-

po aver fatto fuoco e fiamme è Fox a sconfiggere
Betty, convincendo Gould che stava per soc-
combere, lui il macho, alle lusinghe di una donnet-
ta. Epilogo insieme sconcertante e geniale. Mamet
rinuncia a celebrare il trionfo del cinema «normal-
mente impegnato», dopo averci fatto credere che
tale era il suo scopo. I tre personaggi di Mercanti
di bugie sono «mostri freddi» che sfiorano la con-
venzione, mentre il tema della corruzione nel mon-
do del cinema qui si blocca in una ossessi va, ripe-
titiva fissità.
Barbareschi ha capito che i tre personaggi di que-
sta brilliant black comedy monologano senza mai
ascoltare gli altri, ha impresso alla recitazione un
ritmo focoso, comiziale, di irragionevole ostina-
zione; ha chiesto ad Andrea Centazzo una colon-
na sonora di jazzistiche, quasi isteriche frantuma-
zioni; ha ambientato l'incontro di catch a tre in un
algido dècor astratto-funzionale. Come interpre-
te, è assai efficace nel rendere l'aggressività prima,
la sconfitta amorosa e il ritorno a11'efficientismo
cinico poi del suo Gould. A Massimo Dapporto rie-
sce una splendida caratterizzazione del violento,
abietto Fox, specie nella scena in cui la delusione
e l'ira lo scagliano contro il socio che l'ha tradito.
E la Gaida è il bellissimo, levigato oggetto di desi-
derio dei due compari, che sotto l'usbergo di una
hollywoodiana Jeanne d'Arc nasconde, anche lei,
una sconfinata voglia di potere. UR.

Ritorna Terron
in commedia
AVEVO PIÙ STIMA DELL'IDROGENO, di
Carlo Terron (1955). Elaborazione (inutile) e re-
gia (diligente) di Gianni Mantesi. Scene (decoro-
se) di Rosa Sgorbani. Produzione Cooperativa
Teatro Franco Parenti al Salone Pier Lombardo.
Con Gianni Mantesi, Grazia Migneco, Adolfo Fe-
noglio, Augusto Di Bono, Antonio Paiola, Erne-
sto M, Rossi, Benedetta Folonari, Roberta Fede-
r lcd , rçùçd",o Da.nti, Mario Sça.ra.bclli.

Carlo Terron, finalmente. Dopo il silenzio, tanto
lungo quanto ingeneroso, al quale sembravano
averlo condannato la stupidità e l'autolesionismo
del teatro italiano, è tornato alle scene uno dei quat-
tro o cinque autori che abbiano significato e signi-
ficano qualcosa nella drammaturgia nazionale con-
temporanea. Regista e, in una parte di fianco, in-
terprete, Gianni Mantesti ha ripreso A vevo più sti-
ma dell'idrogeno.
Durante una delle guerre di questo secolo, il pro-
fessor Mobel, genio della fisica, luminare della chi-
mica, è sollecitato da politici e militari a inventa-
re la bomba che distrugga definitivamente il nemi-

co. E la formula c'è; solo che, per una banale svi-
sta della signora Mobel, anziché produrre l'auspi-
cato cataclisma, trasforma in palloncini colorati
le bombe più micidiali. Non soltanto quelle nemi-
che, naturalmente: e questo è il guaio. Talché le po-
tenze della Terra si riuniscono per escogitare nuovi
ordigni di offesa.
Fortuna vuole che il serafico professor Mobel trovi
riparo in una remotissima isola grazie all'ospita-
lità di un re di colore, «barbaro di elezione» ma,
per avere studiato a Cambridge, «civile di educa-
zione». Se ne va, dunque,lasciando incompiuto un
«grazioso esperimento», a realizzare il quale ba-
sterà, secondo le sue stesse istruzioni, innestare una
pila sopra il crogiuolo del laboratorio. E infatti è
la disgregazione universale.
Lo spettacolo ci è parso molto meno importante
della commedia, la cui satirica causticità, tuttavia,
ha conservato la carica di rompente del suo corro-
sivo moralismo. Carlo Maria Pensa

Il lato comico
del regista Castri
IL BERRETTO A SONAGLI, di Luigi Pirandel-
lo. Regia (brillante) di Massimo Castri. Scene
(splendide) e costumi di Maurizio Balò. Luci (sug-
gestive) di Guido Baroni. Con Tino Schirinzi (sor-
nione), Maddalena Crippa (seducente), Silvana de
Santis (spassosa), Alessandro Baldinotti, Alarico
Salaroli, Laura Ambesi, Carla Manzon e Cristina
Liberati.

Ritorno a Pirandello per Massimo Castri, dopo
una proficua escursione ibseniana e due digressioni
nei territori di Cechov e D'Annunzio. Un ritorno
felicissimo e sorprendente che ci ha fatto scoprire
un aspetto inedito del regista fiorentino: il lato
comico.
Una piacevole sorpresa, che lascia scorgere altre
latenti qualità di un artista versato, finora, all'in-
trospezione, alla melanconia, alla macerazione dei
personaggi, sfiorando appena l'area dell'umorismo
soltanto per parodiare grottescamente situazioni
specifiche di dramma borghese.
Ma, questa volta, affrontando il Pirandello veri-
sta del Berretto a sonagli, andato in scena in pri-
ma nazionale al teatro Storchi di Modena, prodotto
dall' Ater-Ert, Massimo Castri si è mosso intelligen-
temente su un piano di lettura ben diverso, rinun-
ciando, ci pare, a scavare e percorrere i cunicoli del
«sottotesto», cercando, invece, di ricondursi allo
spirito originario della commedia, scritta, com'è
noto, in siciliano per un comico estroverso e pia-
teale come Angelo Museo. Altro accorgimento il
totale recupero per la versione in lingua, adottata
da Castri, di consistenti brani tagliati da Musco-
e vedremo perché - e già, in parte, inseriti nell'e-
dizione di quattro anni fa di Squarzina con il com-
pianto Paolo Stoppa. A suo tempo Museo, infat-
ti, chiese e ottenne da Pirandello di ridurre la par-
te di Beatrice, prima figura femminile della com-
media e dea ex machina dell'intreccio, per fare del
Berrelto un'opera a protagonista maschile. Per de-
cenni è stata consuetudine rappresentare lapièce,
sia in dialetto che in italiano, nella versione rima-
neggiata a uso e consumo dei mattatori.
Castri, invece, restituendo al testo una miscono-
sciuta integrità, ha presentato una commedia di-
versa con due protagonisti: accanto all'ormai mi-
tico Ciampa, diabolico marito cornuto, si colloca
sullo stesso piano Beatrice, utopistica paladina del
cambiamento, altra generazione, altre speranze. E
la commedia. così. appare in un'ottica nuova: un
dibattito acceso, divertente e feroce fra due mon-
di mconcinaouì. ua un lato la certezza ueU'ullIcI-
tà e delle apparenze salvate, dall'altro la fiducia,
malriposta, nelle istituzioni che dovrebbero far luce
sullo scandaloso adulterio del marito di Beatrice.
Il berretto a sonagli assume tutt'altra consistenza,
tutt'altra vitalità, tutt'altra drammaticità che Ca-
stri ha sapientemente convogliato e ordinato secon-
do i canoni arcinoti della cinematografica comme-
dia all'Italiana degli anni Sessanta: dei Pirandelli
trascorsi solo un paio di citazioni, un ombrelli no
nero che appare all'inizio in mano alla serva Fana
e la serie di porte (cinque) che, del resto, ci ricor-
dano anche la recente Fedra dannunziana. P.L.
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L'intellighenzia inquieta
di un inedito Gor'kij 1904
I VILLEGGIANTI, di Maksim Gor'kij. Regia e
traduzione di Sandro Sequi (classiche). Costumi e
scene di Giuseppe Crisolini Malatesta (decorativi).
Con Rosa Di Lucia (bene), Anita Laurenzi (bene),
Sebastiano Tringali, Rodolfo Traversa. Prod. Sta-
bile, Catania.

Nel pieno delle polemiche che hanno caratterizzato
gli ultimi mesi della stagione per il cambio della di-
rezione artistica, il Teatro Stabile di Catania ha ri-
sposto allestendo uno di quegli spettacoli che so-
lo i Teatri Stabili possono allestire per il dispiega-
mento di forze e di interpreti, per la cura estrema
della regia e della scenografia senza che questo, una
volta tanto, significhi inutile dispendio di pubbli-
co denaro. Mai tradotta in italiano - ne circola-
va solo una edizione in francese - questa opera,
scritta nel 1904, a ridosso, quindi, della Rivoluzio-
ne del 1905, era un importante tassello che !llan-
cava per la conoscenza del teatro di Gor'kij. E una
sorta di emblematico affresco della società russa,
vista in una sua fascia particolare: gli intellettua-
li. Un avvocato, un ingegnere, un medico, una dot-
toressa, un industriale, uno scrittore, una poetes-
sa, due studenti, alcuni attori: tutte persone che
non sono né piccoli, gretti borghesi (Picco/i bor-
ghesi), né proletari oppressi o solitari vagabondi
(Nei bassifondi). Un gruppo apparentemente gra-
nitico e compatto che si presenta, ad alzar di vela-
rio, nei bianchi costumi di Giuseppe Crisolini Ma-
latesta, contro le esili betulle della scenografia, co-
me in una fotografia a lunga posa. Mescolando
rancori sentimentali e sociali, essi in realtà comin-
ciano subito a dilaniarsi, passando continuamen-
te da accusatori ad accusati e senza giungere a nulla
se non alla progressiva, impietosa distruzione di
quel provvisorio microcosmo di una villeggiatura
che è tutto un cercarsi, perdersi, ritrovarsi, chia-
marsi che va molto al di là della circostanza e del-
\' occasionale. Alla staticità di Cechov, Gor' ki j so-
stituisce l'ansia, l'angoscia, la nevrosi che è stata
la chiave con cui Sequi ha condotto l'operazione
alternando improvvisi scopi di liti cui seguono sner-
vanti pause di silenzio. I pochi anni che dividono
Gor'kij da Cechov diventano, però, un abisso per-
ché al di là dei singoli drammi individuali, emerge
un diverso impegno sociale al cui vaglio viene pas-
sata l'intellighenzia appunto, e, attraverso questa,
tutto ciò contro cui il proletariato combatteva. Una
vicenda di villeggianti dai toni cupi e senza sorri-
so che riporta alla memoria quella della Tri/ogia
goldoniana dove altri disutili personaggi attendo-
no inconsciamente una Rivoluzione che li cancelli
dalla Storia. Compatto il gruppo degli interpreti
dove, anche per merito delle attrici - Rosa Di Lu-
cia, quasi corifea di ogni femminile ribellione, Ani-
ta Laurenzi, Laura Fo, Elisabetta Piccolomini, So-
fia Diaz -le donne risultano più a fuoco dei loro
compagni - Tullio Valli, Maurizio Gueli, Seba-
stiano Tringali, Miko Magistro, Rodolfo Traver-
so - complici e antagonisti. Lo spettacolo, seguito
con interesse dalla critica nazionale, dopo Catania
ha compiuto un breve, applaudito giro in Sicilia.
Lucio Romeo

Sbragia ha ripreso
la sonata di Tolstoi
LA SONATA A KREUTZER (1889) di Leone Tol-
stoi. Traduzione e adattamento (scenicamente ef-
ficaci) di Milli Martinelli e Giancarlo Sbragia, an-
che eccellente interprete. Scenografia (elementi
simbolici, scultura di Anna Galli) di Vittorio Rossi.
Novin Afrouz (piano) e Giuseppe Crosta (violino)
eseguono, con foga, la Sonata IX Op. 47 (a Kreut-
zer) di Beethoven.

Pozdnysev, un libertino convertitosi alla vita fa-
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Il viaggio di Bergman con O'Neill

LUNGO VIAGGIO VERSO LA NOTTE di Eugene O'Neill (1888-1953). Regia (verità, ri-
gore, pietà) Ingmar Bergman. Scene e costumi (sobrietà, poesia) Gunilla Palmstierna Weiss.
Con Bibi Andersson, Jarl Kulle, Thommy Berggren, Peter Stormare e Kiki Bramberg (ec-
cellenti). In svedese, traduzione simultanea. Produzione Teatro Reale di Stoccolma.

O'Neill scrisse Long day'sjourney into nightvent'anni dopo il Premio Nobel, «con lacrime
e sangue», come si legge nella dedica alla moglie Carlotta, ma anche «con pietà, commozio-
ne, perdono». Il testo, difatti, è la «summa» dolorosa dei sentimenti di odio-amore che il
padre della drammaturgia americana del secolo aveva provato per la sua famiglia. La ma-
dre Mary, irlandese, moglie-bambina che l'egoismo del marito, il rimorso per la morte del
secondogenito e un'artrite post-puerperale avevano trasformato in una morfinomane; i~padr~
James, self made man della scena arricchitosi ma anche inariditosi con le 6.000 repliche dì
una versione teatrale del «Conte di Montecristo»; il fratello Jamie velleitaro, alcolizzato,
e l'autore stesso, fuggiasco sui mari e nella letteratura, malato di tisi: la famiglia O'Neill,
con le dovute licenze della fantasia, è tutta nella famiglia Tyrone, che vive tra i fantasmi del
passato e le ombre della notte incombente (della morte?), in una casa isolata di New Lon-
don, Connecticut, prossima ai cantieri degli ultimi velieri.
Del «Lungo viaggio» Bergman ha fatto lo specchio di altri inferni familiari: i suoi, che ha
evocato nell'autobiografia e nei film, Scene da un matrimonio o Sussurri e grida, quelli di
Ibsen e Strindberg, gli autori che hanno presieduto alla sua educazione teatrale e a quella
di O'Neill. E gli inferni familiari (ne abbiamo tutti ... ) dei suoi attori, sospinti durante le prove
a cucirsi addosso, insieme alle psicologie dei personaggi, anche loro più intime esperienze.
Ed ecco allora il miracolo: uno spettacolo in lingua svedese, visto all'Argentina di Roma,
a noi accessibile soltanto in traduzione simultanea, immerso nelle scarse luci di una scena
con pochi accessori e immagini spettrali sul fondo nero (la casa dei Tyrone, di lignea strut-
tura scandinava, il bellissimo albero stregato del finale, bianco non sai se di luna o di neve),
una quasi malheriana sinfonia delle illusioni perdute fatta di immagini, gesti e sguardi cap-
tati dall'occhio di Bergman, riesca ad affascinarci - che dico? a ipnotizzarci - per più di
quattro ore. . ..
C'è in «Lungo viaggio» un atto - il quarto, quello del vano cercarsi amoroso del vecchi
coniugi, ormai murati nella solitudine - che è un capolavoro in assoluto. Bergman ne ha
fatto il centro remoto e ineludibile di questa tragedia borghese, l'incipit di un lungo incubo
che approda allo sfacelo della famiglia Tyrone: la madre che varca la soglia della follia evo-
cando il sogno virginale di una vocazione al convento, con l'abito da sposa fra le braccia;
il padre che fa naufragare in una vecchiaia senza ritor~o; il figli~ Jim sprofondato nell'.au-
todistruzione dopo una notte al bordello; ed Edmund Il malato, Il sognatore, con la valigia
per il sanatorio e il taccuino dei suoi «Drammi marini», «fantasma in fondo al mare, pesce
o gabbiano», straniero nella casa dei morti.
Bergman sa disciplinare gli attori senza però impoverirli della loro umanità. E a questa uma-
nità alla trasformazione in persone dei fantasmi di O'Neill, ha reso omaggio il pubblico ro-
mano applaudendoli anche a scena aperta. Bibi Andersson ha rinnovato in scena il mito ci-
nematografico del Settimo sigillo e del Posto delle fragole, dando ci della madre la dolorosa
solitudine e le ingrigite «everies» ma, anche, l'innocente, crudele egotismo. Stupendo pro-
tagonista del Lear bergmaniano, già Edmund-O'Neill nella.precede~te ed.izione ?el '57,. Ja~l
Kulle ha dato del padre una dimensione scespiriana, fra furori e smarnrnenti, slanci ed egOISmI.
Peter Stormare - che è stato Amleto con Bergman - aveva il ruolo di Edmund ed era fino
allo strazio, col suo profilo adunco e il suo pallore, il figlio della malattia e del rimorso, il
poeta fuggiasco. Di Jim, l'altro figlio fallito, Thommy Berggren ha dato infine un ntratto
stanislavskiano, sul registro di un delirio autodistruttivo, con toni di un grottesco macabro.
Ugo Ronfani .



migliare, uccide con un pugnale, per gelosia, la mo-
glie Liza che - delusa del matrimonio - si è iso-
lata in una intimità artistica (ma soltanto artisti-
ca?) con un violinista. Pianista dilettante, ma di
certo talento, la donna viene sorpresa dal marito
mentre prova con il violinista la «Sonata a Kreut-
zer» di Beethoven: «immonda, maledetta musica»
- dice Pozdnysev - che nella sua immaginazio-
ne devastata dalla gelosia avrebbe determinato l'in-
tesa erotico-sentimentale fra di due.
E c'è dunque un mandante occulto, nel celebre rac-
conto di Tolstoi, ed è la Sonata IX Op. 47 di Bee-
thoven. Nella pagina scritta il racconto-confessione
dell'uxoricida avviene durante un viaggio in treno;
nell'ingegnosa, incalzante versione scenica della
Martinelli e dello stesso Sbragia la vicenda è evo-
cata da Pozdnysev davanti al pubblico, in un'at-
mosfera astratto-simbolica. Il protagonista è in
frak e l'ambiente è un salotto in bianco e nero, con
macchie vivide di colore: il blu di una poltrona e
di un cappello, il rosso di un boa di struzzo con cui
l'uomo, con gesti feticistici, trasognati, «veste» una
statua di donna, sorta di Venere di Milo anch'es-
sa nera, ma scomponibile in parti anatomiche rosse
all'interno: i poveri, oltraggiati reperti di una spie-
tata vivisezione mentale, e del delitto.
Sbragia aveva già allestito ed interpretato lo spet-
tacolo nell'81, ed ha fatto benissimo a riprender-
lo allo scoccare del centenario dell'opera tolstoia-
na. Lo spettacolo di quest'anno è scrupolosamente
uguale a quello di otto anni orsono. Qualcosa tut-
tavia mi sembra cambiato, a meno che non si tratti
di un «inganno» delle mie orecchie, nel riudire -
con un'attenzione inevitabilmente mutata - uno
stesso testo. Mi è parso che la versione precedente
fosse percorsa da una più livida e cupa violenza,
quasi dostoevskjiana; e che ora prevalgono le do-
minanti di un sarcasmo gogoliano, con emergen-
ze in grottesco prima più contenute. Impressione
o realtà, lo spettacolo si stacca per il suo rigore dal
diffuso pressapochismo di una stagione in cui trop-
pi sono gli allestimenti raffazzonati o incompleti.
Posso confermare il primitivo giudizio. Sbragia è
molto bravo nello sdipanare il suo tremendo rac-
conto trascorrendo dalla misoginia all'odio, dal-
la gelosia febbrile alla catatonica indifferenza do-
po il delitto. I suoi colpi di sonda negli abissi delle
verità psicologiche esplorati da Tolstoi sono sem-
pre esatti, l'integrazione tra la parola e la musica
(i due concertisti eseguono lo spartito beethovenia-
no con accese coloriture sincrone alla recitazione
dell'attore, e questo modella a sua volta le frasi sul-
la tessitura della sonata) è di grande effetto. N.F.

Se Lady Macbeth
incontra Ubu re
LADY M. (da Shakespeare) di L. Gozzi. Con Ma-
rinella Manicardi e Gianfranco Furlò (versatili e
intensi); scena, costumi, luci, regia (avvincente) di
L. Gozzi.

L'indiscrezione estrosa di Gozzi nel ripercorrere il
Macbeth shakesperiano ne salvaguarda la cifra es-
senziale, l'immagine ossessiva del rimorso e della
colpa, della paura e della violenza che si staglia su

un'allucinazione delirante, dove le ombre sono
concrete quanto il buio è palpabile: tutto impre-
gnato dell'odore del sangue. Ma la lucida e con-
creta vocazione omicida di Lady Macbeth, pure
materna e moralista a suo modo, è centro propul-
sore di un'azione che qui viene totalmente elusa:
forse fallirà, forse neppure accadrà; per cui, per
ora, si assiste a una sorta di laboriosa prova gene-
rale che coinvolge gli attori in una ricerca di natu-
ra metateatrale lungo la strada contradditoria della
complicità espressiva, tutta inciampi aggressivi,
premurose e mansuete attese, cedimenti decisivi:
un vaniloquio inconcludente - «ogni domani se
ne va a poco a poco verso quel che resta dell'ulti-
ma sillaba» - a sostituire il fare, ma probabilmen-
te proprio anche l'essere.
Così la tragedia per eccellenza si rivela tragedia del-
l'inefficacia: il graffio lacerante dell'ironia attra-
versa corrosivamente il testo e lo ridisegna altera-
to nel nuovo spessore delineato dai suoi interpre-
ti, mentre la contaminazione riduttiva dovuta al-
le intromissioni continue del quotidiano (le spie fa-
miliari, gli oggetti banali), produce effettive ma-
nomissioni e le deformazioni ultime dell'idea «al-
ta» del tragico. Se la sua intrinseca ambiguità ne
è già in qualche modo la parodia, il comico, così
nervosamente provocato, può esprimersi solo nelle
forme di un palpitante umorismo metafisico. La
filiazione parodica dei Macbeth è l'assurdo della
coppia Ubu nel suo esaltato dibattito patafisico,
altrettanto ossessionato dal potere e dai fantasmi
dell' onnipotenza.
I due codici si contrastano e si amalgamano, aper-
tamente inquieti, gli attori si muovono con agilità
su entrambi i livelli, ben consapevoli di dover rein-
ventare lo spazio e il tempo di una convenzione ul-
teriore, il segno di un'illusione più smaliziata, illin-
guaggio più appropriato a rendere la dimensione
di una inedita corrispondenza fra le parole e i ge-
sti, fra le parole e i sogni. E poiché i sogni sono for-
se i nostri gesti più autentici, si tratta di dare for-
ma concreta all'utopia di una scena capace di re-
stituire !'immaginario individuale della tragedia
contemporanea. Ironicamente, d'accordo: ma il
confronto è divenuto stringente, forse estremo.
Paola Daniela Giovane//i

Un grande burattinaio
per la Tour Eiffel: Cocteau
GLI SPOSI DELLA TORRE EIFFEL, di Jean
Cocteau. Regia (inventiva con recuperi della spe-
rimentazione) di Angelo Corti. Scene e costumi
(raffinatezza) di Luciano Damiani. Attori (tutti
molto promettenti) gli allievi del secondo anno del-
l'Accademia nazionale d'arte drammatica.

Uno spettacolo con molte caratteristiche di novi-
tà ed alcuni recuperi ben utilizzati, il saggio dell' Ac-
cademia nazionale visto al Teatro di Documenti di
Luciano Damiani. Il Teatro - suddiviso su tre spa-
zi sovrapposti, il terzo una «catacomba» molto ar-
ticolata con specchi che permettono di seguire co-
stantemente l'azione anche agli spettatori più de-
centrati - si avvale della scenografia di Damiani,
che coinvolge lo spettatore per la perdita del pun-
to di vista centrale e per la posizione di panche uti-
lizzate anche dagli attori, nell'azione. Dapprima
alcuni percorsi di lavoro: «La maschera e il Nove-
cento», un rapporto stretto tra alcuni «pezzi» della
Commedia del!' Arte (la ruffiana, il discacciamento
tra un uomo e una donna, Pantalone e la «correg-
gia») e due testi futuristi di Marinetti (un ironico,
«chiaro di luna», ed il «pezzo» delle mani e dei pie-
di dialoganti tra loro). Poi, nello spazio del teatro
«ombra», la chicca dello spettacolo, il testo di Coc-
teau. Rappresentato in forma di balletto per la pri-
ma volta il18 giugno 1921 al Théàtre des Champs-
Elysées con musiche di Honneger, Poulenc, Mil-
haud e con le coreografie in parte dello stesso Coc-
teau, in Italia fu visto nel '48 alla Pergola, duran-
te il Maggio Musicale, in francese, regia di Vito
Pandolfi e scene di Scialoja. La partitura integra-
le è andata perduta e recuperata soltanto nel '66,
ed è questa parti tura che viene data dall' Accade-
mia, con le musiche di Auric, Milhaud, Honneger,
Tailleferre e Poulenc.
Il 14 luglio, festa nazionale, come si sa, si svolge

un pranzo di nozze probabilmente nel ristorante
al primo piano della Torre Eiffel. In quei pratica-
bili angusti e misteriosi, tra scale ripide e passaggi
improbabili, il pranzo si sviluppa tra l'ironia di un
testo breve ma appassionante e la surreale appa-
rizione di una serie di personaggi-miraggio fuoriu-
sciti dall'obbiettivo della macchina fotografica co-
me il bambino, la ciclista, lo struzzo, la lettera, il
leone, che popolano con la loro presenza strava-
gante i luoghi accidentati di una de-realtà, espres-
sione di uno stato allucinato che metaforizza una
vita alienante costellata di luoghi comuni, in cui
forse è protagonista la Tour, col suo fascino oggi
post-moderno che si anima di inquadrature prou-
stiane ove Savinio sembra accompagnarsi a Manet
ed a Renoir, in un matrimonio librato sugli edifi-
ci, alla Chagall. Paolo ouzz:

Le ragioni del cuore
nel «Cid» di Desarthe
LE cm (1637) di Corneille. Regia (trasposizione
critica) di Gèrard Desarthe. Scene e costumi (di-
scutibili) di Pierre Dios. Con Samuel Labarthe e
Carole Richert (appassionati e appassionanti), Jac-
ques Alric, Gabrielle Forest, Gilles Segai (recita-
zione più convenzionale).

Generosamente libertario mi è parso l'approccio
al Cid di Gèrard Desarthe, alla sua prima regia do-
po essere diventato attore di prima grandezza (L 'il-
lusion comique con Strehler, Y Amleto con Chè-
reau. La spada e non il cuore è il deus ex-machina
dell'universo maschilista del Cid; i padri dettano
ai figli la legge crudele della vendetta, la pietà del-
le madri è assente; la Spagna di Corneille sembra
un museo di statue di cera; la ragion di stato schiac-
cia i sentimenti. Su queste premesse Desarthe ha
compiuto, del più grande testo teatrale della Fran-
cia, una lettura «contro», nella quale prevalgono
non l'onore, la giustizia e la gloria ma le ragioni
del cuore, sconfitto eppure vincente. Il «lieto fi-
ne» costruito da Desarthe è amaramente ironico.
Il Re impone agli amanti un anno di attesa prima
delle nozze, affinché si plachi la coscienza di Chi-
mena davanti all'amato che le ha ucciso il padre
e nel frattempo - calcolo meno innocente - il rea-
me benefici delle nuove gesta d'arme di Rodrigo.
Chimena resta sola in proscenio, col suo amore
straziato, mentre la corte si compone sullo sfon-
do come fossimo a Vienna, al tramonto dell'im-
pero austro-ungarico. Questo Cid merita attenzio-
ne - e tanta ne ha avuta nella lunga tournèe che
lo ha condotto anche nell'Urss e in Canada - per
quella dissacrazione dei falsi valori, così vicina alla
sensibilità contemporanea, di cui si diceva. E per
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la sorprendente, impetuosa freschezza con cui i due
protagonisti appena usciti dal Conservato ire - Sa-
muel Labarthe, un Rodrigo tutto chiaro scuri ro-
mantici, più a suo agio nel supplicare l'amata che
nel raccontare le battaglie contro i mori, e Carole
Richert, una Chirnena di giovanili ardori e brucian-
ti tormenti - mettono in luce la parte sublime della
storia, quella dell'amore e della poesia. Se, voglio
dire, la tragedia interiore del campeador prevale
sul rumore delle vittorie, se lo strazio fra la ven-
detta e l'amore di Chimena vince l'odio mortale
di don Gomes e di don Diego, e il freddo ragiona-
re del re è incrinato dalla malinconia amorosa del-
l'Infante (mi sembra da elogiare, per la sua limpi-
dezza, anche l'interpretazione di Gabrielle Forest),
tutto questo è merito dei giovani interpreti, che so-
no i veri trionfatori di questo allestimento, molto
applaudito alla «prima» milanese. Molto meno
convincente, invece, è il resto. A cominciare dalle
prestazioni della «vecchia guardia». Così «canta-
bili» ed appassionati sulla bocca dei giovani, i dop-
pi settenari di Corneille - mirabili trappole lingui-
stiche dei sentimenti e della ragione - si disfano
nel «birignao» sulle labbra dei veterani.
E così Corneille diventa Hugo, De Montherlant:
il degrado. Aggiungo che l'impianto scenico di
Dios, arieggiante una viscontiana Baviera senza
averne l'eelat (sala d'armi e trofei di caccia, tap-
pezzerie d'alcova e bigliardo da circolo degli uffi-
ciali) e, soprattutto, i costumi indecisi fra la Spa-
gna e l'Austria (corazze e spalline, cappotti mili-
tari e pastrani borghesi, lame di Siviglia e aggeggi
per l'equitazione) non mi sono sembrati dei più fe-
lici. L'insieme - anche taluni movimenti di sce-
na, a parte le sequenze magistrali dei duelli - mi
è parso opaco, senza la «clartès didattica di un Vi-
lar, le stilizzazioni eleganti di un Vitez, le «fosfo-
rescenze» registi che di un Chereau, le evocazioni
magiche di uno Strehler, le geniali semplificazio-
ni di un Ronconi. Come se Desarthe, dopo essersi
messo in viaggio con così generosi propositi, sia in-
ciampato nel trovarobato del vecchio teatro. Non
voglio però lasciare il lettore, assolutamente, sul-
l'impressione di uno spettacolo sbagliato. La «du-
ra, impenetrabile materia poetica del Cid (la defi-
nizione, mirabile, è di Quasimodo) ha forse bloc-
cato il regista alla sua prima prova. Resta, di que-
sto Cid, l'ala nera, di morte, di quell'aquila bici-
pite - l'onore, la gloria - che non riesce, col suo
rostro, a lacerare l'amore luminoso di due cuori
giovani. Ciò Desarthe voleva dimostrare. La dimo-
strazione è riuscita. UR.
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L'obiettore di coscienza
e la ragazza di borgata
SCHEGGE, di Maricla Boggio. Regia (abile) di
Andrea Camilleri. Scene (incubo metropolitano)
e costumi di Bruno Buonincontri. Con Chiara Bea-
to, Maria Luisa Bigai, Mirella Bordoni, Giancar-
lo Cosentino, Gigi D'Arpino, Eleonora Di Maio,
Angelo Jokaris, Antonio Manzini, Marina Mari-
ni, Fulvia Midulla, Fiorella Potenza, Marco Pre-
sta, Tullio Sorrentino, Luigi Tontoranelli, Paolo
Zuccari.

La periferia romana dopo Pasolini: è questo lo sce-
nario esplorato da Maricia Boggio in Schegge, Pre-
mio Idi 1986. Una trentina di personaggi ben ca-
ratterizzati danno vita ad una realtà quotidiana di
disoccupazione, di delinquenza, di degrado am-
bientale e morale, in cui il linguaggio gergale e dia-
lettale si mescola a quello dei mass media. Una co-
lata di catrame che si estende alla platea rende ef-
ficacemente l'ambiente cupo, quasi senza cielo, in
cui si svolgono le azioni dei personaggi, divise da
siparietti. Tra disperazione e speranza vivono la lo-
ro storia d'amore Teresa e Valerio, obiettore di co-
scienza che alla fine del servizio civile abbandona
lei e il quartiere per tornare al proprio ambiente.
Il vigile, il pensionato, due genitori apprensivi, lo
stesso «scemo» del rione, che conforterà Teresa,
aprono barlumi positivi in una situazione sociale
ed esistenziale senza sbocco.
Diretti con mano sicura da Camilleri, gli interpreti
sono quindici ex-allievi dell' Accademia «Silvio
D'Amico», che ha prodotto lo spettacolo in colla-
borazione con il Teatro di Roma e l'Idi. A.E.

Le ventidue facce
delle donne di Arpino
LE BAMBINACCE, di Franca Valeri, dal libro di
Giovanni Arpino. Regia (elementare) di Riccardo
Castagnari. Costumi (modesti) di Alberto Malga-
rini. Con (molto applicata) Mariella Fenoglio.

Giovanni Arpino, a furia di articoli di Terza, poi
raccolti in volume, aveva composto un suo Museo
Grevin di donne consacrate dal mito, dalla lette-
ratura e dalla storia, beninteso prendendole in con-
tropiede, mostrando il rovescio della medaglia, ir-
ridendo ai luoghi comuni.

Franca Valeri ha tagliato e cucito ventidue ruoli,
mettendo insieme uno spettacolino gradevole de-
stinato alla Fenoglio, che si butta a capofitto nel-
l'impresa cambiando abiti e parrucche ad ogni piè
sospinto e (il che è più interessante e meritorio)
adattando fonè e gestualità ad ognuno dei perso-
naggi evocati. Così, ecco il romanesco spinto di una
Messalina che confessa di essersi votata alla dis-
solutezza il giorno in cui fu consacrata Vestale; ec-
co il francese di provincia di una Bovary che attri-
buisce alla tolleranza del marito la responsabilità
delle proprie sbandate; ecco l'accento inglese di una
Virginia Wolf che impesta i salotti letterari con il
suo sigaro e le sue chiacchiere. Ecco una Ofelia un
po' Cicciolina, una Giulietta che ciacola come
un'erbivendola di Verona, una Giovanna d'Arco
che parla di grandeur con accenti gaulliani. Ecco
i sospiri di una Laura trasformata in fantasma an-
gelicato mentre non avrebbe disdegnato le atten-
zioni di un fratacchione del Boccaccio, ecco la con-
fessione baritonale di una Anna Karenina infred-
dolita in sala d'aspetto; ecco la divina Duse che
sbuffa evocando le manie erotiche del vate mono-
colo sotto i pini della Versilia. Tutto questo in po-
co più di un'ora, col risultato, mi pare, che la ca-
rica maliziosa dello scrittore si spegne nel continuo
andirivieni dell'attrice fra un travestimento e l'al-
tro, si consuma in una prevedibile meccanicità. È
ammirevole, anzi commovente l'impegno con cui
la Fenoglio si destreggia fra gli accessori di scena,
cesellando con buona scuola le sue figurine. Ma
vorremmo che abbandonasse quell'aria applicata,
da ragazza bene che improvvisa una recita fra ami-
ci, per lasciarsi andare all'ispirazione «canagliesca-
di Arpino, al suo gusto per l'irrisione, al suo ge-
nio per la parodia. Manca nello spettacolo un gra-
no di follia. Nel libro c'era. N.F.

Il testo di Pavese
che amava Trionfo
DIALOGHI CON LEUCÒ, da Cesare Pavese, ri-
duzione di Aldo Trionfo, realizzata da Nicholas
Brandon, Tonino Conte, Egisto Marcucci. Scene
e costumi di Emanuele Luzzati. Interpreti: Enri-
co Campanati, Laura Cappelluccio, Rosanna
D'Andrea, Pietro Fabbri, Rita Falcone, Antonio
Mastellone, Carla Peirolero, Veronica Rocca, Van-
ni Valenza. Teatro della Tosse, Genova.

Dialoghi con Leucò è l'opera più ambiziosa di Pa-
vese, quella cui teneva di più, che continuava ad
annotare e rileggere, ed è proprio questo il libro che
gli fu trovato accanto il giorno del suicidio, nel
1950. L'adattamento dei Dialoghi alle scena è stato
un punto fermo nella carriera di Trionfo, che lo
propose la prima volta nel '64 con lo Stabile di Trie-
ste e più volte lo riprese per i suoi allievi d'Acca-
demia, fino alla rielaborazione che stava preparan-
do per la Tosse, interrotta da una morte im-
provvisa.
Illustri amori e morti gravi per un testo in cui amore
e morte sono costantemente presenti, indagati dai
personaggi della mitologia, dei e ninfe, che vivo-
no in un'eternità serena e monotona, priva delle
infelicità, degli imprevisti, della fantasia, delle sco-
perte che l'uomo fa perché stimolato dall'idea della
morte.
Conte, Brandon e Marcucci hanno proseguito il la-
voro di Trionfo, rendendogli omaggio nel più con-
sono dei modi, con un bello spettacolo, superan-
do le difficoltà di un testo frammentario e di na-
tura letteraria. Nell'affascinante scenografia di
Luzzati, giocata sui toni dell'azzurro, allusivo al
cielo e quindi all'infinito e alla profondità, i limi-
ti del testo diventano prerogative dello spettaco-
lo: gli attori sono sempre in scena tutti insieme, ma
la maggior parte di essi, essendo ogni dialogo a sole
due voci, non fa parte dell'azione drammatica ed
è disposto sulla scena a formare immagini che va-
riano alla fine di ognuno dei 13 brani; essi sono uti-
lizzati sia nella recitazione, sia come materia pla-
stica in composizioni diafane che sono scenogra-
fie viventi, sia come testimoni esterni dell'azione,
pubblico attento come quello in sala. Il risultato
è uno spettacolo intelligente, raffinato, colto, in-
terpretato con molta sensibilità dagli attori della
compagnia. Eliana Quattrini



Un' Apostrofe contro
la vendita delle armi
APOSTROFE, di Ezio Caserta, ispirata dal libro
(di denuncia) La morte promessa di Alessandro Za-
notelli, con citazioni da Antigone di Sofocle. Re-
gia (impegnata, raffinata) di Ezio Maria Caserta.
Scene di Caserta con la collaborazione artistica di:
Elio Boscaini, Luciano Dal Molin, Renzo Garibal-
di, Silvia Righetti Serra, Graziano Viale, Enzo Zan-
noni. Con lana Balkan (grande Antigone), Cele-
ste Sartori (aggressivo Creonte), Giorgio Speri (il
Coro, sottilmente dialettico). Musiche eseguite in
scena da Jerry Bonnie.

È andato in scena con successo al Teatro Labora-
torio di Verona l'oratorio profano Apostrofe di
Ezio Maria Caserta con la Coop. Teatro Scienti-
fico di Verona. Lo spettacolo vuole mettere a nu-
do le condizioni in cui oggi si vive nel Terzo Mon-
do, il rapporto civilizzazione-sfruttamento, attra-
verso icone simbologiche dell'apartheid, specchio
riflesso e deformante dell'ipocrisia imperialista che
con una mano offre contributi per quella fame che
con l'altra ha creato, vendendo armi.
Il ruolo visivo è frantumato, spezzettato da mille
immagini di sofferenza, dolore, perversione, tor-
tura. Abbagliati i corpi degli attori (specie di lam-
po che appare per offrire una sgomenta presenza
scenica) restano in attesa di agganciarsi ad una for-
za che li metta nelle condizioni di diventare parte
di un gioco più alto. Nelle loro mani - serpente
o colomba - restano oggetti di un degradato vi-
tale. Le dissonanze dello scuotimento interno del
forte linguaggio drammaturgico dell'opera colpi-
sce come uno choc che frantuma.
In questo iato inenarrabile lana Balkan, convin-
cente interprete di Antigone, spiattella le sue veri-
tà, supera il corredo di imposture, di buffe osten-
tazioni e diventa in primo piano interprete e de-
miurgo di un rito dichiarato, ma che mai si nega.
Cellula parassitaria, agganciata dialetticamente e
inestinguibile Creonte, l' opposito necessario, il
contrario che deve esserci perché abbia senso l'an-
tagonista, retto da un bravo Celeste Sartori, assu-
me il ruolo di metafora «organica» del potere in
negativo. Il Coro di Giorgio Speri resta come la pie-
tra «chiave» a tenere unito l'arco, punto di riferi-
mento in quella tripartizione dei compiti, che ha
la funzione di indurre al giudizio. Il contributo cor-
roborante dei ritmi bassi che J erry Bonnie, il per-
cussionista, dissemina in tutto il percorso dello
spettacolo, si offre come struttura in movimento
e centrale. L'intervento registico di Ezio Maria Ca-
serta, che è facitoi e nello spettacolo della doppia
scrittura (scenica e drammatica) informa per fol-
gorazioni, per attimi in cui lo spettatore deve sug-
gestionarsi e offre uno spettacolo completo, ricco
di «tentazioni», di provocazioni e, nello stesso tem-
po, di magnificenza visiva, grazie ad un ben rea-
lizzato apparato scenico di «teatro totale». Rudy
De Cada val

L'ALLEGRA BEATIFICAZIONE DI COPI
A GENOVA

Risata in arti culo mortis
ELIANA QUATTRINI

Con una cerimonia intrisa della più dissacrante solennità Raul Damonte, in arte« Copi, è stato beatificato a Genova; l'irrefrenabile entusiasmo dei credenti ha ral-
legrato con canti, danze e brindisi la notte dell'austero capoluogo ligure».

È così, con ironia e divertimento, che il Teatro della Tosse diretto da Tonino Conte e Ema-
nuele Luzzati ha colto e trasmesso lo spirito più puro del commediografo franco-argentino
scomparso nel 1987. Il festeggiamento è stato l'ultimo atto di un'operazione culturale che
ha avuto il merito di collegare i due volti dell'attività artistica di Copi (ne esiste un terzo,
il romanzo, su cui si dovrà far luce; e cioè i fumetti della Donna Seduta, esposti in mostra
insieme a disegni e materiale fotografico, e le pièces teatrali, due delle quali, Il Frigo e Eva
Peron, programmate nel cartellone della compagnia tra marzo e aprile. A corredo critico
di questa iniziativa è stata organizzata una conferenza cui hanno partecipato Jorge Lavelli,
Marco Gagliardo e gli stessi Brandon e Conte, del Teatro della Tosse, registi che hanno messo
in scena Copi; Franco Quadri, che ha appena pubblicato per Ubulibri una raccolta di tutti
i suoi testi, e Eugenio Buonaccorsi, docente di storia del teatro dell'Università di Genova.
Perché tanto interesse; di più, tanto entusiasmo?
Perché in vent'anni, dal '67 all'87, Copi ha dato origine ad un corpus ricchissimo ed origi-
nale dal punto di vista tematico, e stimolante per la padronanza dei ritmi, degli effetti, delle
invenzioni sceniche; tutte spie di istinto e talento teatrale.
L'elemento tecnico più evidente è il fatto che nelle pièces manchino le didascalie o, più pre-
cisamente, siano ridotte al minimo, limitate alle entrate e uscite dei personaggi. È invece at-
traverso le parole delle battute che si disegna il complesso movimento scenico, come accade
nel teatro classico; la posizione del regista ne risulta appagata, perché in piena libertà creati-
va è lui che deve leggere e cogliere le immagini suscitate implicitamente dal testo, e tradurle
sul palcoscenico. Inoltre, di grande interesse e colmo di poliedriche sfaccettature è il mondo
inventato da Copi. Si tratta di un mondo dove regna la confusione più disarmante e dove
quel che è anormale è perfettamente normale, assurdo ma logico. I personaggi non rivelano
mai la loro vera identità, sono a metà fra l'uomo e la donna, fra il sano e il malato, fra il
vivo e il morto; si travestono, partono, muoiono, rinascono, dando origine ad un gioco me-
tamorfico che rispecchia la più pura essenza del teatro, che è finzione e travestimento, ma
anche le apparenze con cui ciascuno di noi si misura quotidianamente in una vita che è con-
tinuo mimetismo.
Ma Copi riesce a staccarsi da queste potenziali tragedie, che sono le sue, e a ridere in piena
coscienza di tutto ciò che sembra degradare l'uomo, utilizzando un'ironia tagliente e irresi-
stibile che sconfigge convenzioni, problemi di identità, paura e morte.
La morte è un tema centrale, tanto da diventare un personaggio vero e proprio in testi come
Le quattro gemelle, in cui i personaggi si uccidono l'un l'altro per resuscitare e rimorire inin-
terrottamente, La Torre della Défense, con un infanticidio e più suicidi nel finale, Una visi-
ta inopportuna, dove è di scena l'ultimo giorno di vita di Cyrille.
Il corpo dei personaggi di Copi è rappresentato nelle sue funzioni (mangiare, bere, fare l'a-
more), nelle sue disfunzioni (malattie, cecità) e nelle inflizioni che subisce (ferimenti, pun-
ture, bruciature, fratture); ma se diventa cadavere non muore mai definitiva mente, può re-
suscitare o trasformarsi, è come un vuoto a rendere, un accessorio che vive in un tempo cro-
nologico, misura bile in annì e in età, che non va preso sul serio, perché mentre i corpi si stra-
ziano la mente li guarda distaccata, inserita in una dimensione e in un tempo diversi, di cui
lo spirito sembra essere padronç incontestato. Quindi la morte è un fatto come un altro, che
a Copi non ha fatto paura nemmeno nella realtà, quando, malato di aids, ha saputo ridere
e deridere la sua stessa condizione, con un esorcismo che è esempio di sofferenza vissuta con
intelligenza e dignità. D
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CINQUE COMPAGNIE E UN DIRETTORE

~ attore Zanetti diventa
impresario a tempo pieno

Giancarlo Zanetti farà l'impresario a tempo pieno abbandonando per almeno un biennio
le amate tavole del palcoscenico. Il suo nuovo incarico consisterà nella programma-
zione e direzione di ben cinque compagnie che, nei prossimi tre anni, si porranno sotto

I'egida della società Produzioni Sagitarius, giunta a festeggiare, con l'imminente stagione
teatrale, il suo decimo anno di attività.
Il programma dettagliato della Pro. Sa. è stato definito nel corso di una conferenza stampa
che si è tenuta nel foyer del Teatro San Babila con la partecipazione di buona parte degli
artisti aderenti al progetto di «pianificazione industriale» sostenuto da Zanetti: da Giusep-
pe Pambieri e Lia Tanzi, a Valeria Valeri e Paolo Ferrati, a Guido De Monticelli.
Scopo della società è di produrre spettacoli che possano conseguire risultati positivi sia da
un punto di vista commerciale che sotto il profilo culturale e, inoltre, consentire ai suoi par-
tecipanti di programmarsi attraverso scelte responsabili ma personali. La coraggiosa impresa,
che coinvolge più di una settantina di persone tra attori, tecnici e collaboratori esterni, prenderà
l'avvio al Festival di Borgio Verezzi - alla metà di luglio - con La duplice incostanza di
Marivaux, regia di Guido De Monticelli, interpreti Giuseppe Pambieri, Paola Mannoni e
Osvaldo Ruggieri. Subito dopo, sempre a Borgio Verezzi, sarà la volta di Lia Tanzi che si
cimenterà in un piccolo musical tratto da Racconti d'amore di Maurizio Costanzo, rielabo-
rato per la scena dallo stesso Costanzo e Mino Bellei. La stagione 1989/90 prevede Rumors
di Neil Simon, novità assoluta per l'Italia curata da Gianfranco De Bosio, interpreti Pam-
bieri, Tanzi, Orazio Orlando, Margherita Guzzinati, Grazia Maria Spina; Enrico Maria Sa-
lerno metterà in scena Il pensiero di Leonid Andreev, mentre Valeria Valeri e Paolo Ferrari
saranno impegnati in Gin Game di Coburn. Renato De Carmine riprenderà il fortunato al-
lestimento de Il guardiano di Harold Pinter e in seguito sarà protagonista di Vizi e virtù di
William S. (S. come Shakespeare, naturalmente), un collage di brani shakesperiani rielabo-
rati da Luigi Lunari. Infine Laura Saraceni e Massimo Dapporto saranno gli interpreti del-
la «commedia con musiche» Ci sentiamo per Natale di Costanzo, regia di Mino Bellei.
Per la stagione 1990/91 Pambieri e Tanzi saranno in scena con Frankie e Johnny al chiaro
di luna di Terence Mcnally's, Ferrari e Valeri con La cicogna si diverte di Russin e con La
sensale di matrimoni di Wilder (meglio nota per il film Hallo Dolly), De Carmine con Luci
della ribalta, un adattamento di Enrico Groppali dalla sceneggiatura dell'omonimo film di
Chaplin. Nel 1991-92, terza e ultima stagione programmata, avremo Pambieri in Kean, di
Tullio Kezich da Dumas, De Carmine ne La leggenda del santo bevitore dal libro di Roth,
Valeria Valeri inLa signora nella sua testa di Alan Ayckbourn e, infine, il rientro di Zanetti
sulle scene come attore, al fianco di Ferrari in Corpse, un giallo divertente di Gerald Moon.
Anna Luisa Marrè
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Le visioni barocche
di Raul Ruiz il mago
EDIPO IPERBOREO, testo, regia e proiezioni vi-
deo (surreali, barocche) di Raul Ruiz. Allestimento
scenico (approssimativo) di Tiziana Draghi. Con
(tutti efficaci) Silvio Castiglioni, Marco Cavicchio-
li, Laura Colombo, Maria Grazia Mandruzzato,
Rolando Mugnai, Silvia Pasello. Prod. Centro di
Pontedera.

L'operazione Edipo iperboreo di Raul Ruiz - nata
come work in progress alle Cascine di Buti in To-
scana - mi sembra riuscita a metà, ma è estrema-
mente interessante. Ecco un grande, irrequieto re-
gista cinematografico, il cileno Raul Ruiz, che tenta
in Un suo modo inimitabile un'esperienza di inte-
grazione fra lo schermo e la scena, esperienza che
si basa su una sintesi barocca fra tragedia greca,
romanzo picaresco e narrazione contemporanea.
Mette in scena, scritto da lui in uno stile prevalen-
temente surreale - questo Edipo iperboreo (l'ag-
gettivo sta ad indicare, suppongo, la trasposizio-
ne nordica del mito, con riferimento all'autobio-
grafismo di un «sudamericano in esilio») che s'in-
treccia con l'ultimo romanzo di Cervantes, I tra-
vagli di Persile e Sigismonda, con La vita è sogno
di Calderon, con il Gulliver di Swift, con antiche
ballate marinare e, per buona misura, con l'Alice
di Carroll e.i testi patafisici di Jarry. Il cieco Edi-
po, cappello;' vestito e occhiali neri (Marco Cavie-
chi oli) vaga con la figlia Antigone (Maria Grazia
Mandruzzato), perseguitato dal doppio incubo del-
l'incesto e del delitto, alla ricerca della pace di Co-
lono. E incrocia - ma le due coppie si sovrappon-
gono - gli amanti di Cervantes che si fingono fra-

telli (Silvia Pasello, Rolando Mugnai) e che fra mil-
le peripezie tentano di raggiungere Roma, per fa-
re benedire dal papa la loro contrastata unione. Al-
tre e numerose sono le diramazioni della vicenda
scenica allestita in parallelo con la realizzazione del
film, e con gli stessi attori. Lo schermo che divide
la gradinata del pubblico (piuttosto scomoda in ve-
rità ... ) dalla platea diventata luogo dell'azione
(schermo sul quale vengono proiettate suggestive
immagini di mari, pianure e montagne girate da
Ruiz in Patagonia) viene infatti issato come la ve-
la di mitiche navi in viaggio sugli oceani: ed ecco
tempeste e pirati; ecco l'isola dei cannibali che ar-
rostiscono, fra fumo ed odori, carne umana, e se
ne cibano come si cibano, disintegrandolo, dellin-
guaggio; ecco il paese i cui abitanti sono un grovi-
glio di braccia e gambe bizzarramente mescolate,
per cui, in perpetua crisi di identità, sono capaci
di rispondere alle domande soltanto con altre do-
mande. Spesso queste parti sono realizzate con ef-
fetti di ombre cinesi, coerentemente con l'imposta-
zione generale dello spettacolo. I personaggi, che
siedono o si muovono nella platea deserta, si con-
vocano infatti per assistere alla proiezione di un
vecchio film. Una pellicola che riassume tutti i ge-
neri filmici, da quello dell'horror (mani e piedi
spuntano da buche nel terreno), al giallo (sono ri-
correnti spari, inchieste poliziesche, suicidi), alla
love story (con figure di innamorati avvolti nel fru-
scio di canzoni sentimentali). È un film che gli at-
tori e gli spettatori, coinvolti nella cecità di Edipo,
non vedono, ad eccezione di alcuni frammenti
proiettati su schermi occasionali, fazzoletti, le stes-
se figure umane. Fotogrammi alla Velasquez, evo-
canti enigmi storici, appaiono sul grande telone di-
visorio tra pubblico ed attori, o sugli schermi di
fondo, e sono queste le uniche connotazioni tem-
porali e storiche dello spettacolo. Il ribaltamento
del luogo teatrale è totale, fino a realizzare un gioco
di specchi fra attori e spettatori. La finestrella della
cabina di proiezione è in uno spazio scenico non
sempre dominato al meglio. Tutto questo ingene-
ra uno stato confusionale, non soltanto a livello
di logica (sarebbe, dato l'assunto, il minimo) ma
anche a livello emotivo, e poetico. Il gioco di om-
bre cinesi resta tale, l'Edipo iperboreo di Ruiz ap-
pare come uno squisito, barocco, imprevedibile
esercizio di prestidigitazione con i cento e i mille
alchemici ingredienti del cinema, del teatro e del-
la poesia. Ugo Ronfani

Ancora il Boulevard
ma in salsa inglese
SENTI CHI PARLA!, di Derek Benfield. Regia
(vivace) di Giovanni Lombardo Radice. Scene e co-
stumi (apprezzabili) di Alessandro Chiti. Musiche
di Paolo Gatti. Con Valeria Valeri e Paolo Ferra-
ri (brillanti, affiatati), Renato Cortesi, Eleonora
Cosmo, Gabriela Eleonori (vistose caratteriz-
zazioni).

Benfield, è l'ultimo venuto nella schiera dei far-
ceurs britannici che son riusciti, con collaudate ri-
cette, a mettere d'accordo Molière, Shaw, Feydeau
e Simon. Storca la bocca chi vuole, non tutti van-
no a teatro per fare la conoscenza di Lady Mac-
beth, o cercare Godot: c'è un pubblico che vuoi ri-
dere come se si bevesse ancora lo champagne del-
la Belle Epoque anziché la Coca Cola. Sicché con-
viene prendere atto della realtà. Auspicando, be-
ninteso, che dagli ingredienti del nuovo-vecchio
Boulevard sciacquato nel Tamigi esuli la volgari-
tà. Com' è il caso di Senti chi parlal . Dal triango-
lo di Feydeau (<<Cielo, mio marito!», e via nell'ar-
madio) siamo passati al quadrato. Senza proter-
via, avendo in due diverse occasioni alzato un po'
il gomito, due coniugi londinesi non più di primo
pelo e con casa in campagna hanno allentato sba-
datamente i vincoli della fedeltà coniugale: lei con
uno zerbinotto un po' sfrontato e lui, avvocato,
con la polposa, romantica segretaria. Adulterio di-
menticato adulterio non commesso: la sacra isti-
tuzione del matrimonio poggia in Inghilterra, e non
soltanto in Inghilterra, sulle amnesie dell'Eros. Ma
il guaio, per Leslie e il marito avvocato, è che sia
lo zerbinotto che la bambolona hanno preso un po"



più sul serio l'accaduto, sicché, inattesi ospiti, una
domenica mattina si presentano nella casa di cam-
pagna dei coniugi smemorati, il primo con un maz-
zo di rose e la seconda con una valigia. Si mette in
moto, inesorabile, la macchina delle piccole, one-
ste bugie destinata a salvaguardare la pace coniu-
gale, scatta il congegno dei quiproquo che trasfor-
mano lo zerbinotto e la bambolona in fratello e so-
rella, l'amica di famiglia in presunta amante del
bellimbusto, e così via. Tutto questo tra moltepli-
ci colpi di scena fino al patatrack finale. Con ri-
conciliazione, naturalmente, e probabile fuga in
Italia dello zerbinotto e della bambolona. Et voi-
là. In principio il gioco degli inganni cigola un po',
ma sulla dirittura finale la commedia di Benfield
parte al galoppo e si piazza vincente nel Premio
Ascot della farsa elegante. Non farò - è superfluo
-l'elogio della verve e della carica di simpatia di
Paolo Ferrari e di Valeria Valeri, che nel gioco di
coppia trovano continuamente spunti e pretesti per
fare zampillare il buonumore. Dirò che Renato
Cortesi è un prestante, disinibito seduttore londi-
nese che si prende per Clark Gable, che Eleonora
Cosmo disegna a puntasecca la figurina dell'ami-
ca svarnpita travolta dal tornado delle bugie e che
Gabriela Eleonori, la segretaria, bamboleggia spi-
ritosamente dall'alto delle sue forme troneggian-
ti. Giovanni Lombardo Radice cura la regia come
se dirigesse una quadriglia. U.R.

Le parole della Ginzburg
per una grande Lazzarini
L'INTERVISTA, di Natalia Ginzburg. Regia (sen-
sibile, mestiere) di Carlo Battistoni. Scene (sugge-
stive) di Ezio Frigerio. Con Giulia Lazzarini e Ales-
sandro Haber (bravissimi), Orsetta De Rossi (be-
ne), Dina Zanoni.

L'intervista - tre atti brevi cuciti con artigianale
abilità - è un'opera su commissione, destinata a
Giulia Lazzarini. In una calda giornata d'estate un
giornalista impiccione, Marco (Alessandro Haber)
si presenta nella casa di campagna di un personag-
gio famoso (e invisibile), Gianni Tiraboschi, per
un'intervista. Ma il Tiraboschi è assente, e la gior-
nata se ne va in fitte e contrastate conversazioni fra
il giornalista, Ilaria, ch'è la compagna della cele-
brità in questione (Giulia Lazzarini) e la sorella di
costui, Stella (Orsetta De Rossi). Altre due volte,
nell'arco di dieci anni, il giornalista si presenterà
per la sua intervista impossibile: una volta nel cuore
dell'inverno, con la campagna bianca di neve, e
un'altra in primavera. Intanto la vita avrà fatto il
suo corso. n Tiraboschi (già divorziato quando
aveva conosciuto Ilaria), si sarà invaghito di una
smorfiosetta ambiziosa; Marco si sarà innamora-
to, non corrisposto, di Stella e poi, messosi a scri-
vere sceneggiature di film, con il miraggio di una
carriera cinematografica, avrà strappato al Tira-
boschi il suo nuovo amore. Conclusione: crisi de-
pressiva del grande personaggio, decisione di Ila-
ria di rinunciare al progetto di trasferirsi in Austra-
lia per dedicarsi all'illustre malato e, forse, la fa-
mosa e ormai inutile intervista, che sarà piuttosto
un crepuscolare consuntivo, di più destini intrec-
ciati. La «pièce» - che ho rozzamente riassunto,
ma che è comunque così costruita, con materiali
di uso comune - è un condensato dell'arte della
Ginzburg narratrice e drammaturga. È un eserci-
zio di stile e, sulla scena, un esercizio di recitazio-
ne. Non voglio dire, con questo, che siamo nel do-
minio dell'«assoluto innaturale»; ma è certo che
la «naturalezza» della tranche de vie dalla Ginz-
burg proposta è come in sospensione nell'aura di
cento piccoli artifici letterari. Il gioco tuttavia fun-
ziona, perché la trama convenzionale d'insieme
s'intreccia ai fili colorati di un'ironia che si fa lar-
go di continuo, con piè leggero, nelle situazioni e
nei dialoghi. Ilaria-Lazzarini è una reveuse ragio-
nevole, fragile, inquieta ma che alla fine, a modo
suo sa assumersi delle responsabilità. Sa che le cose
arrivano quando non le si aspetta, perciò si guar-
da bene dall'opporre loro testarde resistenze. L'at-
trice costruisce con minuzia e fervore il suo perso-
naggio, anch'essa nel cerchio del «naturale inna-
turale», con una scrupolosissima attenzione ai det-

tagli, riscattata dalle effervescenzedell'intuito. Bat-
tistoni è, come regista, un metronomo assai sen-
sibile alle minute oscillazioni del testo (e del sot-
totesto), nella scena campagnarde di Frigerio ani-
mata dai segni delle stagioni e del tempo. U.R.

Sulle nuvole di Magritte
un Leopardi da scoprire
L'INFINITO, da Leopardi. Regia e musiche (ri-
gorose) di Stefano Randisi. Interprete (sensibilità,
impegno) Enzo Vetrano. Coop. Nuova Scena.

Al convegno internazionale «Dimensions de !'In-
fini» organizzato nell'88 a Parigi, Vetrano feceuna
lettura leopardiana di accompagnamento. n suc-
cesso di quella performance ha invogliato Vetra-
no ad ampliare la lettura includendo vi brani delle
Operette morali e dello Zibaldone. Randisi, dal
canto suo, ha immaginato una sobria cornice re-

gistica, che poggia su una scenografia magrittia-
na consistente in una porta socchiusa su un fon-
dale di nuvole naviganti nell'azzurro, su un deli-
cato trascolorare di luci siderali e su accompagna-
menti musicali disinvoltamente, ma non a spropo-
sito, attinti da composizioni del Cinquecento e da
temi timbrici, jazzistici e dodecafonici di Brian
Eno, di Tielman Susato e del «Paradise Quartet».
Risultato: una serata leopardiana che frequenta da
un lato i percorsi lirici ed elegiaci della poesia del
recanatese, dall' Infinito al Canto di un pastore er-
rante a Silvia, e che dall'altro mostra in tutta la sua
sorprendente modernità la tessitura ironica e, di-
ciamo pure, la do1ceamara comicità dei dialoghi
e dei monologhi ricavati dai materiali in prosa. La
godibilità contemporanea dello spettacolo nasce
anche da questo: che il fondale alla Magritte, le luci
fredde e i non convenzionali interventi musicali tra-
sferiscono il «naufragare» leopardi ano nello spa-
zio dall'agreste. Limitata cornice del natio borgo
selvaggio alle sideree, minerali immensità del co-
smo: come se il verso leopardi ano fosse un invito
a partire per una «odissea dello spazio». Vetrano
dice i memorabili, temibili versi del poeta accovac-
ciato come un solitario astronauta che abbia da po-
co compiuto un «allunaggio» e da un punto ine-
dito del cosmo misuri con pacato struggimento un
universale destino di solitudine. Il timbro vocale
è quello di un violoncello, con talune bronzee ri-
frazioni, il fraseggiare ha il respiro (e talvolta, co-
me nel finale «A se stesso», l'ansito agonico) di
questo dilatato «naufragio stellare». Ma poi, a evi-
tare il rischio di una elegiaca monotonia, Vetrano
imbocca, con i brani in prosa, la strada dell'inven-
zione parodistica, della deformazione in grottesco:
e allora noi, finalmente affrancati dai guasti di sco-
lastiche letture, scopriamo l'altro Leopardi, quello
che si divertiva ad immaginare buffi epiloghi e sar-
castici commentari alle sue speculazioni filosofico-
esistenziali. In questi brani Vetrano si ricorda di
essere l'attore di tanti parodistici spettacoli, e cal-
ca di voce e di gesto sull'ilare pessimismo dei te-
sti, ricavandone effetti assai godibili. Nato dagli
stupori notturni sull' «ermo colle», l'infinito di
Leopardi approda (Zibaldone, 4178) ad «essere lo
stesso che il nulla». Di questa vertigine moderni-
sta la lettura di Vetrano - che mi auguro circoli
ampiamente nelle scuole d'Italia - rende conto be-
ne. Leopardi nostro contemporaneo. U.R.

Stratford - Il Faust di Marlowe
una tragedia che ha luogo nella mente

La messa in scena delDoctor Faustus di Christopher Marlowe, attualmente a Stratford-
Upon-Avon in una produzione della Royal Shakespeare Company, ci presenta in modo
straordinario la tragedia di Faust, con l'intento di dimostrare che pure in un'epoca

pregna di agnosticismo come la nostra, il pericolo della condanna spirituale può essere an-
cora vissuto come un'esperienza agghiacciante.
La pièce si apre nel buio totale riempito dalle urla tormentate di una anima in pena. Improv-
visamente vediamo apparire, da ciò che sembra una sorta di voragine, un gruppo di nove
spettri che ansima in modo ritmico e si contorce in una danza violenta, di chiara ispirazione
grotowskiana, mentre cerca di portare Faust a gettarsi negli abissi. Il cast, composto esclu-
sivamente da uomini (anche la bella Elena viene interpretata da un uomo), subisce davanti
ai nostri occhi una serie di metamorfosi: ecco il coro che vigila al dilemma del protagonista,
un gruppo di studiosi medioevali, gli angeli buoni e cattivi e infine i sette peccati mortali,
che girano in cerchio staccandosi uno dopo l'altro, a tormentare con perverso piacere il già
sofferente Faust.
In questo allestimento, il regista Barry Kyle segue da vicino l'idea di Brook per il quale la
magia del teatro deve nascere dall'unione di tutti i linguaggi drammatici, comprendendo,
in questo caso, la bella poesia lirica di Marlowe, il movimento, la gestualità, il simbolismo
dei colori presenti nei costumi e nella scenografia dove prevalgono il rosso, il nero e il gri-
gio, e da ultimo la splendida musica di nona Seckaz che unisce canti religiosi a parodie ter-
restri, sottolineando così la fondamentale divisione che pervade tutta l'opera.
Interessante si rivela la lettura del Faust da parte di Kyle, che porta l'azione della tragedia
nelle regioni più lontane e insormontabili della mente del protagonista, idea ripresa con ge-
nialità dall' attore irlandese Gerard Murphy, che riesce ad evocare un affascinante microco-
smo psichico dove si dibatte il dualismo di Faust. Il suo Faust è robusto e delicato, nobile
e vile, carico di spietato edonismo ma nel con tempo desideroso di essere salvato. Così la tra-
gedia di Marlowe ci sembra di nuovo vicina, ci commuove e ci lascia impresse nella mente
immagini magiche e mirabili. Maggie Rose
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Tra humour e farsa
il Pinter di De Carmine
IL GUARDIANO (1959) di Harold Pinter. Tra-
duzione di Elio Nissim. Regia (intelligente e rigo-
rosa) di Guido De Monticelli. Scena (minuzioso
realismo) di Gianfranco Padovani. Con Renato De
Carmine (perfetto Davies), Giuseppe Pambieri
(esemplare misura) e Giancarlo Zanetti (incisivo).'
Produzione Pro.Sa. srl.

Virtuoso dei giochi e dei trabocchetti del linguag-
gio, assertore convinto dell'ambiguità e dell'ipo-
crisia che regolano i rapporti umani - dominati
dalla legge dell'istinto di sopravvivenza in un mon-
do che non offre certezze nè ideali assoluti - Pinter
offre con il Il guardiano una delle prove più felici
della sua produzione teatrale. Composto nel 1959,
il testo punta la sua attenzione sul delicato equili-
brio di rapporti che si stabiliscono fra due fratelli
- il mite Aston, con un passato in clinica psichia-
trica, e l'esuberante e aggressivo Mick - e un vec-
chio, da costoro ospitato, con la proposta di diven-
tarne il guardiano, in una lurida e cadente abita-
zione: un grande ripostiglio ingombro di inutili re-
litti del passato.
Partendo da una situazione realistica, attraverso
un linguaggio apparentemente convenzionale, la
vicenda svela - con piccoli, quasi impercettibili
segnali - incoerenze e assurdità da cui emergono
il senso della precarietà dell'esistenza, il disagio del-
l'incomunicabilità e della mancanza di fiducia fra
gli uomini, la violenza ferina in agguato; inoltre
traspare nei tre personaggi la ricerca, sempre fru-
strata, della propria identità e l'incombere di oscure
minacce dall'esterno della stanza-rifugio-prigione
in cui l'intera parabola sull'esistenza si compie. Ma
ne risulta anche - ed è quanto sta maggiormente
a cuore a Pinter - la corrosiva comicità del tea-
tro dell' Assurdo, lo humor amaro che scaturisce
dal dialogo in una riproduzione sulla scena di una
condizione umana sentita come tragica.
Il fantasma di Beckett fa capolino in numerosi mo-
menti dello spettacolo, ma non è l'unico punto di
riferimento. Piuttosto a questa prevalenza contri-
buisce l'interpretazione di Renato De Carmine per-
fettamente calato nella istrionesca figura del clo-
chard Davies, fratello gemello di Estragone già da
lui impersonato in Aspettando Godot alcuni anni
fa.
La regia di De Monticelli si muove con mano si-
cura e attenta ai mille segnali delle didascalie e del
linguaggio pinteriano conseguendo un risultato in
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equilibrio tra naturalismo e assurdo, tra il ragge-
lante humor britannico e la più accattivante farsa
nostrana. Tutti, da De Carmine a Pambieri a Za-
netti, contribuiscono con merito a uno dei più go-
dibili allestimenti pinteriani visti in Italia. Anna
Luisa Marrè

Hystrio: un attore
contro il potere
HYSTRIO, di Mario Luzi. Regia (attenta) di Sal-
vo Bitonti. Scene (pertinenti) di Manuel Giliberti.
Con Paola Barboni, Sebastiano Lo Monaco, An-
drea Bosic, Denny Cecchini, Antonella Fattori,
Rodolfo Corsato, Debora Zazzera, Ignazio Baglio,
Maria Pia Autorino, Stefano Dorsenna, Mario Di
Tommaso, Franco Guidetti.

Hystrio di Mario Luzi è andato in scena al Teatro
Quirino di Roma con il patrocinio della Regione
Sicilia. In uno Stato immaginario, anche se la sua
collocazione è facilmente desumibile da alcuni par-
ticolari quali le parole «compagno» e i nomi a ca-
rattere vagamente slavo dei personaggi (la cui ca-
ratteristica fondamentale è la mancanza di liber-
tà), Giulia, la figlia del despota, è alla ricerca di una
spontaneità assoluta che riesce a percepire soltan-
to nella figura di Hystrio, il grande attore che non
ha mai voluto asservirsi al potere e che attraversa
una profonda crisi nel momento in cui il despota
Berek vuole costringerlo ad interpretare un perso-
naggio che lo rappresenti e che gli conferirà un
grosso successo; ma Hystrio non accetta e nello
sforzo di resistere vedrà morire fra le sue braccia

I Rabdornanti hanno letto
Nero Cardinale di Chiti

La compagnia dei Rabdomanti ha chiuso la sua 36' stagione teatrale con la lettura in-
terpretativa di Nero Cardinale di Ugo Chiti, premio Riccione Ater 1987, pubblicato
nel n. 2/1989 di Hystrio.

La serata milanese, svolta si al Teatro Filodrammatici, ha confermato la validità e i pregi di
un testo segnato dalle promesse non mantenute di enti e artisti già da tempo impegnati si a
portarlo in scena. A ciò hanno voluto rimediare I Rabdomanti, che hanno dato un saggio
dell'immediata presa sul pubblico di questa commedia nata sul filo della memoria tra storia
e leggenda e condita brillantemente da un efficace gusto per la rielaborazione della tradizio-
ne linguistica toscana.
La vicenda è ambientata nel 1707 a Firenze: Cosimo Il I de' Medici, sesto granduca di To-
scana, per assicurare la discendenza alla propria famiglia, non avendo i suoi due figli avuto
prole, convince il fratello Francesco Maria a deporre la porpora cardinalizia per sposare Eleo-
nora Gonzaga, ma il progetto non andrà a buon fine. Insieme ai principali interpreti Lucio
Morelli e Dino Nodi, rispettivamente il Cardinale e il Granduca, i più applauditi sono stati
Daniela La Pira e Andrea Gioli, affiatati nelle vivaci caratterizzazioni dei servi Cecchina e
Cesto, e Luciano Beltrami, un irresistibile Maestro di galanterie.
Il tradizionale dibattito finale, introdotto dal regista Lucio Morelli e da Carmelo Pistillo -
intervenuto in rappresentanza di Hystrio - non ha potuto che riaffermare le qualità lette-
rarie e sceniche del testo, cui il folto pubblico intervenuto ha tributato calorosi applausi. Fon-
dato nel 1953 da Angelo Gaudenzi con il patrocinio del Piccolo Teatro di Milano, il centro
de I Rabdomanti è attento a cogliere con la «bacchetta forcuta» della cultura teatrale e del-
l'intuito, le «misteriose vibrazioni» che si percepiscono nel terreno della nostra drammatur-
gia e con l'appoggio di critici e uomini di teatro che hanno da sempre incoraggiato l'attività
«missionaria» del gruppo, si sono ritagliati uno spazio del tutto singolare nel mondo dello
spettacolo, facendosi conoscere e apprezzare per le loro letture interpretative.
Dalla nascita a oggi hanno presentato più di trecento novità di molti autori fra i quali basti
citare Eduardo De Filippo, Dino Buzzati, Gigi Lunari, Roberto Mazzucco, Luca Ronconi,
Vico Faggi, Sandro Bajini e, fra i più recenti, Roberto Veller, Gina Lagorio, Giuseppe Man-
fridi. Il fine istituzionale della compagnia è la valorizzazione del repertorio italiano che si
realizza attraverso l'effettiva promozione di quelle opere che, premiate o lodate dalla criti-
ca, non hanno però avuto l'onore di una messinscena.
Ricco della passione per questa causa, il centro, diretto da Lucio Morelli, opera senza fini
di lucro grazie al patrocinio del ministero del Turismo e dello Spettacolo e dell'assessorato
alla Cultura del Comune di Cesano Boscone - dove il centro ha la sua sede - in collabora-
zione con il Premio nazionale Riccione Ater per il teatro e con l'Istituto per il Dramma ita-
liano. Anna Luisa Marrè



la donna che ama, bersaglio, nel tentativo di difen-
derlo, dei colpi a lui diretti.
Sul corpo esanime di Giulia si elevano così i canti
introspettivi del padre Berek e di Hystrio, accomu-
nati dal destino e dagli ideali entrambi falliti di
fronte alla morte della persona più cara, soppres-
sa nella sua ansia di umanità e immediatezza. Si
adempie quindi la tragedia anticipata all'inizio nelle
parole del prologo pronunciate da Paola Borbo-
ni: «Qualcosa succederà e non sarà letizia».
Il testo di Luzi, che succede teatralmente a Ipazia,
Il Messaggero e Rosales è totalmente scritto in ver-
si, percepibili da piccoli dettagli, che si snodano in
cadenze libere e variabili.
La difficile messa in scena è valorizzata dall'inter-
pretazione di Sebastiano Lo Monaco, nel ruolo di
Hystrio, dalla compostezza di Andrea Bosic (Be-
rek), dalla forza espressiva di Denny Cecchini (Ser-
gio) e dalla innocenza di Antonella Fattori (Giulia).
Spicca fra tutte la personalità di Paola Borboni che
arricchisce la piéce nei suoi risvolti di piccoli par-
ticolari tutti personali accogliendo caldi applausi
a scena aperta.
Il giovane regista Salvo Bitonti di fronte alla gran-
dezza e all'imponenza del testo, ha preferito av-
vicinarvisi gradatamente nel suo pieno rispetto,
dando risalto alla parola e conferendo così allo
spettacolo un risultato decoroso. M.B.

In una rovina di metallo
Woyzeck l'uomo crocifisso
WOYZECK, di Georg Buchner (1813-1837). Trad.
Claudio Magris, ..adattamento di Martone e Ren-
zio Regia (neo-espressionistica) di Mario Martone.
Scena (funzionale) di Martone e Fiorito. Musiche
(lirismo e ritmica) di Peter Gordon. Con Vittorio
Mezzogiorno (interpretazione vigorosa), Alessan-
dra Vanzi, Antonio Iuorio, Anna Bonaiuto, Iva-
no Marescotti, Tommaso Ragno, Bruna Rossi,
Riccardo Bini, Marco Sgrosso, Antonia Iaia. Prod.
Ater-Ert.

Meno rappresentato di La morte di Danton, mu-
sicato da Alban Berg, Woyzeck - rimasto allo sta-
to di abbozzo - è nato da un fatto di cronaca,
quello di un barbiere di Lipsia decapitato per ave-
re assassinato una vedova. Nella trasposizione
drammaturgica Woyzeck è un semplice soldato, un
«povero di spirito» quasi animalescamente attac-
cato alla sua donna e al suo bambino. Il poveruo-
mo subisce le angherie di un capitano lunatico, di
un medico dedito a certi sadici esperimenti (Buch-
ner aveva studiato anatomia) e di un tambur mag-
giore arrogante che gli seduce la moglie. Scoperto

il tradimento Woyzeck si ribella, accoltella l'infe-
dele e s'annega in uno stagno. Ho dato, brevemen-
te, la versione letterale del dramma, notevolmen-
te modificato dall'adattamento di Martone, come
vedremo.
Martone è partito dal principio che, oggi, una let-
tura sociale, o naturalistica, non sarebbe stata più
possibile. Ha preferito la terza strada, quella del-
la descrizione violenta, atemporale, di un rappor-
to disumanato dell'individuo con un mondo do-
minato dalla crudeltà, dal sadismo e dalla follia,
in un clima di incombente apocalisse. Lo ha fatto
utilizzando anche stavolta l'elettronica e le moder-
ne tecnologie, come per i precedenti spettacoli pro-
dotti all'insegna di Falso Movimento, da Tango
glaciale a Ritorno ad Alphavil/e. La struttura sce-
nica è stata concepita come una «macchina di guer-
ra», destinata a scomporsi rovinosamente man ma-
no che la tragedia di Woyzeck precipita. Vediamo
una struttura di ferro, come una tettoia in cima e
intorno alla quale si muovono i personaggi, chiu-
sa ai lati da tetri muri. Sullo sfondo, in orizzonta-
le, è visibile uno squarcio di paesaggio lacustre, il
luogo del delitto. Nel cavo della tettoia e ai piedi
dei muri si svolgono le venti scene che compongo-
no la Via crucis di Woyzeck, un calvario apparen-
temente risibile, in realtà tragico e struggente. Più
che uomo beffato, Woyzeck è per Martone uomo
crocifisso (c'è una vera e propria scena di crocifis-
sione a testa in giù). Woyzeck diventa così un per-
sonaggio dostoevskiano, l' «idiota» vittima della
crudeltà del mondo, il capro espiatorio di una oscu-
ra «congiura del male». E se, sullo sfondo, le lar-
ve umane possono far pensare, per l'appunto, al
mondo cupo, dannato, di Dostoevskij o Gorki,
prevalenti sono, nell'allestimento, le suggestioni
che rinviano a Schnitzler, a Holz (quello del ron-
coniano Hignorabimus) e al Wedekind più esaspe-
rato. Non manca comunque una serie di «segni»,
decisamente moderni, di una visionarietà fredda,
allucinata. La vicenda è racchiusa in una sola gior-
nata, i personaggi sono fantasmi di un mondo-
lager, il medico (Anna Bonaiuto, efficacemente
ambigua) è una donna in abiti maschili; nel suo mo-
struoso laboratorio ha livida evidenza il corpo di
un ermafrodito «sacrificato al trionfo della scien-
za» (e ciò rende bene l'ossessione positivista del se-
colo scorso). Manca il figlio di Woyzeck e Marie
(Alessandra Varzi), equivalente in rosso di un «An-
gelo azzurro» di suburra, è incinta, non si sa di chi.
Altre figure assumono un espressionistico, stravol-
to rilievo: il tambur maggiore (di cui Ivano Mare-
scotti fa un seduttore patibolare), il capitano (al
quale Antonio Iuorio dà una flaccida ombrosità),
Jakob l'ebreo, che vende a Woyzeck il coltello del
delitto (Riccardo Bini). Woyzeck è Vittorio Mez-
zogiorno, l'attore di origini napoletane che ha vis-
suto con Brook, per quattro anni, l'esperienza esal-
tante del Mahabharata. Ed èun Woyzeck di inten-
sa espressività, il Cristo reincarnato in un uomo
qualunque ..«Il momento è venuto, vieni», dice a
Marie, prima di condurla allo stagno ed uccider-
la: il delitto come un ultimo atto d'amore, in un
pianeta dove l'amore è diventato impossibile. U.R.

La parola visionaria
della Pulzella di Isgrò
GIOV ANNA D'ARCO, di Emilio Isgrò. Regia
(onirico-espressionistica) di Memè Perlini. Scene
e costumi (attualizzati) di A. Aglioti e E. Serafi-
ni. Musiche (efficaci) di S. Mainetti. Con (inter-
pretazione vigorosa) Ida Di Benedetto, Sergio Ba-
sile, Renzo Rinaldi, Franco Piacentini, Tino Pe-
tilli (i più convincenti), L. Donda, P. Lanza, A. Ze-
quila, E. Andreoli, A. Gentili. Prod. Comune di
Milano, Milano Aperta.

La Giovanna d'Arco di Isgrò «tragedia elementa-
re» nasce dal grado zero della scrittura, fuori dal-
la storia e anzi contro di essa, come presenza-osses-
sione di una religiosità contemporanea che ha ri-
nunciato a qualsivoglia teologia. Dice Giovanna,
così definendo il suo potere (di strega? di santa?):
«Le parole sono più forti del mondo. - Il mondo
è di nessuno. Non ha significato. - Sono le mie
parole a dargliene uno». Dichiarazione di fede che
è anche una dichiarazione della poetica di Isgrò.

«Nel teatro di poesia, - egli dice - il processo
drammaturgico non è esterno alla parola: è la pa-
rola che si fa carico di tutto, anche della dimensione
spettacolare». E il regista, in tutto questo? Sul rap-
porto fra scrittura e messinscena deve vertere es-
senzialmente il giudizio critico da dare a questo al-
lestimento, posto che il testo di Isgrò è di un'alta
tenuta letteraria, e che la regia di Perlini costitui-
sce, del testo, una lettura libera, senza interventi
dell'autore. Ciò premesso, è doveroso aggiunge-
re che lo spettacolo (che il pubblico ha seguito con
attenzione, benché innervosito da un eccesso di fu-
mi scaricati in platea dal palcoscenico-rogo) è, og-
gettivamente, di non facile approccio. L'inquisi-
tore tuona dalla platea; Giovanna stira la bianche-
ria dei giudici con indosso la corazza della glorio-
sa leggenda, risulta essere madre di una creatura
focomelica, cavalca una motocicletta e tiene in una
valigia sia il crocefisso che il timer di una bomba
a orologeria. Re Carlo VII ha l'aspetto di un no-
tabile in abito di lino bianco, i servi della gleba,
esclusi dal potere e dalla storia, hanno movenze di
insetti e il paesaggio della Loira rinvia alla «bas-
sa» emiliana di Perlini, con le biciclette sugli argi-
ni. Sicché lo spettatore è portato a cercare nelle in-
venzioni del linguaggio poetico di Isgrò e, in ac-
cordo o in contrasto con quelle, nelle illustrazioni
sceniche di Perlini, tutta una rete di metafore, sim-
boli ed allegorie. Così come la tentazione è forte
di ricavare dall'assemblaggio scenico (reperti sto-
rici frammentati, elementi di una «macchina da
guerra» tutta rombi, lance, aculei, gabbie per la
tortura e cunicoli per gli assalti) orientamenti di let-
tura se non messaggi veri e propri: la barbarie delle
guerre di conquista del XV secolo o una Hiroshi-
ma prossima ventura? In realtà, la «Giovanna» di
Isgrò non appartiene (fortunatamente) al Teatro
delle Idee. E la rappresentazione della storia ne-
gata, dell'ideologia morta e della possibile «trage-
dia esistenziale» di una donna che dai «cocci di ve-
tro» della storia e del!' ideologia è lacerata e trafitta,
come in un incubo.
Chi abbia avuto l'accortezza di sgomberare la men-
te dai ricordi di tante altre Giovanne d'Arco, avrà
potuto apprezzare il «grandioso» della parola tea-
trale di Isgrò, e la non retorica, interiorizzata «vi-
sionarietà» delle immagini sceniche di Perlini. Non-
ché l'interpretazione generosa e vibrante di Ida Di
Benedetto, che sa tenersi lontana dalla rappresen-
tazione agiografica del personaggio, e lo assume
in tutta la sua allucinata con temporaneità, di don-
na umiliata, punita col rogo per voler essere don-
na, portatrice e vendicatrice delle sofferenze del
mondo. «Ma si! Ma si! Confesso tutto e tutto abiu-
ro - e tutto sottoscrivo e lo ritratto! - Ero una
strega e praticavo Satana - tutte le notti, tutte le
mattine ... ». Nell'invettiva-sfida-preghiera ai giu-
dici, la Di Benedetto spende i suoi accenti più ap-
passionati. Sergio Basile è bravo nel rendere il ter-
restre patire del cugino Durand, è vigoroso il giu-
dice di Renzo Rinaldi, ha l'ambiguità del potere
il re Carlo VII di Tino Petilli. Ugo Ronfani
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EXIT

UN RICORDO DI ANTONIO PORTA

LA POESIA INTERROTTA
Gli esordi con la neoavanguardia e un 'intensa attività di poeta, narra-
tore e drammaturgo come facce di un 'unica vocazione ad esplorare il
linguaggio - «Questo è il mio testamento, che la vita si riaccenda subito».

La morte di un poeta che amiamo non
è gelo, è piuttosto la strozzatura del
tempo che soffoca le nostre difese, che

estirpa le radici ancora fresche di vita e ci re-
stituisce la bestemmia del loro falò.
Ho provato questo quando ho saputo della
prematura scomparsa di Antonio Porta, un
poeta di levatura internazionale che amava
profondamente la vita pur avendovi rinun-
ciato per scrivere e approssimarsi heidegge-
rianamente al linguaggio come «casa dell' es-
sere». La vita stessa era forse un linguaggio
da sperimentare sulla pagina, un agire poe-
tico, ma sono sicuro che condividesse la sin-
golare immagine con la quale Rilke, nelleLet-
tere a un giovane poeta, accomuna il piace-
re corporale e un'esperienza sensitiva,
«...una grande, infinita esperienza, che ci
vien data, una conoscenza del mondo, il col-
mo e lo splendore d'ogni conoscenza»; non
una distrazione mondana ma un «raccogli-
mento verso i vertici».
Porta era giovane, era un ragazzo di 53 anni
legato all'indecifrabile e dannato magma da
cui emerge il cristallo poetico. Dalla poesia
al teatro, dalla narrativa alla critica lettera-
ria, il suo impegno è sempre stato per un lin-
guaggio della realtà e della vita, e questo fin
dagli anni del suo esordio con i Novissimi e
il Gruppo 63 (Sanguineti, Eco, Manganelli,
ecc.). Una scrittura, la sua, in continuo fer-
mento, pervasa di tensione metrica, mossa da
un incontenibile impulso riproduttivo della
materia e da un dire ritmico, libero dalle pa-
stoie di una nuova semantica a tutti i costi.
Porta era - mi si consenta questa licenza -
un operaio della penna che covava una sor-
ta di utopia dell'eternità. Intendo dire che il
suo rapporto col tempo urtava contro una
voracità, una curiosità intellettuale che si
estendevano al di là della «durata».
Si voleva ripercorrere insieme, per un teatro
di poesia e dopo le operazioni compiute sul
Nocevento e sull'Ottocento, un tragitto a ri-
troso fino a Dante. Si voleva interpretare la
storia attraverso la poesia, restituire ciò che
era andato perso. Un progetto enorme, una
sfida alla «durata», alla tenuta del cervello
e del corpo rispetto all'assoluta mancanza di
ricettività del teatro italiano. Questa inclina-
zione onnivora si rifletteva nella stessa scrit-
tura e nell'attenzione e disponibilità che ma-

62 HYSTRIO

CARMELO PISTILLO

nifestava (anche qui un dispendio non indif-
ferente di energie) verso l'opera degli altri, di
cui sapeva stimare il valore. Ha detto bene
Raboni: generosità.
In Poesia ePoetica (1960)dichiara un'avver-
sione per il poeta-io a favore di un'arte ete-
ronoma e di un'oggettività da école du re-
gard. Nel 1966 pubblica Rapporti, un libro
dagli esiti notevoli e poi Cara, quindi Metro-
polis ('71), Week-end ('74), successivamen-
te confluiti nell'ampio volume Quanto ho da
dirvi ('75), punto di arrivo e di partenza. Se-
guiranno poi L'aria dellafine ('82), Invasioni
('84), il poemetto Melusina ('87) e il più re-
cente Il giardiniere contro il becchino. Tren-
t'anni di poesia costellati da una vocazione
inprogress, tesa a sviluppare una ricerca sui
linguaggi senza mai arretrare. Ne sono una
tangibile testimonianza anche i romanzi (Par-
tita e Il re dei magazzini), l'ampia produzio-
ne teatrale e di traduzione, il fervore giorna-
listico e radiofonico caratterizzato da una ci-
vile vis polemica e da un acume che gli van-
no riconosciuti. Della sua opera rimane so-
prattutto le nettezza dei contorni esente da
orfismi e da tentazioni neoromantiche, la
graduale azione della parola che si trasforma

e sedimenta sotto l'influsso di eventi esterni,
la capacità di essere in anticipo e di prefigu-
rare i luoghi futuri della poesia.
Senza volerne celebrare retoricamente la me-
moria, va detto che con la scomparsa di Porta
viene a mancare una personalità e un tempe-
ramento intellettuale che agiva anche sui pia-
ni dell'organizzatore e del promotore di cul-
tura. Se una vita per questo insieme d'inizia-
tive non basta, figuriamoci una vita in-
terrotta.
In chiesa, per l'ultimo, estremo saluto, c'e-
ra un'impalcatura per lavori di restauro. Eb-
bene, credo che quella costruzione artigianale
rappresentasse meglio di qualsiasi discorso
letterario la scommessa di Antonio Porta.
Una poesia ancora da ultimare e da ricondur-
re, dopo una lunga ricognizione, al suo nu-
cleo primigenio, alle sue origini.
C'era un verso ne La festa del cavallo, che
può aiutarci a comprendere, a insistere:
«Questo è il mio testamento .. che la vita si
riaccenda subito ... ». O

Nella fotografia, Antonio Porta.



BIBLIOTECA

PUBBLICATO IL TEATRO DI GIUSEPPE FAVA

CRONACHE ANNUNCIATE
DI VITA E DI MORTE

DOMENICO DANZUSO

Giuseppe Fava: Teatro. Voli. 4. Tringale edi-
tore, Catania.

Non è nato drammaturgo, ma giorna-
lista. Giuseppe Fava si ritrovò infat-
ti coinvolto quasi inspiegabilmente

nel teatro partendo dall'osservazione del rea-
le, dall'annotazione cronistica, dall'assurdo
del vero e dalla verità dell'assurdo.
Per certi aspetti il senso dell'effimero non po-
teva concretarsi in lui, abituato a registrare
i fatti, come momento lucido e drammatico
insieme, quasi che la visione delle «cose» con
la loro inutilità, ma anche con la loro terri-
bilità, rifiutassero di trasformarsi in «altro da
sé» soprattutto per quel tanto di riduttivo che
«l'altro» appunto finiva per contenere.
Siracusano d'origine, nato a Palazzolo Acrei-
de, ]' antica Akkre, tra civiltà contadina e sug-
gestione classica (di cui il prezioso teatro gre-
co è testimonianza), era divenuto presto ca-
tanese d'elezione anche per ragione degli stu-
di di giurisprudenza, avviandosi poi a quel-
la professione giornalistica vista con l'entu-
siasmo del neofita e contemporaneamente -
data la modestia e l'insicurezza dei primi
compensi - con l'emarginazione del sotto-
proletario.

SCRITTORE E PITTORE
Proprio da questa emarginazione, quasi co-
me uno sfogo contro lo status dell'intellettua-
le del Sud, nasce quell'esemplare Cronaca di
un uomo, il primo testo sofferto e non goliar-
dico del Fava, che doveva trovare in due edi-
zioni del Teatro Stabile di Catania (protago-
nista di entrambe un comico e tragico Tue-
cio Musumeci) un riscontro di critica e di
pubblico volti a sottolineare la scoperta di
uno scrittore immediato e sanguigno, umo-
rista (anche se talvolta, per l'uso eccessivo del
turpiloquio, sconcertante) e dolente.
E infatti, la storia del paria del giornalismo
provinciale il quale può trovare collocazio-
ne spirituale solo nell'emigrazione e che vie-
ne stroncato in un incidente, appena un mo-
mento prima di raggiungere la meta, è ironi-
ca e al tempo stesso esemplarmente crudele.
La necessità di una rivolta si fa allora strada
in Fava, vieppiù sollecitata da quel suo quo-
tidiano incontro-scontro con la cattiveria
umana, con la «violenza» che lo scrittore e
pittore (nel frattempo il giornalista s'era crea-
to uno spazio nella narrativa con autentici

best-sellers e nel cinema con film di succes-
so, mentre da autodidatta colto s'adoperava,
con un occhio all'amarezza dura di Guttuso
e un altro alla denuncia di Bruno Caruso, a
una pittura che del Sud dichiarasse dolori e
fissità, cupezza e drammi) andava indivi-
duando giorno per giorno accanto e attorno
a lui sia nelle notizie dei crimini sempre più
efferati in cui la mafia, più che una costante
di stile, è modo distorto e anomalo di vedere
la realtà, sia nelle storie in cui in qualche mo-
do si rendesse esplicito il potere: quello poli-
tico (contemporaneamente spesso mafioso)
e quello del denaro.

COME UN PALADINO
I suoi drammi, il suo teatro-cronaca (o in-
chiesta, o documento) sono uno specchio,
magari con qualche forzatura espressionista,
di quel modo di vedere l'esistenza, confon-
dendosi addirittura con quest'ultima e con
quella personale in particolare, quasi che
combattere la battaglia contro la ferocia e
contro ogni sopruso fosse il dovere di un pa-
ladino delle antiche storie dei cavalieri sen-
za macchia e senza paura, quale egli stesso
forse sentiva d'essere divenuto in una sorta
di lucida esaltazione.
La violenza prima (1970), quei «materiali»
(più che un testo compiuto, tali possono de-
finirsi i frammenti e le componenti letterario-
cronisti che del dramma, così come possono
reperirsi nei vari «pezzi» compresi in questa
edizione del Teatro di Fava), che trasforma-
ti in spettacolo dallo Stabile catanese, furo-
no tra l'altro oggetto a Genova, nella tour-
née del giugno 1971, di un dibattito con l' on.
Cattanei, presidente dell' Antimafia del tem-
po, nel corso del quale, sulle sollecitazioni di
Fava, il deputato, responsabilmente, promet-
teva il prossimo - e mai intervenuto - scop-
pio di una «santabarbara» che avrebbe fat-
to volare in aria mafiosi e politici, con i pri-
mi in vario modo collegati.
L'ultima violenza poi (8 novembre 1983, rap-
presentata al Festival di Avignone 1988, in
un'aula del Tribunale), nella quale intrecci
terroristici, delinquenza organizzata, poteri
statuali e interessi finanziari venivano a col-
locarsi all'interno di un esemplare processo,
dove verità e fantasia, un'apocalisse annun-
ciata di eventi tanto veri da apparire incredi-
bili, aprivano una polemica che in breve do-
veva avere riscontri tragici.

All'opposto di Brecht, che racconta didasca-
licamente degli avvenimenti per fare riflettere
e suscitare reazioni atte ad evitare che gli stes-
si fatti si ripetano, Fava coinvolge prima
emotivamente e poi a livello intellettuale, lan-
ciando la crociata contro il satana moderno,
la violenza di qualsiasi estrazione e connota-
zione appunto.
Utopia magari vagamente ingenua in questi
scritti teatrali (alcuni dei quali rimasti fino a
poco tempo fa inediti), preziosi e terribili co-
me una denuncia incancellabile? Forse.
Pure, quel che conta sono ancora una volta
i fatti, quella cronaca cioè da cui Fava era
partito. La quale avrebbe registrato una volta
di più un delitto: il5 gennaio del 1984, infatti,
a meno di due mesi dal debutto dell' Ultima
violenza e a pochi giorni di distanza da un'in-
tervista televisiva sulla mafia rilasciata a Enzo
Biagi, forse più esplicita di quanto qualcuno
dei chiamati in causa avesse potuto aspettar-
si, Giuseppe Fava, davanti al suo teatro, ve-
niva stroncato in un agguato di chiaro stam-
po mafioso.
Le carte processuali rubricano le indagini sul
crimine «contro ignoti». Come di regola mol-
to spesso in questi casi. D

Le molle segrete
della rappresentazione
Nicos Nicolaidis, La rappresentazione, Bollati Bo-
ringhieri, pagg. 170, L. 25.000

La ricerca di Nicolaidis, psicanalista e docente al-
l'Università di Ginevra, compie una rivisitazione
creativa della nozione di rappresentazione. Il con-
cetto di rappresentazione - prossimo ma differen-
te da quello di presenza, di rappresentanza, di ri-
cordo, di immagine - è confrontato con i processi
individuali di maturazione e con l'evoluzione an-
tropologica nel mito, nell'arte, nel linguaggio, nella
scrittura. Come notano Pier Mario Masciangelo
e Agostino Racalbuto nella presentazione, <d'au-
tore compie un percorso affascinante attraverso
aspetti centrali del fenomeno psichico, giungendo
a formulare un insieme di concetti che costituisco-
no un approccio sostanziale e modernissimo alla
teoria psicoanalitica del pensiero, dell'arcaico e del-
l'infantile». Giancarlo Ricci

Tragedia e mito in versi
secondo Lawrence Durrell
Lawrence Durrell, Saffo , Studio Editoriale, Mila-
no 1988, pagg. 177, L. 20.000.

Saffo, scritto nel 1947, è unanimemente conside-
rato il capolavoro di Durrell, e insieme a Un Faust
irlandese eAtto, compone la trilogia ideale del suo
teatro.
Saffo è una tragedia in versi con svariati livelli di
lettura: simbolico, politico, poetico, psicanalitico,
amoroso etc.
Minosse, che schiude al lettore la tragedia, incar-
na il depositario del passato, la memoria storica
di Ereso Vecchia, l'evo antico sepolto durante un
terremoto avvenuto anni prima. Tutore e maestro
di Saffo, il grammatico Minosse le conferisce il
compito di cantore della nuova civiltà, Ereso Nuo-
va, capitale di Lesbo. Saffo non coglie solo i moti
della società del suo tempo nel suo divenire, ma di-
venta il fulcro d'una impervia «ricognizione delle
forme» in un mondo in cui gli strateghi di formu-
lazioni assolute e risolutive, sono condannati al
moto perpetuo dell'impossibile. Saffo combatte l'i-
deologia del massacro e ricerca la bellezza delle
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idee, la libertà del pensiero, infine cade sotto il peso
degli eventi politici, si trasforma in despota e la sua
maschera ha già nella sua genesi i segni beffardi del-
l'agonia. c.r.

Alta e aspra poesia
nei corsi di Seneca
Seneca, Le Fenicie, Marsilio Editori, Venezia 1988,
pagg. 139, L. 12.000.

La fortuna di Seneca tragediografo ha avuto sor-
ti alterne nel passato. Ai nostri giorni, all'indiffe-
renza si è aggiunta l'ignoranza. La pubblicazione
di Le Fenicie (testo latino a fronte), «uno studio
di tragedia», come viene definito dal traduttore
Alessandro Barchesi, è un invito a riconsiderare
l'opera tragica dell'autore latino. Pur trattandosi
di un'opera incompiuta, in cui ancor di più si fan-
no sentire i limiti della rappresentabilità del teatro
di Seneca, il testo offre momenti di alta poesia, so-
prattutto nel primo frammento, con il dialogo tra
Edipo e Antigone (il secondo frammento narra di
Giocasta e della lotta fratricida di Eteocle e Poli-
nice). L'interesse, comunque, va oltre l'aspetto fi-
lologico e letterario, investe temi di portata stori-
ca e filosofica (la lotta per il potere, il periodo della
guerra civile, il tabù dell'incesto) che riconduco-
no l'esercizio letterario alla sua formazione poli-
tica e pedagogica. Felice Cappa

Decostruzione della storia
e felicità del teatro
Edoardo Sanguineti, La missione del critico, Ca-
sa Editrice Marietti, Genova 1987, pagg. 225, L.
28.000.
Sanguineti ripropone ex cathedra, sotto il titolo La
missione del critico, saggi e comunicazioni pubbli-
cati nell'arco di un ventenni o (1966-1986). Vicino
agli interventi critici sulla poesia del primo Nove-
cento (Pascoli e Govoni, Palazzeschi e Savinio,
Morasso e Gozzano, ecc.) il prolifico autore pub-
blica alcuni inediti, tra cui il testo che dà il titolo
al volume. La dotta dissertazione avanza l'ipotesi
della figura del critico come dimissionario e come
scriptor rerum, intendendo, con queste formula-
zioni, non un «decostruttore di testi» bensì un «de-
costrutto re di storia, tout court». Rifacendosi al-
l'Ideologia tedesca e soprattutto a Benjamin, San-
guineti riassume il concetto di forzatura storica en-
tro la quale la questione teorica assume i conno-
tati di fatto empirico.
La complessa ma godibile raccolta, edita dalla Ma-
rietti, ci offre pure la trascrizione della conferen-
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za Teatro con musica, senza musica, tenuta al Tea-
tro Comunale di Firenze, nel 1984, nell'ambito del
47° Maggio Musicale, dove, fra testualità ed ex-
tratestualità, notazioni sonore e partiture orali, il
teatro viene considerato sotto la luce di un para-
dosso e cioè, semplificando l'escursione sanguinet-
tiana nel dramma e nel melodramma, si afferma
che la felicità teatrale sta nel trionfo dell'effime-
ro sul durevole e che, la funzione del teatro si tra-
duce in un disagio della cultura o infelicità della
civiltà. E suggerisce, al di là di questa apparente
locuzione freudiana, di estendere la notazione te-
stuale alla pittura e alle arti figurative. Carmelo Pi-
stillo

I girasoli di Artaud
e il buio eterno
Antonin Artaud, Van Gogh il suicidato della so-
cietà, a cura di Paule Thévenin, traduzione di Jean-
Paul Manganaro, Adelphi, Milano 1988, pagg.
182, L. 18.000.

L'editoria italiana è molto avara nei confronti di
Artaud, benché il suo nome sia tra quelli più amati
e citati dalla gente di teatro e nonostante in Fran-
cia l'edizione delle sue opere complete, in una ven-
tina di volumi, sia molto avanzata.
Ora Adelphi propone, per la cura della Thévenin,
già amica di Artaud e curatrice delle sue opere, que-
sto Van Gogh. Il breve testo viene dato assieme a
numerose note e poscritti dello stessoArtuad; man-
ca una prefazione o un commento, mentre una cin-
quantina di pagine forniscono un minuzioso ap-
parato di note esplicative. È lo stile imposto da
Paule Thévenin, sobrio e funzionale, per lasciar
parIare l'autore stesso.
Il breve saggio fu scritto da Artaud nel 1947 , dun-
que poco dopo la liberazione dal manicomio e poco
prima di morire, in occasione di una retrospettiva
dedicata al pittore olandese. È uno dei suoi testi
più densi e più alti: Artaud vi dispiega la sua vi-
sione apocalittica e dissacratoria secondo la qua-
le la norma è mostruosità e la mostruosità è bar-
lume di verità, nonché sofferenza imposta al ge-
nio da un mondo di pigri assassini. Si avverte in
ogni pagina quella ripresa di pensiero sul «teatro
della crudeltà» che culminerà, alla vigiliadella mor-
te, nel radio dramma Per finirla con il giudizio di
Dio. Qui e lì Artaud è disperato e non vorrebbe es-
serio, sembra compiere gli ultimi sforzi per farsi
capire. La sua prosa spezzata - una sorta di do-
decafonia - è sospesa sull'abisso dell'ultima ca-
duta, ma ancora vola. Il lettore di queste pagine
è condotto a una prova pericolosa. A.A.

L'antropologia come
teatro dell'alterità
Remo Guidieri, Il cammino dei morti, Adelphi,
Milano 1988, pagg. 440, L. 50.000

Docente di antropologia all'Università di Nanterre,
Guidieri in questo volume espone la propria espe-
rienza di ricercatore. Dal materiale raccolto in anni
di ricerche e di viaggi compie un'acuta analisi for-
male che viene esposta quasi si trattasse di una par-
titura scenica che comprende, nello svolgimento
della vita di popoli e tribù primitive, un'organiz-
zazione dello spazio e dei recinti, i vari rituali con
le loro procedure e sequenze, una serie di figure co-
me per esempio quella dell'autorità, del sacrifica-
tore, del sacerdote. Ciascuna cosa che accade in
questi popoli evoca qualcosa di cifrato e inacces-
sibile, fino a rilevare l'impalcatura di una metafi-
sica arcaica. Le scene della vita comunitaria o in-
dividuale si svolgono come se si trattasse di un tea-
tro abitato dalla magia, dal mostruoso, da rituali
sovrannaturali. Proprio in tale prospettiva possono
leggersi le parole con cui Guidieri dà una testimo-
nianza della propria ricerca: «Cercavo di osservare
le figure dell'alterità: lingue esotiche, tradizioni
lontane, pr~ze di un passato ancora vissuto. Mi
accostavo a questo mistero che legittima la credu-
lità in un altrove che per noi è così lontano che ne
abbiamo perduta la memoria, mentre è attuale e
quotidiano in altre eontrade». Giancarlo Ricci

Quadrante

Massimo Montanari
Alimentazione
e cultura
nel Medioevo

Laterza

Cibo e immaginario
nel nostro passato
Massimo Montanari, Alimentazione e cultura nel
Medioevo, Laterza, Bari 1988, pagg. 224, L.
23.000.

Lo studio del mutamento dei sistemi di alimenta-
zione dopo la caduta dell'impero romano è la chia-
ve di lettura del mondo medioevale che viene pro-
posta da questa raccolta di saggi.
La ragione della ricerca, analitica e documentatis-
sima, risiede nel valore del cibo come spia della per-
cezione di sé e delmondo propria dell'uomo in ogni
civiltà, non solo come manifestazione di un siste-
ma di produzione. L'uomo medievale, in partico-
lare, è fortemente condizionato dal cibo, perché è
difficile garantirsi un'alimentazione regolare e per-
ché il legame tra uomo, natura e animale è ancora
strettissimo. L'esaltazione del cibo è allora meta-
fora della vita gaudente, mentre la sua negazione
è il cardine di minuziose «Regole» monacali e asce-
tiehe. E.B.

Storia di un teatro
per la città di Milano
Andrea Bisicchia, Salone Pier Lombardo
1973-1988, Milano 1988, pagg. 104, L. 20.000.

All'insegna della semplicità e dell'essenzialità na-
sce a Milano, nel 1974, il Salone Pier Lombardo,
un teatro da un lato «diverso», dall'altro «pove-
ro», attento ai fermenti della scena europea con-
temporanea, animato da una forte spinta emoti-
va e culturale, ben deciso a vivacizzare la realtà ita-
liana, qua e là sonnacchiosa o asfittica.
Di questo teatro, riconosciuto nel 1984 Organismo
stabile di produzione teatrale e che, sotto la dire-
zione artistica di Franco Parenti e André Ruth
Shammah, si avvia ora ad assumere una nuova ve-
ste ancor più compenetrata della realtà cittadina,
Andrea Bisicchiaha curato una monografia attenta
e rigorosa, articolata in tre sezioni: produzioni, at-
tività culturali, festiva!.
Il calendario delle tavole rotonde, degli interventi
musicali e delle proiezioni cinematografiche fa da
contrappunto alle stagioni teatrali, vere e proprie
scelte programmatiche, mentre gli allestimenti -
quaranta - sono accompagnati dalle locandine e
da una nota critica sui titoli, sulle messe in scena,
sulla lettura di sottotesto che ha sotteso a spazi, di-
dascalie e interpretazioni registiche.
Una biografia artistica di Andrée Ruth Shammah
e un appunto sull'attore stilato da Franco Parenti
chiudono questa utile «guida» purtroppo cospar-
sa di molti refusi. Elisabetta Dente



Grandezza e solitudine
di Gassman mattatore
Dante Cappelletti, Vittorio Gassman, solitudine di
un mattatore, Editalia, Roma 1988, pagg. 181, L.
24.000.

La biografia di Dante Cappelletti si articola in tre
parti. La prima, «Il viaggio di un uomo solo», de-
linea la biografia interiore di Gassman sulla falsa-
riga dello spettacolo Poesia è la vita in cui l'atto-
re, attraverso una scelta di poesie da lui partico-
larmente sentite, ha fatto rivivere sulla scena le tap-
pe fondamentali della sua vita, i momenti signifi-
cativi dell'esistenza di un uomo. La seconda par-
te, «L'autobiografia impossibile», narra la vicenda
professionale e artistica, gli anni dell' Accademia,
alcuni incontri importanti con attori e registi, le
prove teatrali e cinematografiche, facendo riferi-
mento a saggi critici, recensioni e documenti.
Infine «Accanto a Vittorio», un'appendice che rac-
coglie le testimonianze di parenti, amici e collabo-
ratori che tratteggiano un Gassman più famiglia-
re e quotidiano.
Un tributo, questo di Cappelletti - che insegna
presso l'Università di Roma ed è critico teatrale-
di stima e di simpatia per un attore il cui impegno
e la cui serietà professionali hanno lasciato un'im-
pronta forte nella storia del cinema e del teatro del
Novecento. Anna Luisa Marré

Due storie del teatro
scritte da stranieri
Glynne Wickham, Storia del teatro, Il Mulino, Bo-
logna 1988, pagg. 670, il!., L. 50.000.
Oskar G. Brockett, Storia del teatro, Marsilio, Ve-
nezia 1988, pagg. 719, ilI., L. 65.000.

Sono uscite contemporaneamente, dopo qualche
anno di vuoto editoriale, due storie del teatro com-
pilate da studiosi di area anglosassone e «filtrate»
da giovani accademici italiani. Quella del Mulino
è presentata da Fabrizio Crucianì e Ferdinando Ta-
viani e si avvale di un'appendice bibliografica di
dodici schede sul teatro italiano redatte da Mirel-
la Schino; quella di Marsilio è «adattata» (ma non
si spiega come e quanto) da Claudio Vicentini.
Nonostante la mole dei volumi, si tratta di opere
di divulgazione, destinate perlopiù a studenti uni-
versitari che abbisognano di una informazione di
fondo. I nomi dei curatori testimoniano che se ne
sentiva la mancanza e che gli italiani d'ora in poi
saranno consigliati di acquistarle.
Un acceno ai contenuti. Ammesso e non conces-
so che la storia sia soltanto un'opinione, l'imba-
razzo consiste nel fatto che le opinioni dei seri stu-
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diosi che le hanno compilate si sovrappongono
spesso alle informazioni, e presuppongono un mo-
do di guardare al teatro che in molte delle nostre
università è considerato «vecchio» (e dal quale in-
fatti la prefazione di uno dei due volumi si perita
di prendere le distanze). Né mancano gli errori veri
e propri, di nomi, date, titoli eccettera. Potrem-
mo immaginare studenti che vengono rimproverati
all'esame perché riportano ciò che è scritto sui due
libri, ma che poi vengono assolti, e corretti, dai pro-
fessori che li hanno consigliati.
L'elenco delle lacune sarebbe troppo lungo, qui.
Del resto ognuno può cominciare a stilarlo con-
frontando l'indice dei nomi delle due opere e con-
statando come manchino, ora qui ora lì, molti ri-
ferimenti essenziali, anche tra quelli considerati tali
dai rispettivi adattatori italiani. La scena di area
anglosassone è ovviamente presentata con relati-
va e utile abbondanza di dati, mentre restano in
sofferenza alcune zone come i teatri orientali (dei
quali si ignora il fondamentale incontro novecen-
teseo con quelli occidentali) o le avanguardie sto-
riche. Circa la Commedia dell' Arte non si assumo-
no gli studi recenti che hanno cambiato il modo di
guardar la, circa il Medioevo non si tengono pre-
senti le recenti acquisizioni storiografiche, per
esempio della scuola francese degli Annales, lo stes-
so per il Rinascimento italiano. Il teatro Yddish

sembra non esistere. Eccettera. Mentre i corredi
iconografici, di scarsissima qualità tipografica, non
sono sorretti da un apparato critico che evidenzi
la specificità (diversa funzione e tecnica) dei lin-
guaggi artistici di mediazione (scultura, pittura, in-
cisione, ritratto fotografico, reportage ecc.). La
sottovalutazione della componente letteraria del
teatro a vantaggio della concretezza spettacolare
porta poi a nuove, strane tirannie: alcuni tra i mag-
giori drammaturghi (i quali, tra l'altro, hanno cam-
biato tutto il teatro) son licenziati in uno scarno
spazio. F.G.

Per la prima volta
il teatro di Rilke
Rainer Maria Rilke, Teatro in prosa e in versi,
Ubulibri, Milano 1988, pagg. 256, L. 35.000

Rimaste a lungo negli scaffali di qualche bibliote-
ca, le opere teatrali di Rilke che vengono pubbli-
cate per la prima volta complete in italiano, offro-
no un documento importante della lunga matura-
zione critica del poeta. Nel teatro egli sperimenta
le poetiche fin de siècle, dal naturalismo alla Ger-
hart Hauptmann fino al simbolismo maeterlinckia-
no. L'itinerario non è indolore e l'educazione tea-

UNA PAGINA DI MARGUERITE DURAS

LA LINGUA DEL TEATRO
La lista della spesa, i lavori domestici, i cento piccoli accadimenti nel «caos quoti-
diano» ma anche iprogrammi televisivi e il teatro compongono La vita materiale di
Marguerite Duras: un «libro che non è un libro», un'antologia di frammenti uscito
in traduzione italiana (di Laura Guarino) per i tipi di Feltrinelli. Per gentile conces-
sione dell'editore pubblichiamo questa pagina sul Teatro.

Quest'inverno voglio fare del teatro e uscire un po' di casa, teatro letto, non recitato.
La recitazione indebolisce il testo, non lo arricchisce affatto, al contrario, toglie al
testo presenza, profondità, muscoli, sangue. Oggi la penso così. Ma la penso così.

Nel mio intimo è così che penso al teatro. Ma dato che nessun teatro viene mai letto me ne
dimentico, ricomincio a pensare al teatro nel solito modo. Ma dopo l'esperienza al teatro
del Rond-Point nel gennaio 'S51a penso come ho detto qui - completamente, definitivamente.
Un attore che legga un libro a voce alta come in Occhi blu capelli neri con nient'altro da fa-
re, nient'altro che restare immobile, portare il testo fuori dal libro con la sola voce, senza
gesticolare per far credere al dramma del corpo che soffre a causa delle parole dette mentre
il dramma è tutto nelle parole e il corpo non si scompone. Non conosco nessuna parola tea-
trale che uguagli in potenza quella degli officianti di una qualsiasi messa. Intorno al Papa
si parla e si canta un linguaggio strano, tutto pronunziato, senza accento tonico, senza al-
cun accento, piatto e che non ha l'eguale, né a teatro né all'opera. Nei recitativi delle Pas-
sioni. secondo san Giovanni e san Matteo e in un certo lavoro di Stravinskij (Les Noces e la
Sinfonia di salmù, troviamo quei campi sonori creati come ogni volta per la prima volta,
pronunziati fino alla risonanza della parola, il suono che essa ha e che non si sente mai nella
vita di tutti i giorni. Credo solo in questo. Nella Bérénice di Gruber che era quasi immobile,
quell'accenno di movimento non mi è piaciuto, allontanava la parola. I lamenti di Bereni-
ce, pur proferiti da quella meravigliosa attrice che è Ludmilla Michaél non disponevano del
campo sonoro cui avevano diritto. Perché mentiamo a noi stessi ancora su queste cose? Be-
renice e Tito sono voci recitanti, il regista è Racine, il pubblico è l'umanità. Perché recìtarlo
in un salotto, in un «boudoir»? Non mi importa che cosa si penserà di quello che sto dicen-
do. Datemi una sala per far leggere Bérénice, e poi vedremo. In Savannah Bay ; nella con-
versazione che chiamiamo delle «voci riportate» dei giovani amanti, quelle voci erano la prima
espressione di ciò che sto dicendo. A La Haye, è avvenuto qualcosa di strano, di mai rag-
giunto dalle mie due attrici predilette. Esse tenevano tutto il teatro sotto il loro sguardo, guar-
davano la sala e nello stesso tempo mostravano quello che succede in un teatro quando si
racconta la storia degli amanti.
Dal 1900 in poi non si è più recitato un testo di una donna né alla Comédie Française, né
al T.N.P. di Vilar, né all'Odéon, né a Villeurbanne, né al Piccolo Teatro di Strehler, non
c'è stato un solo autore donna né un regista donna. E poi, io e la Sarraute abbiamo comin-
ciato a essere messe in scena dai Barrault. Mentre George Sand veniva normalmente data
nei teatri di Parigi. Questo è durato per più di settant'anni, ottant'anni, novant'anni. Nes-
sun testo teatrale di donna a Parigi, né forse in tutta Europa. L'ho scoperto. Non me l'ave-
vano mai detto. Eppure avveniva, qui intorno a noi. E poi, un giorno, ho ricevuto una lette-
ra di Jean-Louis Barrault che mi chiedeva se volevo adattare per il teatro la mia novella inti-
tolata: Giornate interefra gli alberi. Ho accettato. L'adattamento è stato rifiutato dalla cen-
sura. Si è dovuto aspettare il 1965 perché il lavoro fosse dato. È stato un grande successo.
Ma nessun critico ha segnalato che si trattava del primo lavoro teatrale scritto da una donna
che si dava m Francia da quasi un secolo. D
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Nino Pìrrone

SCELTE POETICHE
DI MUSICISTI

Marsilio Editori

trale è sofferta: si svolge lungo le diciotto pièces
- drammi in prosa, atti unici, drammi lirici - pre-
sentine in questo libro. Rilke si ostinava a voler
conciliare una poetica realista, legata ai paesaggi
e agli interni borghesi, con i canoni dell'estetismo
allora imperante.
Doveva però scoprire, come nota Roberto Menin
nel saggio introduttivo, che i caposaldi del neo-
simbolismo non erano sufficienti a fecondare di
senso la vita, intesa come paesaggio disarticolato.
Questo corpus drammaturgico, di grande impor-
tanza documentaria, getta una nuova luce sulla
produzione che seguirà, quella dei grandi cicli li-
rici delMalte Laurids Brigge, affrancandoli da let-
ture compiaciute di facili arabeschi. Rilke misura,
raccoglie, potenzia le sofferenze alloro stato na-
scente, nella purezza del loro darsi, e ce le ricon-
segna cariche di una pregnante simbolicità. La ira-
duzione è di Roberto Menin e di Monika Maria
Mechel. Giancarlo Ricci

L'intreccio tra poetiche
e drammaturgie musicali
Nino Pirrotta, Scelte poetiche di musicisti. Teatro,
poesia e musica da Willaert a Malipiero, Marsilio
Editori, Venezia 1987, pagg. 370, L. 38.000

Nel libro sono stati raccolti diciassette saggi di uno
dei più illustri musicologi italiani. Benché non si
tratti di pubblicazioni inedite (sono già apparse in
riviste italiane e straniere), le riflessioni dell'auto-
re acquistano nell'insieme una nuova luce, ricrean-
do un percorso di lettura che accumula esperien-
ze e studi di oltre cinquant'anni. Il filo condutto-
re che lega i saggi è quello dei rapporti che inter-
corrono tra estetica e scelte poetiche in un arco di
tempo che va dal Rinascimento fino al Novecen-
to. La letteratura e la drammaturgia musicale han-
no sempre avuto un'importante influenza sulla
scrittura sonora a partire dalla canzone villanesca,
via via attraverso la nascita e lo sviluppo del me-
lodramma. Vengono analizzate, per squarci, opere
di Willaert, del Tasso e di Monteverdi, di Metasta-
sio, di Beaumarchais e di Mozart, di Malipiero in
un'ottica di interdisciplinarietà che dà al libro, no-
nostante la discontinuità dei saggi, una coerente
unità. FìC.

Torna Ionesco
e dialoga con Dio
Eugène Ionesco, La quète intermittente, Galli-
mard, Parigi 1987, pagg. 169, FF. 75.

Con il tempo la vena di Ionesco si era rarefatta,
quasi esaurita, ma non del tutto: recentemente lo
scrittore aveva saputo sostituire, con felice esito,
il linguaggio verbale con quello delle immagini e
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del colore. Ora, a vent'anni dalla pubblicazione del
volume di ricordi Journale en miettes (1969) che
era stato preceduto da Présent passé passè présent
(1968), infrange questo silenzio con un diario ve-
ro e proprio, tenuto regolarmente giorno dopo
giorno dal luglio 1986 fino alla consegna del ma-
noscritto all'editore nei primi del 1987. Riprende
così, nel giorno dell'anniversario dei cinquant'anni
di matrimonio con Rodica, fedelissima compagna
di una vita a cui non smette di testimoniare affet-
to e riconoscenza, ad affidare alla scrittura, anche
dietro consiglio dello psicologo, appunti di vita
quotidiana, sogni, ricordi, riflessioni e ossessioni
come antidoto alla depressione che incombe e al-
la morsa dell'angoscia che continuamente lo atta-
naglia. Emerge l'autoritratto sincero e spietato di
un settantacinquenne stanco e afflitto dalla malat-
tia ma pur sempre attaccato alla vita, che rivanga
frustazioni e s'interroga sulla propria identità, la
follia, la morte in un clima insieme familiare e
estraneo come quello delle sue domande, tentan-
do infine di instaurare, quale «ricerca interrnitten-
te» appunto, un dialogo con Dio.
Farsa tragica non esente dal ben noto tono ironi-
co (eSto recitando a me stesso la commedia Il re
muore interpretandone il ruolo principale», p. 58),
in cui domina il timore, spesso con sfumature pa-
tetiche, di essere dimenticato. Ionesco trova il vi-
gor polemico nello svolgere la propria autodifesa
(cpoiché non mi viene resa giustizia, occorre che
me la renda da me», p. 49), rievocando la propria
opera teatrale e il ruolo svolto nella storia del tea-
tro e ribadendo la fede nella propria missione: «Ri-
fiuto di pensare che sono qui per nulla», p. 83. Così
per scacciare l'angoscia del tempo che fugge an-
nuncia fiducioso un nuovo lavoro. (Ndr.: si trat-
ta del libretto nel frattempo portato a termine e pre-
sentato a Rimini il 20 agosto 1988 di Maximi/ien
Kolbe, musicato da Dominique Probst). Marie-
José Hoyet

La scrittura innamorata
del diverso Genet
Sergio Torresani, Invito alla lettura di Genet, Mur-
sia, Milano 1987, pagg. 198, L. 7.000.

«Sacerdote del sangue versato e offerto ... che della
bestemmia e del delitto aveva fatto un conturbante
itinerario al bene, al cuore dell'uomo», così Car-
lo Bo definÌ nel 1983Genet quando al drammatur-
go fu assegnato il Premio Internazionale delle Let-
tere. Ed è proprio tale itinerario attraverso la vi-
ta, le opere e la ricezione critica che Sergio Torre-
sani ripercorre con grande chiarezza espositiva in
queste pagine. Di volta in volta considerato caso
scandaloso e in quanto tale rifiutato oppure innal-
zato alla dimensione di mito, il personaggio del ri-
belle Genet ha suscitato nella maggior parte dei casi
risposte emotive più che veri giudizi critici. Ora,
a oltre due anni dalla morte avvenuta nel 1986, è

LUCIA/IO PAESANI

GRAN VALZER BRILLANTE
PÈGASO
LA COMMEDIA DI PÈGASO
Teatro

Prima del
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indispensabile far luce su una delle figure più sco-
mode e controverse della letteratura francese con-
temporanea, al fine di non relegare lo scrittore, co-
me troppo spesso è stato fatto, esclusivamentenella
storia del teatro anche se proprio in quel campo
maggiormente si fece conoscere con Le serve, Il
balcone, I negri e I paraventi. È quindi necessario
partire dalla prosa giovanile del Funambol, auten-
tica metafora dell'intera opera, in quanto «traspo-
sizione lirica di una dichiarazione di poetica» e «su-
blimazione del poetico operare di Genet» (p. 31),
come giustamente sottolinea Torresani, per poi
mettere l'accento su narrazioni autobiografiche
quali Diario del ladro e Prigioniero innamorato,
reportage, uscito postumo, di un lungo soggiorno
tra i Feddayn.
Da quest'attenta rilettura delle singole opere emer-
ge il profilo completo di un uomo alle prese con
l'insanabile dicotomia normalità-trasgressione in
una condizione di eterno diverso ed emarginato,
e di uno scrittore impegnato in una violenta ope-
ra di protesta, di provocazione e di denuncia so-
ciale. Il presente volume assolve pienamente alle
finalità della collana ed è un valido strumento per
l'approfondimento della poetica teatrale e la col-
locazione letteraria ed estetica di Genet. Marie-José
Hoyet

Gli strumenti ottici
antecedenti al cinema
Prima del cinema. Le lanterne magiche, a cura di
C. Alberto Zotti Minici, Marsilio Editori, Vene-
zia 1988, pagg. 101, L. 35.000

Tutto quello che c'è stato prima del cinema, quan-
do si provava a costruire racconti con sequenze di
immagini e si tentava di riprodurre visivamente il
movimento. Il catalogo documenta la mostra del-
la collezione Minici Zotti allestita lo scorso anno
(26marzo - 26 giugno) a Padova, nel piano nobile
del Gran Caffè Pedrocchi. Le immagini della pub-
blicazione ripropongono una parte degli oggetti e
dei materiali esposti: oltre a numerose lanterne ma-
giche e ad altri strumenti ottici dell'Ottocento (zoo-
tropio, stereovisore, praxinoscopio, ... ) si posso-
no ammirare vetri dipinti a mano, fotografie e al-
tri supporti di proiezione e, ancora, manifesti pub-
blicitari, programmi di serate, manuali e certificati.
Il libro contiene un saggio di Gian Piero Brunet-
ta, uno del curatore, una bibliografia aggiornata
e un ricco glossario di termini tecnici. F.C.

Di nuovo l'assurdo
in tre commedie
Luciano Paesani, Gran valzer brillante, Pègaso, La
commedia di Pègaso, Medium, Pescara 1988,
pagg. 78, L. 10.000.

L'elemento forte di questi tre testi teatrali è senza
dubbio il linguaggio. Paesani, infatti, fa teatro con



la parola, usandola e soprattutto stravolgendola,
al ritmo incalzante di battute al limite dell'assur-
do. Proprio il teatro dell'assurdo novecentesco è
uno dei grandi modelli presenti nei testi, partico-
larmente in Pégaso e nel suo seguito La comme-
dia di Pégaso. La prima delle due pièces, nata co-
me radiodramma nel 1982, può certo essere letta
come un omaggio a Jonesco. Le citazioni dall'vas-
surdo» non mancano nemmeno in Gran valzer bril-
lante, dove si incrociano le fantasie di Maria, che
sogna di essere la Violetta della Traviata e di Lo-
renzo, suo amico-nemico di sogni. Il linguaggio si
destruttura secondo le modalità oniriche, specie at-
traverso il rovesciamento parodico dei luoghi co-
muni, delle battute degli spot televisivi e dei non-
sense della civiltà dei consumi. Si tratta di una sa-
tira sul linguaggio che diventa satira sul costume
di oggi. E.B.

Riproposto il «grottesco»
di Luigi Chiarelli
Luigi Chiarelli, La maschera e il volto ed altri
drammi rappresentati 1916/1928, a cura di Gian-
carlo Sommartano, Bulzoni Editore, Roma 1988,
pagg. 384, L. 40.000.

Il primo che, in Italia, definì col termine «grotte-
sco» un suo lavoro teatrale fu il drammaturgo Lui-
gi Chiarelli. La commedia in questione era La ma-
schera e il volto, scritta nel 1916, primo successo
dell'allora trantaseienne autore, testo che diede
l'avvio a una serie di lavori pervasi da un analogo
gusto espressionista.
Non è questa la sede per parlare in dettaglio di que-
sto genere di teatro che tanto successo incontrò nel
primo dopoguerra, ma vogliamo segnalare questa
edizione, perché, riunendo i sei drammi del Chia-
relli che ebbero maggiore fortuna scenica, ci aiu-
ta a penetrare quel «nuove» mondo teatrale.
Nella sua introduzione Sammartano sottolinea la
reazione del Chiarelli al repertorio stantìo del teatro
realista borghese, i rapporti con il Futurismo, il te-
ma ricorrente della inadeguatezza umana risolto
attraverso il conflitto e la sua parola, la ricerca di
un linguaggio adatto a una «grottesca» e parados-
sale lettura del vero.
Completano il volume una nota bio-bibliografica
e un'appendice con note dello stesso Chiarelli ri-
guardanti la sua vita e le sue opere. Errori di stampa
affliggono purtroppo questa edizione altrimenti
meritoria. A. Luisa Marrè

Laterza si impegna
nella divulgazione
Luigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Medioevo,
Laterza, Bari 1988, pagg. 299, L. 24.000.
Franca Angelini, Teatro e spettacolo nelprimo No-
vecento , Laterza, Bari 1988, pagg. 300, L. 24.000.

LUIGI CHIARELLI

LA MASCHERA E Il VOLTO
ED ALTRI DRAMMI RAPPRESENTATI

1916i1928

A cura di
GIANCARLO SAMMARTANO

BUllONI EDITORE

Roberto Alonge, Teatro e spettacolo nel secondo
Ottocento, Laterza, Bari 1988, pagg. 267, L.
24.000.
Giovanni Attolini, Teatro e spettacolo nel Rina-
scimento, Laterza, Bari 1988, pagg. 273, L. 24.000.

Laterza ha inaugurato una serie di volumi su «tea-
tro e spettacolo». Il primo di essi, anche in ordine
cronologico, è quello di Allegri sul Medioevo. Altri
autori proseguono l' excursus, con un volume cia-
scuno, fino a trattare dei giorni nostri e del rappor-
to tra Oriente e Occidente. La serie è rivolta all'u-
tente universitario e sembra proporsi in concorren-
za con quella analoga del Mulino (anche in que-
sto caso si appronta un volume per secolo, ma mi-
scellaneo). Sarà interessante un confronto tra vo-
lumi sullo stesso argomento. Resta da dire, per ora,
che il volume di Allegri rimedia a una lacuna del-
la bibliografia divulgativa.
Lo studio di Franca Angelini è dedicato principal-
mente alla scena italiana, ma un ricco contrappun-
to di citazioni consente uno sguardo al contesto eu-
ropeo. Privilegio delle pratiche sceniche rispetto al-
la letteratura drammatica, particolare attenzione
per l'attore e intepretazione dello Zeitgeist che at-
traverso di esso si concretizza, queste le direttrici
di un saggio smagliante e scritto in modo chiaro,
didattico nel senso più alto. Dall'influsso di Wa-
gner e Ibsen alle rivoluzioni del balletto, dalle cor-
renti drammaturgiche alla nascita della regia, dalla
scenografia alla politica culturale del fascismo, sen-
za trascurare il teatro cosiddetto minore, la Ange-
lini elargisce una messe di spunti critici acutissimi,
il cui approfondimento è sacrificato all'esigenza di
fornire un quadro di insieme.
Roberto Alonge evidenzia come il teatro del grande
attore che trionfa in Italia alla fine del secolo scorso
significhi una resistenza al rinnovamento portato
dal teatro di regia in altri Paesi d'Europa. La Ri-
stori e Rossi, Salvini, Zacconi e la Duse sono i rap-
presentanti estremi di una tradizione fatta di ge-
nialità e improvvisazione, di comunanza profes-
sionale ma di solitudini artistiche. Di particolare
interesse sono il primo capitolo, dedicato al tea-
tro d'opera inteso come nucleo forte e moderno
(anche in senso economico) del teatro, e l'ultimo,
che descrive l'organizzazione della scena italiana
e la spregiudicata pratica degli «adattamenti» da
parte dei grandi interpreti.
Il volume di Attolini sul teatro rinascimentale ri-
propone gli aggiustamenti metodologici sulla ma-
teria che si sono venuti concretizzando in anni re-
centi, in particolare quelli di Ludovico Zorzi. La
sua trattazione riguarda gli edifici teatrali e la sce-
nografia, la messinscena della festa e, contestual-
mente, degli spettacoli, le teorie dello spettacolo
e la drammaturgia. A.A.

Maria porta in Francia
la cultura italiana
Firenze e Parigi: due capitali dello spettacolo per
una regina, Maria de' Medici, ricerca iconografi-
ca di Sara Mamone, fotografie di Francesco Ven-
turi, Silvana Editoriale, 1987, pagg. 282, s.i.p.

Oggi come oggi, in tempi di tagli alle sovvenzio-
ni, di scarse provvidenze, di leggi che parlano un
linguaggio diverso da quello dei problemi e delle
esigenze della realtà teatrale, può sembrare utopi-
stico o di buon augurio pensare a un teatro fulcro
della vita di una corte-Stato.
Accettiamo l'ipotesi trasferendoci alla corte di Ma-
ria de' Medici, a cavallo tra Cinque e Seicento. L'i-
talienne è la protagonista della ricerca che Sara Ma-
mone ha dedicato a un fulgido periodo artistico av-
valendosi di abbondante materiale inedito e basan-
dosi su approfondite ricerche d'archivio. Il volu-
me, vincitore nel 1986 del l o «Premio Pizzi» riser-
vato a un progetto di studio sulle bellezze e sulle
emergenze artistiche, storiche e ambientali larga-
mente diffuse nel nostro Paese, esce ora presso la
Silvana Editoriale, arricchito di un prezioso ma-
teriale iconografico, puntualmente annotato. L'ar-
te del tempo si intreccia con la scena e così, accanto
ai dipiniti di Rubens che illustrano le nozze di Maria
o a quelli di altri maestri, spiccano i disegni di og-
getti quali vasi e bicchieri; a essi si contrappongo-

no i disegni per i costumi di scena e bozzetti vari.
Nel 1600 la principessa Maria de' Medici va in spo-
sa al re di Francia, Enrico IV di Valois. Il lancio
dello spettacolo fiorentino in terra d'Oltralpe ha
inizio proprio da qui, dai festeggiamenti in occa-
sione delle nozze, che dureranno ben tre mesi. L'at-
mosfera fiorentina e, in prospettiva, italiana, aleg-
gia sulla corte francese e permea ogni attività at-
traverso un gusto, una tecnica, un artigianato ti-
picamente italiani. Maria de' Medici apre la stra-
da a un'altra espressione artistica, quella teatrale.
Ma Maria va ben oltre: in una concezione estrema-
mente moderna, se non addirittura europea, è una
sorta di interazione quella che Maria instaurerà,
nel corso del suo regno, fra due culture nelle loro
componenti storiche. Quella che nasce grazie a Ma-
ria, che attinge forza e creatività dalla scena ita-
liana e che percorrerà due strade parallele: da un
lato il teatro «alto», strettamente connesso agli av-
venimenti del regno, dall'altro il teatro «basso» nel
quale sono i Comici dell'Arte ad additare nuovi
punti di contatto. È quindi un quadro molto niti-
do quello che Sara Mamone traccia del teatro del
grand-siècle, un teatro che viene scomposto e ri-
composto con grande attenzione critica. Elisabetta
Dente

LA PAROLA E LA SCENA

Tre secoli di teatro
da Gozzi a Testori
Paolo Bosisio, La parola e la scena. Studi sul tea-
tro italiano tra Settecento e Novecento, Bulzoni,
Roma 1987, pagg. 470, L. 45.000.

Viene indagato, nel presente volume, il rapporto
parola scritta-parola agita in alcuni testi classici del
teatro italiano, da Gozzi a Testori. L'ampiezza del-
l'area cronologica prescelta non permette l'appro-
fondimento analitico dei singoli testi presi in esa-
me e la trattazione risulta poco più che manuali-
stica. I saggi presentati - otto, tre dei quali ine-
diti - sono giustapposti e non si rivela un piano
organico strutturante dell'opera. La prospettiva
adottata è quella semiotica poiché nella prefazio-
ne, citando Alonge, si afferma che «la specificità
del teatro è legata allo spettacolo». Un punto di
partenza corretto, ma nient'altro. E.B.

Un nuovo editore
per il teatro di Rosso
F. Di Legami, A. Guidotti, N. Tedesco. Pier Ma-
ria Rosso di San Secondo, Pungitopo Editrice,
1988, pagg. 164, L. 11.000.

Una nuova collana di Teatro e letteratura sicilia-
na è nata grazie alla collaborazione di un cattedra-
tico palermitano, Natale Tedesco, ordinario di let-
teratura italiana nella facoltà di lettere, e di un edi-
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tore entusiasta che, in due anni, ha già pubblicato
studi su Lucio Piccolo (Tedesco), Leonardo Scia-
scia (Di Grado), Luigi Pirandello (Gioviale), Ge-
sualdo Bufalino (Zago) e questo Rosso di San Se-
condo, ad opera di Flora Di Legami, Angela Gui-
dotti, Natale Tedesco.
Su Rosso di San Secondo stanno per concludersi
le celebrazioni del centenario che, nel biennio
'87-88, sono state caratterizzate da importanti con-
vegni e soprattutto da alcune messinscene, l'ulti-
ma delle quali, Marionette che passione! con la re-
gia di Sepe e l'interpretazione di Aroldo Tieri e Giu-
liana Lojodice, ha debuttato al Teatro Biondo di
Palermo.

Il volume della Pungitopo Editrice contiene tre stu-
di, uno sull'attività narrativa di Rosso, dalle no-
velle Elegie a Marike (1914) e Ponentino (1916) al
capolavoro La fuga e quindi a La mia esistenza
d'acquario (1920); uno su quella teatrale dal 1918
al 1931 e uno su Il Ratto di Prosepina (1933), con-
siderato come esempio di neoclassicismo parodico.

La prima sezione è affidata a Flora Di Legami che,
oltre a rintracciare moduli antinomici e particola-
ri associazioni tra pensiero e azione morale, sot-
tolinea il soggettivismo narrativo, le provocazio-
ni stilistiche e certe frantumazioni dialogiche che
tendono alla spaccatura di uno stile unitario, tra-
mite la contaminazione del codice narrativo e di
quello teatrale.

Ad Angela Guidotti è toccata la seconda sezione,
quella che ha come oggetto la produzione teatrale
dal 1918 al 1931, da Marionette a Lo Spirito della
morte. La studiosa indica tre modelli che Rosso ha
il compito di superare: quelli del dramma natura-
lista, della tragedia dannunziana e della fiaba
drammatizzata, per tendere a quello sperimenta-
lismo eversivo che caratterizza gran parte del tea-
tro san secondi ano che ha al centro degli interessi
la degradazione dell'uomo, la dignità del dolore,
l'assurdo dell'esistenza, il sentimento dell'attesa,
il rapporto tragico tra Eros e Thanatos.
Lo sperimentalismo di Rosso, secondo Natale Te-
desco, autore dell'ultimo saggio, non disdegna la
rivisitazione del mito che, proprio nel Ratto di Pro-
serpina, pur partendo da sollecitazioni neo classi-
che, riesce a conciliare la molteplicità di miti che
sotto stanno al testo teatrale: quello della Terra
(Proserpina), del progresso industriale (Vulcano),
della rivolta (Prometeo), del compromesso (Cere-
re), dellirismo e del grottesco, grazie ad una me-
moria che si fa poesia e al rovesciamento del clas-
sicismo fondato sulla parodia di elementi culturali
presi in prestito dalla mitologia antica. La colla-
na si consiglia anche per la scelta antologica delle
opere più importanti che danno un'idea più pre-
cisa del rapporto che lega la figura dell'artista a
quella della sua opera. A.B.
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Il grande catalogo
del teatro popolare
AA.VV., Il Cantastorie, rivista trimestrale di tra-
dizioni popolari a cura di Giorgio Vezzani, «Il trep-
po», Reggio Emilia 1988, n. 29, pagg. 58, L. 3.500.

La rivista, giunta al 260 anno di età, si propone di
essere una sede di informazione sul teatro d'ani-
mazione in Italia e all'estero. Essa è corredata da
saggi recenti (segnaliamo, in questo numero, il ben
documentato Cartelloni dell'opera dei pupi del si-
racusano), da un ricco notiziario, da bandi di con-
corsi e premi relativi a questo tipo di teatro e da
una rubrica di recensioni librarie. La documenta-
zione iconografica, in b.n., è arricchita da disegni
di Nani Tedeschi. E.B.

Un agile manuale
per capire Pasolini
Fulvio Panzeri, Guida alla lettura di Pasolini,
Mondadori, Milano 1988, pagg. 240, L. 10.000.

Nel 1966, Pasolini, durante una convalescenza di
alcuni mesi, scrisse sei tragedie in versi, Calderòn,
Affabulazione, Pilade, Porcile, Orgia, Bestia da
stile. Accanto a questa produzione permeata di ten-
sione ereditata dalla tragedia greca, Pasolini rivi-
sitò, con altri due lavori, Eschilo e Calderòn de la
Barca. Sulla rivista Nuovi Argomenti, il regista di
Teorema pubblicò, nel '68, il Manifesto per un
nuovo teatro, contrapponendo il suo «Teatro della
Parola» al «Teatro della Chiacchiera» e al «Tea-
tro del Gesto e dell'Urlo». Con la sua abituale lun-
gimiranza e un senso profetico delle cose, Pasoli-
ni mise in discussione tutto il sistema teatrale ita-
liano (Strehler, Ronconi, Visconti, Fo, furono de-
finiti polemicamente materia da rotocalco), com-
preso il rapporto con il pubblico.
«Il teatro della Parola non ha alcun interesse spet-
tacolare, mondano ecc.: il suo unico interesse è l'in-
teresse culturale, comune all'autore, agli attori e
agli spettatori; che, dunque, quando si radunano,
compiono un rito culturale».
La guida di Panzeri, ripercorrendo tutta l'opera pa-
soliniana, cinema incluso, mette in luce «la ripe-
tizione ossessiva di uno stesso tema, quello di un
mito arcaico e originario che nutre l'io, lo sostan-
zia e lo libera dal reticolo delle falsità».
Lo spazio dedicato al teatro, purtroppo, è parti-
colarmente esiguo; soltanto unflash, com'è nello
spirito di questo genere di pubblicazione. Carme-
lo Pistillo

L'opera drammatica

Teatrò belga contemporaneo

René Kalisky .
La Passione secondo P. p Pasohni

Jean Louvet "
L'uomo che aveva .6 sole in tasca

I

Jean Sigrid
Il rumore dei tuoi passi

PaulWillems
La città a vela

edizioni nolan

Nuovi drammaturghi
della scena belga
AA.VV., Teatro belga contemporaneo, a cura di
Gianni Poli, Costa & Nolan, 1984, pagg. 217, L.
22.000.
Nella collana «L'opera drammatica», diretta da
Eugenio Bonaccorsi, questa raccolta di testi, pub-
blicati dal '67 all'82, ripropone all'attenzione la
realtà periferica della drammaturgia belga. Dopo
i nomi di Maeterlinck, Crommelinck e de Ghelde-
rode, l'Italia ha praticamente ignorato gli svilup-
pi successivi nella teoria e nella creatività teatrale
del paese fiammingo. Autori quali René Kalisky
(messo in scena da Vitez), Jean Louvet, Jean Si-
grid e Paul Willems, hanno in realtà radicato il loro
confronto con i problemi generali del teatro con-
temporaneo, come il rapporto autore-pubblico e
il ruolo del drammaturgo, nella conflittuale situa-
zione etnica del Belgio, nei suoi risvolti politici e
sociali. Un'aderenza alla realtà, dunque, che pe-
rò non scivola mai nel naturalismo, aprendosi anzi
a originali elaborazioni simboliche e a un sottile
gioco di straniamento dell'attore rispetto al perso-
naggio. Orientamenti di fondo che si articolano
nella concezione tragica dell' esistenza in Kalisky,
nell'impegno sociale e le soluzioni tra espressioni-
smo e surrealismo di Louvet, nei toni «pinteriani»
di Sigrid, nell'uso del fiabesco in Willems. A.E.

Teatri universitari:
incerte prospettive
AA. VV., Teatro e università, a cura dell' Associa-
zione Internazionale Critici, Roma 1988, pagg. 231

È la raccolta degli atti del convegno internaziona-
le indetto dalla Cooperativa Nuova Scena nell'am-
bito delle celebrazioni del IX Centenario dell'U-
niversità di Bologna nel maggio 1988. I relatori,
italiani e stranieri, hanno illustrato le esperienze del
teatro universitario dei loro Paesi che, accomunate
in un primo tempo quasi tutte da un carattere ama-
toriale, verso la fine degli anni Sessanta si colora-
no di tinte politiche per poi arrivare a un lento de-
grado fino, come nel caso italiano ricordato da De
Bosio, al fallimento totale.
Altri interventi sottolineano la necessità di una for-
te integrazione tra teatro e atenei proprio per il co-
mune carattere di ricerca e sperimentazione, mentre
Davico Bonino indica come realizzabile un flusso
che dall'università, attraverso la cultura umanistica
e antropologica, arrivi a formare critici, pubblico
e, in ultima analisi, attori. Per un autenticofeed-
back occorrerebbero laboratori attrezzati nelle sedi
universitarie che al momento sono, più o meno de-
gnamente, sostituite dalle scuole di arte dram-
matica.
Molte contraddizioni e confusioni di ruoli sono
emerse dai vari rapporti: per esempio a Milano solo
recentemente si è istituito l'insegnamento di sto-
ria del teatro presso l'università statale, e in Fran-
cia, dove la materia è stata introdotta, in via spe-
rimentale, negli ultimi tre anni della scuola dell'ob-
bligo; si descrivono poi esperienze d'avanguardia
di Cuba e quelle conservatrici degli Stati Uniti e,
non ultima, la diversità tra gli studenti attuali e
quelli di vent'anni fa. Silvia Borromeo

L'omaggio di Fano
a Ruggero Ruggeri
Un grande attore e il suo repertorio: il caso Rug-
geri, Associazione Nazionale Critici di Teatro, Ro-
ma 1988, pagg. 48, s.i.p.

Apparentemente scolorito, in realtà attore gran-
dissimo, capace di dare spessore anche ai ruoli più
anonimi, Ruggero Ruggeri è stato per cinquant'an-
ni l'attore moderno della scena italiana.
Fano, sua città natale, gli ha dedicato anche que-
st'anno una tavola rotonda, sul tema «Un grande
attore e il suo repertorio: il c
L'Associazione Nazionale Cr eatro, pro-
motrice dell'iniziativa, ha ora racco to in volume,
a cura di Giorgio Ursini Ursic, gli interventi di Gui-
do Lopez, Paolo Puppa e Lia Lapini: una disami-
na cronologica e critica del percorso artistico del
grande attore. E.D.
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Le tragedie della rovina
di un proscritto, Seneca

VICO FAGGI

Attento alle fonti e ai testi, frequentati con piena confidenza, Villy Srensen nel suo Se-
neca (Salerno editore) procede ad un esame delle tragedie del cordovano che si rac-
comanda per ampiezza ed acume nel suo addentrarsi tra i problemi molteplici che

la tradizione ci ha tramandato; e sono problemi di datazione, di attribuzione, di interpreta-
zione, nonché di valutazione estetica e destinazione pratica.
Quando scrisse Seneca le sue tragedie? Prima e dopo il suo ritiro dalla corte neroniana? Srensen
propende per una distinzione da farsi fra le prime opere e quelle più mature, collocando le
seconde nel tempo del ritiro, dopo la grande delusione politica. Ma quali sono le opere più
mature? «È plausibile - scrive - far risalire Fedra, Tieste e Le Troiane a questo periodo,
se è plausibile considerare i lavori più maturi di Seneca posteriori a quelli meno maturi».
È - come si vede - un criterio estetico, il quale privilegia, sotto la prospettiva del valore,
le opere citate. «Tieste eLe Troiane - scrive - sono drammi della rovina, l'uno disperato
e selvaggio, l'altro illuminato e clemente nella sua atmosfera di rovina; sono i capolavori
tra le tragedie di Seneca e le sue opere più autonome». Ma, a nostro avviso, tra i capolavori
va inclusa pure Fedra, stupenda immagine della passione amorosa, e forse pure Medea.
Si può aggiungere, in favore della distinzione cronologica, un altro argomento, consideran-
do come sia presente e sin ossessivo, in Tieste e Fedra, l'orrore per la tirannia, quella tiran-
nia di cui Seneca era stato, alla corte, testimone e, in qualche misura, complice, prima di
divenirne vittima.

FALSE ATTRIBUZIONI
Srensen esclude che siano di Seneca sia l' Hercules Aeteus sia l'Octavia; e se per questa la
sua tesi segue la communis opinio, per l'altro la questione è aperta. A suffragio dell'esclu-
sione vi è un argomento, ancora una volta, di ordine estetico: la farraginosità del testo, la
sua maldestra costruzione ... Ma si potrebbe obiettare che, appunto qui, un Seneca alle pri-
me armi drammaturgiche si stava facendo la mano. Il problema merita un più approfondi-
to esame filologico, anche con l'apporto dei metodi statistici nell'esame del linguaggio.
Cosa voleva ottenere, si chiede Srensen, il filosofo con le sue tragedie? Un fine pedagogico-
filosofico ovvero anche un risultato poetico? Non mettiamoci alla ricerca di intenzioni se-
grete. Dai testi emerge un'attenzione alla forma di intenzioni segrete. Dai testi emerge un'at-
tenzione alla forma che rende palese una finalità estetica, congiunta ad una di tipo filosofi-
co. Ma la domanda del Srensen ha un altro riferimento, si rivolge alla destinazione pratica
delle opere, mera lettura che fosse ovvero rappresentazione vera e propria, in sede teatrale.
Propende, il nostro autore, per la rappresentazione in teatro, ma di ciò non esiste prova al-
cuna nelle fonti.
Le tragedie di Seneca, però - assume il Srensen - non sono inadatte alla rappresentazio-
ne, e per dimostrarlo si vale degli esempi che la storia dello spettacolo gli offre, sino a Peter
Brook. L'argomento non è concludente: certo queste tragedie possono venire messe in sce-
na, e con successo; ma ciò non comporta la necessità che Seneca avesse in mente una desti-
nazione scenica. Prevalente tra gli studiosi è l'altra opinione: quella delle recitationes, sem-
plici letture che avvenivano in sale private.

MITO E POLITICA
Le analisi del Srensen condotte sulle singole tragedie, sono ricche di finissime osservazioni,
sulle quali vale la pena di soffermarsi, sia pure velocemente. Nell'Agamennone, Seneca è
più interessato di Eschilo ai motivi psicologici. In genere i personaggi di Seneca hanno una
consapevolezza morale maggiore dei modelli greci, e quindi una peggior coscienza e un cini-
smo ancora più grande. Nell'Edipo l'eroe senecano ha più sfiducia in sè stesso che il suo ana-
logo greco e sospetta di aver colpa nella peste che infuria: ciò che in Sofocle era tragico in
Seneca è diventato assurdo. Nell'Ercolefurioso, vera tragedia del potere, Seneca politicizza
il mito; e il conflitto tra Ercole e Lico (personaggio machiavellico) è contrapposizione tra
il re e il tiranno. Nella Fedra è abbastanza chiaro che la nutrice è, in certo modo, l' alter ego
del filosofo, che alla corte di Nerone aveva compiti ahimé non lontani ...
Ci sia concesso qualche spunto di dissenso. Srensen riconosce che quando si distacca da Eu-
ripide, nella Medea, Seneca apporta un miglioramento drammatico; il che è vero, ma a Srensen
sfugge, tra gli apporti strutturali senecani, quello dell'eliminazione del personaggio di Egeo.
Nel Tieste Srensen vede «una tragedia per marionette», il che è, più che limitativo, fuorviante;
e non è neanche vero che Seneca, per quest'opera, avesse dinanzi a sé, come precedente, sol-
tanto la tragedia di Accio. Dalla Poetica di Aristotele sappiamo che «le più belle tragedie
che si compongono si riferiscono a poche famiglie, come quelle di Alcmeone, Edipo, Ore-
ste, Meleagro, Tieste, Telego, e di quanti si trovano a partire o commentare cose terribili».
Lo stesso Aristotele, poco avanti, parla di un Tieste di Carcino (en to Thyeste Karkinos).
A noi, certo, queste opere non sono pervenute, ma non è affatto escluso che al tempo di Se-
neca fossero ancora conosciute. E come si può pensare che Seneca ignorasse il Tieste di Va-
rio Rufo, che venne rappresentato in onore di Ottaviano vittorioso ad Anzio? D

Settant'anni di storia
visti dal palcoscenico
La scena italiana di Gigi Livio, Mursia, 1989, pp.
286, L. 35.000.

Gigi Livio è uno studioso attento al teatro del No-
vecento; ha lavorato sul «Grottesco», sul «Futu-
rismo», su Pirandello, i pirandellismi ed altro; con
il volume «La scena italiana» pubblicato da Mur-
sia, ha raccolto una serie di saggi, quasi tutti ine-
diti, che coprono un arco di tempo che va dalla vi-
gilia dell'Unità d'Italia all'avvento del fascismo,
dentro il quale, accanto a problemi di letteratura
teatrale, ne ha aggiunti altri legati al rapporto tra
politica e teatro, tra pubblico ed attore, tra auto-
re ed istituzioni. Livio, più che storicizzare circa
settant'anni di storia teatrale, ha cercato di legare
insieme molteplici materiali che costituiscono una
serie di documentazioni per una possibile storia del-
lo spettacolo vista come evoluzione delle forme or-
ganizzative, attorali, testuali, ma anche come uno
spaccato della storia italiana osservato dal palco-
scenico. Verso la fine dell'Ottocento il rapporto tra
committente e spettatore ideale è completamente
mutato; Livio ne approfitta per condurre il letto-
re dalla Riforma di Gustavo Modena, l'attore che
seppe fare della scena uno strumento di libertà, al-
l'affermazione di mattatori come Ernesto Rossi e
Tommaso Salvini, un ruolo non solamente teatrale,
ma anche sociale, che si colloca con una sua valenza
ben precisa nella scala dei valori del tempo; dalle
scelte di Giovanni Emanuel, orientate verso il Na-
turalismo, al primo periodo dell'attività di Zacconi
ed al suo incontro con la Duse e D'Annunzio. Do-
po questo itinerario, i materiali di ricerca si orien-
tano verso la battaglia delle prime «Stabili», l'af-
fermazione degli attori-direttori, come Virgilio Tal-
li, o degli autori-direttori come Praga, fino all'av-
vento di grandi attori come Ruggero Ruggeri e del
loro inserirsi verso la formula del «Grottesco» o
verso la drammaturgia pirandelliana. Attraverso
le loro storie, apprendiamo il clamoroso fiasco del-
la Gloria di D'Annunzio al Teatro Mercadante di
Napoli la sera del 27 aprile 1899, ed il trionfo del-
la Figlia di forio, al Teatro Lirico di Milano, la sera
del 2 marzo 1904, con la compagnia diretta dal Talli
a cui dobbiamo un altro successo, quello di Pic-
colo Santo di Bracco. Talli divenne il capocorni-
co che più ama e che è più amato dagli scrittori di
teatro di quell'epoca, il cui contributo all'esperien-
za del Grottesco fu notevole. Livio analizza que-
st'epoca attraverso la commissione dei generi tea-
trali e la estende a Pirandello e a Petrolini; quindi
conclude con dei materiali che riguardano il tea-
tro fascista. Andrea Bisicchia

L'incerto futuro
dell'eroe tragico
La tragedia inattuale - Un 'ipotesi di ricerca, a cu-
ra di Annamaria Cascetta, Vita e Pensiero, 1988,
pp. 227, L. 22.000.
AA.VV., Il tragico-filosofi a confronto. Vita e
Pensiero, 1988, pp. 326, L. 42.000.

La bibliografia sul genere Tragico, nel secondo No-
vecento, si è arricchita di una serie di studi che pro-
vengono da discipline diverse e da metodologie che
all'ambito storico-filosofico e a quello estetico-
filologico, hanno contrapposto quello più stretta-
mente legato alla realizzazione, ovvero alla mes-
sinscena, in cui si fa vivere o rivivere l'esperienza
tragica.
A questo lavoro ne va aggiunto uno particolare,
di ricerca in progress, dovuto ad un ciclo di semi-
nari che dal 1983 si svolge nel quadro delle attivi-
tà scientifiche della Scuola di specializzazione in
comunicazioni sociali e dell'Istituto di scienze della
comunicazione e dello spettacolo dell'Università
Cattolica diMilano, coordiriati da Anna Maria Ca-
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scetta. I primi risultati sono stati raccolti in due vo-
lumi: La Tragedia inattuale, un'ipotesi di ricerca
e Il Tragico, filosofi a confronto con interventi di
F. Moiso, R. Corvi, P. Vidali, V. Melchiorre, U.
Regina, F. Riva, G. Boffi e L. Mottura, entrambi
pubblicati da «Vita e Pensiero».
Il primo, dopo aver esaminato le origini del gene-
re tragico, si orienta verso letture di particolari mo-
menti della drammaturgia del secondo Novecen-
to che si sono incontrati e scontrati con la catego-
ria del Tragico, grazia ad un percorso cronologi-
co che dagli anni Quaranta arriva agli anni Ottanta,
attraverso aree geografiche diverse: Francia, In-
ghilterra, Germania, Italia; grazie ad analisi di mes-
sinscene contemporanee, quali l'Orestea di Eschilo
nella versione di Peter Stein, di Emanuele Severi-
no e Franco Parenti, di Luca Ronconi; il secondo,
al contrario, è più attento a scoprire il Tragico nella
visione estetico-filosofica che da Schelling arriva
fino a Camus, attraverso la conciliazione del Tra-
gico nell'arte (Schelling), del suo scontrarsi con l'i-
dea assoluta (Hegel), col pessimismo di Shopen-
hauer, per il quale la Tragedia ci conduce a vede-
re il nulla del nostro universo; con l'angoscia di Kir-
kegaard, con l'urto della potenza umana contro il
mondo (Nietzsche), con la volontà di vivere secon-
do il ritmo del proprio tempo (Benjamin), con la
lotta contro il male ed il dolore del mondo
(Camus).
L'eroe tragico oggi deve confrontar si con altre for-
ze che sono quelle della tecnica e della scienza, le
quali, a loro volta, hanno sostituito il vecchio con-
cetto di destino per diventare il nuovo ostacolo con-
tro cui l'eroe di oggi dovrà combattere per realiz-
zare la propria libertà e prende consapevolezza del
finito e dei limiti delle proprie forze. Tra le rifles-
sioni che stanno alla base dei seminari coordinati
dalla Cascetta c'è anche quello della estinzione o
meno del Tragico, del ripensamento del suo teo-
rico, per ricercare percorsi diversi ed individuare
nuove forme di tragedia che non si esauriscono pe-
rò nella parodia o nella nostalgia, ma che elabori-
no nuove riscritture anche all'interno di culture ed
ideologie antitragiche. Andrea Bisicchia

Partenze e ritorni
della «Grande Prostituta»
Viaggi teatrali a Parigi fra Cinque e Seicento, At-
ti del convegno internazionale, Torino 1987. Edi-
zioni Costa e Nolan, Genova, 1989, pp. 252, L.
18.000.

Il volume di Costa e Nolan raccoglie interventi di
Sergio Bertelli, Luciano Allegra, Siro Ferrone, Sara
Mamone, Ileana Florescu, Roberto Tessari, Gui-
do Davico Bonino, Lionello Sozzi, Jacqueline Bru-
net, Claudia Burattelli, Ferdinando Taviani, Jean-
Claude Zancarini, preceduti da una breve introdu-
zione di Roberto Alonge, che vertono tutti sul te-
ma del viaggio, per qualche studioso essenziale per
comprendere la stessa pratica organizzativa ed, in
molti casi, elemento genetico della Commedia del-
l'Arte, i cui comici, oltre che superare le difficol-
tà tipiche del viaggio, dovevano anche superare
quelle economiche.
Accanto a questa fenomenologia di tipo materia-
le ce n'era una di tipo professionale che consiste-
va nel far convivere i valori dell'arte con quelli della
sussistenza, per i quali bisognava impietosire le au-
torità, i sovrani, i ricchi signori che usufruivano
dei loro spettacoli.
Nicolò Barbieri, nella sua cronaca, ci dà un'imma-
gine degli spettacoli dell' Arte come un'alternarsi
di paure e di piaceri, di angosce e di sollievi, di mi-
nacce e di liberazioni dovute soprattutto al conti-
nuo pellegrinare da una città all'altra. Siro Ferro-
ne partendo da questi documenti o da quelli del pa-
dre Ottonelli, dai Diari del Sanudo ed altri, pro-
pone una tesi affascinante, quella di una Comme-
dia dell'Arte senza patria: perché fu prima di tut-
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PUBBLICATO TUTTO IL TEATRO
DI PASOLINI

È nella testa dell'uomo
la grande scena del mondo

ANDREA BISICCHIA

Pier Paolo Pasolini: Teatro, Garzanti, 1989, pp. 731, 26.000 lire
Fulvio Panzeri: Guida al/a lettura di Pasolini, Oscar Mondadori, 1988, pp. 240, 10.000 lire

La pubblicazione dell'epistolario, la riproposta editoriale dei romanzi e del teatro, al-
cune messinscene contemporanee riportano all'attenzione critica la figura e l'opera
dello scrittore friulano scomodo e, per certi aspetti, anticipato re di un teatro di poe-

sia, per il quale si può storicamente tracciare un solco ben preciso che va dal 1968 ad oggi.
Non c'è dubbio che, teatralmente parlando, i momenti più innovatori e di rottura sono ve-
nuti proprio da quel teatro di parola su cui Pasolini teorizzava nell'ormai famoso Manife-
sto per il Teatro, auspicando una drammaturgia capace di ricercare lo «spazio teatrale» non
«nell'ambiente», ma nella testa; attento, quindi, a creare, attraverso il dibattito e lo scam-
bio di idee una diversa acquisizione del fenomeno teatrale. È l'inizio di un itinerario che porterà
a Testori, a Luzi, a Isgrò, tutti impegnati a sostenere un teatro di parola, senza trucchi o
abbellimenti, dalle cui viscere dovrebbe nascere l'azione teatrale. Ma ciò che accomuna Pa-
solini agli autori citati è anche il fascino delle grandi figure storiche e quel sentimento del
Tragico che sta a base della crisi dell'uomo nell'ultimo ventenni o del Novecento.
Così, testi come Pilade, - riproposto al Teatro Studio di Milano - o Affabulazione, oltre
a testimoniare una efficace tensione espressiva, riconducono al mito dell'Orestea, di cui Pa-
solini era stato un traduttore attento nel 1960, e a quello di Edipo; mentre Calderon, Porci-
le, Orgia, Bestia da stile, propongono i grandi temi pasoliniani che vanno dalla sconfitta po-
litica al dissidio tra potere e individuo, tra colpa e vergogna, tra integrato e diverso. Essen-
do il suo un teatro di idee, di rito culturale, d'impegno politico, mal sopportava la dramma-
turgia di quegli anni, improntata al peggiore conformismo, oltre che ad una stupidità ed igno-
ranza che facevano rabbrividire.
Pasolini non accettava neanche la ribellione avanguardistica del gesto e dell'urlo, perché la
considerava sterile, mentre riteneva «materia da rotocalco» il teatro di Strehler, Ronconi,
Visconti. Non risparmiò la polemica nei confronti di Dario Fo, definito ex repubblichino
ed autore di testi bruttissimi. La provocazione stava a base sia dei suoi interventi che del suo
teatro, per il quale auspicava uno spazio frontale che mettesse testo e attori dinnanzi al pub-
blico e creasse una parità culturale tra i due interlocutori; un teatro capace di abbattere la
convenzionalità della lingua, il fallimento di uno stile e di venire incontro al nuovo spettato-
re che andava formandosi negli anni caldi della contestazione. Il volume della Garzanti è
preceduto da una prefazione illuminata di Guido Davico Bonino; manca il primo testo tea-
trale scritto in dialetto, I Tures tal Friul (1944), ma soprattutto si nota l'assenza di un cura-
tore che avesse catalogato quanto è stato scritto a livello di recensioni e di interventi saggi-
stici sul teatro di Pasolini. A chi voglia accostarsi all'opera e al pensiero pasoliniano consi-
glio la «Guida alla lettura di Pasolini» della Mondadori, dove è però assente l'analisi dei
testi teatrali, anche se c'è un capito letto dedicato al teatro, ma che contiene attente indica-
zioni, soprattutto chiare, per comprendere l'opera del poeta, gli scritti corsari, i romanzi e
le sceneggiature cinematografiche. D



to un teatro di rapporti e di misurazione dei rap-
porti. Così Arlecchino non è più né il bergamasco,
né il francese, ma lo straniero, colui che ha oltre-
passato la frontiera che diventa non solo il terri-
torio reale, ma metaforico, attraverso il quale si
muovono gli attori e soprattutto le attrici, la cui
comparsa sulla scena avverrà verso il 1560, e non
mancherà di creare nuove difficoltà alle compa-
gnie, suscitando, con la loro presenza, preconcet-
ti moralistici, accompagnati da accuse irriverenti
soprattutto da parte degli ordini religiosi ed alimen-
tando il mito demoniaco della Grande Prostituta,
come osserva Roberto Tessari. Però in questa sto-
ria di partenze e di ritorni, di fughe e di arrivi la
nostra Commedia dell'Arte riuscì a cementare la
sua fortuna e a far sì che il viaggio diventasse an-
che un viaggio all'interno del teatro e delle sue re-
gole. Andrea Bisicchia

MichelePorzio

SAVINIO MUSICISTA
IL SUONO METAFISICO

Marsilio Editori

Quando Alberto Savinio
si esprimeva in musica
Michele Porzio, Savinio musicista, Marsilio Edi-
tori, Venezia 1988, pagg. 229, L. 28.000.

Questo libro di Michele Porzio, edito da Marsilio
nella collana Musica critica, si colloca nell'ambi-
to di una generale rivalutazione della poliedrica fi-
gura di Alberto Savinio. Savinio ha lasciato il suo
segno nella narrativa, nella musica e nella pittura,
esprimendo così con parole, note, forme e colori
il suo complesso mondo poetico interiore. Forse
proprio questa sua creatività polimorfa, oltre alla
prestigiosa ombra del fratello Giorgio De Chirico
che aveva gravato sulla sua pittura, ha contribui-
to a limitarne la fortuna critica. L'indagine del gio-
vane musicologo Porzio ricostruisce l'itinerario
musicale dell'artista nelle sue due stagioni creati-
ve, evidenziando della prima un gioco di influen-
ze che rinviano a vari autori suoi contemporanei,
e della seconda una nuova disposizione d'animo
e tecnica che, affidandosi alla forma sonora e alla
ribalta teatrale, vi celebra la sintesi dei suoi moti-
vi etici ed esistenziali. E.P.

Profilo americano
di Luigi Pirandello
Pirande/lo in America, a cura di Mario B. Migno-
ne, Bulzoni, Roma, 1988, pagg. 292, L. 32.000.

Bulzoni pubblica nella Biblioteca di Cultura gliatti

del simposio internazionale dell'Università di New
York a Stony Brook dal 30 ottobre allo novem-
bre, settimo ed ultimo dei congressi che si sono
svolti in Nord America, nel 1986, per il cinquan-
tesimo della morte di Pirandello.
Il volume, curato da Mario Mignone, riporta gli
interventi di Pietro Frassica sulle lettere di Piran-
dello a Marta Abba (che speriamo di vedere pre-
sto pubblicate), di Roberto Severino sui rapporti
con il traduttore Livingston che da New Jork in-
vita Pirandello per la «Pirandello Season» al Ful-
ton Theater nel 1923, le puntualizzazioni critico-
biografiche di Giuliano Manacorda su Pirandello
a Parigi, gli interventi di Umberto Mariani, George
Wellwarth, Anne Paolucci, Corrado Sofia, Luigi
Reina, Antonio IlIiano, Kenneth M. Hodess, Jen-
nifer Stone, Naomi C. Liebler, Wladimir Krysin-
sky, Robert S. Dornbrosky, Renato Barilli, Ema-
nuele Licastro, William E. Leparulo, Franco Zan-
grilli e l'acuta relazione di Sebastiano Martelli
«America, emigrazione efollia nell'opera di Piran-
dello» condotta sulla novella e il testo teatrale L 'al-
tro figlio pubblicato nel Progresso Italo-
Americano di New York del 18dicembre 1923, in
occasione del primo viaggio di Pirandello in Ame-
rica. F.B.

Ungaretti alla prova
sui versi di Racine
Jean Racine, Fedra, traduzione di Giuseppe Un-
garetti, collana <<1grandi libri», ed. Garzanti, Mi-
lano 1988, pagg. 178.

Torna in libreria la celebre tragedia del disordine
delle passioni nella versione ungarettiana del 1950.
L'opera, composta nel 1677, fa seguito a una pro-
fonda crisi spirituale del poeta francese. Ristam-
pato ne11988 da Garzanti su licenza temporanea
della Mondadori, il volume è a cura di Lionello
Sozzi e presenta, oltre alle note e a una breve bio-
grafia dell'autore, una introduzione all'opera e un
commento critico alla traduzione, di cui il testo a
fronte consente l'immediata verifica. In appendi-
ce al testo, in una preziosa «Nota del traduttore»,
Ungaretti espone le sue motivazioni alla traduzio-
ne, e in particolare a Racine, riconducendole al sen-
so stesso della poesia. Elena Ponte

Troilo e Cressida
un dramma dell' assurdo
William Shakespeare, Troilo e Cressida,Biblioteca
Universale Rizzoli, Milano 1988, pagg. 267, L.
9.000.

Composto tra il 1602 e il 1609 questo dramma
straordinariamente attuale sembra quasi rifarsi allo
stile del teatro moderno più assurdo e disperato,

sia per lo svolgimento senza eroi e senza catarsi fi-
nale che per il ribaltamento dei valori retorici del-
l'amore e della guerra. La traduzione, rigorosa e
precisa, è quella dell'anglista Gabriele Baldini che
ne ha curato anche l'introduzione e le note. Bal-
dini, studioso e critico di indiscussa fama, oltre a
curare l'edizione di un'opera omnia di Shakespea-
re, pubblicò attenti saggi e studi su diversi scritto-
ri. E.P.

Il fondo di Casamarciano
sulla Commedia dell' Arte
Scenari Casamarciano, a cura di Massimo Perez,
ministero Beni Culturali - Museo delle arti e ara-
dizioni popolari, Edizione Teatro Laboratorio
1987-88.

Materiale inedito per chi si interessa alla Comme-
dia dell'Arte. I manoscritti Casamarciano dei quali
si pubblica il primo volume, sono 90 scenari che
raccolgono passi fondamentali del genere comico,
con trascrizione e note critiche di Massimo Perez.
Protagonista assoluta la maschera di Pulcinella. Vi
confluiscono materiali svariati: dall'Atellana al tea-
tro plautino, rifacimenti terenziani del Cinquecen-
to, teatro elisabettiano e spagnolo fino a Molière.
Il corpus più interessante è costituito dai canovacci
«farsesco-popolari». Renzia D'Incà

I ragionamenti di Trappola
e di Capitano Spavento
Francesco Andreini, le bravure del Capitano Spa-
vento, a cura di Roberto Tessari, Giardini Edito-
ri e Stampatori, Pisa 1987.

A cura di Roberto Tessari, escequesta specie di rie-
dizione secentesca del Miles gloriosus. L'autore-
attore Francesco Andreini da Pistoia della Com-
pagnia dei Gelosi, attraverso la forma dei ragio-
namenti fra sè stesso e il servo Trappola, trasfor-
ma in prosa dialogica e trasfigura la sua esperien-
za scenica. Sorretto dal desiderio di «lasciar di sè
medesimo e delle sue fatiche qualche memoria»,
il capitano Spavento-Francesco Andreini raggiunge
toni grotteschi nel suo tentativo di dominare il
mondo. Ma è un gioco, «una vera strategia del so-
gno ad occhi aperti». Renzia D'Incà
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UNA LETTURA DELLA COMMEDIA PREMIATA COL VALLECORSI

LE STREGHE DI DARIA
E LA QUESTIONE FEMMINILE

Bella e incantatrice come Circe, buona eperversa come Medea: la «donna
di Satana» della Martelli è in realtà una creatura che vuole varcare i con-
fini dello spazio e del tempo - Il dramma ambientato in Valcamonica.

L' argomento è sorprendente, relativamente
a quanto la fantasia popolare ha attribui-
to alla voce «strega» e ha tramandato du-

rante i secoli. In realtà è rigorosamente storico e
l'ultima testimonianza è di questi giorni, in cui è
stato pubblicato un documento stampato nel 1608:
il Compendio delle stregonerie di frate F.M. Guac-
cio, stregologo del cardinale Federico Borromeo.
Daria Martelli - provetta narratrice e saggista alla
sua prima esperienza teatrale - dichiara che il suo
dramma Le streghe non è storico «in senso stret-
to». Tuttavia, ha compiuto uno studio capillare
della documentazione fornita dagli allucinanti pro-
cessi effettuati nei secoli detti «della grande cac-
cia» e cioè il 400, 500 e 600; e infatti il dramma è
ambientato in Valcamonica, zona nota per strego-
nerie, nel 1518. Enorme la difficoltà delle infor-
mazioni perché, come ha scritto lo studioso Lynn
Thorndyke, le streghe non hanno biblioteche. Han-
no un solo libro, Il libro del Comando, menzionato
nei processi, come i Grimoires, che comparvero do-
po il Mille e contenevano le formule e le ricette di
cui le streghe si servivano per esercitare la loro arte.
Precorritrici della medicina omeopatica, si valeva-
no delle erbe e le guarigioni che effettuavano era-
no considerate magie o stregonerie; epperò a loro
si attribuivano pure, in virtù delle segrete manipo-
lazioni, «opere nefande», come parti mostruosi o
siccità o alluvioni. Esse intendevano esercitare il
potere, facendo il medico e l'ostetrico: «lo curo e
medico ogni male, ogni infermità» e in tal senso
si staglia sull'immenso schermo offerto dai secoli
il personaggio strega sul quale si appunta l'inda-
gine di Daria Martelli al di là del fatto storico, in
chiave antropologica; così che la storia si carica di
significati che vanno oltre la cronaca realistica di
una sconvolgente presenza. Daria Martelli dichiara
che dal Malleus maleficarum, vergato da due do-
menicani tedeschi nel 1486 ha trascritto «quasi te-
stualmente» la predica del parroco dell'atto primo
e parti dell'atto terzo. Muovendo dalla predica, ella
crea in scena il clima di un paese rurale sconvolto
dall'incubo della persecuzione e ruvide scene ru-
rali introducono la presenza del popolo come co-
ralità, che sarà determinante nel terzo atto. Ma già
nel primo, ogni personaggio ha la sua caratteriz-
zazione e appare minacciosa l'opposizione della
classe dominante che teme la sottrazione del pro-
prio potere ad opera di «quelle donnicciole igno-
ranti, che non conoscono Aristotele nè Galeno, non
sanno nulla di complessioni nè di caratteri, non
hanno studiato filosofia nè astrologia nè teologia».
È il medico che accusa le streghe, che incuranti e
coraggiose si autodefiniscono sagge e si tramanda-
no il potere l'una dopo l'altra. Il loro coraggio è
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incredibile, tanto che viene attribuito alle loro for-
nicazioni con Satana: a volte, prima dei processi,
si strozzano esse stesse.
La Zena del dramma ha avuto il potere da Beatri-
ce: «era una donna saggia e bella, la più saggia e
la più bella ... La bruciarono sul prato fuori del pae-
se ... ». Ora si vuole che il potere passi alla candida
Caterina, cui le streghe prodigano insegnamenti.
E intanto l'ombra del processo si allarga, avanza,
l'autrice sembra protesa, soprattutto, a mettere in
evidenza i meccanismi della colossale impostura se-
condo cui i pochi detentori del potere sviano e pla-
cano i molti offrendo alloro ludibrio vittime inermi
e innocenti. Le sequenze processuali divengono in-
calzanti, anzi il processo appare come il vero «mo-
duk» teatrale sul quale converge tutta l'azione.
Teatro storico, dunque, ma modernamente rivisi-
tato; perché occorre prendere atto di una seconda
dimensione della ricerca teatrale della Martelli, che
è quella della presenza attiva della donna nella so-
cietà del passato; ed è quella della «questione fem-
minile» che in questaIine di millennio «rappresenta
un problema sociale determinante», come si leg-
ge in Frauenlexicon, recentemente uscito (ed. Her-
der, Freiburg), ove la voce Hexen (streghe) è di
Claudia Honegger.
In pieno Cinquecento la Caterina di Daria Martelli
è adolescente ribelle. ha sete di evasione. è alla ri-
cerca della sua identità, che crede di ,aver trovato

nel bosco, accanto alle «donne sagge» di cui sente
l'affascinante richiamo persino nel sonno: «Cate-
rina! noi ti daremo la conoscenza - sarai libera
perché saprai - avrai il potere sulla vita che dà la
parola - non è vero che ogni donna deve stare nel-
la famiglia - non è vero che ogni donna deve ma-
ritarsi. .. ». Infine, tutto il terzo atto si evidenzia co-
me metafora della repressione subita dalla donna
attraverso i secoli, dalla interdizione dell'esercizio
della medicina che costituisce il primo atto di ac-
cusa alle streghe, in una società chiusa ed arcaica,
a tutte le emarginazioni susseguenti, dall'inizio del-
l'età moderna sino alla contemporanea.
Con abilissima sottigliezza psicologica la Martelli
fa ribaltare le arti sataniche di cui si accusavano
le streghe, dalle streghe all'inquisitore. Sarà la dia-
lettica dell'inquisitore che diabolicamente accusa
e blandisce, a plagiare il popolo che verrà spinto
ad accusare e condannare al rogo chi l'aveva gua-
rito delle sue infermità; a straziare e distorcere la
personalità delle streghe come di Caterina: «ora io
voglio solo quello che voi volete. Dirò quello che
volete che io dica». Addentratasi in questo mon-
do segreto e misterioso, la Martelli ha infine colto
della strega quella ambiguità che sempre costitui-
sce il sottofondo della poesia: la strega è bella e in-
cantatrice come la Circe di Ulisse oppure è orren-
da; o nello stesso tempo è buona e perversa come
la Medea euripidea; i poeti le danno le più diverse
forme e appellativi, siano essi Apollonio da Rodi,
o Apuleio e Orazio; Shakespeare o Goethe.
Strano a dirsi, ma è proprio il fantastico che essi
apportano, a caricare di significati diversi una real-
tà tragica dai contorni ben precisi e definiti.
«Cadranno le barriere tra presente e passato, si
aprirà il tempo ... perché la mente non ha confini
nè di spazio nè di tempo». È «il punto di vista del-
le streghe» secondo la Martelli; mentre il rogo ac-
ceso sul prato lancia i suoi bagliori sinistri su una
realtà storica millenaria e per gran parte ancora mi-
steriosa.
Il dramma, premiato al Vallecorsi, ha avuto un'ec-
cellente lettura interpretativa al Circolo filologico
milanese, eseguita dalla Compagnia «Amici della
prosa» diretta da Edoardo Nodi, ma esige l'am-
piezza di un teatro e un adeguato spazio scenico
perché, in coincidenza con la nostra travagliata età
sempre più ansiosa di risposte, realizza una pro-
posta di respiro diverso, il cui segno particolarmen-
te pregnante non va disperso, ma esaltato. D

Una idea scenica di Luigi Potente per «Le streghe»
di Daria Martelli al Circolo Filologico milanese.



TEATRO MONDO

ESPLORAZIONE DI UNA SCENA SCONOSCIUTA

A TORINO IL GIOVANE,
TEATRO DEL QUEBEC

L'iniziativa è nata in coproduzione fra il Teatro dell' Angolo e il Théà-
tre de la Marmaille di Montréai- La visione nordamericana della Terra
Promessa come un viaggio nel tempo dalla preistoria ai nostri giorni.

MARINELLA COLOMBO

M ontréal-Torino. Binomio inaspetta-
to, ma certamente stimolante. È in-
fatti andato in scena in maggio al

Teatro Araldo di Torino il lavoro nato dalla
collaborazione tra il Théàtre de la Marmail-
le di Montréal ed il Teatro dell' Angolo di To-
rino, lavoro che indubbiamente testimonia
quanto sia produttivo l'incontro tra culture
diverse e in particolare l'incontro con la cul-
tura quebecchese che, pur con caratteri nor-
damericani, conserva ancora alcune affinità
con quella europea ed è quindi più aperta al
confronto, al dialogo ed alla sperimentazio-
ne congiunta.
Lo spettacolo, Terrapromessa/Terre promi-
se, ha avvicinato ed unito la visione norda-
mericana e quella europea della terra promes-
sa. Questo mito, che evoca immagini diver-
se in ogni popolo ed in ogni individuo, in ogni
epoca, ed in ogni stagione della nostra vita,
è la nostalgia delle radici perdute - o forse
non ancora trovate - è la speranza che muo-
ve il presente verso i giorni futuri, è il dub-
bio angoscioso del «dove andiamo?».

LO SPAZIO E L'ARTISTA
Questi interrogativi prendono forma in un
viaggio nel tempo che va dalla preistoria ai
nostri giorni, un viaggio nel quale l'unico per-
sonaggio, costantemente ed immutabilmen-
te presente, è una pietra, testimone della vi-
ta dei primi agricoltori, degli incontri degli
innamorati, degli umili lavori domestici, della

guerra e della successiva ricostruzione. No-
nostante la ricchezza degli spunti narrativi e
delle situazioni presentate, la scenografia è
semplice e parte integrante di un racconto che
viene non solo commentato, ma interpreta-
to dalle musiche di Michel Robidoux e sce-
glie come unico linguaggio quello delle im-
magini, delle luci, dei suoni. Anche lo spa-
zio viene diversamente utilizzato nei vari mo-
menti dello spettacolo, trasformandosi in su-
perficie piatta, come se i personaggi fossero
figure di un bassorilievo, poi estendendosi a
perdita d'occhio, quindi spostandosi nelle
profondità marine, per poi riemergere nella
sala chiusa di un museo. Terminata la rap-
presentazione, non si conclude però la rifles-
sione dello spettatore sulla condizione uma-
na, sul suo bisogno continuo di cambiamenti,
sul rischio di perdere la propria identità ed in-
fine sul ruolo dell'artista che instancabilmen-
te rivendica l'importanza dello spazio da ri-
conoscere alla fantasia e, perché no, all'uto-
pia. Il pubblico ha reagito con interesse a que-
sto spettacolo che presentava la compagnia
del Teatro dell' Angolo in una veste del tutto
inedita e con una troupe, il Théàtre de la Mar-
maille, che, benché internazionalmente rico-
nosciuta, non aveva mai debuttato a Torino.
Le due compagnie, entrambe attive nell'am-
bito del teatro per ragazzi, si erano incontrate
nel 1984 al Festival di Montréal e, scopren-
do di avere dei metodi di ricerca e di lavoro
molto simili, avevano iniziato a considerare

la possibilità di una coproduzione. Il progetto
ha iniziato a prendere forma durante le pro-
ve del giugno 1985 a Montréal e del settem-
bre 1986 a Torino ed è diventato impegno per
una coproduzione nel 1987. La metodologia
dei due gruppi prevede una fase di prepara-
zione in laboratorio, con ragazzi di età e classi
sociali differenti e così è stato fatto anche per
questa Terra promessa/Terre promise. Gli
attori hanno ideato, lavorando a coppie, delle
brevi «variazioni sul tema» che sono state poi
rielaborate in gruppo e con il pubblico, fino
allo spettacolo presentato in queste sere.
Il lavoro ha proseguito quindi la sua tournée
partecipando al Festival de Théàtre des Amé-
riques (MontréaI25-28 maggio), al Festival
di Lione, Ritej 1989 (6-9 giugno), al Fest Wo-
chen di Vienna (15-16 giugno) ed alle Fètes
d'été curate dal Théàtre Gérard Philippe di
Villeurbanne (fine giugno scorso). Lo riavre-
mo infine a Torino con la prossima stagione
ma, data la volontà della compagnia di non
dare mai un 'ultima, definitiva soluzione, sarà
già un altro spettacolo, arricchito, ristudia-
to, rinnovato, da non perdere. Anche il Théà-
tre de la Marmaille continuerà le rappresen-
tazioni nel Québec, mentre noi speriamo di
vedere i nostri teatri aperti a nuove coprodu-
zioni, o messe in scena di opere di questo Pae-
se che, nonostante il ruolo modesto nell'am-
bito politico ed economico del Nordamerica,
ha saputo affermarsi ed esportare la sua cul-
tura in tutto il mondo. Ci auguriamo dunque
di poter considerare l'iniziativa del Teatro
dell' Angolo come l'evento che inaugura una
nuova stagione teatrale, che proporrà final-
mente al pubblico italiano opere quali Les Fe-
luettes di Normand Chaurette, Being at ho-
me with Claude di René-Daniel Dubois,
L 'homme gris di Marie Laberge, Vinci di Ro-
bert Lepage (brevemente presentato al Cen-
tre Culture! Français di Milano - ottobre
1988), o La Trilogie des dragons, testo col-
lettivo scritto dal Théàtre Repère con lo stesso
Lepage, o ancora La nuit bianche di Robert
Gurik. D

Nella foto, un'inquadratura di «Terre promise».
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Nella Parigi sbastigliata
le ballate giacobine di Napoli

La presa della Bastiglia fu anche «presa della scena» da parte dei protagonisti del 1789:
i nuovi ceti, gli intellettuali rivoluzionari, gli attori in rottura con la tradizione. Il tea-
tro era del resto nelle strade e nelle piazze. La Rivoluzione - come ha ricordato il

convegno di maggio all'Università Statale di Milano - si faceva spettacolo. E proprio sulle
rinnovate, sconvolte scene europee le idee nate nella Parigi sbastigliata (come recitava l'ode
dell'Alfieri, prima che la culla della Rivoluzione diventasse ai suoi occhi il luogo di nefan-
dezze e di violenze ispiratorie del Misogallo si diffondevano attraverso il repertorio di un
teatro giacobino. Provocando poi con il riflusso, s'intende, anche un teatro anti-giacobino.
La contestualità teatro-rivoluzione si manifestò anche in Italia: lo hanno ricordato il 22 maggio
a Parigi - in un quadro, l'hotel Galliffet, che per la verità richiamava più i fasti aristocrati-
ci che le furie popolari - i relatori alla manifestazione - spettacolo promosso dall'Istituto
culturale italiano e dall'Istituto del dramma italiano, ed evocante appunto i momenti del-
l'influenza che la Grande Rivoluzione esercitò sulla scena nazionale. Manifestazione-spettacolo
perché, oltre alle puntualizzazioni storiche dei relatori (Guido Davico Bonino, Rivoluzione
francese e teatro italiano, Federico Doglio, La Giulia di Melchiorre Gioia, Carmelo Greco,
Le scene della morte e Antonio Ghirelli, La rivoluzione napoletana del 1799. I partecipanti
all 'incontro hanno potuto ascoltare - nelle letture di attori francesi coordinate dal Doglio
e da Huguette Hatem - brani praticamente sconosciuti dei drammoni dell'epoca: La Giu-
lia o l'interregno della Cisalpina e, di Pietro Cossa, I napoletani del 1799. Inoltre Fausto
Cigliano, con la sua chitarra e il suo puntiglio di studioso del folclore partenopeo, ha sot-
tratto per un giorno all'oblìo i canti della libertà, della protesta e del disincanto nati nel Sud
in quegli anni che sconvolsero il mondo. Ed è stata questa - dopo la lettura dei testi polve-
rosi ed oggi improponibili su un palcoscenico, ma preziosi per ricostruire il clima di un no-
strano «Teatro delle idee» sulla Rivoluzione -la seconda, interessante sorpresa. Abbiamo
udito le note dell'inno patriottico del 1799 che costò al Cimarosa l'ira dei Borboni e l'esilio
a Venezia dove, più fortunato di Chenier, morì nel proprio letto due anni dopo. Abbiamo
ascoltato l'amaro saluto della sua Nina di un soldatino costretto ad andare a morire «per
Napolione»; una vigorosa ballata giacobina sul tema della Palummella che era insieme giu-
ramento liberatori o e codice segreto dei cospiratori, nonché delle straordinarie elaborazio-
ni della Carmagnola, una riveduta con estro da Roberto De Simone, e nelle quali facevano
le spese la corrotta Carolina regina di Napoli, i Borboni coi loro goffi cortigiani e i preti che
associavano religione e maccheroni, ossia il sacro e il profano.
Le celebrazioni del Bicentenario stanno dilagando a Parigi in un'aura da spettacolo patafi-
sico, forse per un provvidenziale rifuggire dalla retorica della grandeur e in questa amena,
anzi ilare spettacolarizzazione del 1789 guazzano un po' tutti, artisti e pubblicitari, stilisti
e giornalisti, teatranti e anchor men della televisione. Nella capitale percorsa dall'inquietu-
dine dell'emigrazione di colore, dai sanculotti di una nuova povertà, la Bastiglia viene ri-
presa, due secoli dopo, dalle contente avanguardie della Società dello Spettacolo: e i giova-
ni consumatori dellook giacobino sgranocchiano allegramente le Bicenlenaire come se fos-
se la famosa brioche di Maria Antonietta.
Nessuna meraviglia, data la presenza di Cigliano, se la manifestazione all'hotel Galliffet si
è conclusa, fra applausi, con una sorta di festival della canzone napoletana. Ma per rendere
il dovuto merito agli organizzatori (e alla Siae, che era presente con il presidente Roman Vlad,
e che ha offerto una cena al Plaza Athénée, per ricordare che alla Rivoluzione dell'89 si col-
lega la nascita della legislazione sui diritti d'autore) è doveroso dire che l'incontro, coordi-
nato dal presidente dell'Idi, De Chiara, ha consentito di scoprire dal vivo aspetti poco esplorati
del giacobinismo culturale e teatrale del nostro Paese. L'analisi di Davico Bonino, dopo avere
proposto la Parigi sbastigliata dell' Alfieri come una sorta di «spettacolo del vivo», ha colto
i fermenti del movimento riformatore che il 1789 introdusse sulla scena italiana con le ripre-
se delle opere di Voltai re e Chenier. Ghirelli ha dipinto con la vivezza di un nouveau histo-
rien, un vasto affresco sul risveglio giacobino nella Napoli borbonica, intorno alla «Rivolu-
zione dei sei mesi» che, prima di naufragare nelle contraddizioni e nel terrore bianco, seppe
sollevare nella prima città giacobina d'Europa dopo Parigi, gli entusiasmi e le speranze po-
polari «con lo stesso ardore che avrebbe determinato la rivolta del 1943». Doglio, dal canto
suo ha ben richiamato intorno all'analisi della Tragedia della libertà del milanese Melchiorre
Gioia, i fermenti dell'illuminismo lombardo. E il professor Greco ha evocato le ombre di
un anti-giacobinisrno di ritorno, portatore sulle scene di metafore di morte e di fantasmi del-
l'ancién regime. A mostrare che il teatro, come la storia, è sempre faticosa dialettica tra il
passato e il futuro. U.R.
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I quarant'anni
del premio

Riccione-Ater
G ianfranco Turano, un giornalista specializ-

zato in economia che vive a Milano, è il vin-
citore del Premio Riccione Ater per il Tea-

tro, quarantesima edizione, con la commedia Co-
stituzione di un capitale di base. Il Premio specia-
le intitolato alla memoria di Paolo Bignami, che
fu il non dimenticato segretario del Riccione, è sta-
to attribuito a Giuseppe Manfridi, un «emergen-
te» già insignito di un Premio Idi, autore di due
successi della stagione di prosa come Giacomo il
prepotente e Beata lei, e che al Riccione concorre-
va con Ti amo Maria.
La proclamazione dei vincitori è avvenuta sabato
sera al Palazzo del Turismo di Riccione, presenti,
con i vincitori, il direttore artistico Franco Qua-
dri e la giuria composta da Odoardo Bertani, pre-
sidente, Franco Brusati, Sergio Colomba, Marisa
Fabbri, Cesare Garboli, Maria Grazia Gregori,
Giovanni Raboni, Luca Ronconi e Ugo Ronfani.
Altissimo, mai prima raggiunto, il numero dei co-
pioni in concorso: 238, a prova che il Riccione re-
sta la più collaudata iniziativa di promozione del-
la drammaturgia italiana contemporanea. Pur ri-
levando - come dice il verbale - «una certa me-
diocrità tematica e una diffusa carenza di elabo-
razione linguistica» (a conferma che occorre ripen-
sare i rapporti, oggi carenti, fra i nuovi autori e la
scena), la giuria ha comunque incentrato la sua at-
tenzione su sei testi finalisti: Ce n'est qu 'un debut,
di Umberto Marino, nostalgico confronto di ge-
nerazioni tra i fantasmi di un'epoca; Daybreak di
Beni Montresor, drammatica metamorfosi di una
passione omosessuale sullo sfondo della società
americana dello spettacolo; Lezioni di cucina d'un
frequentatore di cessipubblici di Rocco D'Onghia,
rappresentazione derisoria di una realtà esistenziale
violentemente degradata; Fotofinish, di Gianfran-
co Callugarich, vivida descrizione di un mondo ro-
mano in crisi sul quale incombe la minaccia di un
allegorico crollo; Costituzione di un capitale di ba-
se, del Turano, e Ti amo Maria di Manfridi.
Il primo premio di lO milioni è andato infine al Tu-
rano, nella cui storia - che, partendo dalla piaga
dei sequestri, stravolge il tema su tonalità comico-
grottesche, eleggendo a vittima un cane di lusso,
ed usando il linguaggio dell' alta finanza -la giu-
ria ha ravvisato elementi di divertente originalità.
Ti amo Maria, premiato con il Bignami, è piaciu-
to per l'invenzione drammaturgica e l'efficacia sce-
nica con cui è raccontata la storia di un amore osti-
nato ed impossibile.
Il quarantennio del Riccione prevedeva anche un
Premio Speciale - intitolato alla memoria del re-
gista Aldo Trionfo, che nella giuria aveva fatto par-
te - premio che è stato assegnato allo scenografo
Luciano Damiani. La motivazione riconosce al la-
voro scenografico di Damiani dignità di creazio-
ne drammaturgica, ed elogia il lavoro di proget-
tazione di spazi teatrali a Trieste, a Bologna e, re-
centemente, a Roma (il Teatro di Documenti), che
hanno trasferito nella realtà l'utopia di un teatro
d'arte.
La festa del teatro di Riccione si è conclusa con una
cena di gala nel corso della quale l'attrice Patrizia
Milani ha ricevuto dal presidente del Comitato
promotore del Riccione Ater, Daniele Fabbri, e del
signor Romeo Corazza, dell' Albergo Mediterra-
neo, il Trofeo Mediterraneo, patrocinato dall'al-
bergo con il medesimo nome. La Milani ha otte-
nuto il riconoscimento per le sue interpretazioni,
molto apprezzate dal pubblico e dalla critica, di Ro-
sina nel Barbiere di Siviglia di Beaumarchais e di
Juliane nella versione teatrale di Anni di piombo
di M. Von Trotta, spettacoli prodotti dallo Stabi-
le di Bolzano, con la regia di Marco Bernardi.D



L'idea base del progetto prevede, per ogni
edizione del Festival, l'allestimento e l'elabo-
razione - anche in forma di balletto - di un
testo drammatico e la messa in scena - in
forma tradizionale - dell'opera lirica che in
esso ha trovato la sua radice tematica. Lo sce-
veramento del rapporto tra autore dramma-
tico e compositore, nella prima edizione del
Festival, avverrà tra Vietor Hugo e Giusep-
pe Verdi: verranno «letti» scenicamente Her-
nani di Hugo con Raffaella Azim, Renato De
Carmine, Beppe Pambieri e Giancarlo Zanet-
ti) ed Emani di Verdi con Piero Cappueeilli,
Gianfranco Cecchele, Maria Noto, Roberto
Scandiuzzi. Regia, elementi scenici e costu-
mi di Giovanni Agostinucci, direzione musi-
cale di Bruno Rigacci, coreografie di Giusep-
pe Carbone.
Propedeutico alla «lettura» di Hernani/Er-
nani, che costituisce il momento più alto del
Festival emblematizzandone il tema stesso,
sarà il concerto di prosa e lirica che attraver-
so alla «Magia della voce» sintetizzerà la du-
plice espressione del verbo teatrale. Seguirà
in questa prima stagione Rigo/etto di Verdi
eseguito in forma tradizionale e diretto da
Maurizio Rinaldi con la regia di Franca
Valeri.

COSMESI

SCIENZA
E

BELLEZZA
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PROPOSTE

UN PROGETTO DEL DRAMMATURGO-REGISTA DEI «MAGAZZINI»

UN ISTITUTO PER ~ARTE
E IL PENSIERO DEL TEATRO

Contro la pigra conservazione di abitudini scadute, per restituire alla
drammaturgia laforza morale epolitica che aveva presso i greci di Eschi-
lo, occorre riscoprirne la «scienza occulta» - Sette punti per la rifonda-
zione teorico-pratica di un teatro di Poesia che sviluppi le virtualità del-
l'attore e realizzi la sintesi delle esperienze di questi vent'anni - Si do-
vrebbe cominciare dall'Orestea - Scuola e spettacolo sono un corpo solo.

Il malessere che invade il teatro è visibile
in un accentuato interesse per lo spetta-
colo e in una assenza, quasi totale, di

«affondo» nel corpo del Teatro. Il prolife-
rare dei generi e il bisogno barocco di istitui-
re l'invenzione come unico arco di volta del-
l'espressione hanno fatto in modo che si di-
sperdesse quell'energia vitale (il bios degli an-
tichi) a scapito della concentrazione sugli ele-
menti di base della scena. È per questo, cre-
do, che il nostro tempo non ha ancora pro-
dotto quella «estetica drammatica in sé» di
cui già parlava Copeau. Nel teatro attuale
non esiste, pure nella sua raffinatezza e nel-
la sua bellezza, una forza creativa capace di
imporsi come istanza utopica: come lo furo-
no, prima, il Living Theatre o il Teatro La-
boratorio di Grotowski. E se le risorse dello
spettacolo sono esaurite, credo che non pos-
siamo crearne di nuove indirizzando il nostro
sforzo esclusivamente ai mezzi di espressio-
ne. Con l'attenzione unilaterale allo spetta-
colo abbiamo perso di vista il nostro ogget-
to: il Teatro e la sua forza morale e politica.
Come era presso i greci di Eschilo.
«Non ho nessuna intenzione di diventare un
intrattenitore o un esteta - affermava Co-
peau -. Voglio un oggetto per il lavoro che
faccio. Voglio il Dio che ho perduto, sepol-
to dalla valanga degli idoli».

DOPO LA BUIA NOTTE
Ho definito il Teatro di Poesia come una for-
ma di produzione che si basa su tempi non
stagionali, su spazi particolari, su attori del
tutto nuovi. Una forma produttiva che ha lo
scopo di ritrovare, per il teatro, il senso e la
solennità di una celebrazione rituale che si
compie solo in certe occasioni.
Non più invenzioni, ma idee: cercando di rea-
lizzare una «unità di tutti gli elementi del
dramma attraverso una riconciliazione del-
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l'inventore con il realizzatore ... forse con una
identificazione dell'autore con l'attore»
(Copeau).
In quindici anni di ricerca sul linguaggio e i
sistemi di comunicazione del teatro ho riflet-
tuto su alcune proposizioni di Rudolf Steiner;
ho associato il pensiero del teatro attuale al-
la noche oscura di Giovanni della Croce; ho
ripensato alle proposizioni teoriche di Artaud
e al sistema di stile di Bertold Brecht, mi so-
no reso conto, allo stesso tempo, che gli an-
ni Ottanta sono-stati un attimo buio (nel cor-
rere della storia) del teatro, durante il quale
abbiamo assistito alla scomparsa del teatro
di gruppo e, in moltissimi casi, della cultura
che questo aveva formato. Ho incontrato, in-
fine, in questi anni, l'opera di Craig e di Co-
peau; da tutto questo è nata in me la neces-
sità artistica e politica della formazione di un
Istituto per l'Arte e il Pensiero del Teatro.
(Arte e pensiero hanno segni comuni e pro-
cedono per incidenze continue).
Gli artisti di quest'epoca di sgomento hanno
una grande responsabilità: essere educatori,
attraverso l'arte, della società. L'utopia non
è più soltanto nello svolgimento dei linguag-
gi, ma anche nel rapporto, nella relazione che
questi instaurano con la società. Una relazio-
ne d'insieme, globale.
Arte e pensiero: cioè un procedere elastico e
globale in cui ognuno dei due termini influen-
za il sistema generale da cui dipende, pur es-
sendo rimesso in causa dall'evoluzione inter-
na di questo sistema. Joseph Beuys, il più
grande teorico e artista visivo tedesco di que-
sta parte di secolo, sosteneva che la realtà vi-
sibile, quantificabile, sistematizzabile, capi-
talizzabile nel sapere e nella gestione del sa-
pere, non è la realtà, ma la sua realizzazio-
ne. È cioè uno stadio secondario della realtà
che pretende di spiegarla escludendone gli ele-
menti e i processi enigmatici e inquantifica-

bili, primo fra tutti la creatività. Il concetto
di creatività interessa la totalità della realtà
umana: e primo fra tutti l'attore, cioè un uo-
mo che rappresenta l'uomo. Il materiale di
un attore è costituito dalla esistenza colletti-
va e individuale, la sua creatività consiste es-
senzialmente nel rivalutare l'insieme dei fe-
nomeni nei termini positivi del pensiero, del-
l'emozione e dell'azione. Arte e pensiero pro-
cedono insieme e insieme confluiscono nei
due momenti cardine del teatro: l'attore e la
scena. I due luoghi dove si incontrano e si in-
crociano spirito e corpo in una globalità do-
ve il non senso della notte passa nel senso.
La scienzamoderna ha pietrificato il pensiero
e forse la visione: dobbiamo riscoprire quel-
la «scienza occulta» del teatro che fa rinasce-
re un corpo nel pensiero, un'azione dall'idea.

LE FUNZIONI DI BASE
Sette sono i punti che mi propongo con la
creazione di un Istituto:
1)Elaborazione teorica del Teatro di Poesia,
come sistema produttivo specifico a una for-
ma particolare di teatro.
2) Elaborazione codificata del sistema lingui-
stico ed espressivo del Teatro di Poesia. Me-
todologia dei tre testi: testo poetico, testo mu-
sicale, testo dell'attore. Dividendo e analiz-
zando i componenti linguistici della scena si
scopre la necessità di una rifondazione del-
l'uso drammatico dello spazio, del suono,
della luce e, principalmente, dell'attore. Que-
sti elementi sono stati sempre più allontana-
ti dalla loro funzione scenica e attualmente
sono previsti come mero supporto dello spet-
tacolo. Hanno perduto, nel tempo, la loro
funzione e autonomia drammatica.
3) Elaborazione sintetica del Dramma come
momento di struttura teatrale esemplificati-
va del pensiero e del processo di riconduzio-
ne dello spettacolo verso le origini dell'arte



drammatica.
4) Creazione di uno spazio drammatico pu-
ro, semplice, formato esclusivamente di piani
e superfici mobili, variamente espressive in
rapporto alla luce e ai sistemi del Dramma.
5) Sintesi dello stile espressivo elaborato da
gruppi e da artisti differenti all'interno del-
l'area del Teatro di Poesia. Sintesi stilistica
(uso del testo, dell'attore, del suono, ecc.) e
metodo logica (regia, prove come laboratorio
permanente, ecc.). Trasmissione, quindi, di
un patrimonio teorico-pratico formatosi ne-
gli ultimi venti anni.
6) Sviluppo del senso drammatico dell'Attore
e della Scena, verso la necessità di segni puri
autorappresentantisi.
7) Codificazione di uno stile per testi e di te-
sti per uno stile (come nel teatro di Artaud,
in quello di Brecht e nei teatri orientali).

MORALE E TECNICA
In una intervista a Bragaglia del1926 Jacques
Copeau concludeva che «scuola e teatro so-
no tutt'una cosa». E infatti quale terreno mi-
gliore per un Istituto, quale migliore spazio
di apprendimento e di esercitazione delle idee
fin qui esposte, per un attore e per un regi-
sta, di quello compreso dalla creazione di uno
spettacolo in cui si incarnano everificano glo-
balmente e immediatamente teorie e prati-
che? (E solo in questo modo si può ricondur-
re lo spettacolo verso il suo fine: il Teatro).
Ci sono grandi attori e grandi registi il cui se-
greto non consiste (o non è consistito) nell'es-
sere ispirati, ma nell'avere tentato di impos-
sessarsi dell'ispirazione nell'aver cercato una

via cosciente alla creazione inconscia. La loro
importanza, la grandezza della loro arte è
consistita non tanto nell' avere dato tecniche
e metodi, ma nell'avere fatto piuttosto nasce-
re tecniche emetodi come bisogno, come in-
teresse di un attore nuovo per un nuovo
dramma. Copeau o Craig (o Stanislawsky o
altri), quando lavoravano sentivano la neces-
sità di ridare senso e dignità al teatro. Anche
oggi è lo stesso: e per fare questo occorre
scontrarsi contro la pigra conservazione di
una istituzione teatrale ormai senza più inter-
rogativi, contro i procedimenti acquietati del
mestiere teatrale.
Dobbiamo restituire al teatro il suo occhio se-
vero. E per fare questo occorre ristabilire una
riflessione sul processo creativo; stabilire del-
le leggi. Non esistono leggi in teatro, diceva
Copeau, ma occorre crederei per operare. E
cito ancora Copeau (Ricordi del Vieux Co-
lombier): «Bisogna dare più ampia apertura
e più profonde radici allo spirito di compa-
gnia; creare abitudini di vita (favorevoli al
mestiere, una formazione intellettuale, mo-
rale e tecnica, una disciplina delle tradizio-
ni. Il rinnovamento del teatro, che tante epo-
che hanno sognato e che oggi non si cessa di
invocare, mi appariva in primo luogo un rin-
novamento dell'uomo nel teatro».
«Il nuovo teatro - dice Cruciani - non na-
sce dal teatro e nel teatro, ma nel recupero di
una complessità umana e sociale e culturale
del teatro come comunicazione espressiva e
realizzazione dell'uomo. Perché dietro ogni
attore c'è l'uomo; dietro il mestiere le cultu-
re; dietro lo spettacolo il teatro; dietro il tea-
tro o la recitazione o.la scena l'artista che

crea».
E questo Istituto lo dedico a un nuovo atto-
re (senza il quale non si progetterà mai un tea-
tro diverso) e al suo sviluppo armonico, in cui
coesistano regole ferree e fiamme improvvise.
È arrivato anche il momento di codificare
quell'immensa dissezione del corpo teatrale
compiuta negli anni della post-avanguardia.
Una sintesi affinché quegli stimoli e quei pro-
cessi creativi possano essere utili a qualcun
altro. Almeno alle necessità espressivedel no-
stro tempo.
«Il y a des signes dans la pensée» diceva Ar-
taud. Attraverso l'arte e il pensiero si esplo-
ra un'agonia: quella dell'attore all'interno di
una scena attraverso un testo, al fine di ve-
dere riaffiorare il principio della scrittura e
cioè la creatività. Creando le possibilità teo-
riche e tecniche, all'interno di una scuola (e
cioè di uno spettacolo) si può risalire a segni
puri, alla rappresentazione pura, al cuore
stesso dell'arte teatrale, là dove il pianto e il
riso ritrovano la medesima natura totale, mi-
steriosa e diretta che hanno nella vita di un
bambino.
Vorrei che il primo lavoro dell'Istituto riguar-
dasse l'Orestea di Eschilo. Dentro il luogo ar-
caico e tragico di questo testo unico, prove-
rò l'idea che scuola e spettacolo sono un cor-
po solo. Ricercando all'interno di un testo e
di un attore che si trasmutano, attraverso
esperienze finalizzate a una messinscena, ma
non strettamente progredienti da questa, il
sogno di un Dramma e di una Scena per il no-
stro tempo. Certo: verso la creazione di una
estetica drammatica in sé.

D

UGO VOLLI

LA QUERCIA DEL DUCA
Vagabondaggi teatrali

/I piacere del teatro e il nesso segreto
che congiunge teatro e vagabondaggio. Grotowski

e Barba al centro di una analisi filosofica che
ripensa radicalmente la vita del teatro.
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LA FESTA

CON HYSTRIO ALLA RASSEGNA DEL TEATRO DI MONTEGROTTO

UNA FESTA GIOVANE
PER UNA SCENA EUROPEA

Il Premio ad Andrea Jonasson, il Trofeo alla Vocazione, un ricordo di
Marta Abba, un 'esposizione di Treccani, un recital di Franco Graziosi e
uno spettacolo di Alessandro Ben ven uti; fin dalla prima edizione, all'in-
segna della qualità, la Festa di Montegrotto, voluta dagli operatori al-
berghieri e dalla municipalità, ha saputo essere autenticamente popolare.

UGORONFANI

Montegrotto Terme ha ospitato quest'anno, alle soglie del-
l'estate, la prima edizione di una Festa del Teatro a caden-
za annuale che prevedeva fra le altre manifestazioni, l'as-

segnazione del Premio Europa ad Andrea Jonasson, e l'attribuzio-
ne dei Trofei alla Vocazione a giovani attori.
Hystrio ha dato volentieri un suo contributo di ideazione e di orga-
nizzazione a questa festa, voluta dall' Associazione albergatori ter-
mali, dall'amministrazione comunale, dall'azienda di promozione
turistica e dallo Shopping Center. Una manifestazione di questo ti-
po si imponeva per restare all'altezza del passato prestigio di civile
ospitalità delle Terme Euganee, per coniugare cultura, turismo e ter-
malismo come vogliono i tempi, per comunicare con gli ospiti anche
stranieri attraverso il linguaggio del teatro e, infine, per precisare l'im-
magine e la vocazione europee di Montegrotto, dove il riposo e la cura
non debbono escludere il «nutrimento dello spirito».
Come ben sanno gli operatori culturali, manifestazioni che esigano
presenze qualificate, adesioni di pubblico e, dunque, programmi di
livello, non possono essere improvvisate. Debbono crescere gradual-
mente nel tempo, con solidale concorso di energie nella ideazione,
nell'organizzazione e nella promozione. Con l'edizione 1989, della
Festa del Teatro di Montegrotto sono state gettate le fondamenta.
Ma a giudizio del pubblico, è stato rispettato il detto secondo cui «chi
ben comincia è a metà dell'opera». Una giuria qualificata e una scelta
di valore internazionale per il Premio Europa, la presenza di un mae-
stro della pittura contemporanea come Ernesto Treccani, il succes-
so delle audizioni predisposte per il Trofeo alla Vocazione, l'inter-
vento di due attori come Franco Graziosi e Alessandro Benvenuti,
che hanno animato momenti di spettacolo e, infine, la mostra a ri-
cordo di Marta Abba, primo omaggio alla grande interprete di Pi-
randello dopo la scomparsa, nonché il dibattito sul futuro delle scuole
di arte drammatica: questi primi risultati, e la presenza di un pub-
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blico numeroso e qualificato, hanno giustificato la soddisfazione di
promotori ed organizzatori.
La doppia adesione della popolazione e dei turisti ha inoltre mostrato
che la manifestazione di Montegrotto è diventata, fin dal principio,
una festa autenticamente popolare, senza per questo rinunciare alla
qualità artistica e culturale, così distinguendosi dalla congerie delle
iniziative turistico-mondane basate sull'improvvisazione e sull'ef-
fimero.
Dev'essere anche sottolineato il consenso che negli ambienti del tea-
tro e fra i giovani ha incontrato il Premio alla Vocazione, voluto dal-
l'Associazione albergatori proprio per proiettare verso il futuro la
manifestazione, e fare di Montegrotto un luogo d'incontro fra atto-
ri di domani e operatori teatrali. Sono state una quindicina le scuole
di recitazione che hanno inviato i loro allievi e oltre un centinaio i
giovani che sono stati esaminati in prima istanza, per scegliere i con-
vocati alle audizioni davanti alla giuria.
Nelle due selezioni - quella nazionale e quella veneta - sono stati
più di cinquanta i giovani che hanno affrontato la prova. Buoni i li-
velli delle prove, di tutto rilievo i saggi dei segnalati e dei premiati.
Alcune scuole hanno fatto sapere che preferivano astenersi dal par-
tecipare all'iniziativa, perché intendevano tenere separate attività di-
dattica e promozione professionale. È una posizione che si può ca-
pire ed apprezzare; resta però vivo il desiderio dei giovani, che è ur-
genza, di realizzare presto e bene il passaggio dalla pedana scolasti-
ca al palcoscenico, in una situazione teatrale bloccata, non certo ge-
nerosa verso le nuove leve.
Il dibattito che, a conclusione delle selezioni, si è svolto sul futuro
delle scuole di teatro (futuro sul quale i progetti di legge Carraro e
Strehler-Bordon non dicono molto), ha indicato d'altro canto che
fra empirismo epassatismo molto resta da fare per la formazione degli
attori di domani. Non sono chiare, in particolare, le competenze.
Conviene puntare su qualche istituzione centralizzata, come la «Sil-
vio D'Amico» e la Scuola europea di Strehler, oppure affidare il com-
pito di preparare i quadri artistici del teatro agli enti locali, alle Re-
gioni in specie? Nella formazione dell'attore deve prevalere la prati-
ca, o avere rilievo la preparazione culturale? Le scuole di teatro deb-
bono «sporcarsi lemani», alimentare i contatti degli allievi con le real-
tà teatrali, oppure è bene che l'addestramento degli attori avvenga
in «ambiente neutro»?
Il dibattito di Montegrotto ha gettato le basi di una discussione du-
plice, sulle strutture e sui contenuti delle scuole, che sarà convenien-
temente approfondita nella seconda edizione del Premio.
Perché la Festa del Teatro di Montegrotto Terme, oltre ad afferma-
re la propria vocazione europea, vuole anche investire sul giovane
teatro. D



LA FESTA

CRONACA DI TRE GIORNI LIETI

"' stata quella che doveva essere, unafesta delE teatro in libertà, senza icorsetti del proto-
collo e ilpeso della distanzafra celebrie sco-

nosciuti. È stata la proiezione di un progetto au-
tentico, non di un premio palu dato ma sostanzial-
mente vuoto; è stata unafeconda provocazione che
farà parlare di sé nei salotti buoni ma anche negli
angoli dei camerini. Evitate le panie di un trion-
falismo troppo facilmente retorico, va detto che
chiunque abbia vissuto i tre giorni di inizio giugno
del Premio Montegrotto-Europa per il Teatro
1989, ha vissuto esattamente in queste dimensio-
ni e respirato quest'aria: l'idea c'è, funziona, èpia-
ciuta a registi, attori, autori, èpiaciuta soprattut-
to ai giovani attori che cercano la loro strada e che
si sono visti offrire una possibilità di riuscita libe-
ra da qualunque interesse di bottega e risponden-
te all'unico criterio della selezione per merito.
Venerdì 2 giugno, per tutto il pomeriggio si sono
avvicendati sul palco del Palazzo del Turismo di
Montegrotto Terme gli allievi delle scuole di tea-
tro regionali venete.
La sessione di apertura era infatti riservata a lo-
ro. Raccogliendo l'appello di Veneto teatro, essi
hanno risposto numerosi e affilati, pronti a fare
a strisce il loro entusiasmo, le loro capacità, per-
fino leporte di velo di quellafabbrica dei sogni che
è il mestiere che ciascuno spera difare per tutta lo
vita, possibilmente padrone di una chiave d'oro.

IL TEATRO ORAZERO
La giuria, presieduta da Nuccio Messina e compo-
sta da Antonio Attisani, Marco Bernardi, Alvise
Battain, Giovanni Calendoli, Filippo Crispo, Ga-
stone Geron, Paolo Lucchesini, UgoRonfani eLo-
renzo Salveti, dopo avere scrutato nell'animo e nei
gesti degli aspiranti attori veneti, ha deciso per An-
na Zaneva, 24 anni, bulgara di Sofia che ha pre-
sentato un monologo dalla Donna Rosita nubile
di Federico Garcia Lorca. Miglior attore, invece,
Riccardo Maranzana, 26 anni, di Udine, che ha in-
terpretato una farsa pantomima da Luna Park di
Jean Cocteau. Identico ilcurriculum dei due gio-
vani attori: entrambi hanno frequentato la Scuo-
la Regionale di Teatro.
Il fervore delle votazioni, dei contraccolpi e delle
delusioni che fanno il naturale contraltare a chi
gioisce, si sono acquietati in serata, quando il tea-
tro ha chiesto il silenzio per officiare il suo rito nel
buio tagliato dalle luci di scena. Teatro Orazero di
Padova con Filippo Crispo, regista e interprete nel
ruolo di Ciampa, mette in scena Il berretto a so-
nagli di Luigi Pirandello, cosÌ insistentemente pre-
sente a questa prima edizione del «Premio
Montegrotto-Europa per il Teatro». La sala è gre-
mita, non mancano anche ospiti stranieri di que-
sto centro fangoterapico conosciuto forse più in
Europa che in Italia, unaperla aipiedi dei ColliEu-
ganei a due passi da Padova.
La commedia si dipana, i ritmi arguti e sornioni
della trama pirandelliana prendono via via corpo
fino al tragico. Alfinale ilpubblico del Palazzo del
Turismo chiama fuori gli attori, applaude, si sgo-
la; sono soprattutto leprime file a dare fuoco alle
polveri, là dove siedono gli allievi delle scuole di
teatro e quelli di alcune scuole superiori interve-
nuti alla serata.
Sabato 3 si torna al lavoro fin dalle prime ore del
mattino: tocca alla giuria della sessione riservata
alle scuole nazionali di recitazione vagliareleprove
dei candidati.
Presiede Ugo Ronfani, a latere siedono Edmonda

RICCARDO MONACO

Aldini, Giovanni Antonucci, Antonio Attisani, Fa-
bio Battistini, Renato De Carmine, Gastone Ge-
ron, Paolo Lucchesini, Nuccio Messina, CarloMa-
riaPensa, Sandro Sequi, Marco Bernardi, Andrea
Bisicchia, Giovanni Calendoli. La sessione di au-
dizioni passa, ora lenta ora veloce (dipende se si
guardano lefacce di quelli che hanno già recitato
o di quelli che aspettano di farlo); si scambia qual-
che parola in giro.'sogni proibiti? Non pare, qua-
sti ragazzi vogliono diventare bravi attori, prepa-
rati, e consci della serietà della loro professione.
Nel tardopomeriggio ecco irisultati del premio alla
vocazione: a pari merito vengono riconosciuti
Gianni Cannavacciuolo, presentatosi con un bra-
no di Manlio Santanelli (da Uscita di emergenza)
e Giuseppina Morara, presentatasi con una riela-
borazione di brani tratti dalla Commedia dell'Arte.
Cannavacciuolo viene dal Laboratorio di Proiet-
ti, la Morara dalla Scuola di Teatro di Bologna.

Ad entrambi, oltre ad un prezioso monile offerto
da Gioielli Banci di Montegrotto, è assicurato un
ingaggio con Veneto teatro e lo Stabile di Bolzano.
Eccolo qui il piccolo segreto del Premio
Montegrotto-Europa per il Teatro: concretezze,
non targhe e diplomi da lasciareallapolvere su uno
scaffale; una possibilità di lavorare, di fare espe-
rienza, di «entrare nel giro».

LE DUE «VERNICI»
Ma intanto ilprogramma urge, nel tardopomerig-
gio si inaugurano due mostre di rilievo, una dedi-
cata a Ernesto Treccani (presentata da Augusto
Alessandri) in contemporanea con lagrande anto-
logica di Palazzo Reale aMilanof e una di gigan-
tografie dedicata aMarta Abba (presentata da Ga-
stone Geron), .unico e primo contributo alla me-
moria della grande attrice pirandelliana ad un an-
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no dalla morte, a cura di Fabio Battistini. Marta
Abba: una grande donna, una grande attrice, uno
straordinario strumento che ha levato le note mi-
gliori sotto la totalizzante direzione di un genio,
il maggiore del Novecento teatrale europeo.

LA LETTERA DI EDMONDA
A vanza il momento-clou della serata: Andrea Jo-
nasson sta per ricevere il Premio Montegrotto-
Europa per il Teatro 1989. La sala si riempie, un
lungo brusio correfra la gente come proprio in at-
tesa di una prima, l'occhio scorre sul giallo deifiori
a decorazione delpalco, sugli abiti da sera, sul via
vaifrenetico di addetti ai lavori, operatori tivu, au-
torità in odore di debutto anche loro. La serata co-
mincia con un tono formale, ma rapido epiacevole.
A tenere lefila è UgoRonfani, presidente dellagiu-
ria: il sindaco Edgardo Ronzoni, ilpresidente del-
l'Azienda di promozione turistica Gino Parisatto,
ilpresidente dell'Associazione albergatori Gianni
Gottardo, ilpresidente dello Shopping CenterMar-
zia Banci (sono iquattro enti di Montegrotto che
hanno permesso a Hystrio di organizzare la ma-
nifestazione), si avvicendano sul palco per direpo-
chefrasi di caloroso saluto e di auspicio: ilpremio
c'è e deve continuare.
Un senso di vivo compiacimento emerge anche dal-
le rapide battute di Jacopo Panozzo, assessore re-
gionale al Turismo, invitato sul palco a conclude-
re gli interventi ufficiali.
Finalmente tocca a lei, Andrea Jonasson, una ca-
scata di capelli rossi su un elegante abito nero. Sale
sul palco efa subito simpatia, riceve ilpremio dalle
mani di Gino Parisatto, presidente dell'Azienda di
promozione turistica, accompagnato da uno stu-
pendo mazzo di fiori, con la stessa semplicità con
cui una bambina riceve una carezza. Un attimo pri-
ma ha abbracciato Edmonda Aldini, che ha letto
la motivazione della giuria e una lettera da lei in-
viata alla Jonasson dopo lo prima di Come tu mi
vuoi di Pirandello, regiadi Streh/er. Alle anime ve-
nete viene in mente Giacinto Gallina (<< Vìsseremie!
Le mè ratse!» « Viscere mie! Le mie radici!») e un
refolo di buoni sentimenti viene ad arricchiredi un
tono innocente lo serata mondana.
Andrea Jonasson pensa subito ai ragazzi che non
sono stati scelti e racconta loro con voce dolce co-
me agli inizi di carriera, ben due scuole di teatro
le avessero consigliato di cambiare mestiere: quin-
di, coraggio! Mentre Sergio Brizzotesi le consegna
il trofeo appositamente fuso in bronzo, Vannetta
Cavallotti le porge il ritratto ispirato alla sua in-
terpretazione pirandelliana. Poi, ancora un mo-
mento di grande spettacolo. Franco Graziosi, an-
che se penalizzato dal ritardo; porta in scena So-
l'amore, un recital di poesie d'amore il cui copio-
ne è stato scritto da Gilberto Finzi e Ugo Ronfa-
ni; musiche di sottofondo e diapositive di Trecca-
ni su uno schermo gigante. Graziosi affascina, in-
chioda ilpubblico sulle poltrone, turba con la sua
voce che, sola, percorre il silenzio del teatro «La
pioggia nel pineto», citando a caso, è un fiume di
parole che ricrea una difficile sinestesia, è il vero
D'Annunzio.
Domenica 4 giugno, in mattinata, l'occasione po-
lemica attesa da tutti, il dibattito pubblico sulle
scuole di teatro in Italia e sull'accesso allaprofes-
sione di attore: le strutture esistenti vanno poten-
ziate, ma l'approccio ali'arte teatrale va esteso an-
che alla scuola dell'obbligo. È stimolante, maestri
e allievi dialettizzano fra loro e rendono viva e cre-
dibile un 'operazione culturale sottratta alle con-
venzioni, ai circoliesclusivie obbligatori. Qualcuno
respira apieni polmoni, è aria di libertà, bene og-
gi meno disponibile di quanto si creda.
Il pomeriggio si porta via tutto, lasciando al Pa-
lazzo del Turismo l'ironia dolceamara della com-
media toscana: un recita/di Ugo Chiti, Benvenuti
in casa Gori, portato in scena dallo straordinario
Alessandro Benvenuti. Solo, al centro di due fa-
ri, dotato di quello che è stato definito «fregotismo
vocale», Benvenuti per un 'ora e mezza hafatto ri-
dere e hafatto meditare. Anche a Benvenuti èpia-
ciuta Montegrotto, come a tutti gli altri ospiti, ri-
cambiati della medesima simpatia. Entrerà Mon-
tegrotto nel circuito degli appuntamenti annuali da
non perdere nel mondo del teatro? Entrerà,
entrerà. D
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Cara Andrea,
la tua Edmonda ...

«Straordinaria Andrea,
ieri sera, grazie a Te, a Strehler, ai Tuoi magnifici
(tutti!) colleghi, ho vissuto una nuova, profonda
emozione teatrale. Con voi la "grande bugia" può
ancora rivelarsi sublime, e il cuore ha ripreso a pal-
pitare. È così che "non muore la speranza" di un
grande Teatro Europeo che ci accomuna nelle espe-
rienze, che ci resta dentro come un viatico con cui
sopportare, almeno per qualche tempo, l'angustia
delle "nostre" miserie quotidiane.
Come attrice avevo spesso sognato di poter un gior-
no interpretare la Lucia del Come tu mi vuoi.
Oggi so perché non è accaduto. Perché essa ti ap-
partiene al punto da non capire più bene se tu sei
lei o lei te! E certo che nessuno in Europa avrebbe
potuto restituirei con più profonda inquietante,
sbalorditiva aderenza, verità, bellezza, questo
"personaggio" che davvero Pirandello sembra ave-
re scritto per te!
Nessuno potrà mai più prescindere da questa tua
assolutamente personale interpretazione in cui si
riverberano forse anche tutti gli interrogativi di
quel tuo vivere quotidiano sul crinale di estranei
fonemi.
Mai più dimenticherò quella tua caparbia volon-
tà di armonia, quel tuo riemergere da smarrimen-
ti senza fondo per recuperare non si sa quali bran-
delli di innocenza, quella tua disperazione sommes-
sa solo di tanto in tanto lacerata da un grido che
non aveva più niente di umano ... e che forse era
invece umanissimo ...
Una grande lezione di equilibrio, d'intelligenza, di
reinvenzione di sé! Da tanto tempo non ero così
felice a teatro. Grazie». D

Edmonda Aldini

Un'attrice di vocazione europea

La Giuria ha assegnato con scelta unanime il Premio Monte-
grotto Europa per il Teatro 1989 ad Andrea Jonasson. Ecco
la motivazione.

«Attribuito quest'anno per la prima volta, il Premio esprime la vo-
lontà dei promotori - Associazione albergatori, Azienda di promo-
zione turistica, Comune di Montegrotto - di dare rilievo alla Cul-
tura e allo Spettacolo in un comprensorio termale e turistico ben pre-
sente nelle vicende storiche di ogni tempo, dall'epoca romana a quelle
delle Repubbliche patavina e veneziana.
Dello spirito dell'iniziativa, che si riassume in una annuale Festa del
Teatro di ampiezza e qualità sempre crescenti, in un contesto euro-
peo, la Giuria vivamente si compiace con gli ideatori.
Andrea Jonasson -la personalità premiata con un trofeo apposi-
tamente fuso da Sergio Brizzolesi ed un ritratto specialmente eseguito
da Vannetta Cavallotti - è fra le attrici di fama internazionale una
delle più impegnate a realizzare nel lavoro di palcoscenico e nelle scelte
di vita l'ideale di un Teatro d'Europa che, nel senso della storia del
terzo Millennio, vuole travalicare i confini delle lingue e delle nazio-
nalità.
Rigorosa e coerente, tutta la sua carriera di applaudita interprete dei
classici e dei contemporanei va n·ella direzione di un teatro d'Arte de-
stinato a fare cultura e a migliorare la società.
Con la scelta di venire a recitare in Italia, nella nostra lingua, An-
drea Jonasson ha portato sulla nostra scena il fior fiore della tradi-
zione teatrale tedesca. Figlia di attori, scritturata giovanissima allo
Schauspielhaus di Amburgo dall'illustre Gustav Grundgens, dal quale
ha imparato a sorreggere le naturali doti con lo studio e la discipli-
na, la Jonasson ha rapidamente meritato le ribalte dei maggiori tea-
tri di lingua tedesca. Passata allo Schauspielhaus di Zurigo, vi ha in-
terpretato Santa Giovanna deiMacelli di Brecht ed è stata via via Vio-

la nella Dodicesima notte di Shakespeare, la Figlia nei Sei personag-
gi in cerca d'autore di Pirandello, Lena nella commedia di Biichner,
Minna von Barnhelm di Lessing, poi ripresa in versione italiana al
Piccolo Teatro di Milano.
L'incontro, a Salisburgo, con Giorgio Strehler, suo secondo maestro
e poi compagno nella vita, è stato all'origine della carriera italiana
dell'attrice, percorsa attraverso prove sempre più impegnative, con
risultati di crescente successo, in parallelo con mantenute presenze
presso il Burgtheater di Vienna.
Dall'esordio con Strehler nel Gioco deipotenti, le tappe di questa car-
riera in Italia sono state L'anima buona di Sezuan di Brecht, la Minna
di Lessing, Suzanna Adler della Duras, Come tu mi vuoi di Piran-
dello e, del ruolo di Beatrice, Arlecchino, servitore di due padroni.
Tappe, tutte, caratterizzate da una costante ed oggi definitiva presa
di possesso della lingua e dei moduli recitativi della scena italiana,
e coronate da puntuali successi rinnovatisi anche in occasione del-
l'appena conclusa tournée in Europa e negli Stati Uniti.
L'attribuzione del Premio Montegrotto Europa rende merito, oltre
che alle qualità artistiche eccezionali di Andrea Jonasson, alla sua
decisione generosa, e coraggiosa, di diventare attrice italiana, con tut-
to l'impegno del sentimento e della ragione, nello spirito di un nuo-
vo Teatro di vocazione europea».

La Giuria: Ugo Ronfani (presidente), Edmonda Aldini, Giovanni Antonuc-
ci, Antonio Attisani, Fabio Battistini, Marco Bernardi, Giovanni Calendo-
li, Ettore Capriolo, Giancarlo Cobelli, Gianfranco De Bosio, Gastone Ge-
ron, Roberto Guicciardini, Paolo Lucchesini, Nuccio Messina, Carlo Maria
Pensa, Lorenzo Salveti, Sandro Sequi, Luigi Squarzina, Renzo Tian; segre-
tario Riccardo Monaco. D
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LAFESTA

IL DIBATTITO SULLA FORMAZIONE DELI: ATTORE

LA SCUOLA, IL PALCOSCENICO
E LE SPERANZE DEI GIOVANI

Il Premio alla Vocazione è stato un 'occasione per riflettere sulle strut-
ture e sui modi di preparazione delle nuove leve. Musati: «Il teatro ha
bisogno della Silvio D'Amico» -D'Amato: «La scuola di Strehler si ap-
poggia a un teatro epensa all'Europa» - Sangermano: «Passato efutu-
ro dei Filodramm atici» -Edmonda Aldini: «Non lasciatevi traviare dalle
mode televisive» - Squarzina: «Fare animazione in tutte le scuole» -An-
nabella Cerliani del Laboratorio Proietti: «Recitare in più lingue».

Silenziosa e costellata di alberghi fra
viali alberati, Montegrotto Terme -
sede imperiale di grande importanza

amministrativa e religiosa in epoca romana,
sempre presente nelle vicende delle Repubbli-
che patavina e veneziana - ha vissuto la sua
tre giorni di teatro fra attori, critici, opera-
tori teatrali e giovani attori giunti da ogni
parte d'Italia per il Premio alla Vocazione.
AI dibattito sulla formazione professionale,
svoltosi nella mattinata di domenica, dopo la
commemorazione di Marta Abba, hanno
partecipato Luigi Maria Musati, direttore
dell' Accademia nazionale d'arte drammati-
ca di Roma, Annabella Cerliani del Labora-
torio di esercitazioni sceniche di Roma diretto
da Gigi Proietti, Diana Dei della Scuola Ma-
rio Riva di Roma, Franco Sangermano do-
cente dell'Accademia dei Filodrammatici di
Milano, Enrico D'Amato della Scuola di tea-
tro diretta da Giorgio Strehler, Nuccio Mes-
sina, direttore di Venetoteatro, Maurizio
Giammusso, saggista ed autore del volume
sull'accademia fondata da D'Amico e il re-
gista Luigi Squarzina. Erano presenti fra gli
altri anche Giovanni Antonucci della Scuo-
la La Scaletta di Roma, Enza Giovine diret-
trice della Scuola Teatro nuovo di Torino,
Paolo Coccheri del Laboratorio internazio-
nale dell'attore di Firenze e Carla Poli, diret-
trice della Scuola All' Avogaria di Venezia.
Il coordinatore Ugo Ronfani, dopo un'intro-
duzione che si riallacciava alle selezioni di ve-
nerdì e sabato ha aperto il dibattito. «Devo-
no le scuole di teatro favorire l'inserimento
dei giovani sulla scena o preservare i candi-
dati dalle tentazioni e dai limiti del teatro così
come si fa in Italia?»
Musati ha denunciato il gioco deprimente che
viene fatto nei confronti della Scuola fondata
da D'Amico e voluta dallo Stato negli anni
Trenta. Affermata l'esistenza di una scuola
statale che c'è e che non si può certo soppri-
mere, si è detto d'accordo sulla linea della leg-
ge Strehler-Bordon: il modello è quello di al-
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cune scuole istituzionalizzate, riconosciute
dallo Stato con modalità e istruzioni speci-
fiche; nulla da obiettare per la libera inizia-
tiva, che non deve però chiedere soldi allo
Stato. Ha chiesto anche che sia elaborato un
albo professionale dei diplomati.
Enrico d'Amato, come rappresentante del-
la Scuola di teatro diretta da Giorgio Streh-
ler, ha chiarito le caratteristiche di questo
nuovo organismo, che è stato riconosciuto
come progetto pilota dalla Cee; la durata è
di tre anni, quattromila le ore di formazio-
ne, la caratteristica prima è l'appoggio ad un
teatro. È dotata di borse di studio e si arti-
cola in tre sezioni (recitazione, corpo e voce).
Ha preso poi la parola Maurizio Giammus-
so, che ha tracciato sommariamente la sto-
ria dell'Accademia romana, nata nel 1935,
quando c'erano in Italia l'Accademia di San-
ta Cecilia a Roma, la Scuola di Rasi a Firen-
ze e l'Accademia dei Filodrammatici a Mila"
no. Nella sua storia ha avuto forti persona-

lità di attori e maestri: D'Amico, Tofano, la
Capodaglio , Trionfo e Jacobbi (che aveva
perseguito idealmente l'autopia di una scuola
di teatro senza orari, divisee regolamenti, do-
ve c'erano solo tre insegnanti Mister Parola,
Cultura e Gesto). Alcuni anni fa si prospet-
tava anche di chiuderla poiché si pensava che
non fosse il caso di proseguire la formazio-
ne degli attori.
È seguito l'intervento di Sangermano che ha
tracciato una panoramica degli attori profes-
sionisti presenti sul mercato milanese; dei
6-700, il 45 per cento proviene dalla Civica
scuola Paolo Grassi, il15 dal!'Accademia dei
Filodrammatici, il5 da altre scuole (Genova,
Roma, Torino) e il restante 35per cento è for-
mato da attori che non hanno svolto studi re-
golari. L'Accademia milanese è l'unica gran-
de superstite delle scuole ottocentesche; vi
hanno insegnato Morelli e Giacosa, Bon e la
Boetti-Valvassura, Ettore Berti e la Sperani.
Dalle sue fila sono usciti Paola Borboni e



Marta Abba, Strehler e Parenti. La scuola vi-
ve ora in simbiosi con una compagnia di ex
allievi che nel 1969, quando è stato ristruttu-
rato l'edificio, hanno chiesto di poter gesti-
re la sala negli intervalli dei saggi. Sua carat-
teristica è quella di avviare presso la compa-
gnia il massimo numero dei diplomati, men-
tre sul piano della didattica è più o meno nelle
stesse condizioni dell' Accademia di Santa Ce-
cilia prima che D'Amico la rinnovasse.
«Un'indicazione della necessità di evitare
l'effimero e un problema di riordino e di una
progettualità meglio finalizzata», ha osser-
vato Ronfani, dando la parola a Luigi Squar-
zina. «Nella scuola italiana non si insegna a
parlare, non si insegna a cantare», ha esor-
dito Luigi Squarzina, che ha ricordato come
nel 1969-70, con il gruppo fondatore del
Dams aveva progettato una nuova scuola
«che aprisse alla vita, alla cultura teatrale e
ad una corretta attività professionale. Noi
credevamo anche nell'animazione; pensava-
mo che le specializzazioni che davamo ad al-
cuni studenti potessero essere riconosciute.
Si tratta di due sconfitte storiche contro le
quali bisognerebbe reagire. lo credo che sia
un delitto che la scuola elementare non riservi
uno spazio alla dizione; penso che le scuole
di teatro, per esempio, dovrebbe tenere cor-
si liberi di dizione per tutti».
«La nostra scuola è piccola, giovane, forma-
ta da professionisti che si sono uniti in coo-
perativa», da esordito Annabella Cerliani,
docente del Laboratorio romano diretto da
Proietti. «L'attore oggi deve rendersi conto
delle realtà alle quali va incontro, deve po-
ter recitare in due lingue, cominciare ad apri-
re il discorso proiettato nel futuro; anche la
capacità di crearsi un'immagine fa parte del-
l'attore moderno, i ragazzi devono sapere che
l'immagine è la prima cosa; è tragico, forse,
ma è così». Diana Dei, compagna dello scom-
parso Mario Riva al quale è intitolata la scuo-
la romana aperta 15 anni fa e diventata re-
gionale, con l'imposizione a garantire una
scrittura alla fine del corso (che dura 9 mesi,
1.000 ore di lavoro), ha ricordato che il suc-
cesso «è una lunga pazienza» e che la miglior
scuola resta comunque il palcoscenico, come
una volta quando l'attore pregava le compa-
gnie di ospitarlo per uno o due anni di no-
viziato.
Una lancia a favore del teatro, quello di pa-
rola, magari con lo scontro inevitabile col
verso secco o lirico dell' Alfieri o del Tasso,
è stata spezzata da Edmonda Aldini: «Non
vi lasciate traviare dalle mode televisive - ha
detto -. Sarebbe la fine». Nuccio Messina
direttore di Venetoteatro, si è detto lieto di
avere di fronte attori preparati da scuole qua-
lificate. «Dobbiamo chiedere che la media-
zione delle scuole sia di alto livello, ed è as-
solutamente necessario che siano istituiti cor-
si di informazione teatrale e organizzati va; gli
attori, poi, devono conoscere le regole, i con-
tratti, i regolamenti di palcoscenico, i registi
e i critici che sono chiamati a giudicarli».
La giornata si è chiusa con la promessa di un
arrivederci all'anno prossimo, con una mag-
giore possibilità di interazione e un tempo
maggiore di approccio alle audizioni, poiché
il momento della selezione e della scelta è
sempre così difficile e problematico, come
notava D'Amato riallacciandosi alle parole
di Andrea Jonasson, la protagonista di Co-
me tu mi vuoi di Pirandello, per la regia di
Strehler, cui è andato il Premio Montegrot-
to Europa per il Teatro 1989. O

I VERBALI DELLE GIURIE
PER IL PREMIO ALLA VOCAZIONE

Hanno vinto con Lorca, Cocteau
la Commedia dell'Arte e Santanelli

Il 3 giugno si è svolta la selezione per il Premio alla Vocazione cui hanno partecipato le
seguenti scuole: Accademia dei Filodrammatici di Milano, Accademia nazionale d'arte
drammatica di Roma, Istituto d'arte drammatica <<1Pochi» di Alessandria, Laboratorio

di esercitazioni sceniche di Roma, Scuola del Teatro nuovo di Torino, Laboratorio interna-
zionale dell'attore di Firenze, Scuola Mario Riva di Roma, Scuola di teatro di Bologna, Scuola
di teatro QuellidiGrock di Milano, Scuola di teatro La Scaletta di Roma, Scuola del teatro
All' Avogaria di Venezia e Scuola del teatro del!' Albero di Montespertoli.
La giuria presieduta da Ugo Ronfani e composta da Edmonda Aldini, Giovanni Antonuc-
ci, Antonio Attisani, Fabio Battistini, Marco Bernardi, Andrea Bisicchia, Giovanni Calen-
doli, Renato De Carmine, Gastone Geron, Paolo Lucchesini, Nuccio Messina, Carlo Maria
Pensa e Sandro Sequi, dopo aver esaminato i trenta candidati selezionati, ha segnalato Fran-
cesco Acquaroli, Giuseppe Antignani, Paola Bechis, Raffaella Bonfiglioli, Anna Cianca,
Ester Crea, Marilena Frasca, Giuseppe Giusto, Mirella Maciariello, Luisa Oneto e ha asse-
gnato i due premi consistenti in un ingaggio a Venetoteatro e al Teatro Stabile di Bolzano
a Gianni Cannavacciuolo e Giuseppina Morara con le seguenti motivazioni: «Presentatosi
con un testo contemporaneo - Uscita di emergenza di Manlio Santanelli - Gianni Canna-
vacciuolo ha fornito una prova professionale di padronanza dei mezzi tecnici espressivi, rag-
giungendo significativi livelli di comicità pervasa da una vena patetica e amara».
«In una propria elaborazione da canovacci e documenti della Commedia dell' Arte, indica-
ta sotto il titolo Giuseppina De Mora, detta lo Pipeina, Giuseppina Morara ha saputo co-
municare particolari sensazioni di magnetismo drammatico, accompagnato da inventiva sce-
nica di particolare interesse e dinamismo, su linee comiche e drammatiche». O

La selezione di Venetoteatro
con Cocteau, Lorca e Pinter

Le audizioni costituiscono ancora un buon metodo - anche se non eccellente né per-
fetto - per conoscere nuovi talenti tra i giovani attori e tra gli aspiranti attori. Si fanno
audizioni generiche in rapporto ad un possibile repertorio o in vista dei progetti per

una nuova stagione teatrale e si fanno audizioni cosiddette «su parte» per individuare l'at-
tore o l'attrice più adatti a ricoprire un ruolo in uno spettacolo già deciso, ad interpretare
un determinato personaggio nella distribuzione delle parti per l'allestimento di un testo già
scelto. AI secondo tipo di audizioni partecipano - e vengono invitati a partecipare - an-
che attori di carriera, non noti alla direzione artistica della compagnia o al regista dello spet-
tacolo, e attori conosciuti, dei quali si voglia, tuttavia, confrontare sul momento le qualità
interpretative con il carattere del peresonaggio da coprire. In questo caso l'audizione non
va intesa come prova di maturità interpretativa, ma come ulteriore elemento utile per deter-
minare l'affidamento definitivo della parte e come colloquio e scambio di opinioni utili e
necessari per l'economia dello spettacolo. Per le audizioni «non su parte» le imprese sono
tenute a norma del Contratto Nazionale per gli attori, a dare comunicazione alle Organiz-
zazioni Sindacali per consentirne l'eventuale presenza.
Alcuni teatri stabili effettuano periodicamente audizioni di giovani aspiranti attori e di gio-
vani attori, per aggiornare i propri schedari o per premiare eventuali vocazioni con piccoli
ruoli O parti di «figurante», in modo da consentire, così, ai candidati di sperimentare la vi-
ta di palcoscenico e le gioie e le miserie del lavoro teatrale. Quest'anno il teatro stabile re-
gionale del Veneto, ha pensato bene di collegare questo tipo di audizioni ai programmi del
Primo Premio Montegrotto-Europa per ilTeatro. La giornata del 2 giugno è stata in tal modo
dedicata al teatro veneto e ai giovani veneti.
La giuria presieduta da Nuccio Messina, direttore di Venetoteatro e composta da Antonio
Attisani, Gastòne Geron, Ugo Ronfani, Paolo Lucchesini, Marco Bernardi, Lorenzo Sal-
veti, Alvise Baitain, Giovanni Calendoli e Filippo Crispo ha segnalato Emanuele Pasquali-
ni, Ida Goglia,.Paola Tonello, Marta Altinier, Edoardo Scatà, Francesca Agnello, Nicolet-
ta Corradi e ha deliberato di assegnare il primo ed il secondo posto nella graduatoria di me-
rito rispettivamente a Riccardo Maranzana e Anna Caneva con la seguente motivazione: «In
una farsa pantomima da Luna Park di Jean Cocteau, Riccardo Maranzana ha dimostrato
creati ve capacità di invenzione sul doppio registro comico e patetico, con interessanti esiti
surreali di vigile misura. Invitato dalla Giuria a procedere ad una secondadimostrazione,
di diversa natura, ha confermato ec1ettismo e completezza di preparazione in un brano da
Il guardiano di Pinter», «Presentatasi con un monologo di varie tonalità espressivedallaDon-
na Rosita nubile di F.G. Lorca, Anna Zaneva ha saputo comunicare con intensità sincera
un alternarsi di stati emozionali ed ha dato prova di duttilità nell'espressione drammatica».o
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ALLA RIBALTA DI MONTEGROTTO TERME

Riteniamo di fare cosa gradita ai candidati e utile agli addetti ai lavori pubblicando le fotografie degli allievi attori ammessi dalla giuria alla selezione per
il Premio alla Vocazione di Montegrotto Terme. Da sinistra a destra e dall'alto in basso: Gianni Cannavacciuolo (vincitore, Lab. Esercitazioni sceniche,
Roma), Caterina Morara (vincitrice, Se. di Teatro di Bologna), Francesco Acquaroli (Se. La Scaletta, Roma), Giuseppe Antignani (Scuola Mario Riva, Ro-
ma), Paola Bechis (Acc. dei Filodrammatici, Milano), Raffaella Bonfiglioli (Scuola Mario Riva), Anna Cianca (Lab. Esercitazioni sceniche), Ester Crea
(Acc. Nazionale, Roma), Marilena Frasca (Lab. Esercitazioni sceniche), Giuseppe Giusto (Teatro Dell' Albero, Montespertoli), Mirella Maciariello (Acc.
dei Filodrammatici), Luisa Oneto (Acc. dei Filodrammatici), Claudio Migliavacca (Acc. dei Filodrammatici), Gabrìella Icardi (Se. I Pochi, Alessandria),
Sabrina Duranti (Se. La Scaletta), Gaddo Bagnoli (Se. di Teatro, Bologna), Ròsanna Bruzzo (Aee. dei Filodrammatici), Claudio Orlandini (QuellidiGrock,
Milano), Tiziana Foresti (Lab. Internazionale dell' Attore, Firenze), Paola Bonomi (Acc. dei Filodrammatici), Mariella Del Prete (Lab. Esercitazioni sceni-
che), Massimiliano Boretto (Lab. Internazionale dell'Attore), Francesca Censi -(Aee. dei Filodrammatici), Isabel Museo (Lab. Internazionale dell' Attore),
Paolo Giovannueci (Aee. Nazionale, Roma), Giuseppina Soprani (Ace. dei Filodrammatici), Valter Lupo (Lab. Esercitazioni sceniche), Gianluca Enria (Acc,
Nazionale), Giampaolo Fioretti (Se. All' Avogaria, Venezia) e Mimmo Strati (Se. Mario Riva). O
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HANNO DETTO

Ho trovato felice I 'accostamento tra il Premio Euro-
pa, attribuito ad un 'attrice pienamente affermata co-
me Andrea Jonasson, e il concorso per le giovani pro-
messe del palcoscenico. Ritengo sia un bene per il fu-
turo del teatro. CARLO MARIA PENSA

È una manifestazione che ci conduce verso un 'Euro-
pa teatrale. Indovinati mi sembrano lo collocazione
a Montegrotto Terme e ilfilo conduttore. In un'Ita-
lia teatrale lontana dall'Europa, questa festa adem-
pie ad una funzione di interscambio culturale euro-
peo. GIOVANNI CALENDOLI

La prima edizione di questa festa del teatro ha già trac-
ciato il solco su cui procedere: lo celebrazione della
realtà di oggi, con il premio attribuito ad Andrea Jo-
nasson, lo memoria del passato, con lo prima mostra
dedicata a Marta Abba, e uno sguardo sul futuro, con
la selezione degli aspiranti attori. È stata un 'occasio-
ne per ripensare all'irrealtà in cui vivono molte scuo-
le di teatro. GASTONE GERON

Chi ben comincia è già a metà dell'opera. Credo che
l'iniziativa possa crescere, anche tenendo conto di una
predisposizione locale che mi sembra inequivocabile.

LUIGI SQUARZINA

Mi sembra ci siano già indicazioni per questa festa,
che riporta l'attenzione sulle scuole di teatro, prima
tappa obbligata per l'affinamento del talento di ogni
aspirante attore. Questi giovani hanno il privilegio di
essere visti da una giuria di qualità, composta da per-
sone che amano il teatro. EDMONDA ALDINI

Credo che la manifestazione sia riuscita al meglio. Ci
vorrebbe forse più tempo per esaminare igiovani at-
tori, ma capisco lo difficoltà di trattenere igiurati per
diversi giorni. L'iniziativa può comunque incidere po-
sitivamente sul ricambio generazionale nel teatro.

SANDRO SEQUI

Opportuna e intelligente mi sembra l'idea di segna-
lare professionisti all'apice della carriera, come lo Jo-
nasson, insieme a giovani attori. Se poi si vorrà svi-
luppare loprospettiva europea, con attori che recita-
no in più di una lingua, si dovranno selezionare, ac-
canto a registi, scenografi e coreografi, studenti di tea-
tro di altri Paesi europei. Questo per le prospettive di
ampliamento future. ANTONIO ATTISANI

Il programma dell'iniziativa è polivalente: spettaco-
larità, ricerca, dibattito, aprono un ventaglio di pro-
poste attorno al teatro. Singolare e stimolante l'incon-
tro fra una grande attrice, forse l'unica che si meriti
. un premio Europa, poiché lavora in teatri italiani e
tedeschi, e giovani aspiranti attori. Significativo che
tutto questo sia avvenuto in una località turistica: al
turismo si è aggiunta una vocazione alla cultura e al
teatro. PAOLO LUCCHESINI

A pago 78: Il Palazzo del Turismo, sede delle ma-
nifestazioni. A pago 79, dall'alto in basso: Un mo-
mento della premiazione: Andrea Jonasson, Re-
nato De Carmine, Giovanni Calendoli, Edmonda
Aldini, Nuccio Messina, Ugo Ronfani; Il pubbli-
co intervenuto.
A pago 80 dall'alto in basso e da sinistra a destra:
Gino Parisatto, presidente dell' Azienda di Promo-
zione Turistica e fra gli altri, Squarzina, Pensa, At-
tisani, Antonucci, De Carmine, Calendoli, Aldi-
ni; Il Sindaco di Montegrotto, Edgardo Ronzoni;
Gianni Gottardo, presidente dell' Associazione Al-
bergatori; Marcia Banci, dello Shopping Center;
Andrea Jonasson. Pago 81: Andrea Jonasson, pre-
mio Europa 1989, con il trofeo appositamente crea-
to da Sergio Brizzolesi. A pago 82 da sinistra ade-
stra: Fabio Battistini, Enrico D'Amato, Ednion-
da Aldini, Franco Sangermano, Luigi Squarzina,
Ugo Ronfani, Maurizio Giammusso, Annabella
Cerliani, Mario Maria Musati e Diana Dei.
In questa pagina: l'inaugurazione della mostra
Marta Abba.

Per ricordare Marta Abba

La prima cosa che abbaglia, di Marta Abba, è la bocca, con un taglio strano, tragico,
ma anche beffardo e inquietante. E abbaglia a tal punto che da un momento all'altro
si potrebbe sentire la risata della Figliastra o della Donna uccisa di All'uscita.

La mostra dedicata alla grande attrice che Fabio Battistini ha allestito per conto di Hystrio
per la prima Festa del Teatro di Montegrotto fissa in decine di pannelli, commentati da di-
dascalie, la carriera folgorante di Marta Abba, dalla Nina del Gabbiano (Compagnia Talli,
1924) attraverso Nostra Dea di Bontempelli, Diana e la Tuda, L'amica delle mogli, La don-
na del mare, Il labirinto di Poliakov, Sei personaggi in cerca d'autore, Un mese in campa-
gna di Turghenev, La figlia di forio per il convegno Volta (1934), la signora Perella deL 'Uo-
mo, la bestia e la virtù a Parigi, nel 1931 , Porzia ne Il mercante di Venezia, a Venezia e con
la regia di Max Reinhardt, Santa Giovanna di Shaw, fino alla Spera, perduta e fatta di roc-
cia nell'ultima apparizione in teatro (La nuova colonia, allo Stabile di Napoli, 1958), ed alla
gigantografia dell'Ignota di Come tu mi vuoi, così vicina all'immagine che ce ne ha restitui-
to Andrea Jonasson, regista Giorgio Strehler.
Una mostra che coglie anche l'attrice e Pirandello lontani dalle tavole del palcoscenico, al
Lido di Venezia (1928) o a Rosario di Santa Fè, o li racchiude emblematicamente dietro le
sbarre del cancello della Villa a Camajore, al tempo di Trovarsi.
A fianco del pannello che raccoglie i dati delle sei compagnie della Abba (attori, testi, de-
butti), si afferma la regìa, da Talli a Niccodemi, da Bragaglia a Copeau, da Giannini a Visconti
.a Strehler; e ai volti di Ruggeri e della Melato si sovrappongono quelli di Benassi e della Bor-
boni, della Pavlova e di Moissi.
L'a matita di Tabet assiepa dentro una barca di carta i «grandi» al via della stagione teatrale
e un «si gira» per le vie di Milano di Teresa Confalonieri, il film di Brignone protagonista
Marta Abba. A fianco si confrontano e curiosamente si sovrappongono sguardi e gesti del-
la Abba e di Greta Garbo, di Isa Miranda e Marlene Dietrich. Ma più che il cinema (due
soli film) e la vita (enon c'è posto per l'amore nella vita di un'attrice») sarà il Teatro e Pi-
randello a «imprigionarla», come ebbe a dire Battistini, introdotto da Squarzina, nella com-
memorazione ufficiale seguito da Giovanni Calendoli, che ha tracciato a sua volta un qua-
dro preciso ed esauriente della carriera dell'attrice. D

Il recital di Franco Graziosi

Un grande attore, Franco Graziosi, e un maestro della pittura, Ernesto Treccani, han-
no animato - uno con la voce, l'altro con le immagini - il recital So/'amore che
ha concluso la serata della premiazione. Con il recital il pubblico è stato al centro della

poesia che il mondo occidentale ha dedicato all'amore. Eros spazia dalla Grecia fino a noi,
secondo i sentimenti e le emozioni che ha suscitato nel tempo. Molte le rinunce, tanti i poeti
non inclusi nella scelta di Gilberto Finzi e Ugo Ronfani: ma nessun dimenticato, solo delle
eliminazioni provocate dalla durata limitata dello spettacolo e da qualche preferenza (indi-
scutibile).
Franco Graziosi, al centro della scena, sfoglia le pagine, legge i testi originali, le traduzioni,
e s'immerge con garbo e accattivante simpatia nelle didascalie ora diffuse ora stringate. Prosa
e versi che scorrono nel silenzio e nell'attenzione assoluti: ma scatta, in più momenti, un ap-
plauso a scena aperta, la cattura del pubblico è completa quando la lettura scatena, irrefre-
nabile, il brivido del consenso che non ha evidentemente altro modo per dichiararsi.
Dante, Petrarca, Ariosto e Leopardi si mescolano tranquilli, col loro volto migliore, con la
loro aguzza poeticità, a Prévert, Eluard, a Elizabeth Barrett Browning, a Majakovskij, ad
Anna Achmàtova, a Garcia Lorca, a Paul Celan; e la voce di Graziosi, duttile, ora tenera
ora maliosa ora sorniona ora insinuante, perfino irridente, scova gli spettatori sulle loro lon-
tane poltrone, e li trafigge di emozione, di sensazioni, di desiderio, soprattutto d'amore.
I! recital dura parecchio, un'ora e mezza, ma nessuno si alza, nessuno osa muoversi, affa-
scinato, colpito, stupefatto dal fuoco di eros, dilatato e incarnato nei versi di sempre.
Sarà uno spettacolo completo, domani, ma intanto, a Montegrotto Terme, sabato 3 giugno,
italiani e tedeschi, residenti e ospiti, rimangono intenti e sicuri che, in fondo, una sola pas-
sione al mondo resiste: l'amore. E che, foscolianamente, solo la poesia vince il silenzio dei
secoli e inventa l'immortalità: anche la poesia fatta teatro e spettacolo. D
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L ,azione si svolge alternativamente e con-
temporaneamente nella stanza da letto
del Professore e in un bar con tavolini

della città di Buenos Aires.
Questi due ambienti devono essere solo suggeriti
da qualche mobile e pochi oggetti. Per esempio,
un letto matrimoniale, un tavolino da notte pieno
di medicine, un tavolo, una libreria, e qualche li-
bro sparpagliato qua e là, la stanza del Professore.
Un tavolino da caffè e due sedie, il barchefrequen-
ta il ragazzo.
Il Professore non dovrebbe avere l'aspetto di un
intellettuale, potrebbe essere un impiegato, un ban-
cario, un professionista qualsiasi che in gioventù
praticava uno sport.
Ha qualcosa di infantile.
È sdraiato sul letto con gli occhialini da lettura sulla
punta del naso.
Età: fra i45 e i 60.
Antonio è seduto nel bar e beve continuamente.
Intelligente e sensibile, dovrebbe dare l'impressione
di un ragazzo violento, ma è solo turbato e agitato.
Ai suoi piedi, una vecchia borsa da palestra,
sporca.
Età: fra i 17 e i 24.
All'accendersi delle luci idue personaggi sono in
una posizione diametralmente opposta.

PROFESSORE - (Dopo aver letto quello che ha
scritto parla da solo) Che il Tutore sia innamora-
to di Giulia è chiaro. Lei è giovane e bella ... (Scri-
ve) Il Tutore nonostante l'età, è innamorato di Giu-
lia. Lei però, desidera il tenente inglese, ma è an-
che attratta dal Tutore ...
(Riflette) O ne subisce il fascino? ..
Sì, della sua intelligenza, della sua cultura ... No!!
Queste sono cavolate.
(Strappa il foglio, l'appallottola e lo butta. Con-
tinua a scrivere)
ANTONIO - La lasci in pace Cecilia, vecchio por-
co! O la prendo a calci in culo!
PROFESSORE - (Alza la testa come se avesse sen-
tito l'insulto del ragazzo. Si toglie gli occhialini e
guardando in avanti risponde mestamente, sorri-
dendo) Questo incontro non è per niente carino.
ANTONIO - Perché le dice certe cose? ..
PROFESSORE - Prima di tutto, calma. (Si alza
dal letto e con molta calma si veste per andare al-
l'appuntamento con Antonio)
Non ti risponderò se mi parli così. Dopotutto sei
stato tu a telefonarmi.
(Il dialogo si svolge come se il Professore e il ra-
gazza fossero già seduti uno difronte all'altro nel
bar; infatti, tanto il Professore come il ragazzo
«prevedono» l'incontro. Il Professore vestendo-
si, il ragazzo aspettandolo).
ANTONIO - È un vecchio! ... Cecilia dice che è un
uomo maturo, ma è un vecchio]. ..
PROFESSORE - Per voi tutti quelli che hanno più
di trent'anni sono vecchi.
(È in mutande, si sta infilando ipantaloni)
Lo sapevi che alla mia età Thomas Mann scrisse
La Montagna Incantata, Goya dipinse Le Fucila-
zioni. Càjkoskij compose la Patetica e Bach ha
avuto dei figli? .. Pensa, se mi girasse potrei fare
pure quelli.
(Sorride compiaciuto e malizioso]
ANTONIO - È pazzo! ... Non la capisco! '" Si può
essere vecchi ma belli, interessanti, simpatici se non
fichi!. ..
PROFESSORE - (Sempre con un leggero sorriso)
In vita mia non ho mai ricevuto tanti complimen-
ti, vecchio, brutto, antipatico, porco.
ANTONIO - È una bambina, l'ha capito o no che
è una bambina?
Non faccia lo gnorri ...
PROFESSORE - Se va all'università è mag-
giorenne.
ANTONIO - Ha diciassette anni e lei lo sa. Glie-
l' ha detto il giorno che l' ha portata a passeggiare
nel parco.
PROFESSORE - Ah, perché, non se lo ricorda? ..
Questa è bella! ... Lei stesso gliel'ha domandato.
«Quanti anni hai? ... »
«Diciassette ... »
«Non ti vergogni? ... »
Cecilia dice che è stata una risposta molto graziosa.
PROFESSORE - Èmolto graziosa. Diciassette an-
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ni, una oscenità!
ANTONIO - (Minaccioso) Senta, la lasci in pace!
A me non la racconta giusta.
PROFESSORE - Quando mi hai telefonato mi hai
detto che volevi parlarmi ... (Sorridente) Parliamo.
ANTONIO - Sa che cosa vorrei fare in questo
momento?
Mollarle un cazzotto.
PROFESSORE - E perché non lo fai?
ANTONIO - (Cerca di offenderlo) Perché lei è
vecchio.
PROFESSORE - Guarda, guarda ... Essere vecchi
ha i suoi vantaggi, fra non molto mi cederanno i
posti a sedere in autobus. (Si prepara un tè)
ANTONIO - (Minaccioso) La lascerà in pace sì o
no?
PROFESSORE - Insisto nel dire che questo incon-
tro non è per niente carino ...
Cecilia è una studentessa che vuole fare quattro
chiacchiere con il suo Professore di letteratura, e
basta.
Improvvisamente arriva Otello, pronto ad affon-
dare il pugnale nel collo di un innocente, il quale
non desidera altro che far capire a Desdemona, una
volta per tutte, che la letteratura ha un solo segre-
to, raggiungere con la parola scritta la dimensio-
ne di una immagine.
A proposito, lo sai chi erano Otello, lago, De-
sdemona? ..
ANTONIO - (Dopo una piccola pausa) Lei se la
vuole fare.
PROFESSORE - Sì, è vero. Chi non si vorrebbe
fare una diciassettenne? ..
Nei miei corsi ci sono più di sessanta ragazze che
hanno meno di venti anni. Scartandone tre o quat-
tro me le farei tutte.
ANTONIO - Lei è un vecchio porco.
PROFESSORE - Me l'hai già detto, ma con qual-
che anticipo (Cambia tono per dimostrare che parla
sul serio)
Non vado mai a letto con le mie studentesse.
(Recupera il tono ironico)
Ma una volta che si sono laureate ... (Ridacchia)
Ne conosco più di una che ha finito gli studi con
l'unico proposito di infilarsi nel mio letto ...
Le sfilate di fine corso in casa mìal, ..
«din-dòn»

«Buongiorno, sono Marina Tedeschi, oggi mi so-
no laureata ... »
«Può dimostrarmelo, per favore? .. »
«Prego ... »
«Grazie, si accomodi, la camera da letto è di là ... »
(Confidenziale) Ho bocciato Simone de Beauvoir
perché mi è venuto il sospetto che volesse laurear-
si solo per far l'amore con me ...
Lo sai chi era Simone de Beauvoir? ..
(Antonio invece di rispondere tira fuori dalla ta-
sca unfoglio di quaderno con incollato un artico-
lo di giornale)
ANTONIO - Nella foto era più giovane.
PROFESSORE - Quale foto?
ANTONIO - Quella del giornale.
PROFESSORE - (Finge di non ricordarselo) Del
giornale?
ANTONIO - Tempo fa un giornale parlava di lei.
C'era anche la sua foto.
PROFESSORE - Sinceramente non me lo ricordo.
(Mente)
ANTONIO - Come non se lo ricorda? Lei sa be-
nissimo che Cecilia porta nella sua borsa l'artico-
lo ritagliato e ogni tanto guarda la fotografia.
PROFESSORE - Quale fotografia?
ANTONIO - Questa. (Gli mostra il foglio)
PROFESSORE - Povera Cecilia, crede al presti-
gio dei supplementi letterari. È molto ingenua.
ANTONIO - Può darsi. Quando Cecilia mi mo-
strò quella foto non ho potuto fare a meno di dir-
le: «Non è tanto vecchio».
PROFESSORE - È una foto di archivio, ancora
non mi facevo la pipì addosso. (Prende una medi-
cina e si prepara un tè. Antonio continua a bere)
PROFESSORE - Cecilia dice che lei è un grande
seduttore ...
Sinceramente non riesco a capirla.
PROFESSORE - Beh, neanch'io. È difficile capi-
re le donne.
Forse è meglio rinunciarvi ...
lo ho avuto due mogli. .. (Prende la tazza del tè con
il piattino e va a sedersi nel tavolino di Antonio)
Un giorno, tanti anni fa, la prima mi disse:
«Vorrei mangiare un gelato in corso Francia»
Non è che mi andava di uscire, ma per farla con-
tenta prendo la macchina e la porto in corso Fran-
cia a mangiare il gelato. Eravamo lì seduti all'aria
aperta, gustandoci un supergelato alla fragola
quando improvvisamente si mette a piangere.
«Che succede, perché piangi? .. ».
«Perché tu non mi capisci».
«Non ti capisco? Perché, che ti ho fatto? ... i>.
«Ah, perché secondo te non mi hai fatto
niente? 1... ».
«Secondo me, no».
<<È possibile che tu non ti sia reso conto che quel-
lo che io volevo era prendere una caffè in San
Telmo? .. ».
La guardai a bocca aperta, calmo, con un leggero
sorriso un po' beffardo che in situazioni imbaraz-
zanti mi viene fuori senza che me ne accorga e che
fa incazzare la gente ... Divorziammo.
Qualche anno dopo la mia seconda moglie mi di-
ce, neanche a farlo apposta:
«Vorrei mangiare un gelato in corso Francia».
Ormai mi sentivo un veterano, prendo la macchi-
na e filo dritto verso San Telmo. Quando abbia-
mo attraversato corso Francia, mi dice secca:
«Dove mi porti? ... »
lo mosca, non rispondo. Adocchio un bar con ita-
volini fuori, parcheggio, e con il solito sorriso ti-
po quello che la sa lunga, le apro lo sportello, la
prendo dolcemente per un braccio, la faccio sede-
re a un tavolino e ordino compiaciuto e sicuro due
caffè. Quando il cameriere si è voltato, lei mi ha
dato un tale calcio nello stinco (a quel tempo si usa-
vano le scarpe a punta) che a malapena sono riu-
scito a trattenere in gola un Ah!! L .. agghiaccian-
te e mostruoso. Lei intanto, incazzatissima, mi si-
bilava nell'orecchio:
«Voglio prendere un gelato in corso Francia! ».
«Voglio prendere un gelato in corso Francia! ».
«Voglio prendere un gelato in corso Fran-
ciaaaa! ... ».
Così finì il mio secondo matrimonio",
Con le donne ci sono due momenti meravigliosi,
quando ti stanno addosso e quando te le togli di
dosso. (Dicendo questa u/timafrasefa un gesto con
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le mani come a significare prima e dopo l'amore.
Deve essere un gesto appena accennato, non vol-
gare, ma che fa innervosire ancora di più il ragaz-
zo, che beve molto ansioso. Il Professore prende
una pastiglia)
Calma.
ANTONIO - (Cerca di rilassarsi) Non volevo es-
sere scortese, mi scusi.
PROFESSORE -Alla mia età, «vecchio porco» è
quasi un complimento. Meglio di «vecchio rinco-
glionito». (Lo dice apposta)
A proposito, tu come ti chiami?
ANTONIO - Antonio.
PROFESSORE - Come Machado.
ANTONIO - Come chi? (Antonio percepisce I'at-
teggiamento del Professore che sorride e diventa
aggressivo)
No, come Alzamendi.
PROFESSORE - Il centrattacco del River. Era più
bravo quando giocava nel Boca. Ha perso scatto,
velocità, non ha più gli assist di prima. (Antonio
è colpito, non si aspettava che il Professore capis-
se di calcio. Questi se ne accorge e allora continua
più pedante) Ti sembra strano che uno come me
capisca di calcio? Quando posso vado sempre al-
le partite. C'è un tempo per Shakespeare, uno per
Bach e uno per Pelè. Lo sai chi era Pelè? ..
ANTONIO - Vuole prendermi in giro?
PROFESSORE - Tempo fa in una lezione dissi che
una delle più belle emozioni dell'uomo contempo-
raneo fu vedere il gol che Maradona fece agli in-
glesi. In quel momento le centomila persone non
gridavano «gol», cantavano in coro l'inno alla
gioia di Beethoven. (Canta l'Inno alla Gioia della
nona sinfonia dicendo la parola gol)
Un orgasmo intellettuale! ... (Compiaciuto pren-
de una pastiglia e la beve con il tè. Antonio lo fis-
sa un istante)
ANTONIO - La lascerà in pace?
PROFESSORE - Che vuoi dire?
ANTONIO - Che la lasci perdere, che non la chiami
più, che non la porti a passeggiare nel parco! ...
PROFESSORE - E smettila con questa menata del-
la passeggiata nel parco ... Forse che Socrate non
dava lezioni ai suoi allievi camminando per i par-
chi di Atene? ..
ANTONIO -È quello che lei le ha detto. «Faccia-
mo una passeggiata nel parco, intanto parliamo,
come Socrate ... »
PROFESSORE - (Imbarazzato ma senza perdere
la sua carica ironica) Beh, sì.
ANTONIO - E le ha detto anche che Socrate fu
condannato a morte per aver pervertito la gioventù.
PROFESSORE - È un fatto storico. (Perde lestaf-
fe) Ma che situazione è questa!!! ... Uno sbarba-
tello mi telefona a casa invitando mi a prendere un
caffè, per parlare. Prima mi insulta, dopo minac-
cia di darmi un cazzotto, mi accusa di,sedurre la
sua fidanzatina ... Una ragazza poi, che sa quello
che vuole ...
ANTONIO - Non sa quello che vuole, lei l'ha
confusa!
PROFESSORE - Ma è una mia studentessa, una
allieva. Come puoi pensare che... (Profondamente
convinto) Quella ragazzina ha talento. Ma dovrà
faticare tanto ...
ANTONIO - Quando cominciarono i corsi mi ha
detto che lei la guardava sempre.
PROFESSORE - Te l'ho detto, ha qualcosa in più
degli altri.
E sono stufo di insegnare a giovani mediocri. Mi
domando perché studiano letteratura.
ANTONIO - E dell'incontro sul treno, che cosa mi
dice?
PROFESSORE - Quale incontro sul treno?
ANTONIO - Quel viaggio che avete fatto insieme
fino a Banfield.
PROFESSORE - Ah, ho capito. Ci siamo incon-
trati nella stazione di Avellaneda per caso.
ANTONIO - Mica tanto. Lei stava su un marcia-
piede aspettando un treno per andare al centro. Ce-
cilia in quello di fronte, per andare a Banfield. Lei
la vede e attraversa i binari.
PROFESSORE - Non attraversai i binari, presi il
sottopassaggio.
ANTONIO - Comunque, invece di andare al cen-
tro va a Banfield con Cecilia.
PROFESSORE - Ho voluto fare una passeggiata.
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ANTONIO - Quando Cecilia me lo disse le rispo-
si, «Ti vuole fare!. ..» (Il Professore sta per rispon-
dergli ma siferma. Antonio litiga con Cecilia co-
me se questa fosse lì seduta, difronte a lui) «A me
non me la racconti, sai. Questo qua attraversa il
binario ... ».
PROFESSORE - Non attraversai i binari.
ANTONIO - «Cambia marciapiede. Alla sua età,
poi ... ».
PROFESSORE - (Perde il controllo) Che c'entra
l'età! ...
Ci sono vecchi di ottanta e ragazzini di quindici
che ... (non sa cosa dire) attraversano i binari die-
ci venti volte al giorno ...
ANTONIO - «Un professore, uno scrittore, è gente
che ha sempre da fare. Invece questo qui no, at-
traversa i binari e se ne va con te a Banfield per par-
lare di letteratura!. ..
A chi gliela vai a raccontare!! !. ..».
PROFESSORE - Guarda che abbiamo parlato di
letteratura.
ANTONIO - «Quello ti vuole fare, fare! ... E tu lo
sai!. .. È vero o no che l'altro giorno ti portò a fa-
re una passeggiatina nel parco?!. ..».
PROFESSORE - E dai con questa passeggiatina
nel parco!
ANTONIO - «Ti vuo-le fa-re. E siccome tu lo sai
dovresti dargliela ... ».
PROFESSORE - Mica male come idea! ... (Pren-
de la sua tazza di tè e laporta sul tavolino da not-
te. Ingerisce una pastiglia con l'ultima goccia di tè
rimasta)
Te l'ho detto, non vado mai a letto con lemie stu-
dentesse, è una questione di principio. (Antonio
ride)
Hai ragione, roba d'altri tempi. (Prende il quader-
no, si sdraia sul letto e scrive. Puntando verso An-
tonio l'indice in un giocoso gesto premonitore) lo
ti ho avvertito, fa' di tutto perché non si laurei! ...

ANTONIO - lo l'amo, Professore.
PROFESSORE -Non essere convenzionale. (An-
tonio si alza deciso e va apiantarsi davanti allet-
to del Professore che continua a scrivere) Siediti.
(Antonio prende una sedia dal bar, l'avvicina allet-
to e si siede)
ANTONIO - Disturbo?
PROFESSORE - (Conta le gocce di una medici-
na) No, anzi.
ANTONIO - Mi dispiace.
PROFESSORE - Te l'ho detto, nessun disturbo.
ANTONIO - Stava scrivendo?
PROFESSORE - Sì, ma mi annoia scrivere. (An-
tonio fa un gesto di incredulità) Sul serio, non sai
che sollievo quando qualcuno mi interrompe. Cer-
co sempre una scusa per non scrivere più ... Ti rin-
grazio di essere venuto.
(Beve la medicina)
ANTONIO - Non volevo interromperla.
PROFESSORE - (Urla) E io ti ringrazio! ... (Re-
cupera la calma)
Mi annoia scrivereperché sono uno scrittore noioso
e siccome sono uno scrittore noioso il primo ad an-
noiarsi sono io, figurati i lettori ...
Mi diverte l'idea che la gente si è fatta degli scrit-
tori. Tutto colpa del cinema americano!. ..
Dostoevskij scrive scrive ... patisce il freddo .
passano le cartelle passano le cartelle ... Ploff! .
Salta fuori «Delitto e Castigo».
Pensa se qualcuno bussava alla porta quando Ra-
skolnikov stava uccidendo la vecchia ... Forse non
l'avrebbe uccisa. E allora «Delitto e Castigo» si sa-
rebbe chiamato «La Spensierata Vita del Signor
Raskolnikov» ... Avremmo perso uno dei monu-
menti della letteratura, no? ... (Antonio non rispon-
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de) Cecilia avrebbe riso. A proposito, non sono an-
dato a letto con lei, non ho potuto neanche parla-
re con lei, perché non viene alle mie lezioni da più
di una settimana.
ANTONIO -È per questo che volevo vederla. Per-
mette? (Si versa del whisky da una bottiglia che sta
su un tavolino bar) Cecilia è stata male. Voleva in-
terrompere le lezioni. (Il Professore lo guarda) Le
sue lezioni.
PROFESSORE - (Minaccioso) Sei tu che le impe-
disci di frequentare le mie lezioni!
ANTONIO - Questo non è vero.
PROFESSORE -Non ti rendi conto che, come fu-
tura scrittrice, le mie lezioni sono importanti per
lei?!. ..
ANTONIO - (Alza anche lui la voce) Vuole sape-
re una cosa?!. ..
Abbiamo parlato di questo argomento per due
giorni di seguito!. .. Non abbiamo fatto altro!. ..
PROFESSORE - Sì, sì... .
ANTONIO - Dalle due di mercoledì pomeriggio al-
le undici di venerdì mattina ... (Pausa) È stata lei
a dirmi che non voleva frequentare più le sue le-
zioni. E sono stato io a dirle che faceva male! ...
Perché forse in qualche modo ci avrebbe dan-
neggiato.
Lo capisce o no, allora, che voglio solo il suo bene.
PROFESSORE - Non credo nella bontà. E men
che meno nella tua. (Antonio beve) Tornerà a fre-
quentare le mie lezioni?
ANTONIO - Sì. (Il Professore si versa del whisky
e alza il bicchiere verso il ragazzo)
PROFESSORE -All'amore!!! (Bevono) Quaran-
totto ore!. ..
(Masochisticamente indaga) Scommetto che in
queste quarantotto ore vi siete fatti tutti i bar di
Buenos Aires.
ANTONIO -No, un amico mi prestò il suo appar-
tamento. È uno che viaggia. È stato molto bello.
È la prima volta che arrivo fino in fondo con
qualcuno.
PROFESSORE - Sei sicuro? ... Guarda che è molto
difficile arrivare fino in fondo con qualcuno, per
non dire impossibile. A meno che tu non voglia co-
noscere l'inferno.
Hai letto Sartre? (Antonio non risponde) Quando
avevo la tua età era il mio autore preferito. Come
mai non lo conosci? Era un nostro contempora-
neo, eh!. .. (Antonio ride) Ridi, ridi, prima o poi
qualcuno di voi mi domanderà se conoscevo José
Hernàndez. (Antonio ride ancora incoraggiando
l'istrionismo del Professore)
L'anno scorso una mia studentessa, una nana or-
renda, mi domandò se avevo conosciuto Roberto
Arlt. .. «Carissima, Roberto Arlt èmorto nel Qua-
rantadue!. ..»
ANTONIO - L'anno di nascita di mio padre, lei
però sembra più vecchio.
PROFESSORE - lo sono più vecchio di tutti ...
ANTONIO - Volevo solo dire che avrebbe potuto
conoscerlo.
PROFESSORE - Certo che l'ho conosciuto!
Un giorno, all'uscita della scuola, avevo un pal-
loncino in mano. Dietro l'angolo della strada mi
aspettava Roberto Arlt con una sigaretta accesa.
Lo fece scoppiare, e scappò gridando come un paz-
zo: «Ho trovato l'idea per il Giocattolo Rabbio-
so!!! ... » (Antonio ride. Il Professore compiaciu-
to prende appunti) Potrebbe servirmi per un rac-
conto. (Si toglie gli occhialini e guarda il giovane
con simpatia) Mi piaci; strano, perché i giovani mi
rompono i coglioni.
ANTONIO - E le giovani?
PROFESSORE -Anche. Solo che con le carine so-
no più tollerabile. L'altro giorno è venuta a farmi
visita una mia ex allieva. Vecchia! Venti sette an-
ni ... Nel momento più bello mi dice: «Voglio per-
correre l'intera geografia del tuo corpo ... ». Di
fronte a una tale cazzata non sapevo più che cosa
fare, mi bloccò. Non riuscivo ad andare avanti.
Cercai una scusa per mandarla via. E guarda che
era una fica, eh! Come dite voi ...
Chissà quante altre cazzate mi avrebbe detto, se
avessimo continuato, «Penetrami! ... » «Farnrnì
tua! ... » «Corriamo mano nella mano per le verdi
colline dello Yonshire!. ..».
La verità è che voleva farmi leggere un piccolo rac-
conto che aveva scritto.

E Geppetto ci spiega
il ruolo dell' artista

Roberto Cossa, «Tito», detto anche «Tano», è nato a Buenos Aires il 30 no-
vembre 1934, e ha origini italiane, di Campobasso. Dopo avere iniziato e
non concluso studi di medicina, alla morte del padre decide di dedicarsi al

giornalismo e lavora al Clarin, poi presso altri giornali. Negli anni '60 la svolta
che porta Cossa tra gli emergenti dei Teatro Indipendente: la sua vocazione tea-
trale, di taglio e tono prevalentemente realistici, si precisa con la prima importan-
te opera, Nuestro fin de semana (Il nostro fine settimana, 1964).
Legato alla condizione della classe media da cui esce, segnato dalla contraddizio-
ne fra esistenza ed etica particolarmente viva in America Latina, l'obbiettivo pri-
mario di Cossa sembra quello di creare una sorta di «specchio» della coscienza co-
mune mediante l'abile gioco delle domande piuttosto che delle risposte. Porre que-
siti, evidenziare problemi, illuminare certi limiti diventa la necessità morale di un
nuovo teatro, le cui tappe pongono il drammaturgo fra i maggiori esponenti del
Teatro Abierto, il movimento teatrale che ha accompagnato la fine della dittatu-
ra in Argentina. Alcuni suoi titoli: La nona (La nonna, 1977, lavoro di successo
noto in Italia), No hay que /lorar (Non c'è da piangere, 1979), EI tìo loco (Lo zio
sciocco, 1982), Los compadritos (l piccoli compari, 1985), e soprattutto Yepeto
(Geppetto, 1987), che Hystrio pubblica in queste pagine.
Yepeto - regia di Ornar Grasso, interpreti Ulises Dumont, Dario Grandinetti e
Gabriela Flores, scenografia di Marcela Polischer, musica di Jorge Valcarcel -
è stato rappresentato per la prima volta al Teatro Lorange di Buenos Aires il2 ot-
tobre 1987. Ha partecipato ai festival di Bogotà, Montevideo, Cadice. Ha ricevu-
to numerosi premi: migliore spettacolo dell'anno 1987, premio Municipalità di Bue-
nos Aires, premio Prensario, ecc., oltre ai premi a Cossa «miglior autore del 1987»,
a Ornar Grasso «miglior regista del 1987» e a Ulises Dumont «miglior attore del
1987». Come si sa, è stato rappresentato in Italia, a Milano, al Teatro Actor's Play-
house, nell'ambito della rassegna Wiwa Argentina, ricevendo il premio Api per
la migliore novità argentina 1988.
In Yepeto il dialogo fra il cinquantenne scrittore e il giovane atleta che si conten-
dono l'amore della diciassettenne evoca il conflitto e la tensione fra le generazio-
ni, ma si risolve piuttosto nell'immaginario teatrale: perché, come sostiene il regi-
sta Grasso, «il teatro di Cossa è un continuo generatore di immagini». È un testo
come un «romanzo di formazione»: il vecchio interIocutore tenta di «far cresce-
re» il giovane, come dire di trasformare un Pinocchio in un essere di carne e ossa
- appunto come Geppetto nella favola di Collodi. Ma, «con genio e pudore» -
dice il regista cinematografico Osvaldo Soriano - Yepeto è anche una confessio-
ne di Cossa sul ruolo dell'artista nella società attuale. Gilberto Finzi

ANTONIO - (Ironico) Ah, perché lei non lo
sapeva? '"
PROFESSORE - Non mi interrompere! «Come
l'apparir del sole ... ».
Come si può scrivere «come l'apparir del sole»?!. ..
È come vendere wiirstel nella Cappella Sistina! ...
(Antonio ride)
Anche lei rideva, come te. Ci abbracciammo e...
(allude alla frase di Antonio) siamo arrivati fino
in fondo.
Lo humour è una buona tattica, rilassa, è permis-
sivo, no? (Antonio non risponde) Voglio dire, non
puoi dire a una ragazza così di colpo, «facciamo
l'amore».
ANTONIO - Perché?
PROFESSORE - Come perché? Perché non è ma-
niera. Devi dirle almeno una parola intelligente.
ANTONIO - lo a Cecilia non ho detto una parola
intelligente.
PROFESSORE - E come hai fatto? Te la sei por-
tata a letto come una slandra.
ANTONIO - No, le ho detto, «sei bella».
PROFESSORE - Non è molto originale. E lei che
ti ha risposto?
ANTONIO - «Anche tu sei bello».
PROFESSORE - E siete andati a letto?!
ANTONIO -No, eravamo in autobus, mi sono se-
duto accanto a lei, ci siamo guardati e gliel'ho
detto.
«Sei bella», e lei mi ha risposto:' «anche tu sei
bello».
(li Professore lo guarda stupito)

PROFESSORE - E avete fatto l'amore in
autobus? !
ANTONIO - No. Prima abbiamo preso un caffè,
chiacchierato un po', e dopo siamo andati nell'ap-
partamento di un amico.
PROFESSORE - Quello che viaggia sempre?
ANTONIO - No. Questo è un musicista.
PROFESSORE - Suonava mentre voi ... (Antonio
ride)
ANTONIO - No, ha soldi, cioè la famiglia. Abita
in una casa molto grande. Ha uno studio appar-
tato tutto per sè. Abbiamo preso un drink, senti-
to un disco, a un certo punto mi sono avvicinato
a lei e... (Il Professore lo interrompe, si sente a di-
sagio, non vuole sapere iparticolari del primo in-
contro dei ragazzi)
PROFESSORE - Quello che volevo dire che le pa-
role sono importanti, seducono. (Beve un sorso di
whisky)
Cavolo, non dovrei bere!. ..
Tempo fa uscivo con una bellissima donna un po'
complicata ...
ANTONIO - Un'altra.
PROFESSORE - Non interrompermi! Andavamo
alle mostre. A proposito. Cecilia deve avvicinarsi
alla pittura, all'immagine pura. L'arte esiste solo
nella pittura e nella poesia. Immagine pura, parola
pura ... Il resto è strategia, superficiale ingegno. (Dà
per finito il discorso e beve).
ANTONIO - E come è andata con quella bellezza
complicata?
PROFESSORE - Quale bellezza complicata? ..
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Ah sì. Andavamo alle mostre e tutti i giovedì a Zà-
rate, a sentire un complesso di musica me-
dioevale ...
(Per un attimo è come svanito, guarda al ragazzo
interrogativamente)
Che stavo dicendo?
ANTONIO - Che le parole sono importanti, con
le donne.
PROFESSORE - Ah, la bellezza complicata. Di
fronte a lei mi sentivo impacciato, imbarazzato, in
soggezione, insomma. Avrei voluto dopo tanti in-
contri prenderle la mano, ma lei non lo per-
metteva ...
Finché una notte d'estate, verso le tre del mattino,
stavamo camminando per vecchie strade di Bue-
nos Aires, non sapevamo più di che cosa parlare,
quando a un certo punto salta fuori il tema dell'e-
cologia ... (A poco apoco è diventato più istrioni-
co. Antonio sorride)
Con una intellettuale, alle tre del mattino, o sei a
letto o parli di ecologia! ...
(Risate di Antonio)
Dopo aver compatito per più di un'ora e mezza i
poveri cetacei (parlavamo dello sterminio delle ba-
lene in Patagonia), mi domanda, «Come si ucci-
dono le balene? .. »; e io «con l'indifferenza ... ».
(Antonio ride)
Le presi la mano e siamo venuti qui a fare
l'amore ...
AI mattino, quando ci siamo salutati, mi disse «È
stata una risposta brillante ... ».
(Beve. Sorride malinconico)
Una vecchia di circa trent'anni! ... Mai visti seni più
belli! ... Come se fossero di una adolescente.
Cecilia è piuttosto piatta, eh? ...
ANTONIO - Cecilia?
PROFESSORE - Sì, voglio dire ... Guarda che io
non sto a guardare! ... Forse quelle di Cecilia non
si notano. siccome le lezioni sono d'inverno e lei
usa quei maglioni larghi. ..
ANTONIO - Cecilia è tettona. Vuole rimpicciolir-
le, non parla d'altro. Prima di tutto a me piaccio-
no grandi ...
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PROFESSORE - (Sommessamente) Anche a me.
ANTONIO - E poi, perché deve fare il lifting se le
ha dure?! ...
La verità è che si vergogna e le nasconde.
(Tutti e due restano un momento in silenzio)
PROFESSORE - Quella ragazza ha talento. Ha
scritto quella poesia degli adolescenti sulla
spiaggia ...
(Lo ha detto come se Antonio la conoscesse)
ANTONIO - (Risentito) A me non fa leggere niente
di quello che scrive. Un giorno mi mostrò una poe-
sia, ma io non l'ho capita, e glielo dissi. Lei mi ri-
spose, indispettita, «AI Professore è piaciuta mol-
tissimo! ... ».
(Guarda il Professore leggermente indagatore)
Parlava del membro di un tale.
PROFESSORE - Sì, una delle prime.
ANTONIO - lo non sono riuscito a capirla.
PROFESSORE - Sono ricerche. Vuole trovare il
suo linguaggio, la sua identità.
ANTONIO - lo però glielo domandai se quel tale
ero io ... Mi rispose che non lo sapeva.
PROFESSORE - Scusami eh? .. Ma sono doman-
de da fare? ... Come puoi domandare a uno scrit-
tore che ti spieghi l'origine delle sue immagini? ...
La gente non accetta la pazzia del creatore, tutto
deve essere reale, vero, e poi lo si deve spiegare!. ..
Uno dei miei primi racconti cominciava: «Avevo
uno zio che suonava il trombone ... ». Le telefonate
dei parenti! ... Volevano sapere chi era quello zio
che suonava il trombone ... (Ride compiaciuto ma
è frenato dall'intervento di Antonio)
ANTONIO - Cecilia mi ha detto che anche lei le
ha fatto la stessa domanda ...
(Il Professore si vergogna e non sa che cosa rispon-
dergli. Antonio infierìsce)
Sì, cioè se il cazzo in quella poesia era il suo.
PROFESSORE - Ma ti pare che io possa fare una
domanda del genere?! .. lo che vado pontifican-
do a destra e a manca, «uno scrittore è, ricordate-
lo bene, la parola in libertà! ... ». Lo ripeto in tut-
te le lezioni, «Liberate le parole, non domandate-
vi da dove vengono! ... ».

ANTONIO - :E stata lei a dirmelo.
PROFESSORE - Voleva scherzare, è molto giova-
ne e ...
(Improvvisamente un po' incazzato) Ma lei ti rac-
conta tutto?! ...
ANTONIO - Tutto. Noi ci diciamo sempre la
verità.
PROFESSORE - Quale verità! ... La verità non esi-
ste! L'unica cosa vera è la poesia!. .. Proust dice-
va che quello che più ci attrae negli altri è la loro
parte sconosciuta. Hai letto Alla Ricerca del Tem-
po Perduto? (Senza aspettare la risposta di Anto-
nio, cerca affannosamente un libro)
Dovrebbe essere da questa parte, l'ho riletto po-
co tempo fa. (Lo trova) L'hai letto? (Antonio ne-
ga) Si pronuncia Bodlér.
ANTONIO - Lo conosco, lo conosco ... Cecilia mi
ha prestato I Fiori del Male. Conosco anche Rim-
baud. (Sottolinea la pronuncia che ha detto cor-
rettamente, e indispettito continua) A me però
piacciono i gialli. Gliel'ho detto a Cecilia anche se
sapevo che si sarebbe arrabbiata.
PROFESSORE - Perché gliel'hai detto, non biso-
gna dire sempre la verità, soprattutto alle donne.
(Prende un altro libro e lo sfoglia)
ANTONIO - Cecilia non sa che noi ci siamo visti.
PROFESSORE - Mi pare giusto.
ANTONIO - Ma dovrei dirglielo.
PROFESSORE - Perché? (Ha trovato quello che
cercava) Senti. (Legge) Si è detto che il silenzio è
una cosa terribile. (Guarda il ragazzo) Terribile!
... (Torna al libro)Quando è a disposizione di quelli
che si amano ... Il silenzio! ...
ANTONIO - Forse è meglio che glielo dica lei.
PROFESSORE - Perché dovrei dirglielo io?
ANTONIO - (Improvvisamente dà libero sfogo al
suo stato d'animo) Perché è innamorata di lei!!!
(Il Professore lo guarda stupito) Non finga di non
saperlo!!!. .. Da quando ha conosciuto lei, da quan-
do cominciò a frequentare le sue lezioni!!!. ..
Quel giorno sono andato all'università ad
aspettarla ...
«Com'è il nuovo professore? ... » Le domandai.
«Un uomo. Quando è entrato in aula ci siamo det-
te, Dio, il solito geronto noioso! ... Dieci minuti do-
po mi resi conto che era un uomo ... ».
Ed era tutta raggiante ...
PROFESSORE - Mi succede spesso di passare
inavvertito, fino a che non mi lasciano parlare.
(Antonio è molto angosciato, il Professore se ne
rende conto) Va bene, parlo io con Cecilia.
ANTONIO - No, la prego, no!. .. Lei ritornerà a
frequentare le sue lezioni perché sono importan-
ti. Ma per l'amor di Dio la lasci in pace!
PROFESSORE - lo voglio solo aiutarti.
ANTONIO - La prego!. .. (Pausa)Mi dà la sua pa-
rola che non lo farà? Me lo promette?
PROFESSORE - Va bene, te lo prometto.
(Si sdraia sul letto e scrive. Antonio va nel suo spa-
zio, tira fuori dalla borsa un asciugamano e si
asciugala testa come sefosse uscito in quel momen-
to dalla doccia)
ANTONIO - Spero che non starà scrivendo su di
me?
(Il Professore lo guarda. Chiarisce) Non sarò un
personaggio del suo romanzo).
PROFESSORE - No, la storia si svolge durante le
invasioni inglesi, qui non ci sei. A meno che non
faccia diventare il giovane tenentino un grande «in-
cannatore». Si dice così, vero?
(Riflette) Non sarebbe mica male? ...
ANTONIO - Deve essere bello scrivere. Lei dovreb-
be conoscere la mia famiglia.
PROFESSORE - Oh, Signore, anche tu! ... (Gli
sorride) Perché secondo te, se io conoscessi la tua
famiglia tirerei fuori un grande romanzo? In realtà,
tu vuoi distruggere la tua famiglia e vuoi che io sia
il suo carnefice.
ANTONIO - Ieri abbiamo dormito insieme nell'ap-
partamento di un amico. Abbiamo scopato come
non mai! ... Poi, ha pianto, mi ha abbracciato e si
è addormentata ... Stamattina quando si è svegliata
stava bene ...
(Il Professore non sa cosa dire. È turbato)
PROFESSORE - Beviamo qualcosa.
(Antonio si siede. Il Professore prende la bottiglia
del whisky e laporta sul tavolino del bar dove è se-
duto il ragazzo. Beve un lungo sorso)



Senti, ho deciso, la inviterò a prendere un caffè,
voglio parlarle.
ANTONIO - (Rabbuiato) Perché?
PROFESSORE - Perché voglio parlarle, o devo
avere il tuo permesso?
ANTONIO - Le farà del male ... Ci ha pensato be-
ne? ... Le farà del male ...
PROFESSORE - Ma perché dovrei farle del ma-
le?!... Non mi hai detto che stava bene? ... Che ave-
te fatto l'amore, scopato fino alle cinque del
mattino!? ..
ANTONIO - Lei mi ha dato la sua parola, me lo
aveva promesso.
PROFESSORE - Santo cielo!!! ... (Pausa, si cal-
ma) Quella ragazzina non è la solita saputella pe-
tulante e pretenziosa come tante che affollano l'u-
niversità ...
(Convinto) Quella ragazza ha talento. Potrebbe di-
ventare un grande poeta Un grande poeta, e non
un artigiano della parola .
(Beve un altro lungo sorso di whisky. L'alcool co-
mincerà a farsi sentire)
Tempo fa scrissi, avevo uno zio che suonava il
trombone. Dov'è la poesia? In un trombone? ...
Ma un cugino mi telefonò Che poi non era un
mio cugino ... Era figlio di un cugino di mia ma-
dre ... Neanche. Era sposato con la figlia di una cu-
gina di mia madre ... (Imita il cugino)
«Ti ringrazio per esserti ricordato dello zio To-
ni...». Quale zio Toni? .
«Come quale zio Toni?! Quello che sposò la zia
Olghetta ... ».
Quale zia Olghetta?! ...
«Lo zio Toni quando si sposarono, suonò il
trombone ... ».
(Indignato) Quello stronzo al telefono mi stava ri-
cordando che io veramente avevo uno zio che suo-
nava il trombone!!! ... Realtà, realtà, fottutissima
realtà!!! ...
(Addolorato) Ero così sicuro di aver inventato una
immagine poetica ...
(Si alza. Gli gira la testa)
ANTONIO - Non si sente bene?
PROFESSORE - Non devo bere. (Antonio lo fa
sdraiare sul letto) Dammi un bicchiere d'acqua.
(Prende una medicina)
La pressione ...
(Fa l'occhiolino) Un'altra «amica complicata» che
ho conosciuto un anno fa e che non riesco a pian-
tare ... Invece con Madame presbiopia va meglio...
Mi sono regalato questi piccoli affarini (indica gli
occhialini) ed è sparita ... Poi mi dicono che sono
simpatici ... e chemi stanno bene ... Qui sulla punta
del naso... Sai, mi dànno l'aria di un vero
scrittore! ...
(Non ironizza più. Preoccupato) Madame pressio-
ne non scherza però ...
ANTONIO - Vado a chiamare un medico.
PROFESSORE - Un medico? Nooo! Non sono
malato, è solo un po' di pressione. Queste compres-
se sono meravigliose. Potrei sfidarti nei cento metri
piani.
ANTONIO - Sè.
PROFESSORE - Come sè! Quando avevo la tua
età giocavo al rugby ed ero velocissimo.
ANTONIO - L'avevano già inventato il rugby?
PROFESSORE -Non prendermi per il culo, è una
mia prerogativa, data la mia età. E poi, piaci a Ce-
cilia, che cosa vuoi di più ...
ANTONIO - Che vuole dire?
PROFESSORE - Niente, sei tu a vincere.
ANTONIO - Certo che sono io a vincere.
PROFESSORE - Perché io ti lascio vincere.
ANTONIO - Ah sì?... Non mi dica ...
PROFESSORE - (Salta giù dal letto e comincia a
fare flessioni} Un due tre quat. .. Dài? vediamo chi
ne fa di più ...
ANTONIO - Guardi che potrebbe farle male.
PROFESSORE - Vaffanculo.
(Fa ancora qualche flessione, stanco smette)
Dài! ... Vediamo quante ne fai tu.
ANTONIO - Lasciamo perdere, Professore.
PROFESSORE - No, no. Voglio vederla questa
grande differenza!
ANTONIO - Guardi che io posso fame molte di
più.
PROFESSORE-Echi lo nega! Dài, forza! ... Ve-
diamo com'è questa gioventù.

SCHEDA DEL TRADUTTORE

Nestor Garay, un attore
venuto dalla Terra del Fuoco

N estor Garay - che ha tradotto Yepeto - è un argentino nato a Ushuaia,
capitale della Terra del Fuoco, che ha fatto una carriera di attore per il
cinema e il teatro. Di Roberto Cossa ha tradotto La nonna, un successo

anche in Italia, replicato per tre stagioni, nell'allestimento della compagnia A tto-
ri & Tecnici.
In Italia da quando aveva 26anni, Garay ha curato adesso la traduzione di Yepe-
to, che in versione originale è stato rappresentato alla rassegna Wiwargentina di
Milano. Nella prossima stagione il teatro Testoni di Bologna metterà in scena, sem-
pre nella sua versione, Giardino d'autunno di Diana Raznovich, di cui sarà uno
degli interpreti. A 13 anni, dalla nativa Ushuaia Garay si sposta a Bahia BIanca
per studiare dai salesiani; a 18 si iscrive a chimica nell'Istituto tecnologico del
Sud,chefrequenta cinque anni senza laurearsi, perché intanto si appassiona al tea-
tro. Si trasferisce a Buenos Aires, dove studia per un anno all'Accademia nazio-
nale d'arte drammatica. Poi decide di venire in Italia e di entrare alla Silvio D'A-
mico, per un anno. Inizia a lavorare con Strehler, Ronconi, Enriquez; Missiroli,
Trionfo, Squarzina, De Bosio, Sbragia, Zucchi, Macedonio, Patroni-Griffi, Zef-
firelli, Albertazzi e Corsini, in ruoli di antagonista e anche di protagonista. Nel
cinema ha lavorato con Germi, Comencini, Staiff, Eriprando Visconti, Battiato,
De Martino, Sollima, Manfredi e Monicelli. Ha appena finito di recitare nel film
Il male oscuro, dal romanzo di Giuseppe Berto. D

ANTONIO - Non ha senso.
PROFESSORE - (S'incazza} E perché dovrebbe
avere senso?! ... Questo è un sintomo di vec-
chiaia! ... Faccio solo quello che ha senso, che è ra-
gionevole! ... Alla tua età!!! ... Alla tua età si è ir-
ragionevoli e insensati! Forza ...
ANTONIO -Non lo so, comunque è un po' da sce-
mi, mettersi a fare delle flessioni, così...
PROFESSORE - Te ne rendi conto che sono più
giovane di te? Cinquantenne, presbit.ee ipertesol ...
(Malizioso) Non sarà che Cecilia ti ha sgamato? ..
Voglìo dire che non ce la fai? ...
Adesso ho capito perché ha pianto! ...
(Antonio comincia subito afare tesue flessioni con
la sicurezza di un atleta. Quando ha oltrepassato
il numero che avevafatto ilProfessore, smette. Lo

guarda sfottente)
ANTONIO - Le bastano o continuo? (Prende un
bicchiere d'acqua) Nei cento sono a due decimi dal
limite professionale. (Risata del Professore)
PROFESSORE - Ma io non parlo del fisico. Par-
lo di questo. (Indica la testa) La gioventù sta qui,
quil ...
A due decimi del limite professionale! ... Che vuoi
dire?! .
Correte correte ... Dove andate?
ANTONIO - lo quando corro mi sento bene ... Più
libero, insomma.
PROFESSORE - Anche la libertà sta qui! ... Co-
glione! !!
(Antonio seccato prende la borsa e va a sedersi al
suo tavolino. Il Professore prima lo osserva, do-
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po lo chiama affettuosamente). Antonio. Dài, non
te la prendere, noi dobbiamo parlare.
ANTONIO - E perché dovrebbe parlare con un co-
glione? ...
PROFESSORE - Scusami, purtroppo quando co-
mincio ad affezionarmi a una persona finisce che
la insulto.
(Il Professore prende il quaderno, si sdraiasul letto
e si rimette a scrivere. Non riesce a concentrarsi,
strappa ilfoglio e lo butta. Guarda il ragazzo sor-
ridendo. Lo prende in giro amichevolmente)
Cecilia che dice delle tue corse? Dei tuoi due de-
cimi dal limite professionale? .
(Antonio lo guarda incazzato)
Hai deciso di non rispondermi, eh? ...
E va bene, vuoi dire che sarò io a domandarglielo ...
Midispiace, sono costretto, la inviterò a prende-
re un caffè ... (Prende il quaderno e si rimette a scri-
vere. Antonio si alza dal suo tavolino e si pianta
accanto alletto del Professore. Lo guarda fisso
sempre incazzato, Il Professore ridacchia)
Ti ringrazio, questa sì che è una buona scusa per
smettere di scrivere! ...
ANTONIO - (Aggressivo) Lei, ha parlato con
Cecilia! ...
PROFESSORE - (Prima lo guarda; dopo, convin-
cente e con molta calma) No. (Antonio gli crede,
si rilassa) Sai, noi «geronti» apparteniamo alla ge-
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nerazione degli amici del caffè, quando davamo
una parola, era quella. Soprattutto se si trattava
di donne ...
(Piccolapausa. È evidente che Antonio vuole par-
lare, il Professore se ne accorge, va aprendere la
bottiglia di whisky e due bicchieri)
Un baby? ...
(Bevono. Antonio tirafuori dalla tasca un foglio
e lo dà al Professore!
ANTONIO - Ho scritto qualcosa.
(Il Professore inforca gli occhialini e legge. Anto-
nio è ansioso. Il Professore gli ridà ilfoglio. Co-
me se dicesse, «Cosa vuoi che ti dica»)
PROFESSORE - Va bene ... Gliel'hai mostrato a
Cecilia?
(Antonio nega con la testa)
Perché?
ANTONIO - Ieri, dopo cena, siamo usciti
insieme ...
Abbiamo camminato tanto e parlato, siamo arri-
vati al porto, era già l'alba ... Stavo per mostrar-
glielo, ma ho voluto che prima lo- leggesse lei, io
non sono uno scrittore.
PROFESSORE - Neanch'io.
(Antonio resta male)
Uno scrittore è solo voglia di scrivere ... lo non ce
l'ho più.
(Pausa)

A te piace correre? ... Corri.
ANTONIO - lo non so quello che mi piace. In que-
sto momento mi piace scrivere.
PROFESSORE - E allora scrivi. Non farti scrupo-
li ... Metà della gente di questa città vuole scrive-
re, l'altra metà vuole comprar si un ristorante. Ma
nessuna di queste due metà si decide a far/o ... È
per questo che ci sono camerieri che fanno i poeti
che sono diventati proprietari di grandi ristoranti...
(Il Professore ride compiaciuto e prende nota)
Potrebbe servirmi ...
ANTONIO - Anche Cecilia mi ha detto, «Se ti pia-
ce correre, corri»
(Il Professore lo osserva)
PROFESSORE - A Cecilia piace guardarti nudo,
no? ...
(Antonio non capisce)
Ti osserva come se tu fossi una statua. È così? ...
ANTONIO - lo devo andare ...
PROFESSORE - È così o no?! ...
ANTONIO - È tardi.
PROFESSORE - Ti ho fatto una domanda.
ANTONIO - E io voglio andarmene!!! ...
(Prende la borsa, fa tre o quattro passi per andar-
sene. Affettuosamente ilProfessore loferma, quasi
un richiamo)
PROFESSORE - Antonio.
(Il ragazzo torna indietro)
Fammi un po' di compagnia ... Beviamo qualco-
sa ... Ti va del gin? ..
(Antonio è indeciso, ilProfessore prepara due bic-
chieri di gin)
Conosci San Lorenzo?
(Antonio lo guarda senza capire) .
Era il mio rione, là sono nato ...
C'è una piazza molto bella, tutta alberata, la bi-
blioteca e un baretto, dove giocavano a bocce ...
Quando avevo la tua età passavo le ore seduto su
una panchina sotto gli alberi, a leggere ... Ogni tan-
to facevo una scappatina al baretto per bere qual-
cosa, e per rilassarmi, guardavo per una decina di
minuti il gioco delle bocce ... Chissà se è ancora
lì? ... Quel bar etto ...
(Siferma un attimo, come se avesseperso ilfilo del
discorso)
No, dico, voi altri che vi piace tanto camminare,
perché non andate a vederlo? ...
(Lascia cadere il discorso, prende una medicina)
ANTONIO - Non si sente bene?
(Il Professore nega con la testa. Ma non può na-
scondere il suo malessere)
Posso fare qualcosa per lei?
PROFESSORE - Come?
ANTONIO - Ho detto se posso fare qualcosa per
lei.
(Pausa)
PROFESSORE - Spogliati.
(Antonio è perplesso. Il Professore insiste)
Spogliati. .. Hai detto che volevi fare qualcosa per
me ... Spogliati ...
(Antonio teme qualcosa di losco, il Professore lo
avverte)
Non sono omosessuale né mi piacciono i giovani.
Mi piacciono le donne, tutte ... se sono capaci di
ispirare una poetica della sensualità.
ANTONIO - Come Cecilia.
PROFESSORE - Cecilia è una bambina. E le bam-
bine vengono al mondo con la sensualità incorpo-
rata. Prima, sono inconsapevoli; dopo, sanno co-
me servirsene.
(Antonio sorride, condivide quello che dice ilPro-
fessore)
L'amore dovrebbe essere giustificato almeno con
una frase ingegnosa. L'ideale? ... Una immagine
poetica. Come quando Cecilia scrive: «È venuto
verso di me come una statua nuda ... ».
Non ha scritto: «È venuto verso di me come una
statua di marmo ... »; ha scritto: «È venuto verso
di me come una statua nuda ... ». Si riferiva a un
essere umano.
(Piccola pausa. Beve. Caustico)
Chi?
(Antonio è sulla difensiva, non risponde)
Tu ...
ANTONIO - lo la poesia non l'ho letta.
PROFESSORE - Parlava di te! ... Di chi se no?
Non è lei che ti prega sempre di metterti in piedi
nudo su un tavolo per ammirare il tuo corpo? ..



IL TESTO

ROBERTO COSSA: PER UN TEATRO D'INTERVENTO

FORSE ~AUroRE È MORro
MA SULLA SCENA RISORGE

In questa intervista l'autore di La nonna evoca le radici italiane, indica
in Cecov, Miller e Sanchez i suoi maestri e confessa l'influenza del no-
stro cinema neorealista -Yepeto, o un diverso modo di guardare il mondo.

ANNA LUISA MARRÈ

In occasione del suo soggiorno milanese per la rassegna Wiwar-
gentina 3, abbiamo incontrato Roberto Cassa, l'autore della
commedia Yepeto (Geppetto), che è stata apprezzata in Italia nel-

le repliche milanesi incluse nella rassegna, e cheHystrio pubblica in
questo numero.
Di Cassa, che è forse il più importante drammaturgo argentino vi-
vente, sapevamo qualcosa soprattutto per un fortunato allestimen-
to italiano de La nonna; l'intervista che segue ci aiuta ad avere di lui
un ritratto più preciso.
HYSTRIO - Quale influenza hanno avuto su di lei le sue origini ita-
liane, se l'hanno avuta?
COSSA •Mio padre era argentino e il mio nonno paterno anche; per
trovare la mia radice italiana bisogna risalire al nonno materno, Pa-
squale Polisena, che era originario di Casacalenda in provincia di
Campobasso. Viveva in casa mia, perciò costituiva per me bambino
un legame molto forte con l'Italia: ricordo quello strano miscuglio
di italiano e di argentino che era la sua lingua. Anche il mio bisnon-
no paterno era italiano, di Genova, ma io non l'ho mai conosciuto.

PER COMINCIARE, BURATTINAIO
H.. Come è avvenuto il suo incontro con il teatro?
C.• Il teatro fa parte di me fin da quando ero bambino: facevo l'at-
tore nelle recite scolastiche e in occasione di feste famigliari. Inoltre
due fratelli di mio padre erano attori. Non è stato facile scegliere que-
sta strada perché in una famiglia piccolo borghese di Buenos Aires
un figlio deve diventare un professionista, non un attore.
A vent'anni, dopo il servizio militare, decisi però che misarei occu-
pato di teatro. Per un anno feci l'attore con un gruppo non profes-
sionista. In seguito, per guadagnare qualche soldo mi misi in società
con un burattinaio: facevamo piccoli spettacoli in occasione di feste
e fu proprio per i burattini che scrissi la mia prima opera: avevo 23
anni. Pur essendo il testo di un principiante, mi fu utile per comin-
ciare a padroneggiare la struttura drammatica. Intanto avevo cam-
biato mestiere, facevo il giornalista. Terminai il mio primo vero te-
sto teatrale nel 1962- avevo 27 anni - e due anni dopo venne rap-
presentato da una compagnia di attori appena diplomati: fu un
successo.
H.. Quali sono gli autori che hanno avuto un 'influenza su di lei?
C.• Innanzitutto il teatro di Cecov, poiMorte di un commesso viag-
giatore di Arthur Miller e infine Florencio Sanchez, un autore nato
in Uruguay, vissuto a Buenos Aires emorto aMilano intorno al 1908.
Con il tempo si sono aggiunte altre influenze, ma più vaghe: autori
argentini, di Buenos Aires, e il Beckett di Aspettando Godot.
H. - In Italia il suo nome è conosciuto soprattutto per un allestimen-
to che la Compagnia Attori e Tecnici fece de La nonna, protagoni-
sta Nestor Garay. Lei vide quello spettacolo?
C. - Non ho visto lo spettacolo, m.aebbi l'occasione di assistere alle
prove. L'impostazione generale mi sembrò prevalentemente farse-
sca, mentre io l'avevo sentita in grottesco. Nella farsa si mostra un
gusto per l'umorismo da parte dell'attore, un umorismo «critico» nei
confronti di ciò che si rappresenta; nel grottesco il personaggio vive

la sua situazione drammatica ed è solo il pubblico a ridere.
H.. Lei pensa che il suo teatro, in Italia, possa trasmettere il senso
della storia del popolo argentino?
C.• Non so. Dipende da come lo si rappresenta, e se lo si guarda co-
me teatro argentino. Comunque, soltanto alcune delle mie comme-
die si possono portare fuori dell' Argentina: quelle che trattano temi
più universali. Spesso io lavoro con l'inconscio collettivo del mio
Paese, di Buenos Aires e della sua storia politica: fuori da questo con-
testo è difficile capire lo spirito delle mie opere.

LA MIA REALTÀ: QUELLA DI EDUARDO
H. - Cosa conosce del teatro italiano, e che cosa ne pensa?
C.• Conosco poco, specialmente i classici e fino a Eduardo. D'altra
parte non credo ci sia un vero teatro italiano dopo De Filippo, o al-
meno non ne sento parlare. Si conoscono da noi gruppi italiani, a
cominciare dal Piccolo di Milano, non autori contemporanei.
H.. Lei ha citato Eduardo: è stato forse fra isuoi modelli?
C.• È un autore con il quale mi sono identificato specialmente in un
certo periodo della mia produzione, perché avevo uno stesso modo
di rapportarmi alla realtà, di muovere i personaggi. Ma la maggiore
influenza italiana, in me e in altri autori argentini, proviene dal ro-
manzo e dal cinema. Il romanzo del dopoguerra: Pavese, Prato lini
e Moravia, autori che hanno lasciato il segno negli anni della nostra
formazione. Nel cinema ci aveva colpito lo sguardo italiano contro
la menzogna del cinema statunitense, la rivincita contro il cinema che
ci aveva soggiogati da bambini.
H. -A che cosa sta lavorando?
C. - Sto scrivendo la sceneggiatura di una serie televisiva italo-
argentina; al centro è una famiglia italiana che emigra in Argentina
nel 1910. Seguendone le vicende fino al 1970gli italiani potranno ri-
vivere gli avvenimenti politici e sociali del nostro Paese.
H.. E per il teatro?
C. - L'ultimo mio lavoro è Yepeto.
H .• È stato scritto che Yepeto è «una confessione sul ruolo dell'ar-
tista nella società». Qual'è questo ruolo e, in particolare, quale può
essere in Argentina?
C.• Più che il ruolo dell'artista nella società Yepeto affronta le pro-
blematiche dell'artista nei confronti dello scrittore e della vita. Lo
scrittore scopre, a un certo punto, che gli interessa di più scrivere la
realtà che viverla. Quando la vive e gli piace vuol dire che pensa già
a scriverla. Per quanto riguarda il ruolo dell'artista nella società, di-
co che colui che fa arte ha la possibilità di far riflettere, di illumina-
re, di rendere più poetica la realtà; può creare bellezza con il suono,
la plasticità o le parole, e così indagare sulla condizione umana. In
Argentina, come in tutti i Paesi poco sviluppati, il suo ruolo deve es-
sere militante: l'importante è dire cose che possano essere, in qual-
che modo, un intervento sulla realtà, com'è avvenuto durante la dit-
tatura.
H .• Anche La nonna fa parte di questo progetto?
C. - Sì. La nonna, anche se non vi siparla di politica, ha a che vede-
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re con quella realtà, con il tema della disperazione e della morte. L'in-
sieme di disgrazie finali e l'introduzione del tema insistente della morte
sono stati un modo per prendere le distanze da una realtà in cui la
morte era drammaticamente presente. In quel periodo ho scritto un
paio di altre opere caratterizzate dall'umor nero e dal senso del-
l'assurdo.

IL RUOLO MAIEUTICO DEL REGISTA
H. - Come nascono isuoi personaggi?
C. - Riflettono tutti qualcosa di me o qualcosa che ho visto, che ho
conosciuto. Sono frammenti di cose reali che, rielaborate, costrui-
scono quello che avviene sulla scena. La storia di Yepeto è nata da
un'esperienza personale con un gruppo di attori giovani. Fino ad al-
lora non avevo mai fatto l'insegnante, né mi era capitato di avere con-
tatti o rapporti profondi con dei giovani, a parte mio figlio. Ho ri-
flettuto sul diverso modo di guardare il mondo che hanno i giovani
e i vecchi. La storia d'amore tra il professore e la sua allieva, riama-

ta dal giovane atleta, è stato un modo per mettere a confronto due
mondi facendone scaturire un'azione drammatica. In quel confron-
to la donna è una specie di detonatore; immagine sconosciuta, e co-
stante punto di riferimento dai contorni sfumati. Nel testo, infatti,
è solo evocato, mentre nello spettacolo di Ornar Grasso si è scelto
di presentarla in carne e ossa.
H. - Lei ha dichiarato che oggi l'autore di teatro deve avere un rap-
porto stretto con il regista e con gli interpreti. Cosa intende?
C. - Non credo nelle ricette, ognuno deve lavorare come preferisce,
ma è certo che oggi il ruolo dell'autore è messo in discussione. Non
esistono più drammaturghi che scrivono opere rappresentate ovun-
que allo stesso modo. L'universalizzazione del teatro passa oggi at-
traverso l'opera di grandi registi, Strehler, Kantor, Brook, Barba ...
Il teatro è stato separato dalla letteratura. Non esiste un testo tea-
trale che si possa leggere e commentare come se fosse soltanto un te-
sto letterario. L'autore è morto, è stato detto: ma sulla scena rima-
ne vivo. D

ANTONIO - Sì, è vero. Le piace molto osservare
il mio corpo nudo, ma non mi metto in piedi su un
tavolo. Non sono mica un ...
PROFESSORE - Esibizionista. E come ammira il
tuo corpo?
ANTONIO - Lo osserva, le piace.
PROFESSORE - Se lo osserva vuoi dire che le pia-
ce. Ma come lo osserva?
ANTONIO - Lo guarda quando facciamo l'amore.
PROFESSORE - Questo lo so! ... (Infastidito)
Voglio dire, siete a letto uno accanto all'altro, no?
Se io sono a letto sdraiato, la pancia non si vede ...
Se invece mi metto in piedi, lei dice: «È venuto ver-
so di me come una statua nuda ... ».
Le statue si vedono, si ammirano, si contempla-
no. Non si toccano o si abbracciano. Sono un fat-
to estetico.
ANTONIO - Vuoi dire che per Cecilia io sono so-
lo una statua?
PROFESSORE - Ah, questo non lo so (Insi-
nuante) Perché non ti mostra le sue poesie? (An-
tonio si arrabbia. Il Professore prende tempo, poi

94 HYSTRIO

dice)
Spogliati.
(Antonio agitatissimo si spoglia)
ANTONIO - Sa quello che mi chiede quando mi
spoglio? ... Che mi metta così ... Devo mettermi co-
sì, prima di fare l'amore.
(È nudo con le mani incrociate dietro la schiena.
Il Professore lo guarda, ammette a malincuore)
PROFESSORE - Sei veramente bello.
(Cambia tono, diventa aspro, vecchio)
Sai come finisce la poesia? ...
«E si trasformò in un pugno di sale ... ».
(Antonio si riveste addolorato, guarda il Pro-
fessore)
ANTONIO - La statua nuda sono io. Che vuoi di-
re, «e si trasformò in un pugno di sale»?
PROFESSORE - Quella ragazzina ti sta usando.
(Antonio prorompe, in un momento di rabbia)
ANTONIO - È colpa sua! ... È lei che le riempie la
testa di stronzate!. .. Lei è un vecchio depravato! ...
Un vizioso!. ..
PROFESSORE - Puoi darmi del tu se vuoi.

ANTONIO - Ma sono io a scopare Cecilia. lo!! L ..
Vuole sapere che cosa le faccio quando facciamo
l'amore? Vuole saperlo???!!!. ..
(Esce dalla stanza del Professore e va a sedersi nel
bar. Il Professore scrive, dopo unpo' alza la testa
e dice)
PROFESSORE - Perché il tutore dovrebbe essere
giovane? .. Giulia potrebbe innamorarsi di un uo-
mo maturo ...
ANTONIO - Ho bisogno di parlarle.
PROFESSORE - Sto lavorando.
(Scrive a voce alta)
Giulia e il tenente inglese fanno l'amore in spiag-
gia, il Tutore li vede ...
ANTONIO - Mi ha sentito? .. Devo parlare con
lei!. ..
PROFESSORE - Dopo ...
Giulia subisce il fascino delle parole del Tutore ...
(Riflette a voce alta)
Le parole! ... Forse l'arte di amare non è altro che
questo ...
(Antonio molto agitato irrompe nella stanza del



Professore)
ANTONIO - La generazione degli amici del caf-
fè,eh?! ...
Lei non ha mantenuto la parola!. ..
PROFESSORE - Calma.
ANTONIO - Le ha dato appuntamento in un bar,
vi siete visti!
PROFESSORE - lo non le ho dato alcun appun-
tamento.
Non avevo niente da fare ed ero lì, seduto in un bar,
ad aspettare l'ora della prossima lezione, lei mi ha
visto e .... Insomma, ci siamo incontrati per caso.
ANTONIO - Ma lei la trova sempre per caso!. ..
Cecilia mi ha detto che lei le aveva telefonato.
PROFESSORE - Te lo ripeto, non è vero, si è se-
duta al mio tavolo.
ANTONIO - Lei mi aveva promesso che ...
PROFESSORE - (Alzando la voce) Si è seduta al
mio tavolo!! !. ..
ANTONIO - Comunque, saltò una lezione per re-
stare con lei a parlare. Perché avete parlato tan-
to, vero?!. ..
PROFESSORE - Sì, abbiamo parlato un po'.
ANTONIO - Due ore!. ..
PROFESSORE - Sì, è molto più stimolante dedi-
care due ore a quella ragazzina che a quei venti me-
diocri incapaci di scrivere una sola riga valida. Ap-
piattiscono tutto, qualche volta ho il sospetto che
lo facciano apposta.
(Si calma. Guarda Antonio che continua a essere
molto agitato)
È stata solo una chiacchierata fra una studentes-
sa di letteratura e il suo Professore ...
ANTONIO - Ah sì?! ... E allora perché la chiama
Cosette?!. .. Che bisogno c'è di chiamarla
Cosette?! ...
PROFESSORE - È solo il nome di un personaggio.
ANTONIO - Lo so. Dei Miserabili. Cecilia mi ha
prestato il libro e io l'ho letto.
PROFESSORE - Ce l'hai fatta? Non è un giallo.
ANTONIO - Lo so. È una storia d'amore.
PROFESSORE - Sì, ma come letteratura è molto
povera. Da giovanissimo l'ho letto tre volte. Nean-
che Victor Hugo è riuscito a tanto.
ANTONIO - Cecilia non assomiglia a Cosette.
PROFESSORE - Ah, questo non lo so né mi inte-
ressa. È un ricordo, un sogno. Fermo restando che
lei è Cosette, tu sei il giovane Mario e io il vecchio
Jean Valjean.
(Antonio beve)
ANTONIO - Questo week-end l'abbiamo passa-
to insieme.
PROFESSORE - (Seccato)Me l'hai già detto, avete
fatto l'amore in spiaggia.
(Dispettoso)
Immagino il freddo!. ..
ANTONIO - Quale spiaggia? .. No. Nell'appar-
tamento di quel mio amico.
PROFESSORE - (Incazzato) Quello stronzo che
va via sempre da Buenos Aires?! ...
(Antonio lo guarda incuriosito ma non gli ri-
sponde)
E allora? ...
ANTONIO - Niente ... Insomma, sì! All'improv-
viso si mise a piangere. Voleva stare con lei, par-
larle ... Mi diceva che era l'unico uomo che la ca-
piva. Ma me lo diceva in un modo offensivo, co-
me rimproverandomi di essere lì con lei. Era co-
me impazzita. Sono stato costretto a darle uno
schiaffo.
PROFESSORE - L'hai picchiata?
ANTONIO - È stata lei ad aggredirmi.
PROFESSORE - (Indignato) L'hai picchiata?!!! ...
ANTONIO - Le ho dato solo uno schiaffo!. .. Le
ha fatto bene subito dopo mi ha abbracciato pian-
gendo e mi ha detto che quello che voleva era di
stare solo con me ... Abbiamo fatto l'amore dieci,
venti volte.
(Divertito)
Non scendevamo neanche a mangiare, nell'appar-
tamento c'erano biscotti e tè ...
(Il Professore beve. Il racconto di Antonio lo ha
scosso. Sisente male, si sforza di apparire normale
ma è molto agitato e depresso. Parla come tra-
sognato)
PROFESSORE - Eh, certo ... Si vede che Cecilia
ci ha inquadrati bene ...
ANTONIO - Che vuoi dire?

A pago 94 una foto di scena di «Yepeto» nella ver-
sione argentina proposta anche a Milano, per la re-
gia di Ornar Grasso.

PROFESSORE - No, dico che ... È come in un bel
romanzo. Giulia ama il suo Tutore ma fa l'amore
con il giovane tenente ... Intanto gli inglesi invado-
no Buenos Aires ...
ANTONIO - Chi è Giulia?
PROFESSORE - Giulia? ... È una cosa che non ti
riguarda ...
(Improvvisamente esultante)
Usciamo tutti e tre insieme! ... Cecilia, tu e io!. ..
(Antonio lo guarda diffidente)
ANTONIO - Perché? ...
PROFESSORE - Come perché?
ANTONIO - Eravamo d'accordo che non le
avremmo detto niente.
PROFESSORE - Non c'è niente da dirle!. .. Fac-
ciarrio così, tu le dài appuntamento in un bar ... A
un certo punto arrivo io. Così, per caso ... È il mio
forte arrivare per caso, me lo hai detto tu stesso!
Beviamo qualcosa e ce ne andiamo al cinema. Pe-
rò, l'appuntamento deve essere per il sabato po-
meriggio, fanno Alessandro Nevskj, l'hai visto?
(Antonio riesce appena ad accennare un no)
Il film che inventò il cinema! ... E anche quello che
lo uccise! ... La scena della battaglia! ... Quello che
vedete oggi, Bergman, Visconti. .. C'è tutto, lì!. ..
ANTONIO - Va bene. Ma perché dovremmo uscire
insieme?
PROFESSORE - Ascoltami, Cecilia deve vedere
quel film. La scena della battaglia ... Poesia pura! ...
Come un quadro, un dipinto, gliel'ho detto, il ci-
nema e il romanzo sono morti perché hanno biso-
gno di narrare qualcosa. L'aneddoto manda tut-
to in merda! ... La scena della battaglia è immagi-
ne pura, come la poesia, parola pura! Cecilia de-
ve vedere quel film. Andiamo insieme tutti e tre.
Invito io. Poi andiamo a cena e prendiamo un caf-
fè. Offro io ...
ANTONIO - Perché dovremmo uscire tutti e tre
insieme?
Per dimostrare a Cecilia che lei è un genio e io so-
no un povero scemo?!. ..
PROFESSORE - Che cavolate stai dicendo! ... Mi
piacciono i giovani, mi piace stare con loro, sen-
tirli parlare ...
ANTONIO - Non è vero. A lei piace che igiovani
la stiano ad ascoltare.
PROFESSORE - (Ride) Vecchia mania di pro-
fessore.

(Pausa)
Ma la notte ventosa ... La limpida notte che il ri-
cordo appena sfiorava ... è così lontana è solo un
ricordo ...
ANTONIO - È molto bello quello che dice, Pro-
fessore.
PROFESSORE - È di Pavese. Dài, fissiamo un ap-
puntamento per il sabato.
ANTONIO - Non voglio fare la figura del cretino.
Esca lei con Cecilia, la inviti al cinema.
PROFESSORE - Già fatto.
(Antonio lo guarda sconcertato)
Mi ha detto di no ... Beh, no. Mi ha dato una ri-
sposta ambigua. Da ninfetta ...
«Un giorno mi piacerebbe andare al cinema con
te ... ».
«Quando farò i diciotto e mi lasceranno entrare ... »
(Sta per addormentarsi)
Quella ragazza capisce ...
(Si addormenta)
ANTONIO - Perché non me lo ha detto? .. Per-
ché Cecilia non me lo ha detto? '" Perché mi men-
tite tutte due? ...
(Va a sedersi al tavolo del bar. Scrive)
PROFESSORE - (Il Professore lo guarda scrive-
re, parla per Antonio)
Ieri notte sono andato con Cecilia a Piazza San Lo-
renzo. Abbiamo fatto l'amore su una panchina sot-
to gli alberi, quella dove il Professore si sedeva a
leggere i Miserabili. .. Quel vecchio porco!. .. Le
risate! ...
(Antonio smette di scrivere, va nellastanza del Pro-
fessore e lo aggredisce)
ANTONIO - Lei ha fatto l'amore con Cecilia! ...
(Il Professore non ha il tempo a rispondergli. An-
tonio butta per terra quello che trova aportata di
mano)
Perché non me l'ha detto che siete andati al cine-
ma insieme!. .. Perché me lo avete nascosto!. ..
PROFESSORE - Sei impazzito, fermati!
(Antonio continua nellasua opera di devastazione)
ANTONIO - Geppetto!
(Lo dice conpronuncia spagnola o argentina, senza
le doppie e con la Yaspirata al posto della G)
Yepeto!
PROFESSORE - Chi è Yepeto?
ANTONIO - (Piangendo) La lasci in pace per fa-
vore!. .. lo l'amo!. ..
(IlProfessore cercadiprendergli un braccioper cal-
marlo, Antonio si scosta e lo aggredisce urlando)
Bugiardo! Ci è riuscito! Ha vinto lei! ... Sono più
di dieci giorni che non la vedo! ...
PROFESSORE - Guarda che non è colpa mia.
ANTONIO - Balle!!! Lei non ha fatto altro che rac-
contarmi balle!!!
(Sottolinea ogni parola)
Ieri notte finalmente, il mio ammirato Professo-
re, il mio amato Yepeto entrò nel mio letto, mi pe-
netrò, e fece di me un essere umano ...
(11Professore lo guarda senza capire)
L'ho letta. L'ho letta quella poesia ...
PROFESSÒRE - Non si dice Yepeto, si dice
Geppetto ...
Il vecchio falegname, il papà di Pinocchio; quello
con gli occhialini e lo spolverino.
(S'incazza)
Quel vecchio stronzo mite e generoso!. ..
Come diceva la poesia?
(Antonio lo guarda senza rispondere)
Quella che ha scritto Cecilia? '" L'ammirato Pro-
fessore che l'aveva penetrata. Ridimmela!. ..
(Antonio non risponde)
Ridimmela!! !
ANTONIO - Ieri notte finalmente, il mio ammi-
rato Professore, il mio amato Yepeto ...
PROFESSORE - Geppetto, si pronuncia Geppet-
to. Continua.
ANTONIO -Il mio amato Geppetto entrò nel mio
letto, mi penetrò, e fece di me un essere umano ...
(Pausa. Il Professore beve. Antonio va a sedersi
nel bar. 11Professore dopo aver bevuto di seguito
due o tre bicchieridi gin, comincia a ridere. Sipren-
de in giro, imita Geppetto, fa il vecchio. Chiama
Pinocchio ad alta voce)
PROFESSORE - Pinocchiooo!! I... Pinoc-
chioool!l, .. Dove sei figlioloooo?!!!. ..
(Si sente male, ha bisogno di sdraiarsi, intanto An-
tonio è andato al bar)
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Antonio, che succede? Come mai non vieni a far-
mi visita?
ANTONIO - Sì, infatti, devo parlarle, Professore.
PROFESSORE - Anch'io. Non dovrei dirtelo, ma
voglio che tu lo sappia, lei sceglierà il più vulne-
rabile.
(Antonio entra allegramente nella stanza del Pro-
fessore)
ANTONIO - Salve.
PROFESSORE - (Contento di vederlo) Antonio.
ANTONIO - Come va?
PROFESSORE - Male.
(Prende una medicina)
Questa è per la pressione, ma mi rovina il fegato.
Questa è per il fegato, ma mi rovina la pressione.
(Antonio ride. Questo fa piacere alProfessore che
ricomincia a prendersi in giro)
Sto bene, non posso lamentarmi. Non devo fuma-
re, bere, fare l'amore, nuotare ...
Devo camminare, mangiare verdure, frutta, leg-
gere Peter Pan, La Bella Addormentata, Ceneren-
tola ma soprattutto Pinocchio ...
Se farò sempre così, forse arriverò ai sessanta ...
(Antonio ride)
E tu come stai? ...
ANTONIO - Bene.
PROFESSORE - Ti stai allenando?
ANTONIO - Qualche volta.
PROFESSORE - Come?! ... Non eri arrivato a due
decimi dal. .. Che cosa era? ...
ANTONIO - Dal limite professionale.
PROFESSORE - Due decimi non è niente.
ANTONIO - Lo dice lei.
PROFESSORE - lo sono a cento anni da Flaubert
e a quattrocento da Cervantes.
(Antonio gli mostra un ritaglio di giornale che ha
tirato fuori dalla tasca)
ANTONIO - L'ha letto?
PROFESSORE - Sì.
ANTONIO - Dice molto bene di lei.
PROFESSORE - Sì, ma hai visto la foto?! ...
ANTONIO - (Entusiasta, come se fosse un com-
plimento) Il giornale dice che lei è un abile strate-
ga della parola.
PROFESSORE - L'ho letto.
(Pausa)
Lo sai chi era Paganini?
ANTONIO - Il musicista?
PROFESSORE - Bravo Otello. Si dice che un gior-
no, suonando in un concerto, gli si spezzò una cor-
da ... Ma lui continuò a suonare. Dopo un po' gli
si spezzò un'altra corda e lui come se niente fosse.
Ed ecco che gli si ruppe la terza corda. Finì il con-
certo con una corda sola. Dico io: Paganini avreb-
be dovuto fare l'equilibrista ... Morale: Paganini
fu un abile stratega della corda del violino.
Hai capito? ...
ANTONIO - Più o meno.
PROFESSORE - Non hai capito un tubo, ma non
fa niente.
(Guarda Antonio paternamente, sorridente)
ANTONIO - Tutti e tre insieme?
ANTONIO - Sì, andare a vedere un film, cenare
qualcosa, fare due chiacchiere.
(Il Professore comincia a sentirsi male)
PROFESSORE - Di chi è stata l'idea?
ANTONIO - Mia. Cecilia è entusiasta.
(Pausa. Il Professore sta per rispondere ma)
PROFESSORE - Dammi un whisky.
ANTONIO - Non dovrebbe bere Professore.
PROFESSORE - {lncazzalo} Damrni un whisky! ...
(A ntonio gli dà un whisky. Il Professore si calma.
Riprende il tono ironico)
Se riuscissia farla arrivare a duecentosettanta batto
un record anch'io.
Com'è che avete cambiato parere?
ANTONIO - Siamo stati insieme due giorni di se-
guito nell'appartamento di quel mio amico.
PROFESSORE - Ma dove cazzo va quello là?! ...
ANTONIO - In provincia, è un commesso viag-
giatore.
PROFESSORE - Continua.
ANTONIO - Abbiamo parlato della nostra situa-
zione, del nostro futuro, ma soprattutto di lei.
PROFESSORE - Lei ha detto che ci incon-
travamo?
ANTONIO - (Divertito) Sì.
PROFESSORE - Come?! ... Lei ha detto tutto?! ...

96 HYSTRIO

ANTONIO - Tutto, dal giorno che le ho telefona-
to per insultarla.
PROFESSORE -Hai fatto una cazzata. Cecilia che
ha detto?
ANTONIO - Rideva.
PROFESSORE - (Umiliato) Non dovevi dirglielo.
ANTONIO - Noi ci diciamo sempre la verità.
PROFESSORE - E che me ne frega della vostra ve-
rità!!! ... Avete pensato alla mia verità?!!! ...
(Antonio difronte alla violenza del Professore è
stupito)
Adesso volete uscire com me! Dopo che lei mi ha
inquadrato, schedato, qualificato! ...
(Lo dice con grande afflizione)
Geppetto! ... «Invitiamolo a uscire con noi. Magari
lo portiamo a vedere la retrospettiva del cinema
svedese, così ci spiega il mondo mistico di
Bergman ... ».
ANTONIO - Non la capisco Professore.
PROFESSORE - (Continua asfogarsi) «E poi an-
diamo a cena, e là il Professore ci racconterà che
era presente il giorno in cui Flaubert, in un vecchio
caffè di Parigi, annunciò a Balzac che aveva una
idea bizzarra sulle avventure di una bellissima
donna.
"Che titolo metterai al rornanzo?» Domandò
Balzac.
«Non lo scrivere, è un titolo di merda ... ». «Ma-
dame Bovary».
ANTONIO - Continuo a non capirla, Professore.
PROFESSORE - Questa qua la devo raccontare a
Cecilia, lei capisce, si farà due risate. Ricordame-
lo quando usciremo insieme ...
E dopo cena ce ne andiamo a quel bar di piazza San
Lorenzo, a prendere un caffé, quello che frequen-
tava il Professore quando aveva la vostra età ...
Là, il vecchio burattinaio, se beve un paio di whi-
sky, vi farà divertire con frasi del suo repertorio,
altre copiate e forse forse, se è ispirato, qualcuna
originale. Fino a che, a una certa ora, si fa la pipì
addosso. In questo caso, per favore, portatelo a
casa. Poi, ve ne andate a fare l'amore o a scopare
per quattro giorni di seguito nella casa di quel fi-
glio di puttana che va via sempre da Buenos Aires...
(Pausa. Il Professore è stanco, addolorato, è evi-
dente che non si sente bene fisicamente. Beve. An-
tonio lo guarda un attimo, poi infantilmente e in-
genuamente dice)
ANTONIO - Cecilia e io le vogliamo molto bene,
Professore.
(Il Professore lo guarda un attimo adirato. Poi co-
mincia a buttargli addosso tutto quello che trova
a portata di mano)
PROFESSORE - Vaffanculo! Cretino! Idiota!
Scemo! ...
(Si avvicina come per picchiarlo ma l'aggressione
si converte in un abbraccio affettuoso da parte di
tuttt e due)
Anch'io vi voglio bene.
(Il Professore beve qualcosa per nascondere lasua
emozione. Antonio approfittando' della situazio-
nefavorevole tirafuori dalla tasca unfoglio scrit-

to e glielo dà)
ANTONIO - Professore.
PROFESSORE - Che cos'è?
ANTONIO - Ho scritto una poesia ... L'ho dedi-
cata a Cecilia.
PROFESSORE - Ma perché poverina, che ti ha
fatto?! ...
(Legge)
Non è male, Otello, non è male ... Certo che «ab-
bandonato come un bambino nel deserto» Non
è che sia molto felice. Abbandonato come Can-
cellalo. Nel 1924Neruda scrisse:«Abbandonati co-
me moli nell'alba ... ». Non sarà una genialità ma
bisogna superarla.
ANTONIO - lo non pretendo di scrivere una
poesia.
PROFESSORE - Ma Cecilia lo esigerà.
(Continua a leggere)
Merda ... merda ...
(Lo guarda con commiserazione)
Ma come puoi scrivere certe parole?! .
«Dal profondo del tuo sguardo oscuro ».
Se è profondo è oscuro.
(Cancella. Scrive ripetendo ad alta voce)
Dalla profondità del tuo sguardo azzurro.
ANTONIO - Cecilia ha gli occhi scuri.
PROFESSORE - Che c'entra Cecilia. Qui stiamo
parlando di poesia.
(Continua a leggere)
Merda ... merda ...
(Si ferma su un brano. Sbotta)
Come?!!! ... Le lune rotonde?!!! ... Le tette. Due
lune rotonde?!!! ... André Bretòn scrisse:
«Mia moglie, con seni, crogiolo di rubini.
Con seni ... Spettri di rosa sotto la rugiada ... ».
E tu hai la spudoratezza di chiamarle lune
rotonde?!! !...
ANTONIO - (Scocciato) Per me sono due lune
rotonde.
PROFESSORE - (Indignato) E allora scrivi, le tette
di Cecilia!!! ...
(Appal/ottola ilfoglio e lo butta)
Merda! ... Pura merda! ...
(Antonio umiliato resta là, senza reagire. Il Pro-
fessore beve, lo guarda e con un triste sorriso)
Ma perché le hai scritto una poesia quando puoi
fare l'amore.
(Antonio beve. Prende tempo e dice)
ANTONIO - Lei è innamorato di Cecilia.
(Il Professore lo guarda imbarazzato, non sa che
cosa rispondere)
Ho domandato a Cecilia se era innamorata di lei.
PROFESSORE - E che ti ha risposto.
ANTONIO - Di no. Allora le ho domandato se era
stata innamorata di lei. Mi rispose: «Sono stata in-
namorata del mistero» ... Che cosa voleva dire?
PROFESSORE - Quella ragazza è in gamba.
ANTONIO - lo non sono sicuro che non sia inna-
morata di lei.
PROFESSORE - Non più ... Non più ...
(Pausa)
E ora vattene, devo lavorare.
(Antonio va al bar e si siede come se aspettasse
qualcuno. È tranquillo. Il Professore prende ilsuo
quaderno, beve qualcosa e scrive. Improvvisamen-
te con una certa allegria dice)
Quando Giulia realizza la sua storia ... Il Tutore
non l'amerà più ... Certo, è finito il mistero! ...
«Amo solo quelli che mi amano», Prévert.
(Scrive freneticamente. Legge)
Il Tutore dice: «Come mai ho potuto amare
Giulia? ... ».
(È felice, si rivolge ad Antonio)
Puoi fare l'amore con Giulia fino al giorno che
morrai! ...
(Torna al quaderno, il suo volto si rabbuia, lo
soppesa).
Al massimo sarà un bel racconto.
(Prende tempo per dire qualcosa che alla sua età
è la più dolorosa delle conclusioni).
Letteratura di merda!
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LA SOCIETÀ TEATRALE

LA FRA U HA RESTAURATO IL LAURO ROSSI

RIPROPOSTO A MACERATA
V,N GIOIELLO DEL BIBIENA

Dopo gli interventi a Spoleto, Benevento e Cividale, ilmecenatismo della
società ha restituito allo splendore originario un prezioso teatro di tra-
dizione - È prossima la sistemazione del Rondò di Bacco a Firenze.

La Frau, nella sua oculata politica dei restau-
ri, ha dotato il Festival dei Due Mondi di
Spoleto - com'è noto - di una sala mo-

dernamente attrezzata e c1imatizzata che è diven-
tata una ribalta sperimentale della prosa. Come per
la sala nell'ex chiesa di S. Gregoriuccio alla Sina-
goga (ora Sala Frau), la sua presenza metodica e
le sue strategie d'intervento, consolidatesi in anni
di esperienza nel settore, si sono estese ad altre rea-
lizzazioni in diversi luoghi deputati del teatro ita-
liano: dal Piccolo Regio di Torino al Centro Cul-
turale di Latina e a Benevento, dove il Festival si
è così arricchito di due spazi scenìcicompletamente
restaurati, il Comunale e l'Auditorium di S. Nico-
la, oltre al Comunale di Montemarciano e al Ri-
stori di Cividale.
L'ultimo exploit della Frau è la restituzione alla cit-
tà di Macerata di uno dei gioielli dell'architettura
teatrale del '700: il teatro Lauro Rossi. Accurati
studi retrospettivi e una stretta collaborazione tra
l'Ufficio Ricerche e Progetti della Frau e l'archi-
tetto responsabile del restauro generale, Giancar-
lo De Mattia, hanno permesso il ripristino comples-
sivo del teatro con interventi sensibili sia al recu-
pero dell'esistente e della tradizione, sia alla ricerca
cromatica e ornamentale dell'arredamento, secon-
do canoni anche funzionali, sia al rispetto della
normativa sulla sicurezza dei locali pubblici. Ri-
cerca storica, progettazione e know how si sono co-
sì intrecciati nella realizzazione dell'arredo, delle
poltroncine, della platea, del sipario, del foyer e
dei palchi; anche le scelte cromatiche di tutti gli ar-
redi sono il risultato di attente analisi, compiute
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sulla base della ricerca storica intorno al teatro, nel-
l'intento, da parte del gruppo di lavoro, di recupe-
rare anche in questo settore tutti i lavori settecen-
teschi esistenti all'origine.
Sulla struttura, così restaurata e trasformata, con
il patrocinio della stessa Frau è stato pubblicato un
volume dedicato alla storia del Lauro Rossi. L'i-
niziativa testimonia ulteriormente la particolarità
dell' approccio culturale e storico con cui la Frau
si avvicina ai lavori nel settore, con l'obiettivo co-
stante di riscoprire le originarie bellezze, di coniu-
gare tecnica e arte, di cogliere infine la voce del tea-
tro, come l'insieme più complesso e antico delle
espressioni artistiche e umane.
Il volume, curato da Daniele Baroni, oltre ad al-
cuni inediti documenti storici contiene una testi-
monianza dell'architetto De Mattia sul restauro,
un saggio sulle origini dello spazio teatrale di Al-
do Castellano ed una puntuale cronologia con tutte
le vicende intorno al teatro di Macerata dalla me-
tà del Seicento ad oggi, a cura di Fabrizio Bono-
mo. E regala, attraverso le splendide foto di An-
toni a Mulas, significative anticipazioni degli an-
goli, delle sale, delle prospettive che il pubblico po-
trà ammirare di persona. Proprio come i cittadini
fecero nel 1774durante lo spettacolo che inaugu-
rava il nuovo teatro.
L'idea del Lauro Rossi venne in mente, nel 1765,
a 46 nobili della città che decisero, in un primo tem-
po, di affidare il progetto a un esperto di allora:
Antonio Galli Bibiena, che aveva da poco porta-
to a termine il Nuovo Teatro Pubblico di Bologna
e si apprestava a realizzare quello che sarebbe poi

stato chiamato il Teatro Scientifico di Mantova.
Quattro anni dopo la realizzazione passò nellemani
dell'architetto Cosimo Morelli, giovane, ma serio
ed efficiente, anche se alla sua prima esperienza in
fatto di teatri. Alle soglie dell'800 si presentarono
per il teatro Lauro Rossi, come per altre strutture
italiane, nuove esigenze dovute anche alle trasfor-
mazioni sociali del dopo Rivoluzione francese. Ini-
ziò così per l'edificio, un lungo periodo di restau-
ri, alcuni effettuati, altri rimasti sulla carta. Co-
me il proposito avanzato nel 1833 di una demoli-
zione totale della struttura originaria, «scempio»
che fortunatamente non venne compiuto. Dal 1884
a oggi non si segnalano interventi di rilievo. Il work
in progress della fabbrica Lauro Rossi giunge, così,
all'esecuzione attuale del restauro Frau. Durante
la chiusura temporanea per inagibilità, nel 1983,
la scoperta di alcuni stucchi policromi del '700 spin-
se l'amministrazione comunale all'attuazione di un
restauro architettonico generale. La difficoltà stava
nel tentativo di recupero della struttura settecen-
tesca eliminando gli elementi alienì e impropri delle
epoche successivee conservando i lavori di amplia-
mento eseguiti nel XIX secolo. Per queste ragioni
la scelta cadde sulla Frau che, in precedenti esecu-
zioni, aveva dimostrato di avere le capacità e la sen-
sibilità necessarie. Attualmente, sempre per le cure
della Frau, è in fase di allestimento a Firenze la sala
Rondò di Baccio a Palazzo Pitti. O

In questa pagina, il teatro Lauro Rossi di Mace-
rata: il boccascena, la sala, i palchi.
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Nome . ...... Cognome .

Via .. ......... Città . . Cap

A chi sottoscrive, oltre al suo, almeno un abbonamento dono sarà inviata una litografia originale a colori del maestro Orfeo Tamburi stampata
al torchio da Prospettive d'arte. La litografia è stata espressamente eseguita dall'artista per la nostra rivista. Ogni beneficiario di un abbo-
namento dono sarà avvertito con indicazione della provenienza.
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sponsor istituzionale
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Piccolo Teatro di Milano

nPiccolohtroècultura.

Cedola di commissione libraria ,-------,

AFFRANCARE
L. 350

Direzione Amministrativa

HYSTRIO
PIOVAN EDITORE
Via Montegrotto, 41
35031 ABANO TERME (PD)

L'editore è impegnato a migliorare la tempestiva consegna della rivista ai signori abbonati. Siccome sono stati riscontrati casi di disservizio
postale, gli abbonati che non abbiano ricevuto, o abbiano ricevuto con eccessivo ritardo la rivista sono pregati di esporre direttamente;
rilievi del caso, anche telefonicamente, a Piovan Editore - via Montegrotto, 41 - Tel. 049/669767 - 35031 Abano Terme (PD).
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