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Fino a non più di una ventina di anni fa, I'immagine che il
pubblico medio aveva del teatro era costituita da una serie
di elementi, o tratti (se vogliamo introdurre una terminolo-
gia semiotica) che ne rendevano il concerto assai specifico
e. tutto sommato, di relativamente facile definizione: una
azione o una storia raccontata non da un narratore, ma da
attori che ne riproducevano mimeticamenre gli elementi es-
senziali, o il maggior numero di elementi possibile, realiz-
zata, quest'azione o questa mimesi, entro un ambiente che
esso pure imitava un ambiente reale e che a sua volm era
collocato in un settore di un edificio costruito all'uopo, se-
condo determinati modelli architettonici: questo edificio
era il teatro appunto, e consisteva, in linea di massima, di un
palcoscenico e di una platea, ma piir spesso c'erano anche
palchetti, gallerie e via dicendo.
Questa immagine non è mai stata messa radicalmente in
crisi ed anzi oggi essa torna ad essere Ia irnmagine del fe.
nomeno teatrale, essendo venute meno neila maggior parte
dei pubblico le condizioni culturali che lo spingevano. qual-
che anno fa, ad accettare con piacere ed interesse diverse
soluzioni e riferimenti. Una certa forma di perbenismo, un
certo gusto per le cose tranquille e sicure. per la comodità
della situazione e dell'intelletto, respinge sul fondo altre
proposte e fa pensare al teatro di tipo orîocenresco come
al teatro tout-court.
D'altra parte gli stessi operatori, cadura per il momento
buona parte delle motivazioni ideali e politiche che li spin-
gevano alla ricerca di nuove forme. írn:auriri all'idea di
una sperirnenrazionJche cominciava a diveitare routine, d\
un avanguardismo soltanto prograînmatico, messi in crisi
dalla fulminea obsolescenza delle nuove proposte, hanno
in gran parte preferito tornare a iavorare su modelli piùr sí-
curi, forse argomentando che anche all'interno di quei mo-
delli le varianti sono talmente numerose, le possibilità di
combinazione talmente ampie da permettere qualsiasi di-
scorso.
Così l'immagine prevalente, I'attesa dominante torna ad
essere quella sala con quegli attori che recitano una storia,
masari osie.
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Ma le ricerche dell'avanguardia classica e contemporanea,
la rottura degli schemi e la sperimentazione di forme e
strutture hanno irrimediabilmente allargato. per la riflessio-
ne, ii concetto <ii teatro, diminuendo bensì i tratti che lo
costituiscono, ma ampliando parallelamente il numero di
fenomeni che vi possono essere compresi, tanto da rendere
sfocata I'immagine e incerti i confini del concetto.
Non soitanto si è dovuto far posto all'interno della defini-
zione a fenomeni inattesi come gli happenings (per quanto
breve sia stara la loro fortuna), dove I'azione teatrale, lo
spetracolo poteva risolversi in un tizio che pianta un chiodo,
ma si è doi,uta per consegvenza ammettere la sostanziale
identità di questi con altri fenomeni come gli spettacoli di
circo. Ie parate militari. le manifestazioni sportive... feno-
meni contemporanei e :ntichi, talché lo storico del teatro
ha preso a considerare proprio campo di indagine le feste
di corte, le entrées princières del Rinascimento e dell'età
barocca. i riti, i matrimoni, rendendosi conto che alla fine
della scala c'era nient'altro che la vita quotidiana, la every-
day lile di Erving Goffman.
Così U. Eco (1972) ha individuato una capacità del teatro
di ritagliare dal contesto degli eventi reali anche un fatto
naturale. una capacità semiotizzante che elegge a segno tea-
trale anche un oggetto, o un evento. in base a determinate
convenzioni: così i teorici americani avevano già stabilito
un asse teatro-vita lungo il quale disporre i fenomeni del
mondo (Schechner 1968).
Peraltro questa premessa non vuole introdurre un discorso
semiotico. Mira semmai a far presente I'ampiezza della pro-
blematica e della fenomenologia teatraie e ad individuarne
il vastissimo corpus, sul quale bisogna op€rare qualche pri-
ma grossolana distinzione, avvalendosi di alcune sommarie
definizioni.
Chiameremo dunque spettacolo tutto ciò che viene assunto
da uno spettatore che osserva: il termine di spettacolo è
cioè il più ampio e comprensivo, e non per niente si parla
di spettacolo a proposito di un mare in tempesta e di un
tramonto. Perciò sarà opportuna una qualche limitazione
che potrebbe essere ii < sulla base di una qualche conven-
zione ,r di Eco, ma anche una considerazione e parte su-
biectí, di chi cioè allestisce o prepara: in questo caso spet-
tacolo sarebbe tutto ciò che viene allestito intenzionalmente
per essere osservato, ma anche vissuto. così si eliminereb-
bero dal conceîto tutti i fenomeni naturali e la casualità
della vita.
Chiameremo poi teatro uno spettacolo che non sia una re-
gistrazione o una trasmissione effettuata con strumenti
tecnici come la Tv, e questo non perché la registrazione
allontana lo spettacolo dallo spettatore e lo rende ripetibile,
ma perché comporta una materia dell'espressione più omo-
genea e quindi una minore complessità (Ubersfeld). Natu-
ralmente ai più sembrerà insopportabile l'idea che una par-
tita di calcio o di boxe sia < teatro > e perciò, se del caso,
tenderemo a usare pudicamente il termine più generico di
spettacolo.
Anche i teorici più avveduti, come f. Honzl e P. Bogaty-
rev (1971) hanno ritenuto che al concetto di teatro fosse
essenziale il tratto <( rappresentazione >. Perfino nella clas-
sica opera di Goffman è sottinteso questo concetto: l2 viia
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è teatro solo in quanto rappresentazione, in quanto eioè vi-
vendo in società - e spesso anche nell'intimità della soli-
tudirre - interpretiamo un ruolo. Solo il Benetini ha pruden-
temente limitaro il concetto parlando dell'evento teatrale
come di una comunicazione complessa, che assume prevr-
lenÍentente (sottolineatura nostra) la forma di una rappre-
sentazione mimetica: non tutto lo spettacolo è rappresen-
tazione: non lo è il film documentario (il puro film di Luigi
Chiarini). ma non lo è neppure molto teatro di tipo tutto
sL)i.niÌ laro lradizionale. come vedremo a suo luogo. Qui par-
leremo di rappresentazione solo a proposito di uno spetta-
colo che, globalmente ef o nei suoi elementi costiturivi ri-
mandi a un significato altro da sé.
Tuttavia. come dicevamo, non è nostra intenzione propor-
re qui un modello semiotico. Questo volumetto intende es-
sere un più modesto strumento di lavoro, e assai più una
srilistica che una semiotica del teafto, poiché anche se ter-
minologia e concetti sono il più delle volte mutuati dalla
recente cultura linguistica e serniologica, i riferimenti lon-
tani e fondanti sono piuttosto i maestri della critica stilistica,
come Démaso Alonso.
Se è vero, come noi riteniamo. che il giudizio di valore non
ha. allo stato attuale delle cose, possibilità di fondazione
scientifica, e che esso è piuttosto il punto di partenza inrui-
tivo che non lo scopo dell'attività critica, la quale per parte
sua si risolve nella scomposizione analitica dell'opera esa-
minata e nella determinazione dei suoi significati storici e
artuali, connotati e simbolici. questo lavoro vorrebbe aiuta-
re a svolgere la prima parte dell'attività critica, cioè quel-
la relativa all'analisi.
In che modo? Proponendo una serie di categorie, le quali,
isolatamente o in combinazione fra loro, concorrono a de-
finire lo spettacolo nel suo insieme o nelle sue singole par-
ti o elementi costituenti. Così come, nell'analisi stilistica
di una poesia o di un romanzo, bisogna rispondere ad una
serie di domande del tipo: che specie di metafore usa in
prevalenza il poeta? e, tanto per rispondere usando cate-
gorie fra loro sovrapponibili e proposte da studiosi diversi.
si potrà dire che le metafore usate in prevalenza sono, o
che quella singola metafora è, a uno, due, tre o quattro ter-
mini (Henry), costruita con la copula, il genitivo, un verbo
(Brooke Rose), semplice o sviluppata (Ullmann) e infine
ha questo o quel terreno, veicolo e contenuto (Richards);
similmente, di fronte ad uno spettacolo teatrale, ci si potra
chiedere che tipo di gesto, o di tono di voce, o di costume
viene usato ncl caso specifico o con prevalenza statistica
nello spettacolo in esame, e rispondere collocando tale o ta-
li gesti in una delle categorie proposte. Ma in fondo I'im-
portante è porsi le domande: le categorie possono essere
diverse e ristrutturate dal lettore stesso al momento del suo
porsi in veste di critico (ma anche di autore perché come
uno spettacolo o una poesia possono venir smontati, così
possono anche venir costruiti).

L'opera è divisa in due parti, la prima delle quali abbiamo
ciriamato genetica, e la seconda fenomenica, o fattuale. Ma
sr-rl significato dei due termini e dei due diversi tipi di lavo-
ro analitico che propongono diremo introducendo le due
sezioni.
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FerCinando Taviani
ldeolcgia teatrale e t'eatro materiale:
sul (teati'o che fa a meno dei tes:i"

Dividere per non aedere. Credo che ci siano disdr.zioni, "l rirappo
sizioni, polemiche non nelle quali, ma coítro le quali bi;gna prea-
dere posizione.
Non solo perché sono futili e fanno perdere tem:v-', ma soprattutto
perché mascherano, sotto un dibattito e persino .1 apertura al nuovo
soltanto apparente, un modo preconcetto, coiisen'atore e autoritario di
guardare la realtà. È r'ero che per comprendere bisogira distingu.ere.
Ma ci sono distinzioni che servono soltanro a tener fusa un'idea e a
perdere la conòretezza della storia.
Una di quesre Cisdnzioni oppone u.n < teatro del testo r> ad un < tea-
tro che fa a meno del testo,>. La sua versione criticamente più volgarc
la si ritrova ancora qua e là nelie chiacchiere drrJi babitués e negli
scritti di questo o quel critico patentaro, di questo o quel regisu diplo
mero: teatro della parola da una parte, e dall'altra tea:ro del gesto.
Gedo che si possa dine51131g come Ia disdnzione < teaiîo del testo > /
( teatro cbe fa a merÌo del testo )> non si apra ad una vera domanda,
ma nasconda un'immobile dogmatica teatrale.
Cone essa riguardi solo il teatro ideaie (ciò di eai .roi teatrologi quasi
u"icamente parliamo), non individui, dierro episodiche df*-renze, r:es-
suna tensione reale, e copra, invece, le serie contraddizioni, le pro
fcnde trasiormazioni che segnano la sroria del teano materiale 1cò
{ *i.noi teauologi in genere non ci ocorpiamo, e che guasr non ve
(il4mor.

Dae esempi lontani ne| tenzpo. La Commedia dell'Arte viene spesso
euatierizzata come teatro che abbanrlona il testo e si basa s<li<l sul-
I'invenzione, I'improwisazione degli attori.
L,a sua novità viene farta coincidere con il ri5uto dell'elenento let-
tereno a teatro, e con la scelta di una sorra di teaualità pura.
Ia Íor,do I'immagine dei con:ici dell'arre è molto simi,le, fatte le debite
iiÍerenze, a quelir, degli at;ori di Questc sera si re:ita e soggetto,
hsofferend di guitJe dali'esrsrlo. Par.fr.rs.rado PiranCello li si irama-
ginerebbe dire: <. Ii gioco che na-.ce non lo comanda nessuno! >>. Tutto
questo c: giusto e cctrenre ss si guarda alia Comn:edia dell'Ane dal
punto di visra ciell'Idea dei'tearro, ignorando Ia ccncreteeza storica.

\.'.4n'r.r r l'.rnr;rlr.r n.
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Nell'Id9*.. g.r-arlcri sonc -inrerpreri di un testo che rimane scrirto,
conoscibi,e rndrcndeereîlenre dolla lspplssenrazione. E gii attori del-
I'arte, q.:.irù. :te srn. hplo,r'isatori, i. abbandonano r, íl testo. Ecco
perché qi gavi'irr-ì3, c fronte ad un fenomeno nuovo, perché è un
< teatro cire fa a rcÈJc d-J iesto ,r.
Questo notir ,r. veci-'re. cos^ profondamenre radicato presso storici e
critici rìpi teatîo. 5; .iim6r56s, alla luce della concreta realta srorica,
come un'-r.ssu:cia co::rafazione.
storicam=rrc. ia n:r'irà ír-. urur delle novità) della c,ommedia dell'Arte
consisterie esaftame:ìie neil'opposto: non nell'abbandono del tesro, ma
nell'uso. e aelir sfiune"'ento del testo drammctico tipico di una rra-
dizione i.r::;e:arie c'éii:e. aell'adatrarlo alle esigenze dì pubbiici vasti
e di ditísenri livci cr:irurali.
Persone che 6-i:c' a qud rnomento avevano lavorato isolate, che ave-
vano fa'.to i sahinb^nchi o i bufioni, o altri mesrieri ai margini di
ciò che socialmeele cra acc€ttato cpme rispettabile e dignitòso, si
riuninor:o i-u co:apagnie, abbandonarono il vecchio modo di dar sper-
tacolo e ccrd-aircno a recitare tesri comici e tragici, individuaròno
u.n merteir pc ragiie e commedie, forme di spetiacolo che 6no ad
allora esanc s:aie prodorc solo all'interno di córti e Accademie per
essere rupFreser;are in oomend particolari, e che loro, invece, comin-
ciarono a pîod-arrc ir scrie.
Il mod'o i'r cui i co*ii ddl'arte componevano i resti dei loro sper-
tacoli r:.e. ggs 5ss:'m.ialmcnre diverso'da quello usato .loi letterari:
scegli.eve:c '!in aigomec.i3 frrna fabula), com-ponevano un intreccio, e
su di esso srercleîa^ao .i!rlog]ú e monologhi, spargerrano il sale dei
dgeei;qrqi e ielie h.pr. ó-i.he, gli ornanenìi Étorici e la < poe-
sia 1 _dC i.ug:aggio <ieìle p25sioni. 

-

A difiersa cii ciò che accadde in alrri paesi, i comici italiani si orga-
nioz211v1s in aa:iera ol. d" poter pódurre testi teauari in tedpi
brevissì.'Fi. In aLte pa.roi.e, potevano i".rorare al testo letterario, cori-
porlo, oFare va-riaiioni, agii, aggiunte altrettanto vJocemente di
quanto, veloessiie potevano lavoiare ad allestire uno spettacolo, ad
1*,?.{o aC uno spafo, -ad gn rempo, ad un pubblico'J.t.r-io"ti.
EfrmfnfiÌJrno 1 m-pi iung:hi clte erattsinavano il lavoro ddlo scrit-
tore ned ccnfrosd di quello dell'attore e nesero il testo lettcrario altret-
tanto durriic dqSx ahri materiali scenici.
La tecruca usara è- nelle zue gr€ndi linee, Dota, solo che se ne perde
il sens: riict* la pamla a-6ig.t" di < imprornrisazione r. c"ri*ao
il rischro di *n'eccesìi'a sempliú'cazione la ri pott lu. aocrivere cocì:
fecero q;'ngJare- ua r"oiogra drammarurgica^ dagli i"..nf à-rr"i itt-
torno iii'c ;r:aschere dpicbe- dei camevalil ne rióvarotto un nunero
ben.desd* di api Gsi, abbastarza vai,ati e nurnerosi da rendere
posstbtre og= inreccio, lsa anche suficientemente limitati per potet
esserc, ;urù prtrrs:i e per lon trasformarsi in elementi sovrabbonàand
e squill5arcr di'economia ddl'inueccio (in genere urro o Ju" o.--

plari per ogni ruolo famigliare e sociale); si .livisero il lavoro, ed ogoi
attore poté,- quindi, padroneggiare una grande quantità di materiale
laterario adatto al tipo 6sso in cui si era specializzato. La scelta fra
le diverse soluzioni possibili ndla stesura del resto di una commedia
venne, così, parcellízzata e resa più facile e veloce, non afidata ad
un, solo autore, alla limitatezza della sua esperienza e della sua indi-
viduale capacità produttiva. Al lavoro del-drammanrrgo (nel scnso
c'omune del termine) venne afrdata la composizione de]l'intreccio. E
su uno stesso inteccio,. con minime variazioni, potevano essere com-
po€te un gran numero di difierenti commedie.
In che senso tutto questo può caratteriz,arc un ( teatro che fa a
n-eao dei tesri >? Forse oerché i testi letterari delle commedie, delle
tra,gedie, delle tragicommedie degli attori dell'arte oott tr*itr"no r"r.-
rialmente scritd prima o trascritti {opo lo spettacolo? Ma allora perché
non parlare di una < poesia che abbandona il testo r> o di rrn'<< s3s3s-
ria se".oa testo )> per I'uso di comporre velocemente e oralmente (di
< improwisare >>) poesie e orazioni nelle Accademie e nelle Coni?
Oppure perché i comici ddl'arte .< abbandonarono )> I'uso secondo cui
le compagnie di attori prolessionisli Eettono in scena testi aninti dd
preesistente repeltorio della letteratura drammatica? Un uso che uon
era -possibile abbandonare per la semplice ragione che nacque (ndla
moderna culrura occidentaie) dopo i sorgere dèlla Commerlia dell'Arte,
e da essa,- dallo sviluppo del professionismo teatrale, fu parzialmente
e contaddittoriemenre determinato?
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Vedere la C.ommedia dell'Arte come <( tearro che fa a meno dei testi >
è una deformazione che deriva dal vizio di trasformare in idea asso-
luta di Teatro il sistema tearale forrnatosi neil'Euroga del Settcento,
quando nacque il Teatro come categoria culturale autonorna' e qulndo
i u corpo separato > costituito dalle compagnie degli- attori veone inte-
gîato ndla città, con il compito di,trasformarsi - almeno in teoria -
in vivente museo della lefterarura drammadca.
In base ai critei ímpiiciti in quel sistema noi ancor oggi parliamo e
giudichiamo di teatro.
Paradoss4l-ente, scno crireri che si sono formati anche Perché, ella
metà dd secolo XVI, il sorgere del professionismo teanale si legò
srettalnente alla produzione (sia pure non semPre per iscritto) let-
teraria.
Ma I'idea vulgata della Commedia dell'Arte come teatro del gesto -e
non della parola, come teatro che nega e abbandona il testo, non sol'o
tradisce i Íatti, non soio fa camminare la storia sulla testa e tl príma
sul poi, ma sopramutto nasconde dieuo una falsa caratrcrizzazionc este'
tica, dietro un'ill;-rsoria < novità >, artisdca, i reali caratteîi storici del
fenomeno. Che àon consistono in un modo nuovo, diverso di tar
teatro, ma nel divenile <i tealro ,r, nei r:asiormarsi in < teatro * di
attività, bisogni grrsonali e cil gruppo. sceire, rifiuti e devi::se che
6no ad allori erano stati relesati in una sona di mutismo cultur;it--

S C e _ S n  0 i  v F { A
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La C.ommedia dell'Arte non è una forma del teatro.
Quel tearo è, piuttosto, la forma d'azione attraverso cui gnrppi c,
D€rsone. vere e proprie micro,società itineranti, riescono a difendere
Îa propria difierenza,- riescono a sfuggire al ruolo sociale loro assegnato,
riescono a non rispettare turte le norme e i valori della società in
cr.ri vivono senza pei queslo accertarne passivamente I'ei;:arginazione,
senza rinunci"re ad afiermare la propria dignità umana e cu-iturde.
La cultura che questi gruppi esprimono, una culnrra nuova' una sorta
di conuaddizionà viveite- Àela 

-società 
del loro tempo, viene de6nia

in maniera imprecisa, paragonando I'ignoto al noto: si- parla di com'
media ruercerària, commedia sJl'irnprouuiJo' oPPure di histrioni, di
mimi, identificandoli con un fenomeno antico.
I prodotti di questa cultura vengono imig3l nelle accademie, e diven'
gono, solo al'lora, vna lorma dd teatro.
Noi, usando un nome applicato al fenomeno molto più tardi, parliamo
di Commedia dell'Arte.- Quasi che ci interessasse piir una commedia
nuova nell'ambito di una ( storia teatrale > che è solo un'idea senza
realtà; e meno le ragioni nuove per cui uomini nuovi cominciarono a
ia; comrnedie, che é quel che costituisce la concretezza storica del
teaEo materiale.
La definizione della Commedia dell'Arte come <( teatro che fa a meno
dei testi o definisce un angolo di qudl'Idea, e nulla ha a che vedere
con questa storia.
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Il secondo esempio è di oggi.
Spettacoli come Apocalypsis cum fguis e Come! And the day uill
be ours sono visti come due esempiari dr quel geîere di teatro o che
fa a meno dei testi o.
Cito questi due casi come particolarmente evidenti, ma avendo spazio
si potrebbe esaminare in dettaglio una lunga serie di sgrettacoli < di
questo geîere >, noti e meno noti, stranierí e italiani.
Fanno a meno del testo: se con questo si vuol intendere che non
mettono in scena (sia pure per deformarlo e u attaccarlo D, come faceta
ia tradizione avanguardistica\ un testo drammatico scdto nel reper-
torio della cosl detta < storia del teatro >, si constara semplicemente
un dato di fatto. Anche se forse sarebbe più appropriato dire che
fanno a meno del tradizionale copione (cosa è, inftrti, I copione? Per
tutti è un libro, ma p€r l'atîore è un compito che gli arriva rlall'estemo
perché lui lo esegua e lo rappresenti all'esterno).
r\fu in reald, dicendo che < fanno a meno dei testi >. si insinua dietro
queila constarazione owia rutta una serie di paralogismi che nascon-
dono I'assenza di un pensiero cridco e I'ignoranza dei fatti: fanno a
meno del testo, cloè fanno a meno del discorso, cioè f,awto a meno di
riferirsi ad altro che sda ai di là dell'attore, che appartenga alla cultura
del tempo, che implichi qualcosa di più .-omplesso- e anlcolato di una
mozione individuale (personale o di gruppo)- in faccia allo spertatore.
E ancora: fanno a meno del testo, cloè fanno a meno del pensiero,
cioè abbndonano la complessità della storia per immergersi nella me-
ustoria e nella metafisica di pulsioni elementari, di opposizioni < asso-
lute >> in fondo alle quali (dice il critico patentato per buttarla giù
chiara con una parola che dica niente e dica rutto) é'è una < metafi-
sica del clrpo r>, c'è... << Dio ,r.

Qsni vola che non si vede chiaro, si spera senpre che sia colpa del-
I'esoterismo o della religione dell'altro.
E il critico parentaro, specialmente se ideologicamente <( a posto >, non
può accensre di non veder chiaro per colpa sua.
Cosa non vede?
Che spettacoli come Apocalypsis cum figuris e Come! And the day
uill be ours, ad esempio, si riferiscono-anche ad una rete fittissimi
di tesri, fatti,- interpretazioni storiche di awenimenti del passato, den-
tro le quali il gruppo teatrale si muove criticamente, senza rileggerle
allo soettatore.
In poche parole si può dire (e anche qui la brevità rischia di tadursi
in un semplicismo un po' volgare) che dietro il primc di quei due
spettacoli c'è un intero scafiale di biblioteca sull'< awenrura della ce
scie::z: moderna '' da Dostoevskii in poi. mentre Cietro il secondo
c'ù un'intera bibliografia su un'aiira crisi della arltura anropea, sulla
storia degli inconrri e degli sconrri con le culure n di-fierenti >>, sulla
dialertica dell'acculturazione. (È per quesro che Apocaly'psls... e Come!...
costituiscono, insieme, un esempio significativo, su cr.ri sarebbe utile
fermarsi in dettaglio: perché sono due spettacoli fra loro lontanissimi,
e che formano un dittico).
Naturalmente, ambedue questi spettacofi sono anche una ri.flessione
del gruppo tea-trale su se sresso, cosl come ogni buon saggio critico
è anche una riflessione dell'autore sul senso del proprio lavoro.
Se il teatro di un solo testo, infatti, il teatro d-el copione rappresen-
tato può essere, nel migliore dei casi, paragonato al commento critico
di. un'opera, il teatro dei mohi testi può àssere paragonato al saggio
critico su uo argomento.
L'opposizione testo/non testo conduce, ancora una volta, ad una fal-
sificazione: indica un'assenza (su cui si può dire di rr,rtto), invece di
indagare il modo diverso, non rappresentativo e reiterativo, in cui
un discorso che sla prina dello spettacolo è in esso tenuto presente.
!'gppotirione non distingue, afièrma implicitament. un'urri"" possibi-
lirà p.t il ,g!g (qui inieso come < disèorso > che consiste ùdipeo-
dentemente dal,lo spettacolo, e a cui lo spettacolo si riferisce: a in
questo senso che il testo - non importa se costituiro da uno o da
molti libri, da uno o molti racconti, ie scitto o meno in forma dram-
s.arica - dà proÉondirà culturale allur spettacolo, ne fa non una pura
presentazione di sé, ma una rif essione) d'essere preserre in uno spet-
tamlo: quella di essere derto, commenralo e t.pp..t.ntato nello spet-
tacolo dove compÍrre come <( testc letterario ciramrnarico ,r.
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Il problema del o testo letterario dramrnarico D non è un pr,.1:'lcma
cire riguarda necessarinmente il teatro. È il problema di un grrere
letterario che può rrovare o non tiovare (storicamente, molto spesso
non I'ha né cercata né trovata, e oggl tende a non trovarla più) una
deile sue giustificazioni in un uso teatrale.
E solo ali'interno ciei sisrema tearrai.e formatosi nel Settecento e che
si è retto quasi senza alternative per più di due secoli in Euroga, che
si è stabilita una connessione strettissima, un'implicazione reciproca
fra testo letterario drammatico e spettacolo teariaie. Una reciiroca
impiicazione di fatto che ha poi emanato, sul piano delle idee, unò dei
più teneri luoghi comuni dell'ideologia rearrale, quello secondo cui
i testi letterari drammatici implicherebbero pet loro essenza la rap
presentazione, e troverebbero solo in essa il loro adempimento.
Il ciesiderio e I'interesse degli autori si trasforma, cosìl in una legge
ciell'espressione !
La rete fittissima di testi entro cui spettacoli rcme Apocalypsis... e
Come! ... si muovono criticamente fa pane della cuiura del gruppo
(che però si ernancipa dalla serviù di ri-raccontaria agli spettatórif vi
accenna senza citarla). Il risultaro di questa rifiessione, lo spettacolo,
come iI tisultato di ogni ri.flessione, può essere compreso nell'ambito
dd proprio contesto di origine, o nelltambito di nuovi contesti e punti
di riferimento culrurali che, nel caso specifico, sono quelli degli 

-spet-

tatori.
Cioe può essere trasformato in altro.
Solo il n:olo del cririco presupposto dall'idsolsgia reatrale, del critico
schiacciato in due dimensioni, che vede solo quel che riconosce, può
spiegare come mai ia sua mente non funzioni, davanti a questi spet-
taco[. come una normale menre umana in un normale raooorto di
conoscenza e di confronto anlturale
Quel che si dice del sritico vaie naruralmente anche per il ruolo ddlo
spettatcre che I'ideologia teatrale presuppone: lo spettatore che ascolta
'-rn tesro e ne esamina il commento e I'interpreto"ione (o I'addobbo)
in spettacolo.
In assenza di quesm panicolare situazione, gli senbra che testo non
cI sla.
Si porebbe obiertare che questa siruazione non è < particolare >, ncn
è solo una ddle possibili, che è, anzi, l'unica possibile perché si in-
stauri un rapfmrto culturale reale fra attori e spetratori.
lvfa c'è un dato di fatto: se spettacoli coae Apocalypsis... e Come!...
non stabilissero un tale rapporo, se fossero pura ( ausoespressione >
e << autoanalisi r', di essi neppure si paderebbe, neppure pei rifugiarsi
nelle miserie cridche deile-"meta6sicheo, del "fuori d"lla 5s6liuo,
eccetera.
Se essi invece riescono a stabilire tale rapporto, significa che ci ffo,
viamo davanri ad un confronto o:lturale-àssai più-profondo e com-
plesso di quelio che si realízza c.on il reatro che merte in scena il
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copione di un testo letterario drammatico, che diventa il facile e con-

veLionde punto di incontro fra arrcri e spettatori'
E q"i che ci scontriamo con unq dei problemi più seri del tsatro ma-

,..ài" dei nos'tri anni: I'abbandono àelia zona Protetta. assegnata d

;;;; du quondo le micresocretà dei comici di professione vennero

definitivaménte acceltate nel contesto della città'
ò-;;il; non r;tlt""ào'r.o' 'ou il--processo per cui nuove realtà si

trasforinano in teatro, fuori di quella zona ProtetÎa' .
lvfa alla luce del <( tealio ideale > rutti questi problemt reslr sDarl'

scono: appare solo- trn nuovo genere, una. nuova <( scuola )> o un nuo!'o

srile: il o-teatro che fa a meno dei testi >'

Ouando i comici uennero accettati. Giocando sull'imprecisione con-

;;;;;, ti-p*t^ tp.tto del teatro che mette in scena un testo della

i.*"*t" dt"--"ìi.a come di un teatro del tato, e poi come un

tertro al servizio della poesia, della parola, eccetera'
Non è interessante, qui, notare come in realtà sia proprio questo ge'

;;;; di ,.'rio " ai-ottrare sPesso un sovrano disprezzo per iI testo'

f" 
-o".rin, 

la parola dell'autoè. Dietro le intenzioni e le ipocrisie ci

;;Ji-i;;d, "'b"rr" andare in uno dei teatri sovvenzionati--per vedere

if'il;-ii*ùo- *tr*4., h volgarità con cui i registi allungano le

ÎD*i r"i testi degli autori di cui predicano d'essere < al servizio,>.

ra e r"r" I esperiÉnza pubblicitaria 
-dei 

funzionari dei teari stabili e

fi"s.r.i,à di à""1"h. irrr.grtont. che fa.pensare che ved-ere_ gli incoiti

*Tir"U-.f,. ,'i f"t-o inròrno ai tesri di Shakespeare. <ii Goldoni. di

Pi;;lif;A Ér..t,ir",wa a iar capire qualcosa cti Shakespeare, Ci Gol-

cioru, di Plauto o di Brecht.
ó;;i ;À. è più interessante è che qudle giusti.6cazioni estetiche sulla

uL"riorr. e i senizio del teatro ailí poesia sono il tlavestirnento della
giustificazione del teatro nella società borghese, dell'omogen^.izzazisis
là"U'i",.gtazione culturale degli attori-. In dtre. paro.le, sono í{ segno
d.Èp";dt; di,rno identità qirurale.da-pane di quei gn:ppi.di ettori
che, ier il fatto stesso di riunirsi. di fondare v-ele e proprie micro-

r*i.à con propri usi e iosrumi, di esprimere dai.proprio lavoro di
"*"o" ,ro^'*itnt" riconoscibile come loro propria, si erano posti

:oJJ;;;onituaai"ione nella società del mido- Cinquecento e del

Seicento.
Quando vennero actertati, 1o furono atraverso un pesante Processo
À "ccoltrrazione: I'esistenza del teatro nel suo senso materiale, ci,cÈ
di eruppi di attori professionisti cbe costituivirno un elemento di di'fie'
rìri"'"lf*iale, dl dirroo"*" risperro alla culrura e ai cosrumi domi-
;;arlti. ;;; frnalizzata ad un usó cire nulla aYcva a che vedere con le
motivazioni che spingevano centinaia e migliaia di personc a divenire
attori.
il ,."tro materiale venne piegaro e modellato sul teatro ideale: su'
t "d; ; ,...tt*do quesril oierrzione fu inregraro, ma al prezzo d.i

nascondere tuito ciò che rendeva diderente la microsocietà degli atre i
daÌla socierà circosranre. Al prezzo. cioè, di rinunciare al suo Plir e$-
.0.. ,,*..nto di intervenrò, di confronto culturale. Di atrofi"zarlo
o di abbrndonarlo al ceso.
St puo dinostrare analiticamente come taie processo di ..:s.rlturazione
d^'p"rt. delle élites intelletruali sul teatro si sviluppi doil'inizio del
XViII secolo e trovi la sua ultima conseguenza nell'imposizione della
regia (non la regia come utopia dei Craig,- ciegli Appia, dei Copeau,
Ài t. regia comé si è storicamente concrérizzais nel tearro mîteriale,

con i reg"isri prodotti dalle sorole teatrali, gli intellettuali che hanno
oreso il 

"*,.à 
nel cuore st--so del teatro, 

-eliminando 
materialmente

i,rt.r. g.n.tazioni di attori).
È i., q-rresro contesto che il .< problema dei testo > si pone nei suoi
rermini reali. Non è ur, probienea esierico o di linguaggio tearale.
Non è neppure il problema del rappono fra singolo testo e -singoJg
,pettucolo, .h" puO definirsi in inrrniti modi <ii'reisi, come i farti di-
::tos!raoo.
È ii probiema di un uso parricoiare del reairc: le nuove élites|-J|ltel-
leruù, a cominciare dalla iinc del I\:II secolo e daj-l'nizio del XVII1,
non condannarono più il teatro come elemento di disorùre nella vita
cittadina. Lo accettàrono, ma cercarono di ridurio ai-l'ordine. Ordine
significava eliminazione di ogni eiemento contraddittcrio con la cul-
tu-ra e la società ciicostante. Il teatro sembro utilizzabile come vivente
museo della letterarura drammatica. Il teatro materiale divenne {prima

o
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nelle idee, poi in parte anche- neî fatti) la materia per esporre un
parimonio letterario. Fu messo al senrizio non di quesra o quella
Ea.li-ione, di questo o quel fine culturaie, ma di un génere lettei-ario,
come un museo, appunto. lvfa vivente: come uD parco nazionale.
I comici furono al servizio del tearro, cioe dei testi letterari dramma-
tici di rutti i tempi e di tutti i paesi. Come la pittura d'ogni rempo e
paese può essele accarastara nello stesso museo, così, per la prima
volta nella storia della culrura, si formò quel che a noi oggi sembra
qualcosa 4i normale: un repertorio teatale virnralnente iietminato,
i cui confini sono stabiliti solo dall'appanenenza ai tesd del teatro.
I testi del -teatro (copioni per gli aitori, libri o < classici D per gli
spetratori) furono la terra di nessuno che permetteva l'incontrò inne
cuo fra il pubblico e il gruppo di devianti mascherati che erano gli
attori.
Furono anche ciò che permetteva di stabilire un'<< utilirà > del rcatro
utilizzando quella non troppo pericolosa dsúanza.
sc esaminiamo la storia dei rapponi fra intellemrali e attori dal set-
iecento.in poi. dal \lafiei e dal À{uratori'agli illuministi, fino ai cosid-
detri riformatori <lella scena, constatiamo èhe è al'interno di quesro
rapporto di,acculturazione a volte violenta che si pone il modo in ori
viene < tradizionalmeîre > configurandosi, in Európa, il rapporto fra
t e î t r o e c t e s t i > > .
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Brecht renderà esplicito questo dato di fatto, e lo rappresenterà nei
suoi semplici rapporti di f.orza, senza orpelli estetici ed ipocrisie sul-
I'arie e la parulr, quando parlerà della necessità, per I'intellettuai€, P€r
il " iilosofo ,r, di usare il tertro materiale come sempl-ice materia prima
da dominare e riutilizzare per i propri 6ni.

Distittguere per aedere. C'è un modo d'essere teatro del testo, dun-
que, che sancisce non solo la sen'iù dell'attore, ma anche la sua inef-
ficacia, la sua impossibiJità di influire, non solo tramite lo spettacolo,
ma con la sua stessa preser:.;,a dt uomoattore, con ie sue scelte, con i
suoi valori, nella realtà che lo circonda.'Credo 

che gran parte di quel teatro che impropriamente, come si è
visto, viene definito ( teaco che fa a meno dei tesd r>, sia in realtà
soltanto estraneo aJl'utilizzazione del teatro come esposizione della let-
rerarura drammatica. Sia, in altre parole, emancipato dalla necessità
di trovare nel testo attinto dal repertorio il terreno di incontro con
il pubblico.
Se quesm necessità cade, allora sono possibili innumerevoli rapporti
diversi con i resti, altrertanto liberi e obbligati da una propria interna
necessità, quanto liberi e obbiigati sono i pund di riferimento di una
riilessione.
Credo, allora, che ci sia una distinzione utile da fare, una distinzione
di cr.ii quella <( teatro <iel testo r> / << teatro che fa a meno del testo ,t
è i! travestimento.
È la <iistinzione fra un teatro come finzione di un'omogeneità o:lu-
rale e come celebrazione di essa, e un teatro, invece, come confronto
fre la cuirura di gruppo presentata dagli 3is.ri e la cultura degli 5p.r'
taicrl.
Un teasro delle somiglianze e delle tautologie da una parte. E dal-

,l'alrra un teatro delle .lifierenze e delle connaddizioni.
Si potrebbe anche dire - ma allora il discorso si apre a hrtta una
nuova oroblematica, forse quella veramente cenrale per iI teatro nei
nostri anni - che la distinzione è ira ciue iipi re fols'rnche fra due
rctoriche) di attore:
I'attore che è (o si crede) I'esm:tore di un ,. mesdere come tutti gli
altri >, I'intellertuale impegnato in un servizio di pubblica utilità;
e l'4nore che è (o si crqJe) I'uomo di un ( non mestiere ,r, il portatore
di esigenÈ;-df5G-ogni che non possono (o finora non possono) realiz-
zarsi altrove che nel cerchio virtuale del teatro: uno che per difendere
la propria identità, per nc)n alienare se stesso e il proprio iavoro, aliena
Ia oropria finzione.
Come in una <( commedia in commedia > del Sei,--ento francese, in cui
un atrore spiega che I'unica maniera, per lui, di sfuggire alla sua con-
dizione di servo è quella di farsi attore. divert.ue padrone di se siesso,
e recitare la maschera del serro.

t
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Cesare Molinari
Dal teatro di base al teatro di base

Ci sorro nel nosrro temlr - forse in rutti i tempi - alorne parole magi'

.f,.,ì p-"*clar le quali si è pressocché ceni di ottenere ascolto e con-

,iàÉ"rio"., Da prlncitio sono'parole iorti, precise, impegnative, ma.poi

I'uso [e .orrog,ìft, ne^dilata il ienso, le renàe vaghe e ..'uote protezioni

di un discono ambiguo.
< Decentr"msnto D è stata ed è ancora una d^ queste parole, quella forse

dj; ;i 
-è 

t'atro t'uto fiii sprcgiuCicat.', e conruttoreJ voleva. signi6care

allar:sme:tto ciella base decisionale, del momento Parteclpahvo-, assun'

"i*! a"i d.rirto e della responsabilità di scegliere, gesdone-diretta e

;r;;; ^i-.o" dei problemi locali, ed ha finito-per vol* dire il suo

;;;;;;, -.itipti.-iàne dei p'.rnti úi vendi;a e di esecuzione di deci'

sioni già prsse, allargaElen;c è otgannzazione del consenso'
irl .-rip"'rà""i" t tl"*ti gn trr- la sressa cosa: il decentramento do-

ve.Ja essere otganuzaàone deli'iii"iati','a cul.Jrale primaria, ed è invece

dit"n*ro sinoikno di disribr:zione capiilare del prodotto:. c'è stato un

mornenro in cui sembrava che rndare a teairo Àel così detto o luog:

e;;;;r;,r. val,c a dire nel teaao siruatr ci solito nel cenuo srorico

J.[^-a,rà,'iorr. qlr"ri una cpsa vergogposa: il teatro andava degustato

".[. piU ignobili^e scomoCe pal.'tre- 
-dei 

quartiere, meglio, doveva es-

sere senito a casa, se non proprio nel salottc. ajmeno nel corÎ:je.

.+f or.Uf.-. del decenira.àntà teauale è stalo strettamente lgg.u,o quel,io

:;',;;;;; ii b;;..;i';;;i*ioo. cieli''n concetto è stata parallela a quella

dell'altrc.
iiìot- d1 base era, o almeno avrebbe dovr:to essere, il teauo deila

ÈÀil;J"pU.. t!"ro. Da un lato in quellg di un.cearro legato alle

rnicrostnrture otganízzative in c'i la socièrà civile, ed in panicolare le

classi emergenri, ienivano dando forma dle- loro potenziali tà, associative,

o-rp...-àori,'coouo i'*ooi-.,o di un'integrazione totalitaria. nelle

àimàsioni dai basso non contrrllabiie dei ..'asti agglomerad-urbant, une

-irrt" iitr agiic, czpace di mordere sulla realrà concrem dei problemi

l*J, ui"ibil"" nell'iir-ediata presenza del u faccia a faccia > di rous-

soiana mernoria: non ci si renis\-a forse conto di quanto qu€sta dimen'

,;.". aiÀ.tisse da quella n:acrosr'opica delL s,;cie:à in,Jusrririe moderna,

di ;;;; l,assunzione esclusir-a dilia probie:nar,ca lccai: e prrrirolare

^li*"rr. drllr possibilrà cii esrr:s nel grr.ji remi ieiia vita contem'

poranc?. E in efier:i nessuno ir.r mri Densa'lo aila..ges.rione.d.ai basso
àelir ociirica ciiera o delle rnizia;ive econcmiche di liveU'r nazionale. lfr

rani'è: u:ì prezzo dn pagrre - aìlo ps: il vcrc'r - ci Coveva pur essere'
da'J'ì/./'pa:se non è semplice uscire nen't!'.1eno per via di puro ragioaa-
men!o.
ccnunque sia. in quesîo s3r'rstl Si dcr.eva :rattare di un tearo caP3ce

di Cionrare e di èiri,rti... con gii srrumenri particolari del suo spe-

cifico iinguagglo. ia probiem.riica ltrcale dei rapponi comunitari, dei

bisogni l-.iJdiut, iio nell'ordine economico, sia nell'ordine cul-

rurale.
|isil'alrlo sensc si dovet'a triìtttrt cii un teatro che rendesse possii:i-le

le difiusione dellc culrura leatraie nel sigruficeto più pieno del termine.

che me:iesse cioè a disposizione dei menbri della microstrLlttura asscL

c;eiira gli str.lmenti pc; ;'355;dere il ltrelr:ggio teatrale' e non solo in

senro passi.ro (leggerÀ il iearro), ma anche in senso ativo (costmire iI

teatro t.
I risuiirt:i iurono po,chi e cattivi. La problemarica già Povera e rnargi'
naie Ceì . territorio r> {altra parola ma-uica) venne afiroetata e svoita i-n

maniera per lo più superÉciale e retoric_a,_merrtre la produzione teatrale
dei gmppi che-nascevano all'intenc' delle strutture di base risentiva

faralmenie ( ? ) del più bi<o diicttantismo di ripo gaddisra e dopolavo
ristico: o sp:rmcoiini di quaria, secondo le formule plebee della po.-

cÉca'a dirlerìirle. o orrcchi.inenri banaii di avanguardismi conosciuti di

seconda mano. Non sí trattò quasi mai di conquistare capacità anche mo-
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i':-ste. na piuttosto di esibire senza riflessione una passiooe passeggera.
Sr:c'mc siaro necessaio oisanizzare la Dresenza e la collaborazione dei
professio'ris;i, ma costoro già alJora non amauano questo ripo di inàa-
tiva. Sarebbe staro necesserio un impegno non esdusivo, ma serio, un
dilettantismo non negativo (facciamo a come viene). ma positivo (fac-

îuF p.t Cilss;s, ma nei migiiore dei modi, con uno scopo). Che non
cl rutono.
Contro il massimalismo del ( tutîo e subiro > pare ci sia soltento il rea-
[smo dcl niente e mai. A cio bisogna aggiungeie la fulminea obsolescen-
ze delle mode, dei gusti, delle stesse prosp€ttive, che è uno degli aspetti
piu profondamenre oegativi della cultura conreruporanea.

I S*ppi che si consol.iderono non videro allora alra tia d'uscita che la
posizione radicalsrente opposta: il professionismo assoluro, rigoroso,
esclusil'...
Senza pensare a quanio quesu parola d'ordine sia omogcnee con la vi-
síone retnocratica dello sviluppo economico (sia per prima la merce ad
alt,.r valrre aggiunto, ad airo ccìn;Ènuio recnologico) il nuovo professio-
nisrn,.' reatrale assunse r proprio mo,iell,r la commedia Cell'arte nella
visionc un rantino rniiic.: Ci FerC.nando Taviani: essere nrofessionisd
dei teatro signi6ce prima di tutto p'ossedere una recnl. . rr6n"tr e com-
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plessa. che solo un lavoro diuturno ed accanito ed una serie di precise
doti naiura.li permettono cli conquistrre. Se possibiie, bisogna fare dodici
ore al giorno di training, meglio se 6.n da piccoii. come i mitici atrori
delt kttha,iall che riesccno a fare venti movimenti diversi con il metacar-
po anieriore - e ci,rscun movinen-.o lia il suo sigli,ica:o preciso, deEnito
per coni'enzicne-. Chi non possiedÈ questa tecnica è fuori del teatro: non
si puo scri.verc senza essere il " miglior fabbro >>, né dípingere senza co-
noscere il segreto fiammingo di Anronello, né tampoco scendere per un
campo di neve senza aver srudiato con Klammer.
Tenica, !-roo art€, tecnica, non contenuú: terbc tc,îe, '/es teqsefltar.
E fiorírcno i laborarori.
ìvfa chi potrà cogliere le rafinatezze dL tanta brartrra?
Il pubblico ne resierà soggiogato, certo, ma solo gli iniziati < capiran-
no 'r. E aiiora inconrri fra teatranti. dove ci si possono scambiare (ba-
rattare) i segreti del mesijere, come fanno anche i magiú una volta I'an-
no: Cesciana, Bergamo. Sant'Arcangelo. 11 teatro per il teatro.
Dunqu: tecnica, prima di rutto. Ma training non è soltanto < allena-
rîs::t:. . in visra del-i'acquisizicne C specifiche capaci:à tecniche. È un
mocielio di l-ita: vivere per, del, nel teatro, stretti come cuccioli autoad-
Cesrra:i al'Lrrerno dei gr.rppo: questa sì che è i'alternativa aIIa società
cgpit.ii:stica. il rifugio deii'aj.tro, del diverso e, alla íine, dei vero, dd
treÌl,r e del buono.
Ii gruppo tearra!.e è la comunità, e si ofire, esiberdosi, allo spettabile
pubb.lico. all'orbetto, di c..ri è sen'o e sfrurtatore, ma del quale in nes-
sun cisc si pone conne inrerbcutore: soli interlocurori. reatrali gli altri
gruppi, le alrre comunità. Il Liuittg ar.eve capiro oualcosa - la riecessità
della Comune di lavoro -. ma non tu:io: nLan, pcl esempio, che la so-
cie:à è il fuc-ri, ii laico. i cui problemi non possono cosriruire il senso e
ii conrenu;o Cell'operazione realrale.

II teatro Ci base è la bas-- del :esrro.
È il teetro cii coloro che sperimenrxno nuove forn: d; trainfug, nuove
tecniche della vc.cc, del corp,:. della psiche, nuore inesir!.rr3ts possibi-
lità d! autosignificazione. per riversarle proi in alrr.. teatro, per scam-
biarle magari con altre recniche, per esibirle anche, e\':nn:ralmente solo
com€ puro virnrosismo da circo, come pura bravura. mai comunque pr
riverserle nella cultura del r-olgo, del fuori, Ci quel!; entità mostruosa
e sempre fagocitante che è la socierà, nei cont'ronti delir quale esiste solo
un'alrernariva: o I'inregrazione totale o il rGuto girrr.il*".
Percio la cosa sopra trrtte importanre è che qu.'sto iu.'rri non sia den-
tro: non sia nel teatro, non lo possieda opereciva:::ent". Non bisogna
che nelle scuole gli insegnuti sirno in grarJc'r cii i-.r-' drii'animazione,
non l:isognri che si sospetri che con il Lirguag:lc ]c.irrrìi:'. clre tutti in
qu,rl:h,-'m,..t*{o p,lssiedono c pussoÍìo Errs.<:'i::'c. si l'-.' .::::lizzlre un Pro'
bic'nr.r, svoigcrc Lrn tenì.t cìn!'ic!i,ì c vi irir'

Poiché il teatro non è un linguaggio, non un metodo, non una disciplina,
o altro concerlo.
Il teatro non è deErubde per quel che è, ma solo per chi lo fa.
Ed in buona sosknza il teatro è il teatro di base.
Potenzl dellc parolel

I

a

ú


