









































cambiamenti della fortuna che "in tutte le cose veggiamo
dominare, et pigliarsi quasi gioco d'alzar spesso al cielo
chi par allei senza merito alcuno, et seppellir nell'abissoc
i pid degni d'esser exaltati.” (24) Per accattivarsi i1
favore del principe il cortigiano deve saper interpretare
perfettamente il proprio ruclo in una corte presentata da
Castiglione stesso come scena teatrale in cul ognuno &, con
temporaneamente, spettatore ed interprete. Il segreto della
riuscita sociale del cortigiano & racchiuso nella padronanza
delle tecniche di manipolazione delle opinioni e dei senti
menti altrui oltre che nel controlle rigoroso dei propri.
Ogni atte della vita quotidiana 2 rielaborato, ricodificato,
stilizzato per poter essece usato come mezzo di seduzione.
Il cortigiano idealizzato da Castiglione & di bell'aspetto:
i tratti del viso sono marcati e wvirili, la giusta propor
zione delle membra deve dimostrare "forza, leggerezza e di
scioltura’,. Ma l'armonia dei tratti somatici come il wvigere
di cui il corpo dispone per donc di natura non sonc che
l'ornamento di una bellezza costituita essenzialmente dalla
grazia: "Se ben tengo a memoria parmi, signor Conte, che
il Cortigiano ha da compagnar ogni suo movimento con la gra
tia: et questo mi par che mettiate per condimento di ogni
cosa, senza il quale tutte le altre proprietd et bone condi
zioni siano di poco valore.” {25)

Castiglione si dichiara incapace di spiegare che cosa
sia esattamente la grazia 1l'unica definizione possibile
& quella data a contrario: la grazia & il contrario dell'af
fettazione, & la naturalezza che traspare da ogni gesto e
che accompagna ogni azione: l'esercizioc delle armi, l'esg
cuzione di un canto o di una danza, lo svolgimento di una
conversazione. La grazia si acquisisce e si impiega ad arte
ma per produrre lteffetto di seduzione essa deve apparire
frutto della pil naturale spontaneitd. E' la base stessa
del "far credere", il suc ruolo & simile a quello delle
figure retoriche che devono essere impiegate nel modo e al
momento giusto restando assolutamente impercettibili. L'o
stentazione infatti uccide gli effetti della grazia e la
trasforma da fonte di- ammirazione in motivo di scherno.

Per illustrare gli effetti disastrosi che pud produrre
l'uso affettato della grazia Castiglione descrive il modo
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di danzare di messer Pierpaolo. Egli esegue i passi in punta
di piedi, con le gambe rigide, senza mai muovere la testa
quasi avesse il collo di legno, ed assume un atteggiamento
talmente, compitoc e ricercato da suscitare 1l'impressione che
non conosca ancora bene i passi che sta facendo.

Si potrebbe  forse definire la grazia come armonia tra
il controllec interiorizzato del comportamento e la trasfigu
razione di questo controllo in atto spontaneo.

La lettura dei trattati di buone maniere come testi
che insegnanc solo la virth dell'apparenza rischia perd di
sottovalutare i valori etici sui quali, nell'idealizzazione
umanistica di Castiglione, si fonda 1l'apparenza stessa. Ri
ferita al comportamento individuale questa nozione potrebbe
rinviare ad un campo semantico costituito da "inautenticita,
simulazione, doppio gioco, inganno”. Nel suo saggio sulle
etvilité Roger Chartier ha evidenziato il passaggio da una
concezione delle buone maniere come osmosi perfetta tra le
disposizioni interiori dell’individuo ed il suo comportamen
to in societd ad una concezione negativa espressa, ad esem
pio, da alcuni autori del XVII secolo, da Corneille, da
Molidre, da Pascal secondo il quale: 'Les maniéres ne sau
raient traduire les dispositions de 1'8&me puisque celles-ci
sont toujours changeantes et incostantes... Cette insatiabj
1i%é de l'homme indice de sa misére, détruit 1l'autre requi
sit de la civilité qui de faire paraitre au monde la constan
ce d'un bon naturel." (26) .

Per Castiglione invece la dimensione etica della grazia
ne giustifica 1'importanza mondana. L'habitus morale del cor
tigiano & tessuto con il senso della misura e della modera
zione, anche la sua immagine esteriore deve neutralizzare
e rifuggire ogni comportamento estremo.

La predilezione per il giusto mezzo caratterizza l'enun
ciazione stessa delle buone maniere: la disgiunzione & sem
pre preferita all'affermazione. Nella seconda delle quattro
parti che compongono "Il libro del cortigiano" il dialogo
tra ltautore e gli interlocutori si sposta sulle azioni e
sui gesti piu cohuni della vita quotidiana: vestirsi, passeg
giare, sautere. L'abito non deve essere né troppo ricco e
ricercato, né troppo dimesso; la maniera di camminare deve
essere equilibrata, né troppo altera né troppo umile, ma
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l'autore disdegna di attardarsi sui dettagli dei comportamen
_ti pid sconvenienti. Una descrizione troppo precisa degli
errori piu elementari e volgari sarebbe contraria allo spi
rito del trattato che non & né didattico né rivolto ad un
pubblico indifferenziato. Il discorso dell'autore non riguar
da la decenza ma la perfezione.

La lettura de "Il 1libro del cortigiano“ permette di
cogliere la dimensione sociologica dell'effetto di seduzione
e, parallelamente, di precisare i valori espressi in catego
rie morali di cui si nutre il termine di nobilta, continua
mente impiegato dai maestri di danza. L'ideale estetico del
la grazia che ispira il movimento stilizzato dei maestri

ha un equivalente nella "sprezzatura" celebrata nel testo

del Castiglione. Ma il 1legame intertestuale fra trattati
di danza.e trattati di buone maniere si precisa ancora me
glio se si considerano le modalitd specifiche di esecuzione
del gesto. La relazione tra i due codici gestuali non & né
superficiale né fortuita. La logica che li ispira & la stes
‘sa.

Nel 1530, due anni dopo la pubblicazione del testo di
Castiglione, Erasmo pubblica un trattato in cui le buone
maniere assumono la veste di argomento didattico. L'esposi
zione divulgativa, la stesura quasi in forma catechistica
del testo rendono pild agevole il paragone con i trattati
di danza.

Nonostante sia dedicato al figlio di un principe il
"De civilitate morum puerilium’ si differenzia da "Il libro
del cortigiano" per la concezione universale e non distinti
va delle buone maniere. Ma anche l'universalismo di Erasmo
non €& cieco davanti alle differenze sociali: la corte resta
in ogni caso il luogo d'elezione per imparare le buone ma
niere. Nella dedica al giovane principe 1l'autore precisa
che non tutti i precetti sono diretti a lui; essi gli sono
in gran parte gia noti grazie alla dimestichezza con gli
uomini della corte e grazie al privilegio di un'educazione
raffinata. Se Castiglione teorizza la virtd del giusto mezzo
in dialoghi eruditi ma un po' astratti, Erasmo, dal canto
suo, traduce questa stessa virtld in una serie di atti con
creti.
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Egli carica di potere semantico i tratti del volto:
lo sguardo deve essere rispéttoso, gli occhi che si fissano
ostinatamente sull'interlocutore sono sintomo di sfrontatez
za ma uno sguardo troppo mobile & sintomo di follia; gli
occhi spalancati denunciano stupiditad -ma la palpebra abbassa

ta che nasconde metd dell'iride & indizio di spirito frivo
lo. Anche la fronte & spia dell'indole: se aggrottata rivela
aggreséi&ité, 1'arroganza & invece dimostrata dalle gote
troppo gonfie.

La posizione corretta del corpo non & né troppo rigida
né troppo rilassata. Questi precetti, con pochissime varian
ti, vengono ripetuti in questo genere di trattati per alme
no due secoli; persistente & anche la relazione che lega
il codice gestuale e quello coreografico.

Gli esempi si rincorrono da un testo all‘*altro, tanto
che il portamento di cui parla Pierre Rameau, celebre mae
stro di danza della corte di Francia, nel suo "Le maitre @&
danser'’”, edito nel 1725, & sostanzialmente lo stesso racco
mandato da Erasmo: il corpo deve muoversi con grazia, la
testa deve essere mantenuta dritta, le spalle indietro, le
braccia lungoe i fianchi, né rilassate né irrigidite, le mani
non devono essere né aperte né chiuse, la camminata né lenta
né troppo veloce, i passi vanno eseguiti con i piedi né
troppo vicini né troppo distanti lasciando oscillare le brac
cia "naturalmente" in opposizione alle gambe.

Il gesto di saluto, in forma di inchino o di riverenza,
& rimasto per tre secoli lo stesso, sia come gesto quotidia
no sia come elemento coreografico-.

Ma al di 12 della somiglianza tutta esteriore del ge
sto, il paragone pud essere instaurato, e la relazione con
fermata, tra la logica che ispira i due tipi di norma.

Per i maestri di danza del Rinascimento italiano il
sistema coreografico, la sintassi della danza di corte, si
regge sull'opposizione tra le danze a ritmo lento e solenne
e quelle a ritmo rapido. Nella scala gerarchica elaborata
e descritta da loro le danze veloci occupano il gradino pil
basso. La Piva, danza veloce di origine agreste, prima di
essere ammessa a corte & stata rielaborata e stilizzata dai
maestri che la hanno depurata da ogni eccesso cinetico.
Anche Arbeau mette in guardia 1l'allievo Capriol contro i
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pericoli insiti nelle danze veloci: "Aujourd'hui les dan
_seurs n'ont point ces hBnnetes considerations en ces voltes
et autres -semblables danses lacives et égarées que l'on
a amené en exercice, en dansant desquelles on fait bondir les
Demoiselles de telle mode que le plus souvent elles mon-
strent a nud les genoux si elles ne mettent la main & leurs
habits pour y obvier." (27)

I1 tono si fa invece ridondante nella descrizione della
Pavana, la danza di cerimonia per eccellenza: "Et quant &
la Pavane elle sert aux Roys, Princes et Seigneurs pour se
montrer enquelque jour de festin solemnel, avec leurs grands
manteaux et robes de parade." (28)

Tuttavia danze a ritmo rapido e danze a ritmo lento
si alternano nelle suite ideate dai maestri. La successione
cronologica nella quale esse vengono eseguite obbedisce
all'esigenza di rispettare e quasi d'instaurare un'armonia
tra lentezza e rapidita del movimento.

Arbeau insegna all'allievo Capriol che la Bassa danza
é seguita da un Retour o dal Tourdion che & una danza rapi
da, una delle versioni della Gagliarda. I passi sono gli
stessi, l'unica differenza risiede nella diversa elevazione
dei salti. Come per la Piva lo schema coreografico & sembli
ce: tre saltelli, un salto e una'pausa eseguiti su una misu
ra di 3/4. Come quella della Piva anche l'origine della Ga
gliarda & popolare.

I1 fatto che le danze veloci siano inserite ed accetta
te nel repertorio delle danze di corte & subordinato alla
revisione stilistica che non ne modifica la base coreografi
ca ma solo il modo di esecuzione. -

Questa operazione rinvia a due referenti. Il primo &
interno al codice coreografico: movimento e stasi sono in
dissociabili e la perfezione della danza consiste nella loro
alternanza.equilibrata. Il secondo & la grazia: segno visibi
le di nobilta essa consiste nella padronanza del gesto tra
azione e pausa, tra velocitd e lentezza che diventeranno,
agli occhi delloc spettatore, non elementi di un dinamismo
naturale ed incontrollato ma elementi stilistici controllati
ed elaborati culturalmente. Il gesto & cosl sottratto al
dominio della natura e posto sotto l'egida della norma este
tica.
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Nel codice delle buone maniere la norma, dettata dai
trattati, ha una funzione analoga: 1'atto di starnutire deve
essere accompagnato da una rotazione del capo verso la spal
la, ltatto di sputare deve esserecompensato da un movimento
del piede che copre immediatamente lo sputo, 1l'atto di ride
re deve essere attenuato dalla mano posta davanti alla boc
ca.

Gli atti spontanei e irrefrenabili sono sottoposti a
procedure di compensazione e di diversione che 1li sottraggo
no al dominio della necessitd fisica e della spontaneita
e li pongono sotto l'egida della norma sociale distintiva.

Marina Morandini
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ti laterali, secondo Arbeau invece la '"ripresa' & un passo che

si esegue sul posto.
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ANCORA DANZA 2
Dividere per unire:
un metodo di lavoro

11 progetto {intendendo per progetto un'idea non ancora
concretata) e l'oggetto (intendendo per oggetto la concretiz
zazione del progetto) possono essere considerati, rispettiva
mente, una struttura aperta ed una forma chiusa. La distin
zione & valida in generale, ma in modo del tutto particolare
nel campo dell'espressione e. quindi anche in quello della
danza. La domanda che da tempo mi pongo &: quali sono i pro
cessi che portano dal progetto all'oggetto, & possibile in
qualche misura delucidarli e quindi, almeno in parte, con
trollarli? -

Chiunque abbia degli allievi e si trovi di conseguenza
nella necessitd di trasmettere ad altri le proprie conoscen
ze prima o poi finisce per porsi domande di questo tipo.
Cosl negli anni scorsi ho cominciato a teorizzare la mia
esperienza pratica al fine di chiarire le basi di una attivi
ta didattica in evoluzione. (Questo lavoro di teorizzazio-
ne e di analisi delle mie esperienze l'ho fatto con la col
laborazione di Gian Renzo Morteo).

Non si trattava e non si tratta per me di risolvere
una volta per tutte un problema che mette in giuoco dati
incompatibili fra loro, come analisi e sintesi, ma di con
quistare una pid lucida e drammatica consapevolezza di quel
la contraddizione che costituisce il punto di arrivo di ogni
processo speculativo (nel campo delle arti), rivelandosi
nei fatti il miglior punto di partenza sul piano operativo.

Lo sforzo mi ha portato all'elaborazione di formule
che, nella loro astrattezza e forse proprio in virta della
loro astrattezza, a differenza delle definizioni, sempre
tentate di fermare un processo, consentono una riflessione
ed un chiarimento, senza per questo pregiudicare le potenzia
lita dell'azione. -
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Ecco dunque, presentato come documento di una ricerca
di una metodologia di lavoro, il mio tentativo di "fdrmulg
rizzare" il processo espressivo, ovviamente quello della
danza e dell'espressione corporea in particolare. Tuttavia
prima di iniziare 1'analisi di tale processo, sara bene
chiarire che: 1) l'essenza dell'atto creativo & sintetica
e che quindi ogni analisi ne & praticamente la negazione;
2) che in tale atto & sempre presente la componente incon
scia del soggetto, per cui non & possibile una totale razio
nalizzazione. i

Indicando con X la componente non razionalizzabile,
con C quella cosciente, e con T le tecniche, le considerazio

ni precedenti possono cosl essere sintetizzate:
io = = E

dove il circolo che include X C T sta ad indicare la loro
inscindibilita. La scelta di analizzare il processo espres
sivo & determinata dall'indirizzo didattico e ha la fina-
1itad limitata di fornire campi separati di ricerca.

L'obbiettivo da raggiungere & l'uguaglianza io = E,
ciog la totale trasposizione del soggetto nell'espressione.

In ogni attivitd il soggetto trasferisce se stesso,
o almeno una parte di sé. Cid avviene quotidianamente in
tutti i campi. .

11 trasferimento di cui parliamo presenta alcune essen
ziali caratteristiche specifiche. Esso tende innanzi tutto
a finalitd non pratiche, bensi espressive, nonché ad essere
totale e pertanto a coinvolgere sia l'inconscio che il con
scio. Presuppone di conseguenza la capacita di concentrarsi
sulla globalita del proprio essere integrale ed il possesso
di tecniche che consentano di adeguare senza dispersioni
ed intralci l'azione espressiva dell'intenzione.

lLe stesse tecniche possono essere in fase espressiva
dispersioni ed intralci se esse non sono possedute in misura
tale da essere utilizzate senza la necessita di concentrarsi
sul loro uso.

Le tecniche sono quindi oggetto di attenzione solo in
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fase di- addestramento e di laboratorio; in fase espressiva
esse debbono poter scattare in modo praticamente automatico.

Questa ricerca si prefigge lo scopo di analizzare gli
elementi razionalizzabili che consentono di raggiungere
l'espressione; di conseguenza esamineremo uno ad uno gli
elementi, senza la pretesa di fornire la "ricetta" per un
risultato pratico; in altre parole mi limiterd ad indicare
criteri e metodi con cui & possibile attuare il lavoro di
addestramento all'espressione.

Il raggiungimento di quest'ultima sarad un atto creativo
strettamente legato alle capacitad personali di chi opera.

Posta questa premessa, possono essere indicati i campi
di ricerca in cui viene ad articolarsi il lavoro.

1) - Ricupero dell'l0, ciod individuazione e controllo dei
comportamenti indotti dalle abitudini e prodotti dal
1'imitazione di modelli accettati.

2) - Sviluppo delle tecniche, potenziamento dell'insieme dei
mezzi (addestramento fisico e mentale e controllo) che
consentono di eliminare tutte le fratture tra movente
e forma. .

3) -~ Individuazione del movente e conseguente concentrazione
su di esso, cio& l'eliminazione di ogni interesse men
tale e pratico estraneo al movente stesso.

Per chiarire la collocazione dei singoli elementi in
cui si scompone il processo che porta all'espressione, sche
matizzo in una serie di formule e grafici i rapporti che
intercorrono tra tali elementi.

Se M & il movente (ragione per cui mi muovo) e T sono
le tecniche di attuazione, si presentano 2 possibilita:

-

Questo studio riguarda esclusivamente l'ipotesi espres
siva.

espressivo + T -———= comunicazione

pratico + T -————> scopo raggiunto
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Chiamiamo D il "discorso', cio& la quantitd di movente
che tramite le tecniche si traduce in potenziale comunicazio

ne.

Se chiameremo E 1'"espressione" completa, l'obbiettivo
da raggiungere & la seguente serie di eguaglianze:

I0 =M

M+T=D

D=E
quindi IO = E.

T & il meccanismo dell'attuazione, esso & sempre presen
te. Tuttavia nell'ultima uguaglianza esso viene omesso in
quanto non compare pil a livello cosciente.

Sinora abbiamo parlato di tecniche in modo indetermina
to. Per approfondire il discorso occorre tuttavia procedere
ad una distinzione tra t e T.

Con il segno t indichiamo le tecniche acquisibili e
gia codificate (metodologia tecnica) e con il segno T indi
chiamo le tecniche personali elaborate in rapporto al pro
prio movente.

Con il segno d indichiamo il discorso implicito nelle
t. Ogni metodologia tecnica infatti contiene una propria
logica e quindi uno stile, giacché & sempre una schematizza
zione didattica di processi operativi desunti da precise
esigenze espressive individuali e storiche, che possono non
corrispondere alle nostre.

Anche nella fase puramente ginnica queste tecniche si
basano su una particolare idea di perfezione fisica. Essendo
d un discorso non fondato sui propri moventi personali, l'ac
cettazione delle t pud costituire di fatto un condizionamen
to. Di questo fatto in fase di addestramento & opportuno
avere coscienza.

Col D indichiamo il discorso implicito in T, cio& il
risultato pratico delle tecniche personali o personalizzate
in rapporto al proprio "movente. Pertanto in vista dell’e
spressione & indispensabile procedere al passaggio da t a
T in modo da operare nel contempo il passaggio da d a D.

35




I passaggi su indicati possono ottenersi operando secon

do il seguente schema:

MOVENTE CONCENTRAZIONE SUL MOVENTE

I0

POSSIBILITA®
TECNICHE

Questo schema ha un valore analitico e pertanto utile
per l'addestramento.

In fase operativa si produce invece una progressiva
coincidenza dei due campi. Quando la coincidenza & totale
si ha l'espressione completa.

I0

Sino a questo punto abbiamo dato 1'I0 come valore asso
luto, in realtd noi siamo in grado di operare sull'l0 e ope
rando sull'I0, che & il punto di partenza di tutta l1l'opera
zione espressiva, si influisce anche sui successivi passaggi.

Esaminiamo i passaggi che permettono all'IO di ricupg
rare la sua integritd ed il massimo delle sue potenzialita,
quindi di crescere.

Il primo  passaggio & il ricupero dell'I0 integrale
risultante dall'acquisizione della coscienza del corpo; il
secondo & costituito dal ricupero della spontaneita.
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L*I0 integrale e spontaneo, ponendosi in rapporto con
la realtd individua il movente; a questo punto abbiamo 1'IO
potenzialmente creativo che attraverso la tecnica diventa
1'I0 espressivo.

Parlando dell'individuazione del movente abbiamo fatto
ricorso al rapporto con la realta, stabilendo per la prima
volta un contatto tra 1'I0 ed il mondo esterno. Sara opportu
no precisare che tale rapporto non scatta esclusivamente
a questa fase del processo espressivo, ma che in tal momento
acquista una particolare importanza. In pratica, della real
ta fa parte fin dall'inizio lo stesso I0 e gia la coscienza
del corpo & un modo di stabilire un contatto con una entita
di natura non rigorosamente soggettiva. Se cosl non fosse
non avrebbe senso parlare di ricupero del corpo.

Evidentemente, se il ricupero & necessario, non si puod
fare a meno di presupporre la possibilita psicologica di
un'astrazione dalla materialitad dell'individuo. Tutta la
serie dei passaggi che abbiamo indicato si realizza attraver
so una progressiva e crescente presa di possesso della real
ta che circonda il dato puntiforme del soggetto. La dinamica
di tale conquista si sviluppa in modo bidirezionale: dall'IO
all'esterno e dall'esterno all'l0.

L'I0 prende coscienza di c¢id che lo circonda e tale
presa di coscienza lo modifica. E' proprio in virtd di que
sta serie di modificazioni, che vengono di fatto a creare
il presupposto per una serie di modi di essere confrontabili
tra di loro, che ad un certo punto si produce quasi inevi
tabilmente una situazione di crisi che si concreta in scel
ta, in atteggiamento di fronte alla realta, in altre parole
in moventi.

In pratica questi ultimi non sarebbero che reazioni
soggettive e selezionate dell'IO di fronte alle sollecitazio
ni che la realtd produce. Se c¢id & vero, ne consegue che
l'espressione & la "materializzazione" delle reazioni sogget
tive dei rapporti tra 1'I0 ed il mondo esterno, ed in quanto
materializzazioni, costruzione di realta.

Nel processo sommariamente descritto, si trova il signi
ficato di ogni esperienza artistica e ovviamente, nel caso
particolare, dell'espressione corporea. Significato duplice:
formativo dell'I0 da un lato e, in senso pid ampio, sociale

dall'altro.
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I vari rapporti tra gli elementi che costituiscono il
processo espressivo possono essere stabiliti sia in presa
diretta, sia in forma coscientemente alienata, cioé rompendo
le relazioni naturali tra i vari momenti del processo. In
quest'ultimo caso la formula conclusiva del mio discorso:
I0 = E, pud trasformarsi nella formula IO # E, in quanto
si rende necessario ai fini espressivi creare un contrasto.
Una scissione dell'I0 fa nascere delle tensioni ovviamente
comunicabili. E' il caso tipico che si verifica quando si
scolli il movente dalla tecnica non per insufficienza espres
siva, bensl per esprimere un attrito e quindi realizzare
un automatismo o uno straniamento. La stessa cosa avviene,
ad esempio, quando la dissonanza musicale od il falsetto
verbale sono usati come elementi di contrasto.

Ne consegue che il valore espressivo di tali '‘rotture®
si precisi unicamente nell'economia generale del discorso,
cioé in rapporto all'insieme degli elementi che lo compongo
no.

Si pud affermare che, in tali casi, un circoscritto
accantonamento del movente interno a favore di quello ester
no costituisca un momento di passaggio in vista dell'espres
sione di un pil generale e complesso movente interno. In
altre parole si raggiunge l'equazione I0 = E attraverso
10 £ E.

Tutte le distinzioni operate parlando dell!'I0, del
movente, delle tecniche, del discorso, ecc. sono ovviamente
distinzioni puramente astratte in quanto nella realtad questi
diversi elementi compongono una unita inscindibile. Il fra
zionamento ha un valore esclusivamente analitico ed uno
scopo didattico, in quanto consente di orientare l'addestra
mento in modo settoriale.

In questa ottica, di conseguenza, rientrano anche le
distinzioni che possono farsi a proposito del ricupero del
1'io separatamente dallo sviluppo delle tecniche. Infatti,
data l'interdipendenza pressoché assoluta esistente tra i
vari campi che prendiamo in considerazione, & facile capire
che il ricupero dell'io non €& scorporabile dallo sviluppo
delle tecniche, come lo sviluppo delle tecniche non & Scorpo
rabile dal ricupero dell'IO.
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‘
*

In questo secondo caso, per rifarci all‘ultimo grafico,
la divisione si baserebbe su un'idea di crescita di un IO
costantemente puntiforme. Il doppio rapporto io-tecniche
& valido in assoluto in quanto l'ipotesi di un IO puntiforme
& puramente ipotetica; esso & valido in modo particolare
nell'ambito del nostro discorso dedicato all'espressione

corporea che presuppone un I0 integrale.
Anna Sagna
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Puoi spiegare come diventa posstbile parlare e racconta
re attraverso tl purc ritmo?

11 flamenco possiede ritmi differenti, ora pia, ora
meno drammatici: cid dipende dal canto, dalla velocita, di
pende dalla situazione dei personaggi. Nella Carmen la scena
del combattimento delle ragazze & accompagnata da un ritmo
di "solea per buleria", una delle forme pil conosciute di
flamenco, normalmente viene cantato ed accompagnato alla
chitarra durante la danza. A me & parso che togliendo gli
accompagnamenti e lasciando soltanto il rumore dei piedi
che battono sulle tavole, esso acquistasse un senso drammati
co piu forte, con un carattere quasi animalesco, che assg
condava bene l'azione. Anche nelle parti della festa abbiamo
delle 'bulerias‘v ma delle '‘bulerias festeras', giocose.

Cosa ti interessa comunicare col tuo teatro?

Penso di avere un temperamento drammatico, percid mi
sento pid vicino alla tragedia che non alla danza musicale
ed estetica ed anche quando compongo soggetti astratti i
miei movimenti nascono sempre da un'esigenza interna e non

sono mai stereotipati.
Non hati mat danzato come ballerino classico?

Anche come ballerino classico ho sempre interpretato
dei ruoli non virtuosistici, bensl dei caratteri, per esem
pio con Carla Fracci ho danzato il '‘pas de deux" della Pava
na per un'infanta defunta, una tragedia quindi; ho fatto
anche il Lilarion in Giselle che & un altro ruolo tipo atto
rico: non si tratta certo di un principe che '"salta e bal
la", ma un uomo molto terreno. Non mi piace interpretare
ruoli che non sento. Preferisco sacrificare a volte un po'
di tecnica, perché il personaggio possa essere pil viscera
le; ad esempio in Carmen, nell'"a solo" della prigione,
anziché abbandonarmi ad una variazione spettacolare, ho pre
ferito un movimento minimo, interiore, una dimensione pil

umana e reale.

Tutti 1 tuoi ballerini hanno una grande capacitd inter
pretativa. Significa forse che compiono anche espertenza
d'attori?
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No. Io insegno loro la forma interpretativa, loro perd
imparano in modo intuitivo, anche perché non fanno nulla
che non sentano. Inoltre i ruoli sono distribuiti secondo
le loro affinita coi personaggi.

Una defintzione del ritmo.

I1 ritmo per me & flamenco: & un fatto istintivo, di
cultura; anche un bambino piccolissimo se lo porta dentro ,
come un vecchio millenario e tutto cid & un mistero. Un rit
mo mi d& una sensazione, un sentimento e io istintivament;
lo interpreto. Mi piace il rumore, mi piacciono molto i
silenzi, perché valqrizzano il rumore, lo stesso silenzio
ha un suono; non lo posso spiegare a parole. Penso che que
ste cose, se razionalizzate, perdono il loro senso, divent;
no fredde. -
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Andy De Groat

Andy De Groat, come Douglas Dunn (*), & un tipico rappresentante della
post-modern dance americana. Arrivato a New York nel 1967 per studiare
pittura, vi incontra Bob Wilson e lavora con lui dal '67 al '76. fard la
coreografa di Aletter for Queen Victoria (1974) e di Einstein on
the Beach (1976). La compagnia "Andy De Groat and Dancers" ¥ stata creata
nel 1973. Ha presentato spettacoli al Museo di Arte Hoderna, al Lincoln
Center, al Dance Umbrella di New York; al Festival International de Danse,
al Festival d'Automne di Parigi e in numerosi altri centri in tutto il mon
do. De Groat ha coreografato anche per il Théatre du Silence, per il De
Groep a Amsterdam e con Wilfride Piollet, ballerina étoile dell'Opéra di
Parigi. Fra le sue coreografie la Rope Dance Translation (1974) & la

pil caratteristica fra le sue danze tgiranti'.

Come ti sei avvicinato alla danza?

Non ho mai seguito un corsc di danza, ho sempre lavora
to da solo. Ho imparato molto soprattutto guardando le cose
degli altri coreografi, soprattutto la danza classica, sia
in Europa sia a New York, acquistando familiarita in partico
jare con i nuovi coreografi newyorkesi.

A poco a poco ho cominciato a pensare alla possibilita
di lavorare con persone molto differenti tra loro per livel

(*) Dunn ha una nozione pih radicale della danza, in quanto non la
prende minimamente in considerazione come fenomeno di rappresen
tazione, ma unicamente come ‘'evento', egli appartiene infatti

alla prima generazione di danzatori postmoderni. De Groat invece,

appartenendo alla seconda, rivaluta un certo formalismo nella
danza ed accetta il ‘meccanismo' teatrale della rappresentazione.

In ambedue comunque la danza viene opposta a cid che & falso e

fittizio in teatro piuttosto che esperienza vissuta.

Douglas Dunn si & esibito con Yvonne Rainer and Group ('68-70),

con la Merce C(unningham and Dancers Company ('69-73) e con

la Grand Union ('70-76). Nel '71 inizia a presentare le sue coreg
grafie. Ha composto danze anche per il Ballet Théatre Francais
de Nancy, per il Balletto dell'Opéra di Parigi e per il Gruppo

di Ricerca Coreografica di Parigi. Tra le sue coreografie: Lazy

Madge ('76), e Octopus ('74).
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lo tecnico, creativita, strutture corporee, stili di danza,
entrainement. Quando ingaggio i danzatori, lo faccio sempre
in rapporto agli altri della compagnia, cerco di mantenere
sempre una grande differenza tra tutti quanti. Accosto il
ragazzo che non ha mai seguito dei corsi, ma che danza molto
bene, con persone che hanno sempre fatto del classico, con
altre che hanno fatto solo moderno, con il ragazzo provenien
te dal pattinaggio artistico professionale. -

Un altro punto che mi interessa & trovare per ogni bal
letto una differenza nello spirito e nell'atmosfera. In ra;
porto alla musica, per esempio, che pud essere classicaj
Jjazz, rock, al testo, o al silenzio. Cerco sempre di non
chiudermi in uno stile rigido'preciso e, sebbene io abbia
uno stile e idee chiare, tendo sempre a questa varieta in
ogni progetto.

L'ispirazione di un balletto pud scaturire non soltanto
da una musica, bensi da un mio movimento o da quello di un
danzatore della compagnia, pud nascere da un testo, da un
disegno, da una struttura matematica in rapporto con la mu
sica. Mescolo 1 modi di lavorare e gli spunti di partenz;
anche nello stesso balletto. Nel mio ultimo balletto, per
esempio, ci sono otto studi, ma il punto di partenza di
ognuno & differente: in un caso & la musica, in un altro
€ una struttura nella spazio e dei conti numerici senza
nessun rapporto con la musica, in un altro ancora abbiamo
cominciato con posizioni del copro fissate, oppure abbiamo
utilizzato gli stessi materiali in altri modi. In ognuno
ci sono un'idea o piu idee, ciocé pil possibilitd nello stes
SO pezzo.

Per quanto riguarda il tipo di movimento impiegato cer
co di conservare le cose classiche, convenzionali, ma mossg
in un modo personale, meno canonico.

Utilizzo anche i modi di muoversi personali dei danzato
ri e soprattutto le cose che nascono dal movimento di Q;
gruppo, inoltre utilizzo anche i miei propri movimenti. In
ogni balletto quindi c'é sempre un insieme di cose piuttosto
che uno stile unico.

Per te la danza deve essere piu concettuale o piu
espressiva?
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I1 punto di partenza & piuttosto concettuale, ma le
idee‘non'{ hanno una grande importanza di per se&, ogni idea
ha la ‘possibilité di esprimere qualcosa; per me l'importante
& trovare le idee, le strutture che fanno muovere le persone
ed esprimere qualcosa. Non & tanto importante il che cosa,
quanto l'altro livello del rapporto tra strutture e concet
ti; non mi interessa esprimere semplicemente qualcosa di
prestabilito intorno a una storia o a un'idea; le cose che
nascono spontaneamente, sia durante le prove che durante
lo spettacolo, per me sono molto pid giuste e pil stimolanti
di qualsiasi cosa fissata e prevista, cioé troppo pensata.
I1 lato espressivo per me & buono quando & immediato e spon
taneo; quando non & spontanec ritengo abbia un coté piu tea
trale che di danza. Per me la differenza & questa.

Ti interessa il teatro-danza?

Si, perd ci sono sempre molti problemi quando cerchi
di mischiare due cose diverse. La danza in fondo & movimen
to, il teatro & voce, parola: & interessante legarli, ma
& molto difficile perché i danzatori non sonc attori, il
loro training & diverso; la maggior parte delle volte che
i danzatori parlano non funziona.

E 11 mimo?

Nel mimo c'é decisamente qualcosa di contrario al mio
modo di lavorare. Nel mimo c'é l'intenzione di significare
prima di esprimere, il che io giudico una separazione, uno
scollamento tra il movimento e la sua espressione, anche
se cid forse non avviene nelle prove e negli spettacoli.
Si vuol fare un personaggio o mostrare una piccola storia
e per me tutto cid (storia, personaggi, espressione) non
deve essere fissato prima del lavoro; tutto esce dal lavoro.
Non amo il mimo per questo motivo, perché cerca di esprimere
col movimento una cosa diversa dal movimento ed in questo
trovo una falsitd che non riesco a capire; quando assisto
a questa frattura non mi sento a mio agio, a causa delle
scissioni tra pensiero ed esecuzione. Per me la gran gioia
di danzare consiste proprio nell'annullare la frattura.
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Trovi delle differenze con 1l mimo anche a Ilivello
muscolare del movimento?

S1, ci sono delle differenze a causa delle cose dette,
cioé dello scollamento. Credo che lo stesso problema si
presenti nella danza classica, in cui c'2 qualcosa di previ
sto, un modello, e tutto il lavoro viene fatto in funzion;
di mete prefissate. Nel mio lavoro & l'inverso: si inizia,
si arriva alla fine, e questo & tutto. Stessa differenza
nell'uso del corpo: in un caso, prendi un recipiente vuoto,
con una sua forma ed espressione, e trasferisci te stesso
1i dentro, nella forma gii stabilita; nell'altro caso inve
ce, io sono qui, cosl come sono, e parto da me. Nel mimg
e nella danza classica c'@ un a priori che cambia completa
mente il modo di lavorare, le relazioni tra corpo e sp;
rito. -

Per questo tu wust la danza classica in senso ironico?

Si, perché sentirmi in questo stato -di scollamento mi
fa ridere, lo trovo bizzarro e questo ovviamente traspare
nell'espressione, & la prova di cid che ho spiegato prima;
se sento qualcosa veramente, esso 'esce' naturalmente. Nel
mio Lago dei cigni, io non ho pensato di fare dell'ironia,
semplicemente & diventato cosi.
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Susan Buirge

Susan Buirge (Minneapolis, Hinnesota, 1940). Dopo aver studiato danza a
New York, alle Juillard School e all'Henry Street Playhouse e aver fatto
i1 suo debutto come ballerina nella compagnia di Alwin A Nikolais nel 1964,
si stabilird in Francia nel '70. Qui si consacra all'insegnamento e anim»a
un suo gruppo di danza, il Dance Théatre Experience, poi Théatre Susan
Buirge a partire dal '75. Tra le sue composizioni: Televanilla ('68), A
la lueur d'une lampe ('73), Autour d'une arbre ('75), Les em-

preinttes ('71).

Vorrei una spiegazione dell'espressione Teatro-dan
za (*) che appare nella denominazione del vostro gruppo.

Teatro-danza & un'espressione creata da Laban negli
anni venti. Allora si voleva fare una distinzione tra una

(*) Tentiamo di fissare alcuni elementi del teatro-danza odierno,
che si differenzia da quello originario espressionista. Si ha
la sensazione di trovarsi dinnanzi a dei personaggi simili a
quelli che compaiono in teatro, che cioé lasciano trapelare,
dietro all'attimo del presente, un loro passato stratificato;
abbozzi di piccoli drammi, di relazioni umane trapelano da gesti
e movimenti. Tali personaggi si costruiscono attraverso il mondo
personale e autobiografico dei singoli danzatori, senza fare
riferimento ad altre personalita con cui identificarsi, come
avverrebbe invece in teatro. I costumi, costituiti da normali
abiti, cercano di sottolineare tale tumanita', al contrario dei
costumi da danza usuali, spersonalizzanti, aderentissime tute.
I danzatori interagiscono con oggetti scenici, tratti in maggio
ranza dalla quotidianita, (sedie, tavoli, ecc.). La gestualita
usata varia dal gesto astratto, al gesto tecnico, al gesto quo
tidiano e si caratterizza per non essere mai gratuita, nel senso
della fioritura o della variazione virtuosistica, bensl motivata
nel totale del contesto.

A differenza che nella post-modern-dance, in cui le danze hanno
carattere di studi su problemi connessi al movimento, nel tea
tro-danza il movimento non & piu considerato il fine, ma un mez
zo per arrivare a scoprire l'uomo. La storia, perd, come dice
la Buirge nell'intervista, non & il punto di partenza, ma & sem

mai un punto d'arrivo.
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compagnia di danza classica e un tipo nuovo di danza. Le
mie origini si ricollegano a questo ambiente attraverso
il mio maestro Nikolais, che studid con Mary Wigman e lei
a sua volta con Laban. Quindi & in parte al riconoscimento
di questa eredita che si deve la nostra denominazione, ma
anche al fatto che essa esprime un concetto in cui io credo:
la danza per me & in gran parte un fenomeno visivo, qualcosa
che si guarda.

I1 teatro & un luogo, avremo quindi una danza in un
luogo. Il luogo pud cambiare, non deve essere necessariamen
te il teatro classico, ed & importante rispettare le carat
teristiche del luogo in cui si agisce.

, Lavorate con gli elementi del cosiddetto 'quotidiano'
nelle vostre coreografie?

Si, io lavoro molto sui gesti strettamente legati alla-
quotidianita poiché trovo che siano particolarmente carichi
di senso; ma questo senso pud essere distrutto e cid che
mi interessa €& 1l'ordine dato agli elementi gestuali, che
puod permettérmi di cambiare il senso comune delle cose e
il ruolo di questi elementi pud consentire di costituire
un nuove linguaggio.

Io lavoro sulle azioni, per esempio quelle di sposta
mento (camminare, saltare, correre...), o di immobilita
(essere in piedi, seduto, sdraiato), sul gesto e sull'anali
si delle possibilitad di movimento di tutte le parti del
corpo. 1 gesti sono legati da un rapporto funzionale al
corpo e ricoprono quindi uno spazio ristretto, ma essi
possono essere dilatati nello spazio e questa amplificazione
spaziale da loro un altro senso. Un altro nostro tema di
indagine & il "segno convenzionale". Esso per me ha un carat
tere di immobilita. Non voglio confondere gesto e segno:
il segno & portatore del senso attribuitogli da una cultura.
I segni sono dei "momenti fermati', poiché creati in genere
per essere visti da lontano, per comunicare un'informazione
specifica da una grande distanza.

Lavoro quindi su questi tre fattori; essi si possono
mescolare naturalmente, il gesto diventare segno e Viceveg
sa.
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Lavorate sul narrativo?

No, assolutamente, non ho mai lavorato su una storia
e non ho intenzione di farlo; ¢id che mi interessa nella
coreografia & osservare come, dato un certo numero di elemen
ti di partenza, 1li si combina ottenendo dei risultati ina
spettati. Pud darsi che nasca una storia, ma essa non sara
stata il punto di partenza. La narrazione pud apparire in
diversi momenti dello spettacolo, in rapporto ora alla coreo
grafia, ora ai costumi, ora alla musica; tutti questi ele
menti raggruppati costituiscono una forma teatrale, almeno
quella che io ricerco. Non inizio mai con 1l'intenzione di
mostrare qualcosa, bensl comincio con dei dati, trovo il
modo per ordinarli, mescolo gli elementi coreografici con
gli elementi plastici e musicali e poi aspetto di vedere

che cosa succede.

Questo modo di lavorare vi accomuna a qualche altro
gruppo?

Non penso in Francia. C'& chi lavora sui problemi del
l'ordine, ma non sul caso che & uno dei metodi che uso spes
so; anche il caso pud arrivare a impartire un ordine, pud
consistere in un lavoro su delle cifre, su una serie di
avvenimenti o di elementi trovati.

Vi sono deti rapporti per te fra la danza e il mimo?

Confesso di avere delle difficolta a penetrare nel
mondo del mimo: credo che sia un altro corpo; quando un
danzatore pratica il mimo si crea un conflitto a livello
corporeo. Il mimo cerca di creare 1l'illusione di c¢id che
esiste o potrebbe esistere, mentre la danza €& qualcosa di
concreto, anche se attraverso questo lavoro concreto si ot
tengono delle immagini astratte. Voglio dire che & un lin
guaggio immediato, diretto, se si salta, si salta non si
fa finta di saltare, se si spinge si spinge e non si fa
finta di spingere. La danza di oggi non rappresenta; quando
la danza classica ha incorporato il mimo rimandava la sua
referenza al di fuori di se stessa, e questo non & l'inten
dimento della danza odierna.
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Credo veramente che ci sia un conflitto a livello del
corpo, dei muscoli. I muscoli del mimo sono contratti, trat
tenuti; i muscoli del danzatore possono essere contratti?
ma passano attraverso tutte le gradazioni dalla contrazione,
sino all'estensione massima.

In un certo periodo nella formazione del danzatore si
includeva il mimo, ma ora non pil, non & necessario oggi.
La danza fa il suo lavoro di espressione, la difficolta del
danzatore & proprio quella di trovarla, ma non & giusto,
ricorrere al mimo.

tangente 8 v
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Brigitte Lefevre

Brigitte Lefevre, danzatrice dell'Opéra di Parigi, fonda il Théatre du
Silence con Jacques Garnier nel 1972. Nel 1974 la compagnia si stabilisce
alla Rochelle, centro coreografico nazionale. Maurice Béjart, Cunninghaa

e Andy De Groat hanno composto coreografie per questo gruppo.

Qual é 1l significato della denominazione Théatre du

Stilence?

Ci fanno spesso questa domanda, ma io non ho una rispo
sta precisa, infatti non abbiamo cercato una definizione
programmatica con questo appellativo. Esso €& invece piutto
sto il contrario di una carta d'identitd, quale potrebbe
essere per esempio "balletto di danza contemporanea"; sebbe
ne sia proprio della danza contemporanea che in effetti’ fac
ciamo.

Si voleva piuttosto evocare una specie di qualitad poe
tica con questo titolo. Esso pud anche stare a significare
quella sorta di momento privilegiato in cui le persone posso
no incontrarsi, ora come pubblico e come danzatori, per
comunicare; attraverso il movimento.

I1 silenzio non & obbligatoriamente silenzioso, il
silenzic assoluto non esiste (e se esistesse, & fisicamente
dimostrato che produrrebbe la pazzia), non & quindi a questo
tipo di situazione che intendiamo riferirci.

E a proposito della parola teatro?

Il termine teatro rinvia a un preciso periodo attraver
sato dalla storia della danza. La nostra compagnia & stata
fondata una decina d'anni fa e molti gruppi desideravano
allora liberarsi dalla catalogazione "balletto", che suggeri
va un'idea troppo classica della danza; credo che sia per
questo che si & arrivati ad avere la parola teatro nel nostro
titolo, anche se non si trattava di fare del teatro.

La congiunzione di teatro e silenzio costituisce al 1i
mite una doppia negazione, in quanto la nozione di teatrali
ta contraddice quella di silenzio e viceversa. Cosi l'espres
sione diventa positiva.
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Inoltre quando fondammo la compagnia nei ci lasciavamo
alle spalle l'esperienza dell'Opéra, che avevamo abbandonato
per svincolarci dalla sua visione classica delle cose e di
conseguenza avevamo il desiderio di situarci diversamente,
proprio per definirci. ‘

Sono trascorsi dieci anni ed io ho subito una evoluzio
ne. Vi erano allora molte cose verso le quali si era "con
tro”, in reazione. Credo che vi sia un momento nella vita
di ogni creatore in cul 'si reagisce a qualcosa, mentre in
un secondo tempo si reagisce soprattutto a se stessi; questa
evoluzione &, direi, quasi bioclogica, rispecchia il cammino
del bambino, che diventa adolescente e cosl via.

Qual & la vostra ricerca attuale?

Sono stata molto sensibile ai conflitti di quegli anni
tra danza classica e danza moderna, una vera e propria
"querelle'.

I classic? erano molto ingiuriosi rispetto alla danza
moderna -ed i moderni moltc indifferenti verso la danza clas
sica. Conoscendo bene sia l'una che l'altra io svolgevo un
po' la funzione di avvocato del diavolo, situandomi comunque
col mio gruppo in una corrente .di reazione a livello del
movimento e dei contenuti, come ho appena detto.

Ora la ricerca ideale consisterebbe nel tendere ad una
specie di danza universale. La danza odierna molto spesso
si occupa dell'aspetto minimale delle cose (piccoli gesti,
ripetitivita...); 1la danza classica & costituita da una
serie di posizioni codificate che ritornano ed & un po'
come un "girare in tondo". Ma soprattutto la danza classica
appartiene all'ambito del “paraftre": la ballerina che ha
appena fatto una variazione molto difficile ed & quindi
moltc stanca deve tuttavia sorridere, come qualcuno che &
ben educato; tutto cid fa parte di un certo tipo di educazio
ne, mentre chi & stanco oggigiorno non cerca di nasconderlo,
le persone desiderano essere cid che sono.

Lo spirito predominante della danza classica & quindi
questo “paraitre", bisogna addirittura avere un certo tipo
di fisico, molto proporzionato, il che ioc trovo limitante.

Cid che ora consiglio sono le qualita della danza clas
sica nella sua rigorositd e nelle sue possibilita di movimen
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to per il corpo (i salti, i giri, le fermate), unite a quel
le della danza moderna, il cui merito principale per’ me e
quello di averci restituito il piacere della scoperta.

I1 mio ideale quindi consisterebbe in questo tipo di
danza universale che riunisce queste qualitd e non opera e

sclusioni.

Pensi che nella danza moderna ci sia un contatto piu
immediato col movimento che nella danza classica?

Volendo separare le cose e catalogarle, penso che nella
storia della danza dopo il 'paraitre" della danza classica

e la "sensazione profonda" di personalitd di tipo espressio

sta quali Martha Grahaam, vi sia ora nella danza una tenden
za all'introspezione,anzi‘io temo che questa continui a rin
chiudersi sempre di pili su se stessa; per me sarebbe un pec
cato se cid avvenisse totalmente. Tale tipo di danza & molto
comportamentale, &+*cio& il comportamento di una persona ad
essere indagato; ne sono derivati risultati nuovi e interes
santi, ma se rimane solo questo, cio@ una danza di pura
introspezione, credo si corra il rischio di limitare un po'
troppo il campo.

La danza in se stessa & 'slancio", cioé piacere di
spostarsi, di muoversi, di "far uscire il éroprio corpo";
la difficolté stessa degli esercizi & danza, cioé il superar
si continuamente; se si fanno solamente le cose che ci sono
congeniali, si perde questa sorta di filosofia della vita
propria della danza che 3 lo sforzo di superarsi per rendere
il proprio corpo astratto.

Opto quindi per la sintesi di classico e moderno, ma
soprattutto non voglio escludere nessuna possibilita.

Analizzando la cosidetta "danza teatrale' ho tisolato
qualche elemento a mio avviso caratterizzante: il narrativo,
lo studio del personaggio, l'uso della gestualitd quotidia
na, 1'uso del comico, il rapporto con degli oggetti scenici,
ece. Usate questi elementi net vostri lavori?

Vorrei riuscire a non avere nessun tipo d4i divieto,
il che in altre parole significa che posso servirmi di que
gli elementi, senza perd identificarli con il mio stile.
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Se in un balletto c¢'é€ la necessita che il danzatore
sia in una situazione di verita in rapporto a cid che voglio
esprimere, trovo magnifico potersi servire di questi elemen
ti, ma ancora una volta non € una carta d'identita, non g
uno stile.

Teatro €& rappresentazione, si rappresenta qualcosa che
esiste, ma che & sublimato attraverso il movimento, si rap
presenta la vita contemporanea nelle sue azioni, o a livello
del pensiero, ma non & semplicemente attraverso l'uso di
abiti contemporanei che si riesce a ottenere questo.

Per me cid che & molto pild importante & la motivazione
del movimento; se un danzatore esegue semplicemente dei
passi, anche se & tecnicamente molto brillante, ma non &
motivato, animato da c¢id che danza, non mi interessa. In
questo ‘senso allora la nozione di teatro, rappresentazione
e vita interviene. Coi nuovi danzatori della compagnia ho
dovute fare molto lavoro perché capissero che non dovevano
soltanto imparare dei passi, ma soprattutto vivere una si
tuazione. -

Per me il mimo & una tecnica molto ricca, ma non la
conosco; un mimo potrebbe intervenire in un mio spettacolo,
perché no?

Ci sono delle differenze tra il tipo di movimento di
un mimo e di un danazatore?

Non credo; io faccio molto yoga e nella danza moderna
vi sono molti passi, situazioni corporee vicine allo yoga,
nello stesso modo molti passi che ai danzatori paiono inven
tati da loro stessi appartengono invece al repertorio clas
sico; qualcuno ha detto che la storia non si ripete, ma si
assomiglia, i bambini fanno degli arabesques senza saperlo.
Penso che sia oramai difficile §coprire qualcosa, ma ci
resta pur sempre la possibilita di riscoprire.

Vi interessa un tipo di danza concettuale come quella
americana?

Normalmente non lavoro su delle '"griglie", mi & gia
successo di farlo, ma in generale io utilizzo veramente la
danza come mezzo di espressione.

57






Si, infatti la nostra ricerca & quella di una danza
teatralizzata, vicino alla vita, ma che non sia soltanto
teatro. Ricerchiamo qualcosa di pil ricco, che costituisca
un nuovo vocabolario. lLa difficoltd si presenta quando si
vogliono, ampliare i movimenti e la frattura si fa evidentey
la'difficolté consiste proprio nel colmare questa frattura.
E' come in pittura, se hai due colori, devi mescolarli a
lungo per ottenere un terzo colore. Non sempre si arriva
alla soluzione, talvolta o la danza o il teatro vengono
sacrificati, & molto difficile trovare l'equilibrio.

Quali sono 1 tuoi temi di lavoro?

Cid che & importante non & il tema, ma il modo di tral

tarlo.

Cid che conta & cosa provo quando vedo lo spettacolo
e non tanto cid che viene detto nello spettacolo, & 1'immagi
ne, un'immagine che evoca in te molte cose, che pud rendere
il pubblico attivo o lasciarlo passivo, ridi, piangi, comin
ci a pensare: & una ricerca di cid che si deve fare per

creare una reazione in chi guarda.
Hai fatto del mimo?

Non ho mai fatto del mimo. Ho lavorato con le maschere,
sull'improvvisazione teatrale, sulla voce, sul canto.. Nella
compagnia oltre a un lavoro quotidiano di danza per mantene
re il corpo in forma in tutte le sue possibilita si fa un
lavoro sull'improvvisazione, i1 "jeu".

Non mi piace il termine mimo perché nella testa delila
gente si confonde con 1l'illusionista, ciod & qualcuno che
crea le cose dal nulla. Secondo me il lavoro di un buon mimo
& un lavoro di attore straordinario, un lavoro di gioco e
immaginazione e non soltanto una copia meccanica della real
ta. In gquesto senso allora noi abbiamo un grande rapporto
col mimo, lavoriamo molto con gli oggetti per costruire dei
personaggi, al contrarioc del mimo illusionista, che elimina
gli oggetti per ricrearli.

Vi sono delle differenze secondo te fra il modo dt
muoversi del mimo e del danzatore?
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In un balletto c¢i sono diversi momenti, la difficolta
consiste nel fare un tutt'unico. Vi sono dei momenti ora
pild danzati ora pid recitati, momenti che fondonoc le due
cose insieme. Durante i momenti danzati si utilizza lo spa
zio in tutta la sua estensione, nei momenti recitati l'us;
2 pid wvario: puol utilizzare uno spazio minimo con piccoli
movimenti, ma con piccoli movimenti puoli anche occupare un
grande spazio; tutto cid dipende dalla necessitid del pezzo.
Per esempic in Babel, nella prima scena, insieme all'idea
delltimmensitd della terra e dell'umanitd che entra nuda,
utilizzo molto il corpo nel sensce della danza, mentre nella
scena della costruzione della torre di Babele prevalgono
gli elementi teatrali con 1l'intervento della voce, delle
percussioni, piuttosto che la danza. E' a causa del tema
che ho potuto utilizzare guesti due modi, da qui deriva
l'importanza di scegliere un buon tema con cul si possanc
sviluppare le due cose insieme.

La danza ha un carattere piu onirico, si potrebbe dire
che essa ha la stessa funzione dell’aria nell'opera lirica,
& un momento sospeso, esprime l'interioritd dei personaggi
nel corso dell'azione, ma per far avanzare la storia hai
bisogne di elementi pil teatrali.

Qual € stata la tua formazione?

Soprattutto classica, sono poil entrata a Mudra, la
scuola di Béjart in cui si fa canto, mimo, improvvisazione,
ritmo, flamenco...

Molti della compagnia provengono da guesta scuola, per
me & molto importante questa apertura versc tutto.

Interviste raccolte da Cristina Giachino.
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Letture e appunti

Fabrizio Cruciani, Teatro nel Novecento, Registi pedagoghi e
comunita teatrali nel XX secolo, Sansoni
Editore, Firenze 1985.

Rielaborando e fondendo saggi scritti dal 1973 ad oggi,
Cruciani riesamina l'avventura del Teatro del '900, dedican
do una particolare attenzione a vicende ed esperienze gene
ralmente non contemplate dalla storiografia ufficiale.

Se nella maggior parte dei casi "la storia di ogni tea
tro sinora esistito & stata la storia di idee di teatro”,
e lo spazio e la funzione del Teatro sono state chiaramente
e irrimediabilmente definite nel XV-XVI secolo, & pil che
mai necessario contrapporre, a questo teatro di idee, quello
npeale”, fatto dagli uomini, che si & manifestato in questo
secolo attraverso svariate esperienze (la comparsa di regi
sti-pedagoghi, delle "scuole'" intese come luogo in cui si
progetta il Teatro che potrebbe e dovrebbe esistere, la fon
dazione di numerose comunitd teatrali, la presenza dei tea
tri di liturgia e disturbo).

I1 rifiuto di formule esclusive, che porta innanzitutto
a "uscire" dal Teatro-Istituzione, spinge verso diverse pos
sibilitd di esistenza ed evidenzia, seppur con modalitad e
in contesti diversi, l'importanza del processo creative ri-
spetto al prodotto (lo spettacolo), in una tensione di ricer
ca che ha alla sua base i problemi radicali del perché e
per chi fare teatro.

Da questo panorama, che rivela lf'incompletezza della
storiografia teatrale o l'inadeguatezza, per essere conlto,
del critico-istituzionale, escono nuove tecniche di espres
sione, nuove realtd drammaturgiche, nuovi usi dello spazio,
nuovi attori e nuovo pubblico.
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Queste esperienze, che appartengono al passato ma sonc

guante mai vive, si pongono quindi come parametro necessario

e stimolo per il teatro odierno.
Maria Riccarda Bignamini

Youssef Rachid Haddad, A4rt du conteur, Art de l'acteur,
“Cahiers Thé&tre", Louvain 1982.

Questo studio, sebbene non recentissimo, merita una
particolare segnalazione in quanto negli ultimi anni 1'inte
resse per l'oralitd e la narrazione orale & andato sempr;
piu crescendo in Italia, sia nel campo della ricerca che
in quello della pratica teatrale e scolastica.

Libanese, Youssef Haddad & attore, drammaturgo, regista
e saggista. Capo del Dipabtimento d'Arte Drammatica alla Fa
coltd di Belle Arti di Beyrut, & incaricato di corsi e anim;-
tore del Gruppo di ricerca teatrale al Dipartimento Teatgg
dell’Universita di Paris VIII per "Espressione globale e
orale”.

Questo saggioc (tratto dalla tesi dell‘autore, sostenuta
al Dipartimento Teatro col professor André Veinstein) si
presenta come tentativoe di definire l'arte del narratore
arabo; rintracciandone la storia, esaminandoc le diverse sfac
cettature della sua arte, in rapporto anche ai probleég
tecnici legati alla pratica, e osservando i suoi rapporti
con il pubblico.

L'autore considera l'arte del narratore un'espressione
drammatica tipica della cultura araba e la mette in rapporto
con le problematiche del teatro moderno. In questa analisi,
che segue uno sviluppo storico. vengono in luce aspetti
particolarmente interessanti e attuali da un punto di vista
culturale e teatrale.

Tra questi emergono la variabilita del concetto di
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SIGNORA - Prendi, ecco. un altro orologio. (Gli dd un pezzet

to di carta.)
SIGNORE - Magnifico, & in anticipo. Lo tengo. Addio, a sta

sera.
SIGNORA - A stasera.

I1 - Stazione della metropolitana

SIGNORE (alla bigliétteria) ~ Signora, vorrei un biglietto.
LA SIGNORA - Purtroppo, signore, ha soltanto dei biglietti

vecchi.
SIGNORA - Non fa niente. Me ne dia uno. Quant'é?
LA SIGNORA - Ventimila lire.
SIGNORE - Non & caro. Ecco ventimila lire.

LA SIGNORA = Grazie. Non so perd quando partira.

IL SIGNORE = Ah! Si & fermata?

LA SIGNORA - Si.

SIGNORE = Perché?

LA SIGNORA - Per via della pioggia.

SIGNORE - Eppure c¢'@ un bel solef

LA SIGNORA - Non importa. E' il sole delle giornate di piog

gia.

SIGNORE = Ah, capisco. Se & cosi aspetterd. Noi intanto
possiamo fare un po' di conversazione.

LA SIGNORA (battendo le mani) - Oh, 8, evvival! Le piace
parlare di cucina?

SIGNORE = Moltissimo, ho sempre fame.

LA SIGNORA ~ Anch'io. Che cosa pensa della crema d'aceto?

SIGNORE - Molto, molto buona, ne mangio ad ogni pasto,

con code di topo.

Il capotrenc passa, suona una trombetta da bambino e grida:
"0ggi tutte le corse sospese, oggi tutte le corse sospese’.

LA SIGNORA - Ah, & vero, l'avevo dimenticato. Oggi non ci

sono corse.
SIGNORE (contrariato) - E° seccante, come faccio ad andare

in ufficio?
LA SIGNORA - Prenda una corsa Finta.
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SIGNORE - Passano spesso?
LA SIGNORA - Ogni cinque minuti. Eccone una 1i!

SIGNORE - Bene, la prendo. A stasera?

LA SIGNORA - A stasera. E il suo indirizzo?

SIGNORA - Non ne ho. Non importa. Venga lo stesso. Ef a
sinistra.

LA SIGNORA - D'accordo. Arrivederci, signore!

SIGNORE - Arrivederci, signora!

§1 abbracciano.

III - In casa. La sera

Il Signore ¢ seduto su una sedia a rotelle, ricoperto di
coperte, 1 ptedi su di wuna sedia, l’aspetto molto malato.

‘La Stgnora gli porge un bicchiere.

SIGNORA ~ Povero marito mio! Te 1l'avevo detto questa
mattina che  saresti malato. Su, prendi questa
medicina.

SIGNORE - Molto buona guesta medicina. L'hai fatta tu?

SIGNORA = Si, con il vino, un po' di burro, insalata cot
ta e naturalmente sabbia.

SIGNORE - E' proprio quello che ci voleva.

SIGNORA - Adesso, dormi! Esco per cinque minuti.

Il Signore finge di russare, poil getta via le coperte, st
alza, va al tavolo e fa l'atto di scrivere.

SIGNORA (tormando) - Ti credevo ammalato!

SIGNORE - 81, si. Quando arriverd il Dottore sard malato.

SIGNORA - E adesso che cosa stai facendo?

SICNORE = Scrivo una peesia.

SIGNORA = Dinuovo?

SIGNORE - Ma non & una vera poesia.

SIGNORA - Per fortuna! Su, vieni piuttosto a giuccare
con me!

SIGNORE - A che giuoco?

SIGNCRA - Alla cucina. Hal invitato, si o no, la Signora

della Metropolitana?
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SIGNORE - E' vero. Che cosa si mangia?
SIGNORA - Dunque... Per cominciare minestra...
SIGNORE - Si, minestra. Ecco qui carote... porri... pata

te... (le porge in successione una matita, un
paio di occhialt e un fazzoletto).

SIGNORA - Benissimo, facciamoli cuocere. (Depone Tl tutto
su wna sedia e fa l'atto di accendere il fuo
co.) Ecco. Sono cotti.

SIGNGRE - Bene. Perd ci vuole anche la carne.
SIGNORA - Io ho del filo.
SIGNORE - Magnifico. Sta a vedere. Basta metterlc sul

fuoco... Visto? Ecco tre filetti. (Lei depone 1
pezzetti di filo sulla tavela.)

Suonano alla porta.

SIGNORA - Accidenti, il Dottore! Presto, coricati.
SIGNORE - E' vero, sonc cosi ammalato.

51 siede e 81 ricopre.

SIGNORA (in quinta) - Buongiorno, dattore.

IL DOTTORE {entrando) - Buongiorno, signora. Mi permetta
di abbracciarla.

SIGNORA ~ Attento alla permanente!

IL DOTTORE - Non abbia paura, me ne intendo.

Giungono presso il malato, mano nella mano.

IL DOTTORE - Allora, signore mio, che cosa c¢'@ che non va?

SIGNORE - Sono ammalato, dottore. Ho preso f{redde in
ufficio.

IL DOTTORE - Ah! aht! moltc pericoloso, 1'ufficio. Dunque,
vediamc, ha la febbre?

SIGNORA - Oh! si, dottore, ha la febbre, da un momento
fa.

IL DOTTORE -~ Faccia wvedere la manoc... Com'é sporca! Lei si
lava spesso?

SIGNORE - Non troppo, dottore. Non ¢'é pid sapene.

IL DOTTORE -~ Bene, bene. E la lingua?

Il Signore tira fuori la lingua.
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IL DOTTORE - Un po' nera, scommetto che ha mangiato la 1i
quirizia.

SIGNORE - 81, dottore, ho comprato la liquirizia in uf
ficio.

IL DOTTORE -~ Ah! ah! pericoloso, decisamente pericoloso que
sto ufficio! A piedi come stiamo?

SIGNORE (sollevando i piedi sotto la coperta) - Bene. Grazie!

IL DOTTORE - Guarda, guarda! Sporchi come le mani!

SIGNORE - E' colpa delle scarpe.

IL DOTTORE - Si, perd non va. Dev'essere il morbillo. Lei
soffre di un sintomo?

SIGNORA - Che roba & un sintomo?

IL DOTTORE - Una malattia grave, gravissima. Mortale.

SIGNORA - Dio mio, dottore! Com‘é possibile?

Suonano alla porta.

SIGNORA - Perbacco! Chi pud suonare a quest‘ora? (In quiﬁ
ta) Se proprio vuole, entrit

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA {entrando} - Buongiorno a tut
ti! Disturbo?

SIGNORE - Per nulla. {Alla moglie) E' la Signora della Me
tropolitana che & venuta a cenare con noi.
SIGNORA - Si segga, si segga. Il Dottore finisce mio ma

rito. Sono da lei tra un istante.

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA (ridacchiando) - Non c'é fret
ta. Aspetto. (57 siede.)

IL. DOTTORE - Bene! Adesso scrivo la ricetta. Avete della
carta?

SIGNORA (portando carta e penna) - Ecco, dottore.

IL DOTTORE (al tavole, scrivendo) - Attenzione, questa & la
cura: "Un brodo di verdure ogni due ore, una
passeggiata sul cavallo a dondolo il mattino
a digiuno, tre volte al giorno un cataplasma
di carbone, gesso e formaggio parmigiano. Evita
re l'ufficio. Stare a letto o in piedi, a secon
da dei casi. Lavarsi le mani e i piedi prima
di ogni pasto." Ecco, & tutto.

SIGNORE ~ Grazie, dottore. Quanto le debbo?

IL DOTTORE -~ Dieci milioni.
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SIGNORE. - Bene! Eccoli. (Gli dd un pezzo di carta.)

IL DOTTORE - Grazie e arrivederci. Torno tra un'ora per ve
dere se va meglio.

SIGNORA -~ L'accompagno, dottore.

Escono.

SIGNORE (buttando via le coperte) - Cara Signora della Metro
politana! L'ho fatta venire perché io 1'amo.

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA - Anch'io! Spicciamoci. Fac
ciamo un bambino!

SIGNORE (quvicinandosi a lei e baciandola sulla guancia) -
Subito, subito. Ecco fatto! E' un maschio.

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA - Grazie. Ci frutterd un bel
po' d'assegni familiari. Saremo ricchi.

SIGNORE - E io mi sento decisamente meglio!

SIGNORA {(tornando) - To'l Non sel pil malato?

A SIGNORA DELLA METROPOLITANA -~ No, non & pil ammalato per
il momento. E' molto seccante.

SIGNORA - Perché?

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA - Perché o sono la Morte!
Mi tocca tornare. )

SIGNORA (arrabbiata) - Cosa? Lei & la Morte e non lo diceva?
Fuori di qui immediatamente!

L4 SICNORA DELLA METROPOLITANA - Me ne vado, ma tornerd tra
poco. E allora vedremo. (Se ne va ridacchiando)
Ha! ha'! ha! ha!

SIGNORE = Sono stanco. Mi corico dinuovo.
SIGNORA - No, non sei stanco.

SIGNORE - Sit

SIGNORA - No!

SINGORE - Sit

SIGNORA = Not

SIGNCRE - Sit

SIGNORA - Allora, vieni al cine con mef
SIGNCRE - Buona idea. Dove si va?

SIGNORA - Ah! ah! lo vedi che non sei stanco?!
SIGNORE - Non sono stanco per andare al cine, ma sono

stanco per restare qui.

Suonano alla porta.
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SIGNORA = Scommetto che & il dottore. Aspetta! Ho un‘'i
dea. Coricati!
SIGNORE - Te lo dicevo. (Si stiede sulla poltrona e si ti

ra addosso la coperta.)
SIGNCRA - Avanti!
IL DOTTORE (entrando) - Ah! come va il nostro malato?

SIGNORE = Molto male! Ho i piedi sempre pil sporchi!

IL DOTTORE - Brutto segno, molto, molto grave!

SIGNORA - Credo che stia per morire.

IL DOTTORE -~ E' possibile.

SIGNORA = Dottore, il mio povero marito prima di morire

vorrebbe domandarle una cosa.
IL DOTTORE - Volentieri, dica pure.

SIGNORA = VYorrebbe giuccare una volta al dottore.
iL DOTTORE - Niente di pit facile. Gli insegno.
SIGNORA - Bene! Coraggio, alzati, marito mio.

SIGNORE {(gemendo} - Aaah! aaah! mio Dio! Come sono stanco.

SIGNORA - Fa un piccolo sforzo. (Il Signore si alza.) Be
ne. Adesso, dottore, si metta al suo posto, per
insegnargli come si fa il medico.

IL DOTTORE {eseguendo} - Da morir dal ridere! Io che non so
no mai ammalato! (41 Signore) Su! Mi prenda la
mano . ,

SIGNORE {prendendogli la mano) - Che cosa devo fare?

IL DOTTORE - Dica: uno, due, tre, quattro, cingue!

SIGNORE . = Uno due tre quattrd cinque sei sette otto nove
dieci!

IL DOTTORE - Benissimo! Sa contare. Sarad un bravo medico.
Adesso, guardi la mia lingua! (Pira fuort la lin
gua. )

SIGNORE {guardando da vicino) - Oh, vedo una bestiolina sul
la punta della sua lingua.

Bofonchiande 1l dottore fa segno di si.

SIGNORE - Bisogna operare. {Alla moglie) Signorina, mi
dia le mollette per lo zucchero.

A questo punto suona tre volte, lungamente e lugubremente,
1l campanello della porta.
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SIGNORA - E' la Signora della Metropolitana. (In quinta)
Entri, l'aspettavamo.

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA (entrando, com wuna corona di
fiori in mano) - Lo sapevo che non ne aveva
pil per molto. Vengo a prenderlo e a portarlo
al cimitero, dato che sono la Morte.

SIGNORA - Faccia, faccia, la prego! Sara un sollievo per
me! Era un cattivo marito, faceva bambini con
tutte le signore che incontrava.

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA - Lo so, lo so, & capitato
a me poco fa! Su! Al camposanto!

Scansa il Signore e posa i fiori sulle ginocchia del Dot

tore.

IL DOTTORE (furioso) -~ Non sono io il malato, io sono il dot
tore!

LA SIGNORA DELLA METROPOLITANA - Non ha importanzal! E° morto
e bisogna sctterrarlo. A me & sufficiente por
tare qualcuno, il resto non mi riguarda. Avan
ti, andiamo! Arrivedercit

Scompare dietro. le quinte spingendo la sedia a rotelle su
cut il medice si dibatte.

SIGNORE (alla moglie) - Tanto peggio per il Dottore, meglio
cosi! E tu che volevi che facessi il medico!
Lo vedi com'é pericoloso!

SIGNCRA (furibonda) - Cosal! Ti ho salvato ed & cosi che mi
ringrazi?! A nei due, mio caro grand‘uomo! Tan
to per cominciare va. a vuotare la pattumiera,
a lavare i piatti, a preparare la cena: io man
gerdo il pollo e tu starai senza fruttal
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DOCUMENTI

Teatro e oralita

In occasione del convegno Teatro tra oralitd e scrit
tura promosso dall’Atig nell'ambito della "Festa Internazio
nale di Teatro ragazzi e Giovani" di Torino, 25 maggio -
2 giugno 1986, Sisto Dalla Palma {docente di Storia del
Teatro pressoc l'Universitd Cattolica di Milano) ha svolto
la relazione sul tema proposto. Mi pare che tale relazione
costituisca un documento di grande interesse, non soltanto
per gquanto concerne il teatro ragazzi, ma soprattutto perché
stimola una riflessione sul teatro in generale. Ne presento
qui uno schematico riassunto accompagnato da gualche rifles
sione personale.

Dalla Palma va a ricercare la fondazione di una possi
bile idea di teatro riflettendo sulla natura e sul signifi
cato della oralitd e della scrittura. Non si tratta di una
riflessione sul teatro della nostra esperienza, nemmeno di
una riflessione sul teatro che possiamo conoscere nelle for
me con cul generalmente si presenta nelle sale di spetta
colo, ma di una riflessione che tende alla destrutturazione
della mnostra esperienza e alla destrutturazione dello spet
tacolo della sala. Da qui nasce la conseguenza che chi
voglia seguire il discorso di’ Dalla Palma, discorso che
richiamo per temi e schemi, non pud non porsi in una prospet
tiva di cambiamento.

Ragionare il cambiamento o sul cambiamento significa
scomporre l'esperienza con categorie altre", significa
delegittimare l'esperienza; ripensare a c¢id che si 2 e si
fa, confrontandolo con qualche cosa che non attenga sole
allo sfondo della nostra cultura, ma alle forme della nostra
civiltd. Il riferimento alla civiltd telematica e alle mo
dalitd della comunicazione che essa instaura & a tal punto
evidente che non merita piid che l'accenno. La prospettiva
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di cambiamento si fonda sulla destrutturazione o delegittima
zione della nostra esperienza, tale che ci permetta di pen
sare non tanto il teatro, ma un teatro; non tanto la teatra
1itad, quanto il dove, il come, il quando e in che condizioni
storiche comunico. Il teatro che proporrd sara una conseguen
za: come dire che la prospettiva di cambiamento pone 1'ope
rativitd teatrale come conseguenza della prospettiva stessa.

* R

La prospettiva di cambiamento, a sua volta, dove si
pud fondare? La risposta &: sulla natura dellforalita. Dalla
Palma stabilisce un rapporto stretto e vincolante tra paro
la, bocca, voce e corpo a partire da Freud e dalla disposi
zione fisica del setting: il lettino con il paziente e l'ana
lista alle sue spalle. Freud dice che non avrebbe saputo
reggere per tante ore le parole e gli sguardi dei pazienti,
mentre, ponendosi alle lorc spalle, si trova in una situa
zione di maggiore protezione.

Qui si rivela una prima dimensione della oralitd: non
come cid che si affida alla bocca, ma alla bocca unita allo
sguardo, alla bocca unita agli occhi. Il rapporto madre-bam
bino conferma questa prima dimensione, se & vero che il
bambino nell'atto stesso di volgere la testa verso il capez
zolo si rivolge anche verso lo sguarde della madre. Tale
fase aurorale della comunicazione & preceduta da un'altra
ancora pill originaria: & dimostrato che esiste una comunica
zione prenatale, comunicazione che & tutta suono, e che il
risuonatore & il corpo stesso della madre.

In questa pienezza del contatto e di apertura verso
1'altro che sta perd dentro il sé della madre, il suono
viene a porsi non tanto come un mezzo che rapporta l'emitten
te al ricevente, non tanto come significante che si trasfor
ma in significato, ma come collante, come liquido amniotico
nel quale madre e bambinc si confondono. E' erosa la dualita
io-tu, cosi come & erosa la distinzione significante e si
gnificate, anzi, significante e significato coincidono. Il
richiamo al "naufragar m'& dolce in questo mare" e all'espg
rienza mistica come perdita di sé per ritornare a sé, illumi
na il discorso. In guesto "mare", dunque, la comunicazione
originaria acquista una forma circolare, e la dualita tende
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a negarsi. La relazione primaria all'interno del rapporto

“madre-bambino, non si pone come relazione tra emittente e

ricevente, ma come circolarita.

L'oralita e la comunicazione vivono originariamente
nella circolarita. L'affermazione non & da poco perché porta
con sé almenc due rivelazioni: a) la civiltd della comuni
cazione mediale tende a farci dimenticare gquesta radice
circolare, b) il coro & fondato dalla circolaritd della
comunicazione originaria, essendo il coro nello stesso tempo
il "luogo della madre™ e il generatore del processo di indi
viduazione del personaggio. "E!' il coro che ci manca', vale
a dire, le forme del nostro teatro, il precipitato storico
della teatralitd, oggi, non sono che l'oblio del teatro
stesso. .

(Nel riassunto che vado facendo introduco qui il termi
ne oblio, che non & stato pronunciato da Dalla Palma. Confes
so che ho sempre pensato 11 teatro storicc come oblio del
teatro; confesso altresi che qualche volta ho trovato memorie
del teatro negli spettacoli di varietd, avanspettacolo si
diceva, piuttosto che nella bellezza un po' lunare delle
stagioni d'oro del Piccolo di Milano. Confesso infine che
heo trovato memorie nell'ultimo spettacolo di Kantor. Il
termine oblio & forte, se si pensa a Heidegger, o almeno
ai suoi traduttori: suona come "oblio dell'essere".)

LR XX X 3

Ma che ne & del teatro lungo l'asse di questo discorso?
Quale compito o funzione pud cercare di assumersi nella
nostra civilta? La risposta, seguendo il ragionamento fin
qui condotto, & una -sola: 11 teatro deve pensare se stesso
a partire dalla forma della comunicazione originaria, per
cercare 1l coro, per cercare l'individuazione del personag
gio. Ecco che la "prospettiva di cambiamento" si concretizza
anche in indicazioni soclo-politiche: l'accettazione della
marginalita.

Aggiungo a chiarimento che il nostro teatro, - figlio
della pagina scritta, come sta per dire Dalla Palma, si
presenta come un singolare genere di editoria: non stampa
il libro, lo rappresenta. Ovviamente nell'atto di rappresen
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storico della funzione e della coscienza della vocalita.
Accanto e intrecciata con il disegno storico, si modella
una teoria dell'oralitd e una metodologia di lettura dei
fenomeni vocalil. La'parte dedicata all'esecuzione e quella
dedicata ai ruoli e funzioni, risultano di grande interesse
soprattutto per coloro che operano nel teatro; i titoli di
alcuni capitoli sono un invito alla lettura: "L'opera voca
le", "Presenza del corpo", “l,'interprete', "L'ascoltatore",
"Il rito e l'azlione”.

Ancora per le edizioni de Il Mulino & uscito il testo
di Walter J. Ong, Oralitd e scrittura - Le tecnologie della
parcla, Bologna 1986, che affronta il problema dell'oralita
del linguaggio verbalep notando come la scrittura non sia
soltanto, rispetto al verbale, una diversa forma di comunica
zione, ma una vera € propria ristrutturazione del pensiero.

Giovannt Moretti

Le illustrazioni di questo numero sono tratte da
manuali scolastici di disegno geometrico
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