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IL TEATRO CINESE DOPO IL 4 GIUGNO 1989

Nota di N.S. In varie nazioni dell’Asia — sia in quelle culluralmentc pit
occidentalizzate, come il Giappone, sia in quelle con una minore influenza
dell'Occidente, come la Cina — gli ambienti culturali e leatrali hanno di-
battulo e tuttora dibattono un probiema sorlo alla fine del XIX secolo ma
considerato ancora d’altualitd: faite salve, quando possibile, le forme di
teatro tradizionale locale (almeno quelle che ancora soddisfano il loro
pubblico e hanno séguito e mercato), come usare il «teatro imporiato
dall’Occidente» altrimenti delto «teatro parlator cioé quello, per intender-
ci, che noi definiamo «leatro di prosa»?

La questione non & di poco conto: fin dall’inizio infatli il «teatro par-
lato» occidentale (in opposizione alle forme di teatro tradizionali dell’ Asia
che, per lo pif, sono parlate, cantale e danzate secondo i canoni di un vero
e proprio spettacolo lotale) presentava il notevole vantaggio di prestarsi
come un buon mezzo, s¢ non il migliore, per Ja diffusione delle nuove
idee di progresso sociale ¢ politico, anch’esse importate dall’Occidente,
che dovevano favorire, di volta in volta, il processo d’identitd nazionale
e la liberazione dal colonialisme occidentale (come per esempio in India),
I'accetlazione del progresso lecnologico proveniente dalle pit avanzale
nazioni occidentali (come per csempio in Giappone) o un tolale rinnova-
mento sociale, culturale e politico del paese (come per esempio in Cina).
La ricerca di soluzioni che, senza rompere con le forme tradizionali, po-
tessero prevedere adatlamenti del «teatro parlato» alla cultura locale, fon-
damentalmente come mezzo di propaganda sociale e politica, & stato cosi
un obictlivo a lungo perseguito in molte nazioni dell’ Asia sia dall’inteli-
ghentia leatrale, sia da uomini di cullura progressista, sia infine da politici
rivoluzionari (ma anche conirorivoluzionari), tulli tesi a sfruttare le polen-
zialitd di realismo e di immedjatezza che il «teatro parlate» sembrava
consentire permettendo, in pratica, di creare storie d’attualita; von legate
ciod ai temi antichi, spesso obsoleti, del teatro tradizionale locale.

I grandi mulamenti della Cina nel XX secolo {il trapasso da impero
millenario a repubblica nel 1912, la travagliata trasformazione in repub-
blica comunista nel 1947) e le epiche prove degli immensi e radicali cam-
biamenti (il lento disfacimento politico-sociale sotto I’incalzare delle po-
tenze occidentali, il conflitto interno dominate dai signori della guerra
negh anni Venti e Trenta, la Lunga Marcia, Poccupazione giapponese di
parte della Cina durante la seconda guerra mondiale, 1a Rivoluzione Cul-
turale dal 1966 al 1976) hanno particolarmente favorito la diffusione del
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«teatro parlato» accanto alle metamorfosi delle «opere locali», ciog del
teatro tradizionale gia diffuso in tutto il paese nelle sue numerose varianti
musicali ma pressoché uguale nei conienuli e nelle forme sceniche.

11 modello occidenlale, o «realista», si impose in Cina fin dagli anni
Venti quando il noto movimento progressista del 4 maggio (1919) espres-
se una violenta critica nel confronti del teatro tradizionale: un profondo
desiderio di emancipazione culturale — senza precedenti nella storia cinese
— si sforzd di promuovere un teatro ispiralo non sole allo spirite democra-
lico del teatro occidentale, da opporre conlro lo state feudale, ma anche
formato sui processi creativi ¢ sui modelli occidentali. Alcune conseguen-
ze di questa dura posizione non si fecero attendere: infatti, in seno al tea-
tro, il movimento si caratterizzd cel rifiuto lolale del teatro tradizionale
che sembrd minato perfino nella sua sopravvivenza. Le riforme di alcuni
grandi attori tradizionali dell’Opera di Pechino e di alcuni intellettuali
(come, per esempio, Mei Lanfang e il suo amico e consigliere Qi Rushan)
dettero nuovo impulso al teatro tradizionale: ma cid non basté a contrasta-
re I'introduzione e poi I'affermazione del «teatro straniero», sia come
forma scenica che come repertorio. I grandi drammaturghi occidentali
(lbsen, Zola, Shaw, Strindberg, Cechov ¢ naturalmente Pirandello) fecero
il loro ingresso in Cina assieme a classici come Moliére e Shakespeare, sia
direltamente con traduzioni e messinscene, sia ispirando numerosi dram-
maturghi cinesi (occorre ricordare Tian Han, Cao Yu e Xia Yan). Costi-
tuiva il tema fondamentale di questo repertorio uno spirito realista, di forte
denuncia sociale.

Duc siran; fatti rendono perd assai bene la singolaritd di questo primo
periodo di assimilazione o meglio di accullurazione del «teatro parlato» in
Cina. In primo luogo l’ingresso del teatro occidenlale avvenne ramite gli
sludenti cinesi che studiavano in Giappene e quindi tramite Ia mediazione
davvero singolare della cultura giapponese e, in secondo luogo, pilt che in
Europa, i drammaturghi e i registi cinesi andarono a studiare «teatro
moderno» negli Stati Uniti: con la conseguenza che I'apprendimento delle
pratiche sceniche europee venne a fondarsi, per lo pif, sulla mediazione
della cultura teatrale americana gia orientata verso un ben rodato sistema-
economia dello spettacolo (dal grande teatro di rivista musicale al cine-
ma). Per esempio i primi rudimenti del sistema Stanislavskij furono intro-
dotti in Cina gia alla fine degli anni Trenta proprio attraverso quello che
di Stanislavskij si sapeva e si praticava negli Stati Uniti. La conseguenza
di questi fatti fu che il sistema teatrale cinese, abituato alle norme e alle
convenzioni esiremamente rigide del teatro tradizionale, non riusci a tro-
vare il necessario equilibrio di fronte all’estrema, per cosi dire, «liberta»
del sistema teatrale occidentale nella pratica della messinscena e delle
tecniche attoriche. Le difficalta dunque che ogni dramma, ogni personag-
gio, ogni situazione scenica manifestava, diventavano un problema, spe-
cialmente se messo a confronto con le precise scluzioni offerte dalle nor-
me del teatro tradizionale. Ciononostante gli anni Trenta sono ricordati in
Cina come un periodo di sperimentazione e di avanguardia, soprattutto a
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Shangai e nelle alire cittd del Sud dove la cultura occidentale aveva mag-
giormente lrovato seguito. . .

L’introduzione metodica di Stanislavskij, questa volta immesso dai
russi sotto I’egida non dichjarata ma pralicata del «realismo _so.cia]isla»_, ha
segnato il teatro cinese degli anni Cinquanta in piena fase di ricostruzione
nazionale dopo V'occupazione giapponese. Gli arlisti di «teatro p.ar.la_to» d%
Pechino e di Shangai accolsero calorosamente i colleghi sovietici 1 quali
in accurali corsi didattici dispensarono i principi fondamentali del sistema
Stanislavskij nelle scuole e nelle pill importanti compagnie di «teatro
moderno». Questo falto migliord la normativa per praticare le messinscene
dei «drammi parlati» orientando gli attori cinesi verso una recilaz_.ione si
«naluralista», ma forzosamente applicata secondo la rigida normativa ere-
ditata dagli insegnanti sovielici. Insomma, gli attori cinesi, ab%tuati a ca-
ralterizzare i personaggi con gesti precisi, ancora una volta si sentirono
confusi e imbarazzati nel porre in relazione «l’espressione esteriorc con il
sentimento interiore» che era il motto dello stanislavskismo. Come se non
bastasse, alla fine degli anni Cinquanta fu tradotto in Cin:’.l anche il tt?atro.
epico di Brecht che oltre ad essere la proposla teatrale di avanguardia di
un altro stato socialista -~ Ja Repubblica Democralica Tedesca — sembrava
di pill semplice ¢ pratica applicazione. Anche il capilo_lo cir'lcse _di Bre‘chtz
come quelle di Stanislavskij, appartienc al valzer d(’,.l mahn-tem suscitati
dalle interpretazioni delle teorie e delle pratiche di questi due gr?qdl
maestri, disseminate in tutto il mondo teatrale e nei circoli accademici e
culturali pidl insospettati. ' B

Durante la Rivoluzione Culturale (1966-1976) il sislema Stanislavskij
e Brecht furono attaccati per quel malinteso senso dell’identita che scalenf‘)
una violenta reazione verso ogni forma di cultura straniera. Comungque il
rispetto degli attori cinesi per il naturalismo stani.sla\-r‘skiano,. 5pesso «ap-
preso» in segreto dalla visione di film occidentali (pid amencam-che eu-
ropei) rinforzd una concezione di fondo secondo la _qua]e solo il teatro
realista poteva essere considerato ortodosso. Il decennio della nglqzmnc
Culturale vide grandi disastri proprio nel campo della cultura tradizionale
¢ in particolare in quello teatrale: I’imposizione di «opere modellor volute
dal potere politico centrale reinirodusse sistematicamente la Prqpaganda
nel teatro livellando tutte le scelte e i precedenti esperimenti di «teatro
moderno». Fu altresi attuato il lentativo di abrogare di colpo, perché «feu-
dale» e malato, il leatro tradizionale: gli attori furonc perseguilati, le com-
pagnie sciolte, fatti sparire i vecchi maestri.

I timidi movimenti di riforma politica, economica e culturale dal 1976
in poi, riaprirono la Cina verso la cultura straniera':\riabi]ilato Stanisllav-
skij, fiorirono di nuovo gli esperimenti e, cid che pil conta, furorlml ripre-
se, sia pure rivedute e corrette, le rappresentazioni di teatro lrad_:ziona]e.
L’Opera di Pechino, per la sua centralita e per il prestigio che riscuoteva
nelle sue tournées all’estero, avanzava la sua candidatura come espressio-
ne del vero teatro nazionale. Nonostante queste riabilitazioni, il teatro
cinese degli anni Ottanta sembra che sia stato percarso da una vera frene-
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sia di forme e di esperimenti, ispirati sia alla tradizione che alle pil recen-
ti novita dei teatri stranieri nel tentativo di avvicinarsi sempre di pid ad
una «forma nazionale cinese» che contemplasse, in ugual misura, la nobil-
ta della tradizione e P’assalto della modernitd: un teatro cioé pieno di
contenuti individuali e poetici come quello «parlato» di derivazione occi-
dentale ma anche gioiosamente spettacolare e radicato come I"antica opera
tradizionale. Una sfida avviata a grand; realizzazioni in un clima di liberta
sorprendentemente poco condizionata e che invece ha subilo una pesanle
batiuta d’arresto dopo i noti fatti di piazza Tienanmen del giugno '90.

Il saggio di Viclor Weijie, giovane sludioso di Shakespeare all’ Univer-
sitd di Sahngai, ora in Europa per un periodo di studio all'Universita di
Bayreuth, ci permette di avvicinare in presa diretta i pid recenti avveni-
menli leatrali di una Cina che nella varieti e nella vastili dej suoi attuali
fermenti culturali e politici sembra avviarsi — a nemmeno un secolo dal-
I"uscita da uno stato feudale plurimillenario — verso la sua nuova e per ora
indecifrabile identita del terzo millennio.

Per meglio conoscere gli avvenimenti ai quali abbiamo solo accennato
¢ in particolare il rinnovamento teatrale della Cina nel XX secolo, riman-
diamo ai fondamentali, anche per la bibliografia: C, Mackerras, The Per-
forming Arts in Contemporary China, Londra, Routledge & Kegan Paul,
1981; AAVV.,, Brecht and East Asian Theatre, a ¢. di A. Tatlow e Tak-
Wai Wong, Hong Kong Univ. Press, 1982; E. Wichmann, Traditional
Theater in Contemporary China, in AAVV., Chinese Theater from Its
Origins to the Present Day, C. Mackerras Editor, Honoluly, Univ. of
Hawaii Press, 1983. Visioni in lingua italiana del teatro cinese, limitate al
solo periodo della rivoluzione culturale, sono Panlologia L'Opera di Pe-
chino, curata da N. Balestrini e E. Sanguineti, Milano, Feltrinelli, 1971; il
lungo saggio di F. Angelini, Dai «100 Fiori» ad 0ggi: vent’anni di teatro
cinese (nel Quaderno informativo n. 75 della XIV Mostra internazionale
del nuovo cinema di Pesaro, 1978); e il saggio, per la veritd un po’ datatg,
di A. Ruggiero, L'Opera di Pechino durante la Rivoluzione Culturale.

Una parentest innovatrice nel teatro tradizionale cinese, Cosenza, Presen-
ze Edilrice, 1985.

Il teatro cinese ha goduto di un periodo di fioritura a partire
dalla fine della Rivoluzione Culturale nel 1977. Dopo tredici anni,
durante i quali sono stati introdotti e sperimentati stili e tecniche di
teatro contemporaneo straniero € si tornava ad esplorare il ‘tesoro’
teatrale nazionale, il teatro ha raggiunto "apice della fioritura nel
1989. Largamente apprezzato dal grosso pubblico in patria, all’este-
10 s’¢ fatlo notare per 1a maturita dei contenuti, per I’attualita delle
idee e per le sue forme originali.

|
|
.
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L’apice della fioritura

I professionisti di Pechino e Shanghai si sono sforzati per ann‘{
di liberare il «teatro parlalo»’, che un tempo rappresenlava la realta
cinese, dai canoni delle opere di propaganda e di lrovz_ire una nuova
forma che rispettasse le caratteristiche .del ieatro nazionale cinese.
Sogno cinese (Zhongguomeng di William .H. Sun e_Faye C Fei)
esordi a Shangai nel 1987 e fu il primo nsull.ato di tale ricerca.
Con la definizione di «Teatro parlato ideografico», fu.pres.senlalo.
dal maestiro regista Huang Zuoclin come «una probabile‘lmea Eil
evoluzione per il futuro del leatro parlalo cines.e»"-. A.Pechl.no fu in
seguito messo in scena lo spetiacolo R_acconu de[lwl!aggro Sa_ng-
shuping (Sangshuping jishi di Chen Z'lc.iu, Yang Jian e Zh.u Xlz;oi
ping) allo scopo di cercare un punto di mcont.ro :fra le tecmchel el
{eatro occidentale contemporaneo e le concezioni e le convenzioni
della tradizione teatrale cinese. Nel contenuto I’opera es;.)l\orava
I’essenza della cultura tradizionale cinese tanto che la piece f_u
considerata il primo dramma parlato ad avere veramente caratieri-
stiche nazionali®, -

Grazie all’immediato riconoscimento che premid gueste du.e
opere, sia da parte dei professionisti del tealrc? che degli §petla10r1,
il teatro parlato cinese sembrd di nuovo in grad-o di attrarre
1’attenzione del pubblico. Dopo il Primo Festival Cinese Eugene

! Per la comprensione di ¢id che significa «leatro parlalo» cflr. la Nota introdut-
uvaz- Diretto da Huang Zuoling, Chen Tijiang e Hu Xuehua, ,queslo _sgitlacEl? ﬁ
stalo rappresenlalo per la prima volta dal Tealro ]’opolalre de]ll.ﬁ;)rlle di Fesal?il o
1° luglio 1987. Nello stesso anno lo spellaf:olo ‘ha partecipato al | nmé)_ stival C-
nese dell’Arte e, ’estale dell’anno succe_s.lsnlwlo,s z:nnr:ia;%ér; izn{:f:n?y é?ﬁgel:osc;ue-

& in i i olio 5
ir?::lllafl?I:Ie?.\rs“?c)orl?.n{:ftzi?a}? lZnue]:Tﬁll,& ‘;C"ahina Dream: A Fruition of Global.lnterca_d-
turalism, in The Dramatic Touch of Difference: Thearr_e, Own and Fore:gr:} eril;to
da E. Fischer-Lichte, J. Riley e M. Gissenwehrer, Tubingen, Gunter Narr Verlag,
195)30’[)??3-&107331)8(?1‘ Xiaozhong e prodotlo daHiAccadem‘ia_ DrammfaticaSCenlrale,
I’opera teatrale esordi nel luglio 1987 a P_echmo e ando.m logrnee; Hl’nAg:g?iz
nell’estate del 1988. Era in programma per il Se.cond_o Feslival _Cmesf: [ A de
seltembre 1989 ma, per il cambiamento della siluazione gopo ll. 4 glugnoz : ",,,.
rinunzid alla partecipazione per limore delle (fnnc_he._Ve@l: X, Xtaozh.ongs{i_al:_ér:o»
rongyujichezhong shanbian: huaju Sangshuping jishi sjuym:bfloi(;o, in «Xij
(Theatre Monthly), Beijing 1988, n. 4, pp. 13-15, n. 3, pp. 41-43.
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O’I\.Ie.ill, svollosi contemporaneamente a Nanchino e Shanghai con
dodici rappresentazioni di successo®, questa forma teatrale, un tem-
Po popolare, comincid a conquistarsi un pubblico sempre’ il con-
s:su.ante, costituito in particolar modo dall’intellighentia e[c)iai io-
vani. Verso la fine del 1988, il Teatro Popolare dell’ Arte di Peihi—
no, la’ compagnia di teatro parlato piil famosa del paese, andd in
tournée a Shanghai, con i cinque pill rappresentativi spctl,acoli del
suo reperlo.ric\: e I’avvenimento ebbe risonanza nazionale: in en-
:;ir:::_e le cittd rappresentd la manifestazione culturale pit impor-
In se:gui'to 4 questo evento, la febbre del teatro parlato si diffuse
nelle pflnmpali citta del paese. A Nanchino, nella primavera del
1989, 31.tenne il Primo Festival del Piccolo Teatro Cinese quasi in
concomltanlza con 'inizio del movimento studentesco a,Pechino
Questc) festival permise ai professionisti cinesi di teatro di disculere-
e sperm?v:enlare una forma di teatro parlato pia popolare ma di gran
lunga pit evoluta®. Nel frattempo si andavano organizzando altri
festivals di questo genere di teatro. l
. Lo stesso successo fu ottenuto nel campo del teatro tradizionale
cinese che fino a quel momento era andato sempre pil perdend
pubblu‘:o‘a causa del suo antiquato contenuto morale e dipuna fo:
ma artistica antica. Lo spettacolo stile Opera Xianjiu, /I fantasma
della montagna (Shangui di Sheng Heyu) fu rapprescn;alo al Primo

* Come parte della Prima Confere i
: 00 Tima nza Inlernazionale Cinese E 'Nei
g:g:::i:zzzntta galllDL_lmversua di Nanchino, il Primo Festival Cinese Etfgi::lz g’ﬁ:::’
zata dal Dipartimento Culturale delia Provincia di Ji iparti ,
to Culturale Municipale di Shanghai, si izio del name 0B amen-
pale d ghai, si svolse all'inizio del giugno 1988, |
Lempozia_nea, nelle c’llla_dl_Nanchino e di Shanghai con dodiﬁi fwssc in ;;égnitog?
”[;Zli'ezml ll-:ug{:,nc:]lOLNc;.éll in forma di teatro pariato, teairo-danza e opera cinese!
k nale. Vedi: L. Kedui, Yici shenedad, i thuiyi jjiefie, i ij
ytslsll.g (Theatrical Arts), Shanghai 198g9, n-e4gu:1g5ueshr/wryt he spie, in <X
vrante la tournée di due settimane a Sh, hat, i
. i ; anghai, il Teatro Popolare deil’
3: ?:Zf_-l},l,'r,l:, r(a;pres_en;:_: ..S;aia :’a Té (Chaguan di Lao She), Ristorfme Ide!!;ngtr::
i ienxia diyilou di He Jiping), ff nirvana di nonno G
o o . ’ oue
sz:rég:‘iy:ﬁungf J'gorte di u{tvcomme:.so viaggiatore (di Arthur Mill;r)((io;;;rey[e
# ol Hermann Waik). Vedi: W. Yuanhua e altri, C} ]
5 0 B ) ! ien :
Z}\:;jho:afebmngzhong_s:llcao: I_a’ezjmgrenyi Sfuhugongyan yr'simyan.'aohrﬁginaggafj
r>f:gfutzaol»__(Qut:).rr.dt.an'r.a di Wenhui), Shanghai 1989, 10 dicembre. pJ3y M
A r. Z. liafie, Yici Its_lude Julu: Nanfing xiaojuchangxijujie zongsiu; i1:| «:lu in
yuebaox (Theatre and Filin Monthly), Nanchino 1989, n, 7 pp. 7-9 ! s
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Festival del Teatro Cinese alla fine del 1988 e rappresentd la pos-
sibilita di una nuova interpretazione di figure storiche e leggendarie
nella forma di teatro tradizionale’. Al contempo, I’aggiornamento
tematico e 'innovazione stilistica raggiunti nello spettacolo stile
Opera di Pechino, Cae Cao ¢ Yang Xiu (Cao Cao he Yang Xiu di
Chen Yaxian) consentirono a questa vecchia forma di teatro nazio-
nale di riacquistare finaimente la propria vitalitad e di godere nuo-
vamente della fama nazionale®, Contemporaneamente, sempre allo
scopo di dar nuovo vigore a questo genere, si tentd di metiere in
scena capolavori stranieri nella forma dell’opera tradizionale cine-
se”. 1l successo dell’iniziativa fu attestato dall’accoglienza positiva
ricevuta dallo spetlacolo Media stile Opera Hebeibangzi nel corso
di una tournée all’estero'®. Nella primavera del 1989, alcuni attori
cinesi dell’Opera di Pechino e attori giapponesi di teatro Kabuki,
rappresentarono a Tokyo uno spettacolo interculturale dal titolo J/

7 | 'opera leatrale fu prodolia dalla Casa dell’Opera Xiangju della Provincia di
Henan. Vedi: H. Houming, Zai fukanlishide shijiaoximian Shangui ticaiy, in «Ju-
ben» (Playtext), Pechino 1987, n. 11, pp. 75-76.

* Diretta da Ma Ke, quest’opera fu prodotia dalla Casa dell’Opera di Pechino di
Shanghai netl’cliobre del 1988 ¢ prese parie al Feslival del Nuovo Teatro di Opera
di Pechino verso la fine dello stesso anno, a Tiensin. Durante il Secondo Festival
Cinese dell’ Arte, a Pechino, nel 1989, questa produzione fu molto bene accolla dai
prolessionisti di leatro. Vedi: Yikai, Jinghuwenhuaminglin zuotanjingfu Cao Cao
he Yang Xiy: renweishi dangdaixiqufazhanshishangde xintupuo, «Renmin Ribao»
(Quotidiano del Popolo), Pechino 1989, 24 gennaio, p. L.

% La messa in scena di classici stranieri nella farma del teatro tradizionale cine-
se ebbe inizio sin dal 1983 con la produzione stile Opera di Pechino dell’Otello da
parte della Compagnia Giovanile dell’Opera di Pechino. In seguito, il Primo Fesli-
val Shakespeariano Cinese, svoltosi a Shanghai nel 1986, vide allre qualtro produ-
zioni nella forma di opera tradizionale cinese e precisamente: La dodicesima notte,
in stile Opera di Shaoxin della Casa dell’Opera Shaoxin di Shanghai, / racconti
d’inverno, in stile Opera di Shaoxin della Casa dell’Opera Shaoxin di Hangzou,
Molto rumore per nulla, in stile Opera di Huangmeixi della Casa dell’Opera
Huangmeixi della Provincia di Anhui e il Macbeth, in stile Opera di Kunju delia
Compagnia dell’Opera Kunju di Shanghai. Nel 1988, la Compagnia Municipale
dell’Opera Sichuang di Chengdu presentd L'anima buona del Sezuan di Brecht
nella forma dell’Opera di Sichuang.

1 Diretta da Luo Jingling, quest’opera fu presentata dalla Casa di Opera Hebei-
banpzi della Provineia di Hebei. Lo spetiacolo fu dato in Greeia, agli inizi del-
I'estale 1989, quanda prese parte al Festival [nternazionale Greco di Danza. Vedi:
Suning, Guxilabeiju banshang Hebeibangziwutai, in «Renmin ribao: Haiwaiban»
{Quotidiano del Popole: Edizione per I'estero), Pechino 1989, 23 giugno, p. 4.
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Re Dragone (Longwang) ed ottennero un successo transculturale!'.

Grazie alla popolarita raggiunta dal teatro parlato e al rinnova-
menio del teatro tradizionale cinese, 'ambito della ricerca teatrale
ottenne alcuni notevoli risultati. Uno di questi fu la fondazione
della Societa di Ricerca del Teatro Cinese dell’Esorcismo a Gui-
yang nel 1988'% e I'inaugurazione, nel 1989, del Festival Interna-
zionale delle Arti Sceniche di Shanghai'?.

Il cambiamento drammatico

La conseguenza pii immediata del movimento studentesco sul
teatro cinese, nella tarda primavera del 1989, fu forse una nuova
perdita di pubblico. La gente di teatro, benché a malincuore, fu
costrelta a riconoscerlo. Nelle tiepide serate primaverili migliaia di
persone, in parlicolare studenti, preferivano assistere alle dimostra-
zioni in luoghi come Piazza Tiananmen a Pechino o Piazza dei
Popolo a Shanghai piuttosto che sedere nei teatri vuoti.

La mattina del 22 aprile, a causa di una cerimonia ufficiale in
memoria dell’uitimo capo del partito Hu Yaobang, trasmessa in
direita dalla rete televisiva nazionale, la sessione di apertura del
Festival Internazionale delle Arti Sceniche di Shanghai del 1989

" Questo spetlacolo fu prodolto congiuntamente dalla Casa Cinese dell’Opera
di Pechino ¢ dall'attore di Kabuki giapponese Shichuanyuanzizhu ed esordi a
Tokyo il 4 marzo 1989. Vedi: F. Jie, Zaidongjing kanlongwang: Zhongguojingju
he ribengewuji shiluhejiehede, in «Renmin Ribaow (Quotidiane del Papolo), Pechi-
no 1989, 12 aprile, p. 8.

'* Varie forme di «teatro dell’esorcismo» (Nuoxi) sono ancora vitali in molte
aree rurali della Cina e sono rappresentate duranle le festivith o in occasioni par-
ticolari su richiesta della gente dei villaggi. C’2 un crescente interesse per |’esplo-
razione di quesia vecchia forma di spellacolo fra i professionisli e gli studiosi di
teatro sia in Cina che all’estero. L'islituzione delia Societa di Ricerca del Tealro
Cinese dell’Esorcismo ha favorito il dibaltito accademico e la ricerca in queslto
campo. Uno dei risultali & stalo il Simposio Internazionale sul Teairo Cinese del-
i’Esorcismo che st & svolto nel marzo 1990 nella Contea Lingfeng nella Provincia
di Shanxi.

Il Festival Internazionale delle Arli Sceniche di Shanghai del 1989 fu orga-
nizzalo dall’Associazione Teatrale di Shanghai e dalla Socield delle Arii Scerniiche
di Shanghai. Il feslival comprendeva mostre, spetlacoli di teatro dell’esorcismo,
una fiera-giardino deile arii sceniche e seminari. Al festival furono invitati pilt di
mille professionisti di teatro da tutle le parti del paese e anche dall’eslero.
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dovette essere rinviata al pomeriggio e questo «primo importante
avvenimento culturale dell’anno nella metropoli di Shanghai»,
come fu allora definito dal vice sindaco nel discorso inaugurale, si
dimostrd di interesse minore rispetto al movimento in favore della
democrazia anche fra gli stessi ospiti delegati. Erano stati prepa-
rati 100.000 biglietti d’ingresso alla Fiera-Giardino delle Arti Sce-
niche nel Parco del Popolo, ma I’iniziativa attird non pia di 10.000
spettatori in dieci giorni. Fortunatamente il Primo Fesliv.al C.inesez,
del Piccolo Teatro svoltosi contemporaneamente a Nanchino nsent;
in misura minore degli avvenimenti per il fatto che i professionisti
di teatro invitati a questo festival dalle pil lontane parti del paese
bastarono a riempire i 100 posti del teatro.

In seguito, con I’evolversi del movimento studentesco, l.e. auto-
ritd da una parte cercavano di incoraggiare tutte le forme di mtr-at-
tenimento teatrale sperando di distogliere 1’attenzione pubblica
dall’interesse politico del momento, dall’altra temevano che d.alle
riunioni teatrali potesse derivare qualche conseguenza negativa,
come un discorso politico contro il governo o addirittura una ma-
nifestazione pubblica. In tutti i luoghi pubblici, nei teatri e negli
auditori vennero rafforzate le misure di sicurezza.

Gli studenti delle due sole istituzioni teatrali esistenti in Cina si
misero in evidenza nel corso di questi avvenimenti nel loro consue-
to modo teatrale. Gli studenti dell’Accademia Drammatica Ccnlr‘ale
di Pechino, impegnali in uno sciopero della fame, si spinsero fino
al punto di dare inizio a uno sciopero della sefe il 1° maggio, alla‘.
vigilia dell’entrata in vigore della legge marziale; m.e.nlre i futuri
aliori ed attrici dell’ Accademia Teatrale di Shanghai inscenarono
una manifestazione in costume, camminando per le vie del centro
nei panni di eroi ed eroine del Movimento Antifeudale del 4 Mag-
gio, con mani e piedi incatenati'. _ .

In quel momento il Teatro Popolare deil’Arte di Shanghai era

U CIr. «Xinmin wanbao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shanghai 1989, 23

i .1-2. )
apn‘iebfganizzato dagli studenti dell'Universita di P_ech_ino, questo maovimento
patriotiico ebbe origine a Pechino il 4 maggio 1919 e si dlf_fuse in molie all.re cilth
della Cina. Sono stali realizzati diversi film e opere teatrali su queslo movimento,
rendendo famosi alcuni eroi ed eroine a livello nazionale specialmente fra i giovani
studenli [cfr. anche I'introduzione a quesio articolo].
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impegnato nelle prove di una nuova produzione sperimentale, La
cerimonia sacrificale della luna (Yue ji di Wu Baohe), la cui prima
doveva aver luogo alla fine di maggio in un teatro del centro. Dopo
Uimposizione della legge marziale, il 20 di maggio, mentre il nu-
mero def dimostranti andava crescendo, la compagnia di quest’ope-
ra, regista compreso, prese parte alla dimosirazione con un enorme
cartello pieno di slogans in favore della democrazia, seguiti da un
annuncio pubblicilario della propria prima teatrale, trasformando
cosi la manifestazione in un’iniziativa propagandistica nell’interes-
se del teatro. Ma gli avvenimenti del 4 giugno a Pechino e la situa-
zione di chiusura al traffico nei giorni seguenti a Shanghai, provo-
carono il fallimento di questo spettacolo: non pit di cinquanta
spettalori accorsero nel grande teatro che, nelle serate normali,
ospitava fino a 900 persone's.

115 giugno, 1a Troupe dell’Opera Kunju di Shanghai, una delle
maggiori compagnie di opera cinese tradizionale, intraprese, come
in precedenza programmato, una tournée di speitacoli negli Stati
Uniti ma, un mese dopo, sei attori ed attrici, compreso il capo della
compagnia, Hua Wenyi, I’artista dell’Opera Kunju pii famoso del
momento, scelsero di rimanere in Ametica invece di far ritorno in
patria per paura che gli artisti di teatro venissero nuovamente
maltratiati in conseguenza del cambiamento nella politica culturale
del governo. In quei giorni questa inquietudine era diffusa fra la
gente di teatro tanto che, qualche tempo dopo, quando una compa-
gnia acrobatica di provincia ebbe terminato la sua tournée ail’este-
1o, tutti i componenti della troupe, tranne i due direttori ammini-
sirativi, scelsero di non ritornare'’,

In parte per timore di ulteriori comportamenti di questo tipo, in
parte come risposta ufficiale alla richiesta di sanzioni nei confronti
del governo cinese da parte dell’Occidente, la partecipazione del
Teatro Popolare dell’Arte di Shanghai al Theaterwochende Festival
di Amburgo con la rappresentazione di Gesa Cristo, Confucio e

' Diretto da Lei Guohua, lo spettacolo fu un fallimento in parle perché i 1en-
tativi sperimenlali nella drammaturgia non si addicevano alla forma leggera scelta
dal regisia allo scapo di far presa su un pubblico popolare. Da interviste personali
con il drammaturge Wu Bache e con il regista Lei Guohua.

' Cfr. «Baokan wenzhai» (Compendio giornalistico}, Shanghai 1989,
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John Lennon (Yesu Kongzi he pitoushilienong di Sha Yexin)}, fu
revocala parecchie ore dopo I'inizio della manifestazione, nono-
stante gli arredi scenici fossero gia stati spediti e i biglietti per due
serate di spettacolo fossero gia esauriti. Cosl gli organizzatori eu-
ropei, contrariati, dovettero ricorrere a una pubblica lettura del-
[’opera'®.

Quello stesso fine settimana, la prima rappresentazione di «envi-
ronmental theatre», Scendendo dai monti (Mingri jouyao chushan di
William H. Sun) esordi nel giardino della sede del Teatro Popolare
dell’ Arte di Shanghai in assenza del suo regista Richard Schechner,
molio atteso, che alcuni giorni prima era precipitosamente tornato in
America, e senza cenno alcuno ad un’inaugurazione ufficiale che
rendesse piu significativa questa iniziativa senza precedenti.

Alla fine di giugno, secondo le previsioni della gente di teatro,
i mutamenti ai vertici della dirigenza durante la quarta sessione
plenaria del tredicesimo congresso del Partito Comunista, segnaro-
no l'inizio di una campagna nazionale di critica della «liberalizza-
zione borghese»; cid lasciava intendere — come temeva Ja gente di
teatro — che si andava preparando un ritorno alla linea politico-cul-
turale degli ultimi dieci anni'®. Vennero sospese alire rappresenta-
zioni teatrali programmate per la stagione autunnale e, in effetti,
non ci fu quasi attivita teatrale nel corso di tutta I’estate, poiché i
professionisti del tealro sperimentale temevano che polesse aver
luogo di Ii a poco un’altra Rivoluzione Culturale.

Ma questa inquietudine fu in qualche misura attenuata quando
i vertici politici presentarono un’aitra ordinanza ufficiale per un’im-
mediata proibizione della pornografia in tutto il paese. Questa esi-
genza inconird una piu facile accettazione da parte dell’intellighen-
tia e del grosso pubblico, poiché tutti pensarono che si trattasse di

"% Diretlo da Xiong Yuanwei e prodolto dal Teatro Popolare dell’Arte di Shan-
ghai, il dramma esordi neil’otiobre del 1988 con un unico cartellone di venti spet-
tacoli. Alcuni degli argomenti sentimentali toccali nell’opera ['hanno resa argomen-
to. Vedi: X. Yuanwei, Zatanzajiao: Yiesu Kongzi he pitoushilienong daoyan-
suixiang zhivi, in «Shangai xiju» (Teatro di Shangai), Shangai 1989, n. 6, p. 9 [cfr.
anche 1’ullimo paragrafo det volume: N. Savarese, Teatro ¢ spettacclo fra Oriente
e Occidente, Bari, Lalerza, 1992].

¥ 1 documenti ufficiali e gli zrticoli che seguirono riguardanli quest’assemblea
generale sono apparsi in «Renmin ribao» (Quotidiano del Popolo) a cominciare dal
24 piugno fino ali’inizio del luglio 1989,
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una sorta di deviazione da un cambiamento radicale della politica
c.ulluralezc’. Ma anche questo fatto ebbe, in qualche misura, le sue
n.percussioni sulle forme di teatro popolare come il teatro pubbli-
citario e gli spettacoli di varietd, i quali erano tutti sostenuti dal
loro stesso valore commerciale e dal pubblico popolare.

Il Secondo Festival delle Arti Cinesi

1l Secondo Feslival delle Arti Cinesi, manifestazione biennale
organizzala congiuntamente dal Ministero Centrale di Cultura e dal
Governo Municipale di Pechino, ebbe inizio a meta settembre, tre
mesi dopo i fatti del 4 giugno®. In occasione dell’inaugurazione, il
palco del Grande Palazzo del Popolo di Pechino fu usato per la
presentazione pubblica di tutti i vertici della dirigenza, dal presi-
dente dello Stato agli alti ufficiali dell’esercito compreso il nuovo
(ma conservatore) ministro della cultura. Con 1’occasione, la nuova
classe dirigente dette I'impressione al grosso pubblico che, al con-
trario del precedente governo concentrato soprattutto sull’economia
qu.el'lo attuale cercasse di dare maggiore risalto alla «civilta dellc;
spmlg socialista», interpretata dalla gente di teatro cinese come
sinonimo di cultura comunista®,

Piuttosto che dal normale pubblico e dagli artisti di teatro, il
Gr-ande Palazzo del Popolo era affollato dai «Soldati della Repllb—
blica», termine usato per definire coloro che avevano partecipalo
attivamente ai combattimenti per debellare i controrivoluzionari del
4 giugno®, Nonostante cid furono adottate misure di sicurezza e gli

o . L T
. d'I dclacumenll ufign:lah & gli articoli che seguirono sulla campagna nazionale per
andire la pornografia sono apparsi in «Renmin ribao» {Quotidi
i K 0 ano del po
Pechino, a meta del luglio 1989. @ s
2 Cfr. Du, Dierjie Zhon ishuji fxi
. , gguoyishujie zaljinglongzhongjuxin, in «J
(Playtext), Pechino 1989, n. 10, p. 31. - E——
* Lo slogap «Coslruire la t_:iviilit spirituale socialista» fu avanzalo intorno al
1983 da un articolo sul «!{enmm ribaox» (Quotidiano del Popolo) e successivamen-
le confermato dallf: aulorita come misura immediata per evitare che la Cina diven-
lasse un paese capitalisia, come risullalo di una politica di apertura. Ma in seguilo
queslo proposito & slato usato di frequente contro la id i izzazione
i q cosiddella «liberalizzazione
px] R .
_ La rassegna slampa dell_mauguraz!one del Secondo Festival Cinese dell’Arte
sta in «Renmin ribaos (Quotidiano del Popolp), Pechino 1989, 16 sellembre.
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attori venivano perquisiti per tre volte all’ingresso da soldati con
elmetto e fucile munito di bajonetia e, ogni volta, dovevano esibire
la carta d’identitd, il codice di partecipazione al festival e il per-
messo di accesso allo spazio scenico. La mattina del giorno del-
I’inaugurazione, gli attori fecero le prove finali sul palco e poi, per
indossare i costumi e truccarsi, furono relegati in stanze separate ¢,
per il pranzo, furono loro dati dei cestini da consumare nei came-
rini. Ogni porta, comprese quelle delle toilettes, erano sorvegliate
dalla polizia. Dopo lo spettacolo di apertura, gli attori principali
Furono chiamati su) palco, non per la chiamata alla ribalta ma per
|*“onore’ di essere ricevuti dalle autorita politiche e militari®.

Si fecero ulteriori lentativi di censurare gli spettacoli, in base ai
«Quattro Principi Cardinali» che favoriscono gli spettacoli con un
pid forte contenuto socjalista ed escludono quelli che sembrano
ispirarsi al tema della liberalizzazione borghese. I racconti del vil-
laggio Sangshuping, notevole rappresentazione di teatro parlato
dell’ Accademia Drammatica Centrale, non poté partecipare al festi-
val perché la rivalutazione della iradizione culturale nazionale ci-
nese, evidente nell’opera, era considerata un’eco immediata delle
idee espresse nella serie di documentari televisivi Morte del fiume
(He shang di Su Xiaokang). Quest’ultimo lavoro era gia stato uf-
ficialmente considerato ai suoi tempi una tipica forma teatrale con-
traria ai «Quattro Principi Cardinali», poiché si pensava avesse lo
scopo di modificare il sistema socialista in Cina®.

Al contrario, vennero enormemente jncoraggiati gli spettacoli
che elogiavano i soldati o che erano ispirati alla vita militare nel-
’esercito. C’¢ un fuoco sacro all’orizzonte (Tienbian you yicushen-
ghuo) era un’opera a sostegno dei soldati dell’esercito di frontiera
che disinteressatamente avevano dedicato se slessi al paese e che

% Questi dali derivano da numerose interviste personali can gli atlori e le attrici
presenti allo spetiacolo inaugurale del Secondo Festival Cinese dell’ Arte.

3 Morte del fiume (He shang) fu trasmesso due volie dalla rete televisiva na-
zionale verso la fine del 1988 e provocd un'accesa discussione sulla rivalulazione
della cultura tradizionale cinese poiché aveva lo scopo di accelerare la riforma
politica in Cina. Dopo i fatti del 4 giugno, & stata la prima opera letleraria a essere
ulficialmente criticata. Vedi gli anicoli giornalistici apparsi sul «Renmin ribao»
(Quotidiano del Popolo), Pechino 1989, luglio.
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speravano di essere per questo compresi®, Un’altra rappresentazio-
ne di teatro parlato realistico, La valle Wahuang (Wahuang yu di
Wei Jinhu e Qu Yingchun), messa in scena dalla Compagnia di
Teatro Parlato dell’Esercito di Pechino, inconlrd un facile successo
grazie alla caratterizzazione di «una vedova in congedo dall’eset-
cito che aveva conservalo la tradizione rivoluzionaria nel paese per
molti anni»*.

Naturalmente [a genle non era affatio interessata a queste feste
ufficiali dopo i fatti di Tienanmen, specialmente quando in ottobre
si instaurd nuovamente un’atmosfera ancora piti militare e i soldati,
con elmetto e baionetta, pattugliavano le strade principali e gli
edifici importanti di Pechino, mentre gli artisti di teatro nelle loca-
litd di provincia non si arrischiavano a recarsi a Pechino in forma
privata. Coloro che volevano realmente assistere a qualche spetta-
colo dovevano esibire il certificato ufficjale rilasciato dall’ente
provinciale per poter comprare i biglietti aerei o ferroviari®®, Le
sale teatrali vuote venivano riempite da soldati portati sul posto con
i camion per un uso ‘di qualita’ del loro tempo libero.

E interessante notare che nel corso del festival furono messe in
scena alcune storie di fantasmi nella forma tradizionale del teatro
dell’opera cinese®. Cid fu interpretato dalla gente di teatro come

* Prodotta dalla Scuola Mililare dell’Arle dell’Esercilo, questa rappresentazione
fu ben accolta dalla critica nel corso del festival, piit per I’argomento polilico che
per il valore artistico. Vedi: Z. Xiaoshen, Tunbianjiangshi wusifengxian de songde:
kanhuahu Tienbian you yicushenghuo, in «Zhongguowehua bao» (Settimanale
Cinese di Cultura), Pechino 1989, 8 oltobre, p. 3.

¥ Dirella da Wei Ming e da Zhou Chuanys, quest’opera fu ben accolla nel corso
det Festival anche da alcuni professionisti di teatro, sopratiutto perché lo stile del
dramma realistico, evidente in questo lavoro, era familiare e 1i faceva senlire nuova-
menle a proprio agio. Lo spettacolo fu allora considerato una sfida ai tenlativi fatti
nel campo del teatro sperimentale degli ultimi anni. Questo giudizio fu chiaramente
espresso in alcuni articoli critici e in un seminario organizzato allo scopo di afferma-
re il successo di questo lavoro. Vedi: Xiaodai, Youyifu nongcunfengsuhuajuan:
Wahuang yu zuotanhui ceji, in «Juben» (Playtext), Pechino 1989, n. 11, p. 26.

* Durante il Secondo Festival Cinese dell’Arte, capitd la celebrazione ufficiale
del quarantesimo anniversario della fondazione della Cina, e cos le misure dj si-
curezza furono nuovamenle rafforzale.

* Questo genere di rappresentazione chjamato Spetiacolo delle Scene Individua-
li (Zhezixi zhuanchang) presenta in modo particolare varie scene individuali con

lecniche speliacolari di enorme abilit, scelte da quelle di opere tradizionali fa-
mose.
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un’immagine della memoria dei morti e come il desiderio di allon-
tanare il male. '

Lo spettacolo stile Opera di Pechino, Cao Cao ¢ Yang Xuf (Cao
Cao he Yang Xiu di Chen Yiaxian), che un temlpo god_eva di fama
nazionale, era stato causa di un’accesa discussmne.pnma che ve-
nisse infine scelto per il festival, perché 'interpretazione vera_rrllente
originale del personaggio principale Cao Cao, g_enerale polltlcq e
militare della storia cinese, e il suo rapporio con il dotto _Yang XluT
visto nell’otlica della dittatura feudale e della persecuzione i:legll
intellettuali, poteva facilmente trovare un corrinondenle fra i po-
litici. Dopo lo spettacolo la compagnia fu elogiata sullpalco d.allc‘z
autorita. Ma Ke, direttore artistico di questa produzione, Sf.lOIO
realmente una crisi di nervi quando uno dei massimi lea-ders chiese:
«Chi ha preparato questo spettacolo?» Solo quando'agglfmse:.«Nc;;l
ci trovo nulla di male», Ma Ke poté tirare un sospiro di solllev.o :
Fortunatamente, o sfortunatamente, i professionisti d.i te.at.ro, pn'm_a
di potersi sentire tranquilli, dovevano aspettalre-ll gu.ld.mc?') Fief’_“"_
tivo non tanto della censura ma da parle dei singoli individui at
vertici della dirigenza.

Primo Festival di Teatro Cinese Nord-Orientale

Mentre il Secondo Festival di Arte Cinese fu, in qualche.mislura,
sfruttato dai politici come un’occasione per fare propzlzg.anda, il Primo
Festiva! di Teatro Cinese Nord-Orientale, svoltosi in precedenz_?
nella citta di Shenyang, aveva dimostrato, al contrario, un valore pit
artistico con undici rappresentazioni locali di teatro parlato. -

La forte tradizione dialettale locale, assimilata nella lingua
mandarina, e la locale esperienza di teatro parlato d.urs.ua un a.nno,
fecero si che I’area delle tre province di Liaoning, Jielin e He;lu.n-
gjang diventasse un altro centro di leatro parlalc? oltre _Shanghal €
Pechino. Poiché quest’area & lontana dalla capitale dnrettamenteT
fegata alla politica, € tutti gli spettacol.i ifl programma erano stati
preparati molto tempo prima dei fatti di Tienanmen, il festival pre-

¥ {3 citazione viene da alcune interviste personaii con gli atlort impegnati in
queslo lavoro.
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sento alcuni spettacoli di teatro parlalo veramente notevoli, con
forti caratteristiche locali, dei quali il pit rappresentativo fu Falena
(Er di Che Lianbin). Con la definizione di «Teairo parlato ideogra-
fico generale», questo lavoro sviluppava ulteriormente le concezio-
ni teatraii e gli strumenti convenzionali precedentemente sperimen-
tati in Sogno cinese. Nel contenuto seguiva il tema della rivaluta-
zione culturale proposto dall’opera Racconti del villaggio Sangshu-
ping, ma con una tensione drammatica maggiore rispetio a que-
st’ultimo™. Grazie al favore con cui fu accollta, Iopera Falena andd
anche in tournée a Shanghai nello stesso anno. Naturalmente al
festival presero parte anche alcuni spettacoli di nessun valore arti-
stico e uno di questi, L’infanzia di Zhou Enlai (Shaonian Zhou
Enlai di Shao Hongda ¢ Gao Jungshan), nella forma di {eatro in-
fantile, ebbe 1’‘onore’ di essere invitato ad esibirsi a Pechino al-
I'inizio del 1990 semplicemente perché elogiava gli esperti rivolu-
zionari della vecchia generazione®, Cid dimostra come i modelli
politici fossero divenuti ancora una volta forza dominante nel giu-
dizio dei lavori arlistici da parte delle autorita preposte alla cultura.

La rettifica nel teatro®

Infalti in ottobre ebbe inizio un lavaggio del cervello di portala
nazionale allorquando le autoriti invocarono e Organizzarono una
campagna che mirava a instaurare una critica profonda e continua-
tiva della liberalizzazione borghese. Inolire alle persone impegnate
nel teatro fu di nuovo ordinato di rileggere il pensiero di Deng
Xiaoping sulla letteratura e sull’arte. Questa iniziativa serviva a
ricordare che i «Quattro Principi Cardinali» non dovevano maj

* Cfr. K. Hongxin, Cong huajujie tan dongbeiluajude fazhan, in «Yishu guan-
gjiaow (L 'Angolo delle Arti), Shenyang 1989, n. 6, pp. 82.87.

2 Cfr. Y. Zheng, Erfongjude xinkaituo: Shaonian Zhou Enlaj guangan, in «Ren-
min tibao» (Quotidiano det Popols), Pechino 1990, 9 gennaio, p. 8.

* «Reltifica» traduce il significato del termine cinese <«zhili zhengdun» che fu
avanzalo verso la fine del 1988 ma confermato, con maggior vigore, dopo il giu-
gna 1989, Ne risultd una campagna nazionale in tulli i seltori della vita, compreso

naturalmente il featro, allo scopo di correggere € mellere a posto gli errori verifi-
catisi duranle gli ultimissimi anni.

essere sfidati in nessuna opera letieraria e arlis.lic‘a-‘“‘.. Ir} s‘egutloi
un’organizzazione ufficiale allora istituita, la Societa c’h Ricerca de‘
Pensiero di Mao Tze Tung sulla Letteratura e sulll f}rte, emano
un’ordinanza affinché venissero riesaminali i suol Discorsi sulla
letteratura e sull’arte al Foro di Yan’an, un articolo contenuto nel
libretto rosso che, al iempo della Rivoluzione Cgllurale, corftrolla\t:a
le idee di tutti gli artisti cinesi. Il contenuto di questo articolo fu
nuovamente riassunto nel seguente modo: tutta la let?eratura e tTme
le opere d’arte dovevano servire il socialismo e adcnrfa alle indica-
zioni socialiste®. Da allora in poi questo concetio € stalo usato
come melro di giudizio dalla censura ufficiale. o .

Tutto cid poté aver luogo semplicemente perché gli avwce'nd_a‘—
menti fra i funzionari preposti alla cultu.ra sono sempre sta.n piu
repentini e pid numerosi rispetto agli alt_n campl‘della vita cinese.
1l ministro della cultura Wang Meng, scrltlF)re radicale, fu sostttunci
da He Jingzhi, vecchio poeta propagandista e (_:onlservatore. Su
finire dell’anno ebbero luogo altri avvice-nd‘amenu di questo ge;ere
fra gli alti funzionari che erano sospettati di aver seguito la tenden-
za alla liberalizzazione borghese™. B

Di conseguenza, la politica degli stanziamenti in favore del tea-
tro dovelte subire una rettifica: la priorita fu cl]ala a qu.el.]e opere
teatrali che facevano sfoggio dell’antica e glon_osa tradizione .cul—
turale nazionale cinese, menire a quelle che riflettevano le idee
della rivoluzione e della ricostruzione sociali?,ta spettava la seconda
posizione. Ai classici cinesi e stranieri era riservato il lerzo posto.

I problemi

Questo genere di adatiamenti politici e finanzian oltre all’avvi
cendamento dei funzionari in campo teatrale, ha fatto sorgere real-

M Cfr. la serie di arlicoli ufficiali in «Renmin ribao» (Quotidiano del Popolo),

Pechino 1989, oltobre-novembre.

¥ V. supra, n. 34. - S

= Secorﬁio il documenlo ufficiale, Wang Meng u_:hnese le .dlmlssmm alioi;(i::l]:g
di polersi concentrare sui suoi scritti e He .h.n_gzhl fu n.oml_nato nuovo_dm g
della cultura. Cfr. la serie di documenti ufficiali in «Renmin ribao» {Quotidiar

Popolo), Pechina 1989, oitobre.
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m_eqte.enormi problemi al lavoro creativo e artistico dei professio-
n‘lSll .d1 teatro. Ma durante questo cambiamento la gente di teatro &
I‘IUSCllal ad affrontare tali problemi con pil destrezza di quanto non
fosse riuscita a fare tredici anni prima, nel corso della Rivoluzione
Culturaie. Sebbene dovesse obbedire a tulte le ordinanze ufficiali
€ avesse un atteggiamento remissivo nei confronti degli alli politici
non era assolutamente disposta a creare un teatro propagandislicc;
allo scopo di compiacere le autorita come aveva fatto nel corso
della- Rivoluzione Culturale. Le autoritd, invece, sembravano inco-
raggiare pfoprio le opere propagandistiche. La gente di teatro com-
prese percid di dover fare una scelta e creare un genere di teatro in
cui fgsse possibile esprimersi e, al contempo, aderire alla politica
ufficiale alio scopo di ottenere finanziamenti e di passare I’esame
della censura. Coloro che lavoravano nel teatro si sentivano real-
mente insicuri: ulteriori cambiamenti politici si sarebbero potuti
ancora verificare e quindi si chiedevano fino a che punto il loro

teatfo s.arebbe stato accettalo dalle autorita senza, al contempo
tradire il valore artistico. ’

Le scelte

) Alla fine dell’ottobre 1989 un gruppo di massimi dirigenti assi-
sté al_lo spettacolo di balletto /! lago dei cigni, eseguito dalla Com-
pagnia Centrale di Danza di Pechino. Questa occasione era stata
palesgmente sfruttata per dimostrare all’opinione mondiale che le
au%onté adottavano ancora una politica di apertura allo scopo di
attrare gli investimenti esteri. Questo fatto dette alla gente di teatro
un b.arlume di speranza: la messa in scena dei classici cinesi o stra-
nieri rappn.asenlava forse una soluzione a tutti i problemi. Cosi, a
novembre, il Teatro Popolare dell’Arte di Pechino colse l’occasiojne
del cinquantacinquesimo anniversario della prima realizzazione de

7 31 o i

dive :ln qtlaalta 1 opera piu rappresentaliva del teatro parlalo cinese, /! Temporale

ranen e (tjaspress:one polms:a contro il feudalesimo deila sloria cinese conlempo:
a sin da quando fu realizzala nel 1934. Benché le inlerpretazioni nella messa
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Ma piti che rispolverare un’opera teatrale di repertorio, gli arti-
sti volevano esprimere realmente qualcosa atlraverso questo spet-
tacolo. Invece di evidenziare I'aspetto dittatoriale e spietato della
personalitd del protagonista, Zhou Puyan, che sembra aver provo-
cato la tragedia, come vuole ’interpretazione tradizionale, il regista
Xia Chun si impegnd questa volta a indicare come responsabile di
tante interminabili tragedie la strana e profonda combinazione della
iradizione culturale cinese presente negli individui come conse-
guenza di migliaia di anni di sistema feudale. Nella scrittura origi-
nale, 1’opera termina con 1’uscita di Zhou Puyan sullo sfondo che
da il tocco finale al suo dominio tirannico. In questa nuova messin-
scena, invece, questo momento drammatico venne sostiluito da un
gesto simile compiuto dalla domestica di Zhou Puyan, che si in-
camminava verso il fondo della scena seguendo il suo padrone:
questo gesto creava I'immagine della schiaviti e della sottomissio-
ne che la donna incarnava®.

Seguendo questa tendenza, il Teatro Popolare dell’Arte di Shan-
ghai, all’inizio del 1990, usd lo stesso mezzo per mettere in scena
un altro capolavoro di Cao Yu, I/l sorgere del sole (Richu), anche
questo a scopo sperimentale, anche se non egualmente politico, per
lentare un teatro pit divertente € popolare®.

Contemporaneamente, alcuni professionisti di teatro di Shan-
ghai, con la mente un po’ pill impegnata a realizzare dei profitli,
Furono tanio furbi da sfruttare la richiesta ufficiale di opere teatrali
di propaganda per consentire al proptio teairo di sopravvivere.
Scelserc una storia avente come tema ’anti-corruzione, trovata su
un giornale, come soggetlo per uno spettacolo dal titole Dal giallo
al verde (Huihuang zhuangliu di Chen Puling). Questo argomento
consentiva di evitare la propaganda poiché I'opera forniva 1’oc-

in scena di quesl’opera siano variate nei differenti periodi, & sempre slato dalo
risalio all’aspetto della repressione feudale.

0 Cfr. T. Benxiang, Dudaode quanshi: kan Xia Chun zaidao Leiyu yougan, in
«Guangmin ribao» (Quotidiano di Guangntin), Pechino 1989, 16 novembre, p. 3

¥ Per lungo tempo sono stati creati due lipi rotalmente differenti di stili artistici
in quasi utli gli aspetti culturali, e quindi anche in campo teatrale, chiamati rispet-
tivamente Siile di Pechino (jingpai) e Stile di Shanghai (haipai). I} primo & pid
sirettamente legato alle tradizioni e alle caratteristiche nazionali, mentre il secondo
& spesso influenzalo da caratteristiche iransculturali o inlerculturali, come & possi-
bile vedere nella messa in scena di questi due capolavori dello slesso autore.
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casione di esprimere I’insoddisfazione del popolo nei confronti della
corruzione del sistema burocratico all’interno del Partito Comunista.
Ma cid da cui derivd un reale vantaggio fu il valore commerciale di
questo spettacolo: in primo luogo, costoro riuscirono a far si che il
Dicastero della Propaganda del Comitato Municipale del Partito Co-
munisia emettesse un documento ufficiale distribuito ai comitati di tutt]
i rami del partito in ogni ufficio della citta. 11 documento affermava
che lo spettacolo costituiva una vivace rappresentazione della campa-
gna anti-corruzione del partito e che bisognava fare in modo che ogni
singolo membro del partito assistesse alla rappresenlazione come parte
di uno speciale corso di studi. Naturalmente fu assicurato da parie
dello Stato uno stanziamento di fondi per coprire il costo dei biglietti.
Lo spettacolo, cosi, fu rappresentato in maniera continuativa per piu di
due mesi, con due o tre repliche al giorno. Tuttj i biglietti furono pre-
notati gia in anticipo fino all’esaurimento, ma, ironicamente, il teatro
continuava a rimanere vuolo specialmente durante i primi atti. [ mem-
bri del partito, che dovevano costituire il pubblico venivano stipati
negli autobus € condotti a teatro durante le ore lavorative: ma invece
di andare a teatro se ne andavano a fare spese nel vicino centro e tor-
navano qualche ora dopo per riposarsi nel teatro prima di essere Tispe-
diti a casa. In seguito fu organizzato un giro ufficiale deilo spettacolo
in vari quartieri lavorativi e residenziali della cittd. Durante i vari
spostamenti gli attori furono trattati con grande prodigalita e la com-
pagnia guadagnd in tal modo grosse somme di denaro®,

La stessa cosa accadde ad una rappresentazione di opera Yangju
dal titolo La canaglia (Pijiulazi deila Compagnia Municipale di
Opera Yangju di Yangzhou). Questo speltacolo si spingeva fino al
punto da farsi apertamente gioco dei quadri comunisti dicendo tra
I'altro: «Il quadro comunista merita di avere tutlo gratis e con cid
la reputazione comunista aumenta e lo stato prospera», Questa
battuta fu accettata di buon grado dal pubblico e non fu notata

dalla censura poiché lo spettacolo rientrava nella classificazione del
lealro anti-corruzione*'.

* Quesli dati derivano da numerose interviste personali con le persone impe-~
gnate in queslo spettacolo.

¢ Clr. W. Sizai, Aigibuzheng tangibuzheng: guan yangju xiandeixi Pijivlazi, in
«Xinmin wanbao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shangai 1990, 8 giugno, p. 2.

In questo periodo, a tutte le compagnie teatrali del paese fu ri-
chiesto di mettere in scena opere di propaganda se volevano usu-
fruire del finanziamento ufficiale. La maggior parle dellfa compa-
gnie, perd, scelse di dedicarsi al teatro infantile imperniato splla
figura di un piccolo eroe, Lan Nin. Costui- era un adolescente di un
villaggio di provincia che era morto annt prima per‘proteggere la
proprieta delio Stato, ma che era stato usato 1r3 scgun'o dalle autc?-
rita come esempio di fedeltd al Partito Comunista e di totale dedf-
zione alla causa socialista. Coloro che lavoravano nel teatrolsenu-
vano di poter accettare in qualche misura 1’argomento e, se si fosse
dato maggiore risalto ail’aspetto patriottico, 1o.spetl§colo lsa@bbt&
stato apprezzato anche dal grosso pubblico. M:_i il mol.wp Rnncnpale
era che lo Stato avrebbe fatto in modo che i bambini di tutte le
scuole assistessero allo speltacolo ¢ cio poteva rappresente!{e,. per la
maggior parte dei bambini delle aree rurali, la prima e piu impor-
tante esperienza della loro infanzia. COS.i. un gran numero di com-
pagnie teatrali in tutto il paese impiego il ‘fm.anzmmemo uff.u:mle
per creare, con quesio materiale propagandistico, un teatr,o di con-
tenuto il pit artistico possibile, sperando di poter aturarfa l auen?p-
ne dei bambini o, almeno, di farli accostare alle_am teat.rall in
modo da poter coliivare upa generazione di probablle. pubblico per
il futuro del teatro. Sotto questo aspetto, I’impatto di questa CiGE
zione di teatro infantile di portata nazionale, sebbene propagandi-
stica in apparenza, non sarebbe mai stato soltovallu.ta‘to“z.

L’opera Huju ¢ una forma di teairo locale, 1plz|ata ver?o la
meta del nostro secolo, che ha come centro prinmpalment.e 1 area
intorno a Shanghai. Nel corso della campagna pro_pagar?dlstfca fu
prodotto uno spettacolo di opera Huju allo scopo di elogiare 1 ql.la-
dri del Partito Comunista che lavoravano nel Dicastero 'della Giu-
stizia; titolo deil’opera era Liberta dalla corruzionfz .(ngfe.ng ge
della Compagnia di Opera Huju di Shanghai). Il Ministero di Giu-
stizia sponsorizzd una tournée a Pechino di questF) spettaco,lo che
offriva ad un pubblico organizzato duecento repliche per I’estate

+* Questa campagna dell’opera propagandistica Lan Nin di_teatro infanulcbrag-
giunse il culmine intorno al 1° giugno 1990, Giom?ta lnt.err\a_znonale -del Barrln ino,
in molie ciita della Cina. Cfr. la serie di articoli giornalistici apparsi su vari quo-
tidiani cinesi intorno al 1° giugno 1990.
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del 15_390. Il significato di questa tournée, affermavano i produttori
era pin teatrale che politico per il fatto che avrebbe favorito iI;
futuro la diffusione di questa forma di opera aldila dei limiti della
Provincia*.

Ma per coloro che rifiutavano di essere coinvolli in tale impulso
propagandistico non rimase che la scelta delle opere teatrali da
man‘uale. Con la scusa ufficiale di rappresentare la cultura naziona-
le. cinese allo scopo di portare avanti la cosiddetta «Campagna di
Civilta Spirituale», si metlevano in scena i capolavori cinesi ¢ la
letieratura straniera aitinta dai testi delle scuole superiori e 1i si
rappresentava negli auditori delle scuole sempre allo scopo di crea-
re un pupblico per il teatro del domani. Anche in questo modo le
comPa.gme l.eatrali SOno riuscite a sopravvivere poiché la locale
ammmlst-razmne scolastica aveva il compito di coprire le spese™.

Qpestl sono stali i vari tipi di risposta del mondo del teatro alla
pressione della spinta propagandistica e, benché in qualche modo
la gente di teatro abbia dovuto produrre lavori con un fondo pid o
meno propagandistico, fortunatamente non & stata prodotta una sola
opera teatrale che propagandasse ’interpretazione ufficiale dei fatt

d‘l Tienanmen, neanche dalle compagnie di teatro parlato dell’eser-
cito.

Festival Internazionale dell’Arte di Shanghai del 1990

Un anno dopo Tienanmen, nella primavera del 1990, si & svolto
secc_mdo il programma, il Festival Internazionale dell’Arte di Shan—’
ghal_l.- Questa citta ha sempre subito meno I'influenza dell’impatio
politico rispetto a Pechino e, per questo motivo, hanno preso parte
al festival pit di dieci produzioni teatrali veramente degne di nota,

® Cfr. F. Jung, Queaixianshi suzaoxinre fre Qi
' ng, n: tar Huji Qinfeng ge, i inmi
}wanbao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shanghai 1990, 17 m%lgggi’omp«;(-l](-]_“vna]:)Ij
:xrﬁ,mci'rrl)r:faisﬂangéur!a-:de gingeng: Hl,-ljl.l Qingfeng ge zaijingyanchu c,ejr', in
o ao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shanghai 1990, 13 giugno, p.
* Da intervisle personali con atiori e registi i
! nie : con. gisti della Compagnia del Piccolo Teat
4 Maggl? di Shanghai, che inizid la rappresentazione di opere tratie dai Iibri di tm
sto, neli’aprile e nel maggio del 1990, i
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provenienti da varie parti del paese. Ma invece di avere un aspetto
sperimentale, questi spettacoli sembravano voler portare sulla scena
le tradizioni culturali e artistiche di particolari regioni e le minoran-
ze che le avevano prodotie, da una parte per evitare il colore poli-
tico e dall’alira per avere una scusa per usufruire del finanziamento
ufficiale che poteva essere utilizzato esclusivamentie per i drammi
patriottici. Ma Ja motivazione pi pratica che spingeva la gente di
teatro a mettere in scena questi spettacoli era far si che questi stessi
acquistassero un certo valore commerciale rendendo, al contempo,
interessanti per gli abitanti delle metropoli le usanze della vita
rurale.

Lo spettacelo di teatro-danza Presso il Fiume Giallo (Huanghe
yifangtu della Compagnia Provinciale di Canto e Danza Shanxi}
rappresentava 1’usanza dei matrimoni combinali in vigore in quella
zona®, mentre /I Segno dell’Amore (Aide zuji della Compagnia di
Canto e Danza Yunnan) divenne il teatro delle minoranze di questa
regione attraverso il processo rituale del matrimonio®. L'Opera
sullo stile di Pechino (Jingju fengcai della Casa dell’Opera di Pe-
chino di Shanghai), aveva lo scopo di presentare 'abbicci del-
I’Opera di Pechino ad un pubblico giovane e ai turisti stranieri at-
traverso l’esposizione teatrale, in una forma piacevole, delle varie
convenzioni di questo antico genere di teatro come il canto, il com-
battimento, 1’azione e 1’acrobatica®’. Sull’onda del successo del
film L'ultimo imperatore, vincitore di tanti Oscar, il teatro cinese,
durante questi ultimi anni, si & interessato anche a temi analoghi
esplorando vecchi avvenimenti storici con un’interpretazione con-
{emporanea, come aveva gii sperimentato il pil rappresentativo
spettacolo dell’Opera di Pechino Cao Cao e Yang Xiu.

La novita dj questo festival della primavera del 1990 ¢ consisti-

# Cfr, L. Kuinan, Qingqugaoya yunweinonghou: guan Shanxishenggewujuyuan
Huanghe yifangly, in «Xinmin wanbao» (Corriere delia Sera di Xinmin), Shanghai
1990, 14 maggio, p. 2.

% Cfr. 7. Weiren, Hunliantu: zaigezaiwu duteyouqu; fengqinghua: secaixuanli
meibushengshou, in «Xinmin wanbao» (Corriere della Sera di Xinminr), Shanghai
1990, 20 maggio, p. 2.

7 Cfr. W. Zaisi, Shengdanjingchoude chengshidaguan: zuoguan Jingjufengcat,
in «Xinmin wanbao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shanghai 1990, 21 maggio,
p. 2.

L e
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ta nel fatto che figure storiche come gli imperatori sono state mes-
se in scena nella forma del teatro-danza e hanno incontrato il gusio
di un pubblico pii popolare. Primavera e autunno degli stati Wu e
Yue (Wuyue chungiu di Deng Yijiang e Xu Su), messo in scena dal
Teatro-Danza di Shanghai, cercava di esplorare 1’aspetto personale
delle figure storiche di Goujian e Xishi, rendendo questa familiare
storia pitl interessante per il grosso pubblico®. L Imperatrice Wu-
zetien (Wu zi bei del Teatro Provinciale di Canto e Danza di Shan-
dong) fu motivo di discussione fra gli esperti a causa della nuova
interpretazione globale di questa controversa figura storica®,

Nuova popolarita del teatro tradizionale locale

A differenza delle forme d’arte nazionali come il teatro parlato,
il teatro-danza e 1’Opera di Pechino, che sono soggetie ad un mag-
giore controllo da parte della censura, i teatri di opera locale, in
tutto il paese, hanno subito meno Vinfluenza dei cambiamenti per-
ché di solito hanno trattato argomenti storici e slorie leggendarie.
Le forme teatrali e il valore estetico di questo genere, inoltre, sono
piu facilmente accettati dal pubblico locale, e per tale motivo que-
sto teatro gode di popolarita fra la gente del luogo in cui viene pro-
dotto, particolarmente nelle aree rurali. Dopo i fatti di Tienanmen,
anche a questi teatri di opera locale fu richiesto di creare lavori
propagandistici ma, ben presto, essi si sono rivelati pit liberi ri-
spetto alle altre forme artistiche il cui lavoro era pitl condizionato
politicamente. Scopo di questa forma di teatro & quello di attirare
centinaia o migliaia di persone del luogo durante le grandi festivita
e, di conseguenza, essa & stata incoraggiata dalle autorita desidero-

se di creare una situazione pacifica in occasione di importanti fe-
stivita nazionali®®,

* Cfr. L. Kuinan, Niuduchusheng yongchuangxinlu: guan Shanghaiwujuyuan-
xinzuo Wuyue chunqgiy, in «Xinmin wanbaos» (Corricere della Sera di Xinmin),
Shanghai 1990, 17 maggio, p. 2.

¥ Cfr. L. Kuinan, Fahuixieyizhisuochang zhuzhongginggandezhuangji: jiaoxian-
gwuju Wuzibei yoududaozhichu, in «Xinmin wanbaow (Corriere della Sera di Xin-
min), Shanghai 1990, 15 maggio, p. 2.

* All’inizio del 1990, prima della Festa della Primavera Cinese, 'alto funzio-
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Neli’estate del 1990, due mesi prima dei Giochi Asiatici, i teatri
di opera locale hanno riscosso una nuova vasta pqla_olarit‘a. Nelln?
grandi cittd, come Pechino e Shanghai, si sono messi in scena molti
lavoeri interessanti. Alcuni registi di teatro parlato rinnovato, come
Lei Guohua del Teatro Popolare dell’Arte di Shanghai, il quale ha
sempre avuto idee originali ma non l’occasione di rappresenlare la-
vori importanti, per non essere coinvolti nel teatro di propz?ganda
hanno trovato la soluzione lavorando sul piti popolare teatro di opera
locale. Esempio di tale iniziativa & lo spettacolo dell’Opera Huang-
meixi, Avvenimenti del villaggio Xinhuacun (Yaozhi Xinhuacun della
Casa Provinciale di Opera Huangmeixi di Anhui). Gli artisti del-
I’Opera Huangmeixi impegnali in questo speitacolo sono apparsi
sulla scena piu liberi dalle consuete rigide convenzioni € lo sp'etta—
colo, nel suo insieme, & sembrato ben accetio al giovane pubb11c95".

Al momento, altri registi di teatro parlato sono disposti a diri-
gere i teatri di opera locale e cid dovrebbe, in qualche misura, fa-
vorire I’evoluzione artistica di questo genere teatrale.

Netl’attesa

In questi giorni il teairo cinese & ancora shandato: in una situa-
zione di incertezza riguardo le possibili evoluzioni politiche, sotto
lo stretto controllo della censura € con i limiti di una esigua sov-
venzione ufficiale destinata principalmente alle opere propagandi-
stiche, il teatro cinese non ha alcuno stimolo, come & avvenuto nel
corso degli ultimi tre anni, a creare lavori impegnativi. Pef ::;ueslo
motivo &€ poco probabile che vengano prodotie opere teatrali impor-
tanti come quelle degli ultimi tre anni fino a che in Cina non si
configurerd una possibilita di cambiamento.

nario Li Ruihuan, membro del dipartimento polilico del comitato ceqlrale del CPC,
tenne un discorso volto ad incoraggiare le varie manifestazioni anisllcl.-ne alio scopo
di creare «un’atmosfera pacifica e rilassala {xianghe, in cinese)». Yedl una serie di
articoli ufficiali in «Renmin ribao» (Quotidiano del Popolo), Pechino 1990, dicem-
bre;‘ Cfr. L. Weiping, Huangmeixi biaoxiangaigedaticat: Yaozhi )_(in_hua_cun shou-
puanzhong huanyin, in «Xinmin wanbao» (Corriere della Sera di Xinmin), Shan-
ghai 1990, 19 maggio, p. 2.
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