Raimondo Guarino

LA NATURA DELLE SCIMMIE

0. Partird da un’affermazione contraddittoria ma ampiamente
dimostrabile. La natura del teatro & natura storica. Non parlo di cid
che il teatro contiene ma di quella forma del tempo, di quella
storicitd originaria che vede in un punto del tempo, nel segno di
una differenza, il bagliore del senso e dell’origine, e pensa alla sua
affermazione come al ritorno di uno siato anteriore.

La discontinuita segnata dall’avvento dell’era cristiana sembra
poter spiegare, sotto certi aspelti, questo necessario movimento di
recupero. E una discontinuita che investe I’enciclopedia, il senso
delle nozioni sociali, delle accezioni e della visibilitd dei referenti
di una parola; in sostanza, del suo significato concreto. Tale di-
scontinuita si oppone alla persistenza della parola stessa nel lessico,
dei monumenti e delle immagini ad essa associati. Quando la pa-
rola teatro ritorna a farsi vivida, cioé a designare pratiche e fatti, si
instaura tra queste pratiche e quelle attribuite, per analogia, al
passato, un rapporio di rievocazione arbitraria, alla ricerca di
un’auctoritas filosofica ¢ antropologica, della sovrapposizione del
sapere al fare. Ciog un’ipotesi archeologica che finge e surroga una
tradizione.

Esistono conseguenze estreme, ¢ particolarmente evidenti, di
questa finzione. Quando ’ipotesi diventa interpretazione; e 1’ori-
gine supposta ipotesi e pienezza di senso, allora il processo ‘sto-
rico’, cid che s’interpone tra il punto iniziale e il presente che cerca
il suo senso nel passato, diventa degenerazione, distacco dal senso
proprio. Non solo il significato, ma anche il valore della parola st
orienta verso il passato.

Il presente saggio ¢ stato scritio su commissione della Societas Raffaello Sanzio
per una Disputa sulla Natura del Teatro tenutasi a Cesena nel novembre 1939. Gli
aliri interlocutori della disputa erano Giuseppe Bartolucci, Claudia Castellucci,
Romeo Casiellucci, Rubina Giorgi, Renata Molinari, Mario Perniola. Gli ati della
disputa sono stati pubblicati integralmente dalle Edizioni Casa del Bello Estremo,
di Cesena.
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_ Quando il passato come stato nascente si individua e si caratte-
fizza, esso assume in s€ la qualita della differenza. Il senso del
teatro, € cid che da senso alla sua reviviscenza, & cid che esso era
quando non era teatro. In questo senso del tutfo particolare, e
proprio di questa nozione nella cultura occidentale, la natura crIeI
teatro & storica, Il progetto di relazione sociale che Jo sostanzia, la
possibilitd che esso introduce, non si fondano né sulla flagranza ’del
presente, né sulla continuita di una tradizione o Ia permanenza di
u_n’_ldentilﬁ, che sia istituzionale, ideologica o di strumenti espres-
S1vl,

Il teatro & I’inconiro dell’antico e del diverso, & il frutto di un
complesso di forze relative a cid che esse negano, vale a dire il
presenie ¢ la storia. La forma di questo complesso di idee e dj
forze condiziona anche, come disculeremo con alcuni esempi, il
legame tra la natura del teatro e quella componente parziale del
fenomeno teatro che ¢ la rappresentazione, e che, riferendosi al
concelt-ol generale di natura, ne fonda alcuni fattori di efficacia
conoscitiva ed emotiva.

1. Teatro ¢ prima di tutto il nome di un luogo, la cui forma
permane al di 1a della mutevole funzione e fisionomia degli eventi
eldelle pratiche ad esso riferibili. E una parola che esprime 1’idea
df una sirutiura orientata alla percezione visiva. Quando gli uma-
ms_ll‘, restauratori della pienezza dell’antico, interpretano Vitruvio
€ sl interrogano sulla morfologia dell’edificio teatrale e della scena
ne.lla persistenza di quel nome, € nella materiale maests di rovine:
rel.ntelgfale dall’immaginazione, I’iconografia dei trionfi d’amore
dfil vizi e delle virtu, ha gia riempito e ripopolato quello spazi(;
virtuale. Prima di essere funzionale allo speitacolo, alla sva ar-
cheologia e al suo presente, il teatro & luogo di grandi immagini e
deposito del sapere che in esse si materializza,

Nel teatro come luogo della visione perfetta ed eletta divengono
]ctteralli le metafore topografiche del sapere medievale e la loro
corrllphcité con I'erotologia; dalla rassegna di raffigurazioni e per-
so.mgicazioni degli horti deliciarum, attraverso le mura e |e danze
el s:mEJI‘zlcri del giardino del Roman de la Rose, la stessa traspa-
renza visionaria compone il teatro-casa del Vizio e della Virta del
Filarete (cfr. la lettura che ne ha dato Franco Ruffini in Teatri
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prima del Teatro, Roma, Bulzoni, 1983) e il teatro di Venere de-
scritto da Giovanni Gherardi da Prato nel Paradiso degli Alberii.

In questi termini si pone la persisienza nominalistica del teatro.
Da una parte un’evidente rotiura con la continuiti delle pratiche di
spettacolo e il misconoscimento delle loro specifiche mutazioni;
dall’altra I"enfasi attribuita a una parola che, come un campo
mentale e maleriale, introduce e contiene la visione di figure e
storie fondamentali e illustra la responsabilita e I'ambizione
massima delle forme del vedere. Si tratta dunque di un incontro tra
grandi immagini e parole chiave nel discorso degli intellettuali;
eppure, almeno in due sensi, tale combinazione intratiiene un
rapporto determinato con 1’universo dei realia. In primo luogo
perché gli umanisti proiettano il nome e la struttura del teatro
anlico e dei ludi greco-romani sulle epifanie diffuse delle grandi
immagini e delle storie fondamentali nelle rappresentazioni viventi;
ciot quando descrivono, con il loro linguaggio, le azioni colletlive
degli spettacoli di strada. In secondo luogo perché, attraverso i libri
e le illustrazioni, i teatri immaginari riempiti di figure che tra-
scendono la realtd dello spettacole, entrano, ovviamente, nella
circolazione delle immagini e dei simboli, € appaiono, come teatri,
nel repertorio delle rappresentazioni viventi.

Il teatro antico si traduce e si tramanda, secondo Flavio Biondo,
come visorium, come siruttura percettiva fondata sulla continuila
del sapere nella civiltd urbana. [ due tipi di approccio che abbiamo
menzionato producono e nello stesso tempo selezionano, attraverso
I’amplificazione e 'attribuzione di significati fondamentali, le
qualitd per cui azioni collettive straordinarie assumono il rango di
rappresentazioni viventi. La composizione stessa delle azioni risulta
offuscata da questa egemonia del predicare e del definire. Il sapere
del comporre azioni rappresentative si eclissa dietro un sapere che
si materializza e si ritrova nella definizione della rappresentativita.

La distanza percettiva che struttura il teatro come visorium ri-
produce dunque un dislivello di prassi, una distanza di legittima-
zione. Ma & qui che la forma storica del teatro, spingendo il di-
scorso sugli antecedenti su un ventaglio di presupposti che vanno
oltre il recupero della forma classica e 1’uso della sua plasticita,
pud restituire le differenze materiali e culturali, sostituendo al pas-
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salo della continuita classica il passato dello scarto culturale, il
ricorso eterno della presenza che sfugge ai confini della cita,

2. All’esegesi rinascimentale di Vitruvio si Intreccia piu volte,
dal Biondo all’Alberti a Daniele Barbaro, la citazione del tardo-
antico Cassiodoro, come 1'eco archeologica di una complessita
propria del presente e del passato e come una proiezione delle
operazioni e delle manipolazioni del sapere nell’anterioritd di un
universo eterogeneo. Secondo Cassiodoro, scrive Flavio Biondo,
«solevano i contadini anticamente | giorni di festa ragunarsi in-
sieme e fare a varii dei per le ville diversi sacrifici; ma poi gli
Ateniesi furono i primi che ridussero questa usanza contadinesca ne
la cittd, chiamando quel luogo, dove quella festa e solennita s
faceva, in lor lingua teatro, che ne la nostra vuole tanio dire quanto
luogo dove si possa commodamente vederes. (Flavio Biondo,
Roma Instaurata, Verona 1486, libro 11, trad. cinquecentesca di
Lucio Fauno).

Cassiodoro sintetizzava evidentemente, in questa allusione, le
molte ipotesi che, da Aristotele aile diverse versioni dell’origine
della commedia [atina, legano I’emergenza di alcune forme di
spettacolo alla civilta rurale o a yna presenza straniera. Eppure
’affacciarsi di questa derivazione nelle genealogie umanistiche, e
'evidente analogia con i recuperi delle forme ‘popolari’ nella sto-
riografia e nell’ideologia del teatro contemporaneo segna la per-
sistenza di una tensione; e documenta, piu che la nozione precisa,
verificabile di una derivazione formale o operaliva, la volonta di
situare |’origine e di salvare il senso di una pratica corrente in un
universo alternalivo.

H trasferimento e la trasformazione del fenomeno originario
sembrano essere tratti caratterizzanti della dialettica rappresentativa.
In base alla provenienza dall’estraneitd, le azioni assumono un
valore rappresentativo e dimostrativo., L’interesse primitivo delie
rappreseniazioni viventi consiste nej contrassegni € nella manife-
stazione della diversita che si esibisce. La distanza percettiva del
luogo per vedere che & il teatro risulta dalja fissazione e dalla ri-
duzione di questa differenza.

Nella fenomenologia del rappresentarsi del diverso, e del ma-
nifestarsi del diverso come rappresentazione, ricorrono tracce
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lessicali verificabili degli spazi di socia]ilé' pt?i rio_rgam_zz‘a;l nel
campo visivo del rhearron-visoriur?z. [ lappcl% di fqg!ne ('S“'bGIES) z
Je tende (skenai) dei festini ¢ del bapchetu :sacnfufall risa %0?‘
all’apparato delle feste campestri, cost come | lu.oghll f':lev:alé le -:?
processioni annuali, i boschi degli eroi campes.,ln' €i f}uml eiri t
sessuali, i segni sul suolo che delimitano Juoghi di riunione. Gerned
ha ricondotto queste tracce all’ambito delle relazioni mterne.e
esterne che definiscono le comunita e che trapassano <_:on r.elatlva
continuitd nominale e materiale, talvolta anche organizzativa, da
una fase arcaico-rurale a una fase “politica’, c‘onﬂuenslol nella sfera.
comune della festa, dell’evento sociale il‘cm 5€nso ? il n‘"ncnﬁtf?rm
reciproco di gruppi distinti nel regolato sistema del'l ospna_ 1!a :
All’interno delle comunita, analoghe mc?rfolog{e con:.rmah e
cerimoniali presiedono alla vita pubblica} dei gruppi € all a.ccec;l-all-
zione degli individui. La dinamica cer‘lm.or.nale e il raggio ge-i
I’ospitalith non si arrestano al mondo del‘VIVI. Nella scansione
raccolti e nella formalizzazione cerimoniale flella redlstnbuzmne.
dei beni sono coinvolie la comunita dei mortl e la presenza deglf
immoeortali. I gruppi incontrano i morti € spesso li rapprf:senlanfa.l [\Le
il comparativismo dei culti agrari né ll' nft.enmento, univoco ai 1(113;
funebri colgono la questione centrale, 1.ntu1ta d.a Lévi-Strauss e .
giovane Dumézil: 1'autodefinizione dei gruppi attraverso 'la pel:lf
stenza, la plasticita, l’appropzriazione e la trasvalutazione deil
i i i spazi simbolici®. . .
Slmlb?rlz:vzs(:ierilenlipe le danze animali delle corp.orazionl gluerflereile
metallurgiche si propongono nei momenti densi . sl.raordlnan della
vita comunitaria, come una sorta di «blasone mimico» (la formu-
la & in M. Granet, Danses et [égendes de la szme. ancienne, 192.6)
intorno a cui si costruiscono le legitlimazlionll d‘e1‘ miti originari €
delle visioni sovrumane. Se riconduciamo -11 significato de}la da"?
al mito rappresentato, perdiamo di visla. il senso determmar-ue. 1
auto-rappresentazione che implica l’adozione dei contrassegni sim

U L. Gernel, Frairies antiques (1928), trad. il. in Aniropologia della Grecia

i ilano, Mondadori, 1983. o o
anf;‘?g’frh_dg Lévi-Sirauss, Babbo Natale supplazmr? (1952), trad. it. 1.? iaezzcrzoc.j
storia € altri studi di antropologia, Torino, [:Zmauc-h, 1967;233. Dumézil, Le p
bléme des Centoures, Paris, Annales du Musée Guimet, 1929.
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bolici e della differenza del sacro. Allo stesso modo, se enfatizzia-
mo nel ricostruire il contesto di quelle azioni I’apparato e il conte-
sto rituale, per i suoi valori funzionali ed emotivi, rischiamo dj
rimuovere 'originaria dinamica di distinzione sociale, e di circo-
scriverla a funzioni riconosciute e condivise o all’astrazione di
comunitd chiuse ed esclusive.

Le concezioni dionisiache, misteriche o ritualistiche, Spesso
sovrapposte, dell’origine della tragedia tendono a eludere la s0-
cialita dell’esperienza primaria e quindi ad atiribuire all’inserimento
nel theatron-visorium un carattere dj snatluramento ¢ degenera-
zione. Ma, in termini pit complessi e attendibili della non-teatralita
dell’esperienza originaria del teatro, la dualita e il caraftere di-
mostrativo originale di alcune esperienze simboliche exira-teatrali
pongono al centro dell’attenzione la soggetlivitd individuale e
collettiva, la fisionomia ¢ i moventi dell’azione di chi rappreseinta.

Dietro le opposizioni schematiche dello statuto e della situa-
zione rappresentativa, la dualita originaria introduce il respiro di
incontri antichi e attuali e la ragione di soggelti che rappresentano
coscientemente se stessi ad altri con le apparenze ricorrenti dei
morti e degli animali.

3. A fronte dei dualismi della rappresentazione, i processi ine-
renti alla nozione di teatro sembrano postulare sdoppiamenti ulte-
riori, e forse strutture ternarie. La sostanza del teatro consta, alme-
no, di tre dualitd che si muovono su dimensioni diverse: un incon-
iro tra gruppi, che pud ricomparire ridotto alla mera relazione per-
cetliva; il rapporto di referenza tra I’azione che rappresenta e il
mito, il racconto, ’esperienza rappresentata; in un terzo senso,
sovrapponibile al secondo ma evidentemente eterogeneo e pill
radicale, il rapporto che lega le forme, i modi e il contesto del-
I’incontro in atio con modi di relazione che appartengono a stadi
anteriori della socialita. La rappresentazione in quanto legata alla
mimesi o alla materializzazione del sapere pertiene propriamente
solo al secondo di questi aspetti, mentre I’atto del rappresentare
investe sia la socialita diretta del Primo aspetto che la socialita
evocala del terzo.

La tradizione aristotelica ci ha trasmesso il modelio nel quale la
dualita mimetica ~ ie forme artistiche come imitazione della natura
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— cosltituisce il ceniro di gravita delle altre tensioni. Ne .scat,urisce
un impianto concettuale preciso. Intorno all’asse ‘sostanziale f!ella
mimesi, che attribuisce al genere tragico lo stesso campo lessnca]e:
e lo stesso sistema di valori dell’epica, ruotano come com;.)o.nfznn
accidentali e/o storiche, cioé contingenti, i fattori non riducibili ad
essa, cioé |’opsis, quale relazione visiva atluale.proprla dello spet-
tacolo, con tutti i faitori materiali che in essa nc.adono, e la com-
ponente, relegata nell’origine, del coro dilir.an'.nblco. Nel presente
dello spettacolo c’era la comunita degli Ateniesi che guardavano la
scena; nel passato |'espressione collettiva del L n}uaie. .La co-
munita complessa di chi faceva il teatro davanti agli occhi degli
Ateniesi era ridotta alla proliferazione delle persone del dramma
documentata nei testi dei poeti.

Prendendo spunto dall’esegesi filosofica nietzschf‘:ana, € foq-
dandosi sull’ipotesi etimologica del tragos, la concezione rituali-
stica si & fondata sull’indubbio peso della componen.te. c.ora.le e
coreulica e sulla sua piuttosto dubbia analogia con le e51b|zmn.1 dei
cortei e dei travestimenti animaleschi. Anche qui- si lrana‘va di una
relazione posta in terminj di ipotesi di una funzione sociale com-
parabile e di una vaga similarita estetica. L’elemento sostanziale
era la sopravvivenza e la suggestione di forme del pa§sato. Mg
abbiamo gid visto che la storicitd originaria c'lel teétro_lmpone.dl
considerare queste suggestioni dal punto di vista di chi le gestiva
inventando le forme rappresentative, piutiosto che con‘fonderle con
un reale processo di genesi e derivazione. Acc.adc cosi che quando
si vuole immaginare ’origine e la nascita, pit che la natura, del
teatro greco, ciod della forma colia per eccellenza (ElC]lO spfaltaco.l(?
occidentale, si mescolano alcuni dei comporlament.l e degli .arr!bl'u
extra-quotidiani contemporanei o memorabili cui 1 lealrimt.l si 1i-
ferivano per contrasto € per manipolazione aura.vefso un originale
elaborazione letteraria e recitativa: la ritualita istituzionale delle
cerimonie che impegnavano i cori lirici, il contesto formale e re-
torico dell’agone giudiziario — anch’esso pil vollej pro’posto come
parallelo decisivo — 1’allusione a gesti aitinenti all e.spene.nza'
esoferica dei misteri o 1’entusiasmo collettivo delle mamfeslalzmm
riferibili al dicnisismo. Questo complesso di varie esperienze
straordinarie o particolari costituiva il repertorio qi emozioni entro
cui si orientava I’occasione dei festival drammatici.
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Il,’e.stremizzazione del teatro-rito nasce da una ricerca di moti-

vazioni e di risonanze che non trovano collocazione nell’estremiz-
zazione mimelologica del teatro-racconto. L’attore-capro che cosi
sl evoca ¢ in realtd I'ombra simmetrica e la cattiva coscienza del-
l’atlort.:—scimmia della natura. Avvalendosi di soluzioni letterarie ed
esecuh\:'e altamente specifiche, gli uomini che rappresentavano nel
tealro st muovevano coscieniemente tra la sponda di un’evocazione
lraspa'renle degli eroi e I’uso epicizzato di strumenti celebrativi
come il canto corale. Credo che una traccia interessante sia slata
aperta da alcune considerazioni di Calame sulla formazione e
I’(_evoluzione dei cori lirici (cfr. I'introduzione al volume anlologico
Rito e poesia corale in Grecia, a c. di C. Calame, Roma-Bari. La-
terza, 1977). Nel concorso di poeta, corago e coreuti, esplicit;re g
sFeneggiare il racconto del mito aveva probabilmente il senso di
rivendicare abilitd e operazioni autonome su temi di interesse co-
mune, liberando strumenti legati a prestazioni cerimoniali e nello
stesso lemp9 emancipandosi da apparizioni e figure pubbliche
meno garantite,
_ Un.a simile strategia di costruzione di un volio pud ribaltare
lnlen.zmni e requisiti teatrali sui fini e sull’efficacia dei travesti-
me{m e delle presenze rituali. Ha scritio Burkert a proposito delle
antiche corporazioni votate a forme violente di dimostrazione ce-
lebrativa (i galloi, i coribanti, i luperci): «il rituale & depositario del
messaggio che questi uomini sono totalmente diversi, allo stesso
tijpo s-uperiori e inferiori agli vomini normali»3. La rappresenta-
z:one.vwe.nle, pur oscillando tra apparato rituale e mediazioni
Par.ratwe, riplasma la relazione tra chi agisce e chi guarda e impone
il riconoscimento di un’identita potenziando la presenza con mezzi
specifici di esibizione. Anche in quello che si suppone come lo
stadio originario del rito, I’azione era agita davanti a qualcuno per
qua_lcosa che concerne la posizione e il volto di chi lo esegue, per
ragioni che superano e sopravvivono a concezioni di efficacia’o di
semplice solidarieta simbolica.

4. Ha scritto Nietzsche che «il Greco si & fabbricato per questo

* W, Burk ] i i 9 . .
p. 193. urkerl, Mito e rituale in Grecia, 1979, trad. it. Roma-Bari, Laterza, 1987,
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coro [il coro «della tragedia originaria»] le impalcature aeree di un
finto stato di natura e vi ha posto sopra finti esseri naturali».
Grazie a cid la tragedia «& stata fin da principio dispensata da una
penosa riproduzione della realtas. Questo passo della Nascita
della tragedia & paradossale ¢ ricco di implicazioni, non tanto ri-
guardo al suo oggetto, quanto perché indicativo di un doppio lega-
me di identificazione-repulsione rispetto alla mimetologia aristote-
lica. La dispensa dalla riproduzione della realta discende dalla ra-
dicale invenzione di uno stato di natura ulteriore, di una finzione
cui Dattributo di totalita e naturalild consente di fronteggiare e
smascherare nel dramma la realtd esterna, il reale falsificato che
circonda e minaccia la realia profonda del teatro.

Ma gia ’idea della mimesi in Aristotele non rispondeva a una
semplice teoria del rispecchiamento e della riproduzione della
realtd. Lo si ricava dalle considerazioni della Poetica (4, 1-2)
sulla capacita dell’imitazione artistica di neutralizzare e trasformare
in piacere 'effetto della visione di oggetti spiacevoli; e, in termini
pil trasparenti, nella Fisica (11, 8, 199a), dove si afferma che se
I’arte imita la natura, non per questo ha meno potere di «portare a
buon fine» o «a termine» (epitélein} quello che la natura in se
stessa & incapace di operare.

Tra la suggestione idealistica del rovesciamento del reale e
I’idea di una prosecuzione e di un compimento superiore della
natura nell’operazione artistica, si profila un comune assunto lo-
gico. Cid che riconosciamo come imitazione nel «finto stato di
natura», lo riconosciamo come tale anche se ¢ illegittimo identi-
ficare quell’esperienza con I’esperienza comune di cid che & imi-
tato. Che & poco pil della banale concezione borghese dell’auto-
nomia dell’arte. Nell’idea di una natura seconda e supplementare,
balena come segno di contraddizione, e subito scompare, come
nella tensione tra capri ¢ scimmie, it dilemma della natura del
teatro. Come perfezione, o come smascheramento del dissidio tra
natura e «reale», la dimensione dello spettacolo diventa una fun-
zione decisiva all’armonia o alla coesistenza di pensiero e realta.
Sarebbe vana e ininfluente filosofia, se tale problematica non aves-
se investito I'orientamento e la predicazione del fare teatro nel
sapere degli stessi teatranti, ¢ non avesse oscurato la realta del fare

nel pensiero sul teairo. E stato I’incontro tra concezione mimetica
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della drammaturgia e dei suoi corollari recitativi e antropologia
cartesiana a determinare una soluzione strumentale. La finzione
della ‘natura umana’, del dialogo dell’anima ¢ del corpe ha fatio
leva sulla “seconda natura’ della mimesi vivente come su un’imma-
gine rovesciata per dimostrare la sua realti e atiribuire il fare tea-
trale alla specie separata dei simulatori.

5. L’antropologia cartesiana ¢ la concezione della natura umana
come dualitd di anima e corpo. In questa dualita sostanziale si
muove la corrente delle passioni che il corpo trasmetie all’anima e
che, di ritorno, il corpo stesso esprime. Chi imita la natura umana,
imita e rappresenta il circuito delle passioni e la dualita sostanziale,
€ cosi facendo ne raddoppia i fattori. Lo strumento della rappre-
sentazione & un comportamento fisico che sj presume esprima le
passioni ripercorrendo la dualita sostanziale. In tutta la trattatistica
sull’attore fondata su questa concezione, la questione della qualita
della prestazione recitativa, ¢ della sua ‘naturalezza’ in chiave mi-
metica, si pone nei termini dell’esistenza e della qualita dell’anima
dell’imitatore: se I’anima cioé si impregni delle passioni che i
COTpe rappresenta; e se questo coinvolgimento sia utile o dannoso
ai fini della prestazione.

Il quadro concettuaie dell’antropologia cartesiana dunque
responsabile delle note opposizioni tra I'immedesimazione del-
Pattore sensibile e |’estraniamento dell’atiore ‘freddo’ e pensante,
Ma molto pii interessanti sono le implicazioni del modello che
investono I’abilitd rappresentativa come requisito necessario del
modello stesso ciog della dualita sostanziale. Alcune di queste
implicazioni si ricavano dalla teoria dell’espressione formulata dal
cartesiang Gérauld de Cordemoy nel Discours physique de la pa-
role (Paris 1668).

Se il rapporto tra espressioni del corpo e emozioni dell’anima
fosse invariabilmente lrasparente e automatico, sostiene Cordemoy,
il modello antropologico diverrebbe semplice, determinato, mate-
rialistico: corpo ed anima apparterrebbero alla stessa sostanza.
L'essere pensante, muovendosi tra i segni inviatigli dagli altri
corpi, non potrebbe verificare nell’altro individuo I’esistenza della
volonta e del pensiero; e non potrebbe quindi esperire Iintersog-
geltivita umana, cioé esperire negli altri la natura umana che ha
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riscontrato in sé attraverso il dubbio ¢ la certezlza del cogito. Inter-
viene a questo punto ’esperienza della Simk'.'llaZIOTlf‘f. Solg attrgverscr
colui che & in grado di controllare l’espressmr!e c?el sexlmmeml, 0 d‘1
simularla per ingannare attraverso le esprgssn.onil c_ornsponder!n, ¢
possibile leggere nel linguaggio delle passioni I’esistenza dell’ani-
ma e con essa la conferma del doppio fondo della natura u,mana..
L’esistenza dell’anima nel corpo si manifesta allr:?verso ]‘ arte fh
«contraindre» e «exciter» i segni delle emozioni, dei «mowr_nenh»
dell’anima. Dall’esperienza della dissimulazi.one e dellz} 51m.u_la—
zione & assodata anche |’esistenza dell’alt.ro, in quanto si verifica
che gli altri corpi sono anch’essi associati alla sostanza pensante.
Quando la trattatistica sette-ottocentesca assegna al comp.ortamenlo
scenico il senso dell'espressione delle passioni, e.valula in bas.e ad
esso la dotazione psico-fisica dell’attore, compie un"operaz.lone
analoga: da una parte la prestazione mlerprelz_ltwa ¢ una dimo-
strazione vivente delle leggi generali dell’espressione e della nallura
umana; dall’altra quello stesso legame tra natura e rappreser}tazllone
dell’anima confina nel ruolo della simulaziope, c.he pure & dlmo—.
strativamente essenziale nel discorso filosoflco., 1! mesltiere degli
attori e la stessa identitd di chi finge e raddoppia il modello della
g tazione. o .
IapErae‘?ie;:lologia ¢ le gerarchie che discendonlo d'a ql.lesfo insieme df
principi possono distribuirsi a seconda dei criteri di va}utg.zmnf
sulle qualita richieste all’interprete, al peso c.he assume la 1pelr11
denza della tenuta scenica dalla traccia m{mfauca predls.posta. dalla
drammaturgia scritla. Ma la duplicita prellmfnare rc.sla m?.fanala, e
con essa ’inquietante funzionalita dell:_a mmu}azmne, il Prt;zzo
pagato per legare il comportamento scenico all anlrF)pol(?gja ua:
listica e annientarlo nella sua semiologia. Tale funzxon\allt_a non &
solo legata a un’economia conoscitiva, ma alla voiont.a di \:Ederﬁ
comunque il senso, ciog [’anima, attraver.so lal matc?na attiva.
paradossale imitatore diderotiano, capace di geshre. e incarnare una
simulazione onnipotente e incondizionata; gli attori pOSSCdlllll dalla
passione di Nicole (Traité de la Comédie, ‘1667-75) e Samti-A]-
bine (Le comédien, 1747); gli attori «naturali» e «tutto corpo»” che

Y Cfr. C. Meldolesi, I/ teatro dell'arte di piacere. Esperienze italiane nel Set-
tecento francese, in «Tealro e Storia», 4, 1988, pp. 73-97.
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1.p!u'!osophes applaudivano alla Comédie Italienne, erano le vari
tiele .specie di una siessa famiglia di mostri, il C:Ji mestiere aslzn-
meva 1 connotati di una seconda natura dipendente dalla pri "
come un’eccezione necessaria. P
«’Tu.llo quello che il comico dice, dee parere opera repentj
dell an.rma sua», scrive Francois Riccoboni nell’Arte delan ;"a
(Ven_ezm 1767). Nell'eccezione della proteiforme padronanza :—’:“ =
n,t‘all’fll.usione della spontaneitd assoluta, |’essenza dell’attor Cers
Pinvisibilita e Pirrilevanza del suo processo creativo, idea cf;l:rial‘

suo mestiere fosse mosirare se . .
stesso agli altri nel]® i
altro. g nell’atto di essere un

6. St.anlslavskij parla della «natura organica» e deile sue legpi
come di un punto di riferimento obbligato e di una chiave | fg?
libile della recitazione efficace. Sj tratta di un principio hlrl a“
apparentemente richiamare una visione ‘naluralislica{)e r(rzli;lepluo
logica, ma che viene esibito come termine dj paragone de ??
strymenu € degli obiettivi del processo creativo Lagnalu gd'1
Anst-o_lelc era il fondamento. La natura di Slaniélavski' é“: l
cF)nd|21one perseguita; perseguita nel senso che la costruzijone dnEIl
msterna che la postula, invece di basarsi sulla dotazione psico-fi i
ca, ricerca 1’ambito di risorse e di strumentj che possano fF:mzio e
nonostante alcuni requisiti materiali, ritenuti estrinseci, del co o
tame,nlo sclen_icor la pubblicita e la ripetizione. ’ e
- L orgamc:?z‘: & la condizione in cui I"ambiente scena ¢ [e azieni
in esso’c?mplute acquistano coerenza interna e credibilita lib
r‘anfio I’«io sono» e la fluidita di gesti e reazioni dell’au, ‘;
limite qell’organicila di Stanislavskij non era tanto nei refme. i
n_aturahstici della sua teoria e della sua poetica regisii e
piuttosio nell’orizzonte psicologico della memoria iﬁdiv?;;al:m
Molte sono le correzioni e le sfumature della centralita di‘ ue :‘--
fatlor‘e nel corpus stanislavskiano; ma pil interessante & il y Is ;
nega.tl'vo dell’organicita, rispetto alle convenzioni es nassivva 0”}’
nar(.:ls-,l\smo dell’interprete. Si tratta di un valore presp; 0 dc:;lf3 :
ganiciia g{olowskiana, in quanto risulla da procedimeni’ spe 'f?r'_
€ riproducibili, determinati dall’itinerario peculiare dell’ind[i)v'cc; o

a.tlm:e_ma dotati di evidenza oggettiva; segni che acquis[anloul?r;
significato senza presupporlo. In questi processi complessi e in-
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dividualizzati 1'ecosfera del teatro si rimodella e si ridefinisce come
alveo di esperienze.

Intorno agli aspetti mimetici, si delineano le enunciazioni pit
radicali dell’eredita stanislavskiana. Ancora una volta, il tempo vi
assume una forma singolare che sembra fondarsi sulla soggettivita
ma finisce col superarla. L’invenzione assume il senso del ritorno,
della sabbia che riappare sotto il selciato. Qualcosa, come & scritto
a proposito del metodo delle «azioni fisiche», «& gia li» e attende
di essere riportato alla luce. Forse il discorso si arresta al paral-
lelismo tra storia individuale e tracciato drammaturgico, all’idea di
un’organicild esistenziale e testuale. Ma il gesto & esemplare:
quando la scimmia deila natura rivolge lo specchio verso il suo
proprio volto, si profila sotto il nome della natura un’alira neces-
saria trascendenza; appare la nostalgia della scimmia per I'uomo
che essa crede di imitare e che I’ha generata.

7. La trascendenza, la differenza irriducibile che caratterizza il
luogo ¢ la classe di eventi che chiamiamo teatro, pud assumere il
prestigio dell’origine, 1'aura del passato, il senso della verita. Le
parole pesanti irretiscono. Pid che racchiudere risposte o orientare
I’interpretazione, esse indicano domande: che senso ha o ha avuto
per chi agisce intorno al teatro la questione della natura? E in che
rapporto essa si pone con la questione dell’identita?

Costantemente inseguito dal senso comune, I’attore si sottrae
nella trascendenza della rappresentazione vivente, mentre lavora
materialmente alla trama della sua immagine diversa. La sua fuga
& una stralegia necessaria e vitale, simile allo stratagemma del-
I’ultimo Orazio. Innumerevoli sono i nemici che estenuati o in-
seguono. Quando si volge verso di loro ha gia vinto. Chiunque lo
abbia inseguito sa che quel gesto disarma.

Il mito del teatro come luogo antico dove si danno a vedere
usanze straniere racconta e fissa storie non dissimili da guesta, di
volti che scompaiono e ritornano, di vinti e vincitori, di faticosi
incontri tra simili e dissimili. Parole come differenza, estraneita,
anleriorita, mimesi, sono i nomi di cui si avvale il sapere per do-
minare i rapporti tra le cose. Ma il senso, ['uso e la dispersione
delle parole vivono gia nelle azioni degli uomini che rappresentano

e nella direzione della loro fuga.
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Quando si chiama la natura, o una seconda natura, a designare
la paziente veritd dell’artificio si evoca un insieme di prerogative
e di significati che nello stesso tempo individuano e associano:
un’anterioritd logica e cronologica, quelia del teatro che nasce fuori
¢ prima delle cittd ma che ha senso solo per gli occhi della citia;
I'idea che esistano, neile azioni del teatro, leggi verificabili che ne
fondano Pefficacia, la funzione, la tradizione, in quanto comuni-
cabili e riproducibili; I’idea che, grazie a quella anterioritd e a
quella legalita, la specificitd rivendicata e cercaia, non sia una
trascendenza inerte ma che essa stessa, come la natura che & puro
oggetto del sapere e dell’esperienza, agisca anche oltre il solco
della differenza, nell’emisfero di chi guarda agire.

Riproducendo ¢ dissimulando la forma storica della trascen-
denza, il richiamo alla natura evoca una universaliti che preesiste
alla singolarita delie differenze contingenti. Essa possiede in as-
soluto e in astratto, la stessa preliminare necessita che sceglieva i
luoghi naturali e disegnava i confini per i banchetti campestri e gii
antichi incontri,




