Franco Ruffini

PRECISIONE E CORPO-MENTE.
SUL VALORE DEL TEATRO

Parole e realta: sotto il segno di Artaud

«Le théilre n’est pas un art» atferma Artaud, precisando «art,
dans son sens désintéressé, dans son sens d’imitation de la vie»':
«nous pensons au théitre comme & un moyen de refaire la vie»™.

Artaud non parla di parole, parla di realta.

La parola teatro e la parola vita si escludono, si specchiano, si
scambiano, si mischiano: nei giochi verbali di sempre. La realta del
teatro e la realtd della vila, invece, si affrontano. Se il teatro imita
la vita, se ne esclude; se il teatro ‘rifd’ la vita, vi coincide ¢ la
supera.

Quale teatro, allora? Possiamo occuparci della sua qualita este-
tica, e restare nel territorio dell’arte, ci dice Artaud. Oppure possia-
mo cercarne il valere, ma in tal caso dovremo misurarci con un
teatro che non gioca a parole con la vita, ma la mette in gioco nei
fatti.

Pud suonare retorico, questo esordio, inutilmente solenne. Ep-
pure, proprio ad un uomo che «mette in gioco la vita nei fatti»
guardd un padre fondatore del Novecento, come all’estremo sigillo
della perfezione d’attore.

Lo fece materialmente, Stanislavskij: e non fu il solo’.

' Cfr. A. Artaud, Oewvres complétes, t. 1V, Paris, Gallimard, 1964, p. 286. Si
tratta di uno dei materiali preparatori per Le théatre et la peste.

* A Artaud, Oeuvres complétes, eit., p. 279. Si tratla di uno dei materiali pre-
paratori per Le thédtre et la cuiture. Poslo come prefazione a Le thédire et son
double, questo brano fu scritto dopo tutti gli aliri che compongono il velume. 1l
suo rilievo programmatico ne risulta accentuato,

* Alla figura dell’acrobala come «immagine motrice» dell’altore, dedicheremo
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Durante una passeggiata ai Giardini d’estate a Mosca, racconta
Magarshack nella biografia che gli ha dedicato, Stanislavskij si
fermd a guardare ammirato un acrobata. Ecco cosa avrebbe deito:
«Quesla & arte reale! Questa & bellezzal Oh, se solo gli attori capis-
sero il vero significato di questo tipo di precisione di movimento.
Un acrobata non fa niente a caso. Non lascia niente al caso. Sa
benissimo che deve solo fare una seivolata per rompersi il collo»®,

L’episodio & datato ail’eslate del 1912, subito a ridosso del-
I'tnaugurazione del Primo Studio, e ¢’¢ da prestargli fede. Fu nel
contesto di quella sperimentazione che Stanislavskij prese piena
consapevolezza del ruolo della padronanza fisica nel layoro dell’at-
tore: la prima maleria specifica «in programma» al Primo Studio fu
propric I’acrobatica®,

uno studio specifico, «Immagine motrice del nostre mimo corporeo» Decroux
chiama, appunta, il pugile Georges Carpentier (E. Decroux, Paroles sur le mime,
Paris, Gallimard, 1963; wrad. it. Milano, Edizioni del Corpo, 1983, pp. 36-37). Di
Stanislavskij abbiam detto. E ricordiamo che nel suo Larte del circo (in La mossa
del cavallo, Bari, De Donato, 1967), che & del 1923, V. Skiovskij, in base alla
noziene di «difficiles, metle in rapporto nient’affatlo pretestuoso Oresle che «sy-
perava I’amore per la madre in nome dell’ira per il padre» con 'acrobata che
«supera lo spazio con un balzo» (p- 131). Sono solo tracce di un discorso tutio da
organizzare, ancora: ma che propone la sua validita ben olire la suggestione degli
esempi cilati,

' D. Magarshack, Stanistavsky. A Life, Londan, Macgibbon & Kee, 1Y50; re-
print Westport, Greenwood Press, 1975, pp. 331-32.

* Ecco come Torzov presenla Iacrobatica agli allievi della scuola: «Quello che
voglio dall’acrobatica & che si sviluppi in voi la prontezza di decisione. Guai se il
ginnasta quando sta per fare un sallo mortale o un allro esercizio pericoloso esita
o si preoccupa. Pud rimelterei la vita. In quel momento non deve esitare [...] Cosi
I’altore nel punto culminante di una parte [...] in quei momenti non ci devono es-
sere incerlezze o dubbi [...] Bisogna agire. Superare 'ostacolo di slancios (K. Sta-
nistuvskij, /I lavoro dellattore, Bari, Laterza, 1975, p. 410). Colpisce quel «supe-
rare I"ostacolo» che, riferito ad un momento di intensita drammaturgica, abbiamo
gia sentito in Sklovskij {cfr. n. 3). In realtd, al Primo Studio non furono pralicati
«esercizi sistemalici» dj disciplina fisica (cfr. K. Stanislavskif, La mia vita nell'ar-
te, Torine, Eingudi, 1963, pp. 425-26). Tuttavia possiamo conoscerne il programima
auspicalo da Stanislavskij (programma nel quale, appunto, figurava Uacrobatica)
altraverso i primi due capitoli del secondo tome de /I lavoro dell'attore su se sies-
50, € ciot Passaggio all'incarnazione e § viluppo dell’espressivita del corpe (nel-
I'edizione italiana hanno titoli un po’ diversi e, soprallutio, sono inframezzati in-
spiegabilmente — dato I'indice dell'edizione russa e date le esplicite indicazioni di
Stanislavskij - dal capitolo La caratlerizzazione, con prave pregiudizio per la
comprensione della loro continuita). Abbiamo dimostrato (cfr. F. Rutfini, Romanzo
pedagogico. Uno studio sui libri o Stanisliavskij, in «Teatro e Storiz», 10, 1991)
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In ogni caso, quella per ’acrobata 'era.ur'la. passione. di \;ecch;z;
data. «<E come fanno i ginnasti, i quali, simili a UCC'JCHI, volano
trapezio in trapezio? Non riesci a creder\e che al?bmnf) un E:or[ﬁ)';
Perché in noi, attori drammatici, non puo .esserc1 la nnunm‘a a a
materia, 1'incorporeita? Bisogna cercarla! Bisogna elaborarla in noi

i .
S‘eSCS)Iu; ¢ direttamenle Stanislavskij a parlare, nella sua _auloblogré-
fia®. L’anno & il 1905. L’occasione &, ancora, I’avvio di 1_1na sp;:’ré-
menlazione, quella brevissima ma fondamentale con Mejerchol’d,
allo Studio sulla via Povarskaja’. _ - -

Ogni volta che Stanistavskij si confronta con .rnagglor 11'123 :::Dre

smo ¢ piti intensa carica progettuale con la: sua rlce'rca su aOdel:
ecco riapparire la figura emozionante dell’acrobata: come mI ot
lo, ¢ come enigma da sciogliere per afferrare (:n:mc:av-rzt‘ameffrflz,lbll'lfl
ciolo di verita nella finzione dell’attore. Quel pun?o in cui I'abili l,
nonché a raggiungere la qualita estetica, serve piuitosto a poteria
trascendere.

«Se solo gli attori capissero...» . - .
Proviamo noi a capire, analizzando la situazione di un uomo

che ‘mette in gioco la vita nei fatti’.

] : (1 controllo
1. L’uomeo nel campo minato: precisione €

Immaginiamo quattro scenari. Ovv.ero: imrr'{agimarr.\o umi.l’s:;g:
che si sviluppa in quattro fasi successive. Ogn} scenario, ne ore
ne, presenta un momento della relativa fase: il primo s;:enarl "
momento della prima fase, il secondo un momento della secon

fase, e cosi via.

i 50 € ine cro-
che L'ordine degli argomenti ne /I lavore dell’attare su se stesso Eun c_nrdw.‘m o
nologico ed & lo stesso ordine degli eventi biogralici erorlsll ne c: T'“ggl la et
i i itoli
i : 1 1 ossiamo affermare che 1 due cap ‘
I'arte. In base a lale sincronisma, p [ ¢ L
dell*attore sopra indicati *corrispondono’ all’esperienza del Prima S

. . . \ - 344
N anislavskij, La mia vita rell'arte, cit,, p- 34 . . 's_
! E'Fr.Stl-‘guSlzmislnjvskij, Lo studio sulla Povarskaja, in La mig vila nell'arte, ci

e V. Mejerchol’d, Teatro-Studio, in La rivoluzione teatrale, a ¢. di G. Crino,
Roma, Editori Riuniti, 1973.



12 FRANCO RUFFIN]

Ali la'nu vantaggi di un’analisi in simulazione, aggiungiamo
quello di conoscere cio che accade tra uno scenario ¢ il successivo
dato che siamo noi gli autori della storia. ’

. La suuaz_none base & sempre Ia slessa; cambia il complesso delle
circostanze interne e/o esterne all’‘attore’.
LN 3 x 3 H H .
L, altore’, cio¢ I'individuo che agisce, ¢ un vomo adulto
senz'altra specificazione. Nel momento in cui lo scenario lo rendf;
. S . v .
presente, € sul lato di un campo, all'imbrunire, e si appresta ad
: .
altraversarlo. Dall’altro lato c’¢ la casa in cui abita. Durante le

scenfmo st svolge "attraversamento del campo e, alla fine, I'uomo
ragelunge la casa. ’

Il campo ¢ minato.

Nel pri_mo scenario, I'uomo non sa che il campo & minalto.

Cammfna normalmente, senza parlicolare concentrazione, ma
neppure distrattamente. Sta tornando nella sua casa all’imbru;lire'
tutto qui. E, con 'aiuto della fortuna, riesce ad arr’ivarci. .

, Nel secondo scenario, a differenza del primo, c’¢ coscienza:
| uomo sa che il campo & minato. Nell’intervallo ‘fuori scena’ é
stato informato della situazione e gli & stata anche fornita u;
mappa della posizione delle mine. L’uomo ha ben memorizzatozﬁ
1ra.ccnato e I'ha anche percorso, con mille precauzioni, alcune volte
prima che lo scenario lo renda presente, fermo sul la’lo del ca ,
all’imbrunire, e neil’atto di inizjare ’attraversamenio e
L’uom'o procede con estrema cautela; prima di poggiare il piede
a.lerrz.x esita, aggiusta la direzione, protende la punla quasi a sag-
giare il Pericolo: tiene sotlo controllo ogni pit piccola azione seﬁ-
za riuscire tuttavia a determinarla univocamente e immediatan;enle
Perm'ane un margine di incertezza, anche se ogni passo si rivela-
alla fmt‘:, cgrretlo. Lo sforzo gli contrae i muscoli e, a loro volia Ié
corlnra.z:om involontarie tendono a fargli perdere la precisione, e
q,umdl aurneniano lo sforzo necessario a mantenerla. Alla f:'r;e
P'uomo raggiunge incolume la casa. ,

_Il\Iel terzo scenario, I'uomo & ormai diventato capace di compie-
] .

e 1l 'pe.rcor'so segnato nella mappa senza difficolta. Sono trascorsi
moltl giornt, durante ["intervallo *fuori scena’. Pi volte I'uomo ha
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compiuto la traversala, fissando progressivamente la mappa nella
memoria, fino a vederla materialmente riprodotta sul terreno. Ha
appreso a modulare la velocitd del passo in modo da arrivare ai
punii pit rischiosi senza bisogno di brusche decelerazioni. I musco-
li delle gambe e di tutto il corpo hanno fissato una partitura di
prestazioni che consente, in ogni segmento del percorso, di compie-
re il movimento previsto senza difficolla. «Potrei attraversare que-
sto campo ad occhi chiusi» si dice I'vomo. Ed ¢ quello che & real-
mente tentato di fare: & quello che fa, sia pure per brevissimi atti-
mi, a saggiare il grado di sicurezza raggiunto e ad accertarsi ulte-
riormente che ’automatismo a cui affida la propria incolumita
funziona a dovere. Nel momento in cui lo scenario lo rende presen-
te, ’uomo sla cominciando ad attraversare il campo.

Procede spedito, stavolta. E sparito ogni segno di sforzo; i passi
si susseguono veloci quando la disposizione delle mine sulla mappa
lo consente, lenti quando Dinfittirsi dei punli di rischio impone una
calibratura pin raccorciata. Il corpo ¢ rilassalo, il viso disteso, non
c’é sudore; gli occhi guardano alla casa che si avvicina piu che ai
terreno.

1t piede sta per posarsi, in uno degli ultimi passi, quando lo
sguardo dell’uomo avverte qualcosa di insolito: fortunatamente gl
occhi erano aperti, in quel momento, e rivolti al terreno. C’¢ una
lieve escrescenza laddove ieri e ier I’altro la terra era piatta. 1
piede si arresta — ¢’ un attimo di squilibrio, un sussulto — compie
una lieve deviazione, si posa: lieve dapprima e poi pill pesanle fino
a sorreggere ’intero peso del corpo. I due o tre passi che restano
sOno senza variazioni; con un sospiro I’'uomo si chiude la porta alle

spalle.

Siamo al quarto scenario. Dal momento in cui I'uomo ha ri-
schiato di morire, sono passati molti giorni, ‘fuori scena’. L'uomo
ha traversato molte volte il campo, apparentemente senza cambia-
re in nulla il percorso precedente. Ma gli occhi che prima indu-
giavano sulla casa, ora si orientano ad esplorare il terreno: senza
fissita, ma con calibrata atienzione. Quando li solleva &, s, per
guardare la casa, ma anche per valutare meglio, da un punto fis-
so, la distanza coperia € quella che resta da coprire. Ha imparato,
I’uomo, che tutto pud dargli informazioni vitali: il vento, con la
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sua lnlens.itﬁ e la sua direzione, umidita, 'odore della lopgi;
Qassata € il sentore di quella a venire. Le mine sono es;;nf)' gbgId
fl.ssate li- dove la mappa le indica, ma qualcosa pud Eempr:: ia;"
b:ire. Di poco: ma di quel tanto che basta per decidere tra [a vilfI
;e:,rer;c;::é Ogni passo, pur fissato e ripetutamente sperimentato,
. compiuto ogni volta con la stessa attenzione dell

prima volta. )
. E cosi, qua-ndo lo scenario lo rende presente, 'vomo ava
nlassato- ma vigile. Ogni suo passo, modellato 1sulla linea c;:ITa
mappa., st riconfigura impercettibilmente; oppure, nel restare immuEj
taio, 311 dccompagna ad uno sguardo di accertamento. o ad un an
sare Ei\arla che porta segni rassicuranti. Non c’s lra,ccia di sf ““j
ma c'e, nell’ancoraggio alla precisione, qualcosa oltre Ja l|'S qr‘?o’
ne. Per I'ultima volta nella nostra storia, 'uomo olt 2 In sor
glia della sua casa. ’ T

{ quattrc? scenari saranno il riferimento costante nel corso di
questo s{ud;a. { relativi concetti e i termini usati per definirli l
ranno glz. strumenti d'indagine: continuamente da riconsia’err I "
base al livetlo d’approfondimento raggiunto. e

_ La principale critica che pud essere opposta a quesia impost
zmnc-dg‘l problema riguarda I’identificazione tra leatro ed ztt .
c:hje vi viene postulata. Identificazione duplice: prima tarch'0;e
com'c:ldere il valore del teatro con un valore che riguardsl’ tle ;
€ poi perché questo valore va a cercarlo nella presenza in scinzre,
non - conlw pure sarebbe legittimo — in aspetti sociali fessi i
i » professionali

Ta_h limiti derivano, in sostanza, da una focalizzazione stori
che, sia pur 8ia palese nei fatti, & ora dj dichiarare. Artaud Sctm(’:El
slavskl'!, 1 nomi che abbiamo citato, indicano nell-’arco de,i E?m:
decenni del Novecento i pertodo al quale riferiamo il n v
Socenr ostro di-

lflr} penjoc?o non casuale, né indifferente, dato che propric in
(cj]:le%elatanm;_: pone con maggiore urge‘nza la questione del valore
0. Rispetto a quel contesto, |'identificazione dj leairo ed
attore & avxlfefmtzf nella storia, prima che nella storiografia o nell
nosira analisi. Sia pure con toni differenziati, tutti i maestri de?;

T
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Novecento, progettando la riforma del teatro, ne hanno postulato la
radicale identificazione con I'altore.

Identificazione radicale: ciot alla radice, fermo restando che
sopra possono esserci, e ci sono, fiori e frutti distanti e persino
autonomi dall’attore. Neppure Craig, in fondo, fa eccezione. La
supermarionelta, pill che |’alternativa all’attore, ¢ il rimpianto di
attori come Irving®.

Anche per la seconda parte dell’obiezione, si tratta di un fatto
di radicalita. Come alla radice il teatro ¢ stalo storicamente identi-
ficalo con 1'attore, cosi alla radice 1'atlore si identifica concreta-
menle con la sua presenza in scena.

In conclusione: ci occupiamo del valore del teatro alle sue ra-
dici, facendo riferimento a quel periodo siorico che espressamente
ha individuato la radice pit profonda nella presenza in scena del-
I’atlore. Quesio per rispondere alla prima obiezione.

Ma ce n’e un’altra. «Va bene. — dice — Ma per parlare di teatro,
che bisogno c’é di spaccare il capello in quattro?»

Nel nostro caso, quest’obiezione ha il pregio della letteralita.
Non ne ha altri, perd. Al contrario: & una critica sostanzialmente in
malafede. Si presenta come una protesta contro gli eccessi gratuiti
dell’analisi. Nei fatti, & un ricatto al pensiero,

Un’analisi € un procedimento binario: quatiro parti equivalgono
al secondo passaggio. Pur con tutta I’approssimazione consentita ai
numeri in motti e sentenze, che senso ha prendersela con gli ecces-
si dell’analisi quando questa, in ogni caso, € appena iniziata? No:
il bersaglio non sono gii inutili sofismi; sono i problemi sottili
come un capello.

# Sull’identificazione della supermarioneits con Irving, cfr. E.G. Craig, L'attore
¢ la supermarionetta, in Il mio teatro, a c. di F. Marotti, Milano, Feltrinell, 1971,
e Signori, la marionettal, in I trionfo della marionetta, a c. di M. Maymone Si-
niscalehi, Roma, Officina Edizioni, 1980. Ma soprattutto vedi E.G. Craig, Henry
Irving, New York-Toronto, Longmans-Green & C., 1930, che, oltre a dichiaratlo
ripetutamente, chiarisce in che senso la supermarionetla sia 1'astrazione di un atlore
come Irving e, reciprocamente, Irving sia la materializzazione ante litteram della
supermarionctia. Ben ha capito Mejerchol'd, quando afferma che I'opinione di
Craig secondo la quale quella dell'attore non & un’arte va riferita solo agli atiori
che «non si song mai presi cura di impostare i propri mezzi espressivi sulla base
di un preciso calcolon, come invece aveva falto Irving (cfr. L'otiobre tcatrale
191871939, a ¢. di F. Malcovati, Milano, Feltrinelli, 1977, p. 64).
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Come dire: se il problema ¢ tanto sottiie, meglio non analizzar-
lo, -sarebbe faticoso come spaccare un capello in quattro va;erO'
se il problema & tanto solile, meglio tratiarlo a!l’a’ngros.;o. -

E. proprio questo ¢ il punto. Se non si cede al ricatto contro il
pensiero, si deve accettare che il teatro costituisce un problema
«so!\ul-e come un capello». Spaccarlo in quatiro puo essere faticoso
ma & lnefvilabile se lo si vuole analizzare davvero. Trattarlo all’in-,
grosso, in ggni caso, produrra solo discorsi di parole grosse, ma-
gmlc?q.uel_m: che non dicono nulla, perché il problema & alt’rove
quasi 1nvistbile — ma reale — nella sua sottigliezza da capello. ,

]_Tormamo dunque ai quattro scenari. Nel proporii abbiamo sot-
19 meat(.)\alc.unl termini. Ne daremo ora una definizione pilt espli-
Cita ¢ piu mirata al problema da trattare.

. Innzlmznulto, nel nostro quadro di analisi, 1a coscienza ¢ 1a con-
sapevolezza di star facendo intenzi i i
nzionalmenle cid che si & i i
sape deciso di
. ln.condlz.n":m di coscienza, la precisione & la conformita tra cio
c. esifae c1_0 che si & deciso di fare, in ordine a] conseguimento
di un determinato scopo.

Nella prospettiva finalistica, diciamo che il controlio & i| lavoro
n?ental.e finalizzato a rendere ’azione conforme a cid che si & de-
r:|:>0f di fare,lcme finalizzato a rendere precisa 1’azione. Non va
contusa, ovviamente, I’attivita del controllo con la sua efticacia

Ne.l primo scenario 'uomo ignora che il campo ¢ minato. Dun-
que, nspetto al quadro della nostra simulazione, non c’e obieltivo
nella sua azione, e non ¢’é coscienza. Nei lermini che abbiamo
appena espl\icilaio, possiamo dire che non c'é precisione e non c’é
controllo. E il caso di ribadire che quanto detto vale nel uadrg
della_noslra simulazione. L’vomo pud avere, ad esempio I’gbielti—
vo di attardarsi nell’atiraversamenio del campo perché, sa che a
casa lo aspetta una persona sgradita; ma questo obiettivo, rispetio
al quale si porrebbe un problema di precisione e dj ccmlr;)llopno
entra nel nostro quadro fittizio, e dunque non esiste, o

1 ?-61 secondo scenario, I’'uomo ha appreso che il campo & mina-
, . .
0. w1amo nell’ambito della coscienza, e vi resteremo fino alla fine
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della storia. C’& uno scopo da conseguire. In base alla mappa,
I’uomo ha deciso cosa fare e cerca di farlo. A tal fine, il controllo
opera affinché le azioni siano conformi alle decisioni, cioé siano
precise.

Entra qui in gioco un’altra nozione di grande importanza: lo
sforzo. L’uomo attiva il conlrollo, ma come si pud esserne certi? Ii
controllo & un lavoro mentale, inaccertabile se non attraverso segni
fisici. In realtd, questi segni sono segni di imprecisione: da inlen-
dersi, in senso rigoroso, come qualsiasi scarto dalla precisione. E
imprecisione una titubanza, il cambiamento improvviso d’un’azio-
ne, il blocco momenianeo o prolungato, {ino al vero e proprio er-
rore.

Lo sforzo riflette la quota di controllo che non si traduce in
precisione. Misurandone |'inefficacia, a fortiori lo sforzo certifica
I’attivita del controlio. Nello scenario attuale, I'uomo presenta tutti
i segni del tipo che abbiamo indicato. Nelle sue azioni ¢’é control-
lo ma non c¢’é precisione.

Qualehe parola ancora sullo sforzo. Esso & evidentemente cor-
relato alla precisione e al controllo, ma non in modo simmetrico.
Lo sforzo rivela 'imprecisione e ne €, a sua volta, rivelato: tanto
da coincidervi, nei fatti. Se ¢’ sforzo, ¢’ imprecisione e, essendo
presupposta la coscienza, ¢'¢ sicuramente anche controllo. Ma
quando lo sforzo & assente, cio¢ a precisione raggiunia, non possia-
mo sapere se il controllo sia o non sia attivo. A rigor di termini,
per come ’abbiamo definito, diventa persino improprio parlare di

controllo quando non c¢’& piu imprecisione. Dovremo porci, tra
breve, questo sottile problema di come riformulare concelli e ter-
mini per il livello dopo la precisione.

Arriviamo al terzo scenario. Ricordiamo: nell’intervallo ‘fuori
scena’, I’uomo si & addestrato con tenacia e continuitd. Ora nelle
sue azioni ¢'é precisione. Lo vediamo procedere speditamente:
ogni passo che fa & conforme al passo che ha deciso di fare, nei
tempi e nei modi. Sparito & qualsiasi margine di imprecisione e,
dunque, non c’& pid traccia di sforzo. E attivo il controlio? Fino al
momento del rischio, quando la tumescenza del terreno si presenta
inaspettata allo sguardo dell’uomo, non abbiamo elementi né per
affermarlo né per negarlo. Ma il riapparire, sia pure per un istante,



218 FRANCO RUFFINI

dello sforzo, rivela che [a precisione era in realtd automatismo.

L’automatismo & la precisione senza Iattivita del controllo; o,
meglio: & la precisione senza la vigilanza del controlio. La preci-
sione, insomma, pud non essere sufficiente. L’azione, oltre ad es-
sere conforme a cid che si ¢ deciso di fare, deve potersi conforma-

re istanlaneamente a cio che si decide di fare, di momento in mo-
mento.

E quanto possiamo verificare nell’ultimo scenario. Nel lungo
intervallo “fuori scena’, ’addestramento non € pilt consistito nel
ripetere il percorso per rafforzare Pautomatismo, ma nell’assumere
il tracciato della mappa come riferimento, e nell’adattare quel rife-
rimenta alle circostanze del momento. L’vomo si & addestrato a
ripetere non automaticamente. Non basta — questo & cid che ha
compreso — aver raggiunto la precisione: occorre raggiungerly
ogni volia, ritrovarla come se Ia sj stesse trovando per la prima
volta. Ripetere non automaticamente. Certo, ripetere: in quanto |l
vitale punto d’appoggio resta il programma. Ma non automaticq-
fmente: perche altrimenti la precisione rischia di trasformarsi in un
punto d’appoggio mortale. Un’ancora che, anziché proteggere con-
tro il pericolo di deriva, blocca quando si presenti la necessita di
discostarsi dal programma.

All’attore ci siamo riferiti, all’inizio, segnalando con le VIIgo-
lette I’accezione minimale di ‘colui che agisce’, Ma & chiaro che i
quattro scenari sono pertinenti anche all’attore senza virgolette:
basta pensare alla «Mmappa da seguire» come ad una «partitura da
eseguires,

Ci sono, nell’azione dell’attore, due componenti positive, ed
ognuna delle due ha una faccia negativa: questo ci dicono gli sce-
nari. Controllo e precisione sono le due componenti positive, sforzo
ed automatismo le rispettive facce negative.

Assunti sincronicamente, i quattro scenari mosirano le combina-
zioni possibili di presenza/assenza di precisione e controllo, conser-
vando per il momento invariata la terminologia. Nello scenario
iniziale, che ¢ prima della coscienza, non c¢'é né precisione né
controllo. Il secondo scenario & contrassegnato dallo sforzo: c’e
conirollo ma non c’& precisione. Nel terzo scenario lo sforzo &
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. . S ica
scomparso; ¢’¢ precisione, dunque, ma sappiamo — ¢ | 1lmpgc 5
al K . on
reazione all'imprevisto a svelarlo — che non c'e conltr.ol 0 i;n
I’ultimo scenario che si hanno simultaneamente precisione €
trollo. o _
Considerati in sequenza, i quattro scenari disegnano la crescuzi
i i i g $S0 ne
di un attore: dallo stato di non coscienza, prima dell ingresso 1
‘campo’ del teatro, fino al vertice della precisione non dissociata
dal controllo. o .
O, pitt specificamente: dall’incapacita di eseguire la parte senza
’ .
sforzo, alla capacita di ripeterla creativamente.

Questo livello ulteriore della precisione: ppssiamo ancora\ch;z:
marlo precisione? No, da un certo punlo di v1sla,. in quz-xlr;l:e:aeihe
supposta la presenza del conlro]_lo e dl{nque dobtnamo m ere che
alcune azioni possano essere imprecise. Ma d aIEr‘o cant ,Ci‘
quanto lo sforzo non compare mai, € du1.1q_ue (LG mai -1m5.rc.
sione. Cid che pud esserci, oltre la precisione, & un rischio di mim:
precisione: se il rischio si traducesse in realla, non saremmo piu

saremmo fuori della precisione.

01“;: iqlacr:ontrollo, possiamo ancora dargli lo sf}esso nomel? Dalounr;
lato si, in quanto la sua funzione resta quella di fldegualre € :qz;cn-
ali’obiettivo. Ma dall’altro lato no, dato c_hf: dev’esserci ;f)ur '. "
do le azioni precise. Al rischio di irrtpreczfzorie deve far fronte urio
immediata disponibilita del controllo, piu che un vero e]prop °
controllo in atto che, in quanto tale, sarebbe vanificato dalla prec
Smj:{ di 12 della precisione ¢’& un livello di virtualird.in Cdl,l'l, pl‘l;
dell’azione conforme alla mappa — o alla parte — essenziale diven
la vigilanza: una sorta di prontezza del corpo e_della mtlalr:;i;rzenza
anticipo o ritardo di nessuno dei due l_ermm] rispetto a ! '.non

Di tale ‘livello ulteriore’ non possmrqo ancora djr mo _0, e
siamo neppure in grado di comprenderlo in una terminologia sict
- & cid i ij ved nell’acrobata, e che

Ma guesto & cid che Stanislavskij vedeva obaia, ¢ o
cercava di riprodurre nell’attore: senza il pcnco'lo reale di cadute,
& vero, ma senza neppure la spinta realfz a.d_'evuarl'e. o

«Se solo gli altori capissero il vero significato di questo tip

precisione...»
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Stanislavskij ¢ il grande attore: concentrazione e rilussamento

Possiamo verificare, e sara anche una riprova di validila delia
nostra analisi,

Del 1905, come abbiamo detto, sono le considerazionj autografe
sull’acrobata ¢ sull’‘immaterialjiz’ del suo corpo. Poco dopo il
Teatro d’Arte parte per la prima tournée all’estero, E un grande
successo, di pubblico e di crifica. Per Stanislavskij & la svolta de-
cisiva della vita.

Dopo la tournée, una breve vacanza in Finlandia. Seduto su uno
scoglio in riva al mare, Stanislavskij medita amareggiato sul pas-
salo, e pone le basi per la ricerca a venire. Da quello scoglio, pro-
grammaticamente, iniziera la sezione de La mia vita nell’arte inij-
tolata alla maturita artistica,

Sull’episodio specifico dal quale prende avvio |a riflessione,
torneremo tra breve. Ora soffermiamoci sulla prima conclusione.
Stanislavskij si rende conto che alia base del suo atiuale disagio c’¢
quella ch’egli chiama Ja condizione dell’atrore, in cuj tutf] i dati
della finzione vengono subiti in quanto menzogna. Ad essa deve
subentrare la condizione creativa, in cui il «se magico» proietta i
dali deila finzione in una sfera di Verita ipotetica, ma non per que-
sto meno feconda. Come raggiungere coscientemente la condizione
creativa, senza doverla altendere come dono del caso, si chiarifica
come I'obiettivo centrale della ricerca,

Osservando i grandi atlori, Stanislavskij si accorge che la ioro
presenza scenica & caratlerizzata da un generale rilassamento unito
ad una forte concentrazione: «l’assenza di qualsiasi tensione mu-
scolare e la completa soltomissione di tuito "apparato fisico agli
ordini della volonti», ovvero «la liberazione dei muscoli in relazio-
i€ €on una grande concentrazione generale»®. Non ¢ difficile ritro-
vare in questa terminologia quella usata per 'uomo degli seenari.

Il rilassamento, in quanto «assenza di qualsiasi tensione musco-
larex, & la nostra precisione. L'equivalenza pud apparire solo indj-
retla, ma non & cosi. | rilassamento, infatti, & una qualitd positiva
non in sé, ma solo perché presente durante I’esecuzione della parte,

' K. Stanislavskii, La mia vitg nell'arte, cit., p. 367 ¢ p. 368.
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i i i ire senza
Essere rilassato, per l'attore in azione, equivale ad eseguire i
i0¢ i50.
sforzo, ciog ad essere preci o .
E l; concentrazione, in quanto «completa sottomissione di h:;tc:
'apparaio fisico agli ordini della volontd», & il nostro conlllro 0;
) . " . . VO_
dato che, evidentemente, il corpo sottomesso agli ordml_de éadel
3 > )
lontad & quello che sta eseguendo la parte, non if corpo in s
1"attore. N _ . y
Stanislavskij, insomma, individua quali prerogalwehbas;;a
) ! e l _
grande altore proprio quella precisione ¢ quel controllo che a e
mo gia riconosciuto come doti ‘vitali’ dell uomo.nel campo T N
to. Ma compie anche un decisivo passo in avanti: un passolme 1
{ i isi uale
introduce in quel «livello ulleriore», oltre la precisione, nel q
i i di penetrare.
stiamo cercando pure noi : _ N . .
Tornando alla sua terminologia, Stanislavskij \fenflcz_i c]_*.e nlz;s:
samenio e concentrazione, pit che essere presenti uno insieme :
[ [ "altra, e viceversa.
’ 10 uno in funziene dell’altra,
I"altra, lo sono soprattut 10 X ‘ _ orersa
Non soltanto sono compatibili - il che gia non € semphce\d com-
prendere — ma addirittura sono interdipendenti. ll\lc\m puo e s[ ‘
rilassamento se non c’¢ Ia causa di quell’effetto, cioé la conceln r :
. . ;
zione; e non pud esserci concentrazione se non C’¢, a causarla,
3
rilassamento. o .
Stanislavskij ha capito cid che solo a posterion puo semb‘ra ¢
i e u
ovvio. Ha capito che il rilassamento del grande attoreinoln u
’ P - . e p
i il rilassamento di tutte e solo
rilassamento generale, ma & : !
ione; te, la concen
i ell’azione; e reciprocamente,
del corpo non impegnate n [ i
& i jolo sulle azioni
i & concentrazione tufta e solo .
trazione del grande attore : e tutt _ aaton
da compiere, ¢ quindi sulle parti del corpo 1mp!1c-ale in qut;l!e on
Quanto piu la concentrazione — nei termini EOREC 11;;‘1 i »
forte ed efficace, tanto pit la tensione pud focalizzarsi Sl_ldt_a pi)las
del corpo coinvolte neli’azione, permettendo alle :?ere partl di rCiOé
it i e li ioni improprie,
i orpo & libero da tensi
sarsi. E quanto pit il ¢ ‘ _ pro] ot
quanio pil & rilassato, 1anto pill la concentrazione pud agire effic
3 oy 10
cemente sulle parti interessate all’azione'®,

D p VET enunciato coperia dell’interrelazione tra l]laSSd] 1entlo € concen-
OpPo a Ias ! O
[Iﬂzlﬂlle, Stanislavskij dice che spera di «dedicare a unStD algomenlo alcuni ca-
D (1 1 bro» m vita Heh arie, ¢l P 369 In Pprecisa Corrnspon-
+ 3 o
itoli del {...] futuro libro (Lﬂ 14
denza ClD!lLJnglCd (Cf[ ancora il nostro Romanzo pedagogico, di cui alla n 5), 51
i
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Realmente, concretamente, il fascino del grande attore & dello
stesso genere di quello dell’acrobata; risulta dalla stessa composi-
zione di opposti in emozionanle equilibrio: rilassamento e concen-
trazione. Ciot, precisione ¢ controllo.

La scoperta di Stanislavskij & di grande importanza. Prima del
raggiungimento della precisione, mefte in guardia contro il possi-
bile innesco di circoli viziosi, del tipo pi sforzo-pit controllo-pii
sforzo... A precisione raggiunta, mostra che /g precisione non puo
auto-mantenersi.

Lasciala a se slessa, la precisione degenera in automatismo: per
non degenerare, ha bisogno del controllo; dato che precisione e
controllo sono interdipendenti.

Il che ci riporta al punto in cuj avevamo lasciato P'analisi per
affidarci all’esperienza di Stanislavskij. Il paradosso trovalo «in
linca d’analisi», ricompare idenlico nell’esperienza del grande
maesira,

C’¢ un «livello ulteriore», olire |a precisione, in cui il controllo,
pur non essendo pit necessario per eliminare lo sforzo, & ugual-

mente ~ ¢ paradossalmente — necessario, pena la caduta nell’auto-
matismo.

Stanislavskij attore: oltre la precisione

La riflessione sullo scoglio in Finlandia aveva preso le mosse
dal personaggio di Stockmann in U nemico del popolo di Ibsen,
un ruolo che da pid di qualtro anni Stanislavskij proponeva al
pubblico, in un disegno intenso e sincero, come ogni opera matu-

rata di getto. Come in patria, anche all’estero durante la tournée,
Stockmann era stato un trionfo.

vedano i capitoli V e VI del primo tomo del Lavors dell'atiore. Sono due capitoli
da meditare, anche quale esempio di come Stanislavskif sappia tradurre in prassi
pedagogica le sue scoperte “scientifiche’. Va precisalo, a scanso di pericolosi frain-
tendimenti, che il rilassamento dellc parti del corpo non impegnate nell’azione non
& lorpore, o assenza: & soio disimpegno dabla specifica azionc, ciod pid esattamente
non interferenza. Analogo discorso dev'essere {allo per la concentrazione. Lazio-
ne, in condizioni di rilassamenlo e cencenirazione, & un’azione compinta da tutlo
il corpo, ma non & un’azione dispersa in utle il corpa.

AT b
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Ma Stanislavskij non & soddisfatto. Al cj.onlrz_lri_o: ha la pércct;,2|?—
ne ceria che si sta consumando qualcosa ch. terribile, una «gramui\l:
morle spirituale» della parte. La «memoria muz.%ola.re» s;: Semi»
slaccando — o si & gia distaccata — dalla «memoria del_ sentim

«Durante le ultime recite [...] io ripetlevo me_c_c_anl‘cam‘enteciﬁ_
punto questi ‘pezzi’ della parte, e-lab.orall e stabiliti, Isegm mledel_
nici del sentimento assente [...] imitavo i fenomeni esterni e
I’emozione e dell'azione, ma nello stesgq lem’po'non I?lrovavo né
slessa emozione né una sincera neces'sna alliazllone»‘ . _

Stanislavskij & caduto nell’automatismo (1 azione & eseguita pu
pura memoria muscolare), ¢ se ne Iamen'ia. Ma, al C!I'IO. del tono Iar}
po’ enfatico e sommario delle parole, di cosa specificamente si

} . -
megt:o.prirlo ci sara di grande aiuto, per’ché I’interrogazione di Sta-
nislavskij & arrivata alla nostra zona d ombra.. . .

Alla precisione non ci si pud [erm‘arelz se ci s er’ma, S
abbandona il controllo, di falto si va indietro _versoql automa .
Come andare oltre? come superare [’automatismo?

Una prima ipotesi di risposta nasce ldal’pregiud!zm c}te 1283:;
fica {’automatismo con il cliché. I.l cliché, propriamen eéazmne
reazione pre-confezionata ad uno stimolo, e pertanto ucr;a”re zone
generica, non personalizzata, dato che non t_lefle conto _e
lita individuali dello stimoio e del nl_t?dF) di nspor‘l'de-rw. g

I «pezzi di parte» che Stanislavsk‘lj r}pefe mecc,.?mifimtesso o
questo senso — sono tutt’altro che dt=:1 clhch.es. Com’egh ‘s ee o e
conta, sono reazioni scaturite da un’ispirazione pr‘eplc:lent:ab“m e
€ poi, ovviamente, fissate nel disegr}o della p_arl(,. pu o
applaude non acclama solo l’esecluzm‘n‘e lecnlcamen:le pe fo ool
‘pezzo’, ma soprattutto la forza di verita personale che \f;l i ravee
de all’origine. Stanislavskij & attore troppo consumalo p
bapg:c:i cliché, nel senso specifico che gli pertiene,. si .als.soc;‘?:raﬂ
una mancanza di qualita estetica — quan\to meno, d{ ondg_ma‘li:m-
cosi non & per automatismo, il quale pud essere dotato di ong

UK. Stanislavskij, La mia vita nell’arte, cit., p. 363.
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litd e di alta qualita estetica. Non puo essere quesio lo specifico
oggetto deli’autocritica dj Stanislavskij.

Cos’e, allora? La risposta piu pertinente sembra doversi colle-
gare alla reviviscenza. Denunciando il distacco Ira la memoria dej
muscoli e la memoria dej sentimenti, Stanislavskij affermerebbe
che durante la recita non Prava punto per punto le emozionj e i
sentimenti che sla rappresentando. Tale, infatti, & la concezione
‘all’ingrosso’ della reviviscenza: vivere punio per punto la parte
durante ogni recita. Dovremo, ancora una volta, spaccare il capello
in quattro.

E evidente che la reviviscenza in quanto psicotecnica, e non in
quanto generica condizione di spirito dell’attore, pud essere usata
Per creare la parte durante la fase dj preparazione dello spettacolo,
0 per vivificare la partitura durante le recite deilo spettacolo, quan-
do la parte, appunto, & ormai fissata in una partitura.

Ora, menire Stanislavskij — specie in un cerig periodo deila sua
vita arlistica — ha indicato nella reviviscenza una lecnica essenziale
per creare la parte, & sempre stato cauto neil'approvarne il ricorso
al fine di vivificare |a partitura. Proprio per 'impeto di veritd che
la rende preziosa nella preparazione, la reviviscenza puo essere
pericolosa durante I'esecuzione in pubblico dello spettacolo, specie
se usata in misura prolungata o, addirittura, per tutta la durata della
recita. Ammesso che cid sia umanamente possibile, il che non é,
come di sicuro sapeva Stanislavskij, Che 1'abbia posto come obiet-
tivo estremo del lavoro dell*aitore, indica una direzione ¢ dunque
non descrive una prassi'2,

Esaminata correttamente la questione, cosa starebbe lameniando
Stanislavskij, in tema di reviviscenza? Non certo la sua mancanza
nella creazione della parte di Stockmann che, anzi, era stata conce-
pita punto per punio in base a ricordi ed emozioni personali inten-
samente rivissuti. E quanto alla reviviscenza durante la recita, che

'* Lu reviviscenza &, lra ie lecniche di Stanistavskij, la Pil pregivdicata da
definizioni sommarie. La realla, di cui abbiamo fornjto solo le coordinate di mas-
sima, come sempre & Pill complessa e inleressante delle etichetle. Si considerino
con atlenzione, nei capp. VIII (Sentire e credere nella veritg in scena} e IX (La
memoria emotiva) de Il lavoro dell’attore St se stesso, gli esercizi sulle «azioni
fisiche» e, in particolare, sulle «azionj fisiche senza accessori», per valutare quanto
Stanislavskij fosse caulo nei riguardi del «riviveres.

2
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non venga usala non & di per s€ un fatt(? negalivo. Diciamo meglio:
non & negalivo il fatto che si decida di non usarl_a_. A
Ed ¢ qui il punio. A determinare la «mf)rl’ej splrnug \ed.e a‘\r.p -
te» non & la mancanza della reviviscenza, & 'incapacita di attiva
la, quando se ne constati la -necessilia. - RE——
Deplorevole dell’automatismo, non & il ?atto cl‘ehs,‘l At ol un
cliché (non necessariamente l’autt?mau.smo € un clic e),.f- pé) )
il fatlo che ci si affidi alla memoria dei muscohj E, speci lcalr'n nte,
il fatto che ci si affidi passivamente alla memoria dei muscoly, 0132
senza una condizione mentale e spirituale che COHSB]_’llfl, quan |
necessario e/o opportuno, di destare attraverso la reviviscenza la
i i sentimenti».
«mgni(r)n;::tge;);r scongiurare la «morta? -spiriluz'xle della parle:»t;: i:;;_
nislavskij consiglia come tecnica specifica «prima de_llolspel afe i[;
una toletta [...] spirituale. Occorre [...] essere c\apam‘d'l eqlr e
quella aimosfera spirituale, nella quale soltanto & possibile il mi
ione»'?, . .
o (:\;lll; ;c::;izl;odi quell’«almosfera spirituale» se:nza di.c.m lg'rg\[::
viscenza & impossibile, lo specifico oggetto dell autocnncgl i -
nislavskij. E si badi che, nell’invocare ql:lef.la :;\lmcnsfe-ra_,‘cere:g:1 :
vskij parla di crealivitd in generale, al di la della revivis .

Ecco riapparire quello spazio di virtua!irc‘z.c.he abbf?mg vll’s;z
contraddistinguere il livello ulteriore dellla IR Cio cl € 2
tore deve, dice Stanislavskij parlando di s€, m?n ? vivere la l.'[J: in
momento per momento, ma essere in grado di vivere lzi par o i
gualsiasi momento si accorga che ne sta _soprflvve’flend? la «Tamo
spirituale». L’automatismo non & 'nt‘:g_a\tlw_a n sc,“lo le in q
subito passivamente, senza la possibilita di cont'rc; arho. s biso.

Oltre ia precisione, & di un c?rztro[{o potenziale, che (:ndiZiOne
gno, per non cadere nell’automallsmf). E necessaria una co zone
meniale che renda possibile attivare il cor.nrollo non appena | aiore
lo ritenga necessario €/o opportuno. Stamslavsllcl] dice rew]vns o
dove noi diciamo controllo: ma & in causa, chlfiramenlc_e, am "
sima funzione. La reviviscenza come caso particolare, in genera

13 K. Stanislavskij, La mia vita nell’arte, cit., pp. 363-64.
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il controlio, rende precisa e percid univoca, ‘necessaria’, l'azione.
Di «necessita all’azione», ricordiamo, & proprio Stanislavskij a
parlare.

Possiamo ora proporre dei nomi per il livello oltre Ia precisione,
La condizione di controllo potenziale, quella in cui Vatiore & in
grado — che lo faccia 0 meno — di attivare istantaneamente il con-
irollo, la chiameremo attenzione. In certo senso, il controllo effet-
livo, quello che & in funzione prima della precisione, non ¢& altro
che I"attenzione interamente focalizzata sulla conformita (ra il pro-
gramma ¢ I"azione'!, Ma quando la precisione & stata raggiuata,
I’attenzione pud aprirsi, liberarsi.

L’attenzione & uno stato di vigilanza, di allerta, di prontezza a
cogliere anche il pit piccolo segno del momento, e a reagirvi sul
momento con precisione. La, nel campo minato, dove ’attore era
colui che agisce, poteva trattarsi di un piccolo smottamento del
terreno, o del lavorio sotlerraneo delle radici, o di una pesantlezza
insolila della gamba: i segni possono essere esterni ma anche inter-
ni all’attore. Qui, nella scena reale, pud trattarsi d’una diversa
durezza del palco, o dj un inaspeitato modo di rispondere del
partner, di un suo guardare piti obliquo, o di un’immagine improv-
visa che traversa lo schermo dellz mente...

Si svela un aspetto essenziale dell’attenzione, nel caso specifico
dell’attore in scena. I segni che essa registra e ai quali rende pos-
sibile adattare la partitura, sono Segni reali. Non appariengono alla
finzione scenica che, in quanto finzione, non ¢ soggetta a muta-
menti se non premeditati. 1l «guardare pil obliquo» non & del
partner in quanto personaggio ma in quanto atiore, anche se il
partner lo riferisce — e non & detto che sia cosi — al suo personag-
gio; la durezza sotto i piedi non & quella del pavimento deila sala
in cui si finge "azione scenica, ma quella del palco in cui si com-
pie 1'azione reale, e cosi via.

Essendo reali, 1 segni registrati dall’attenzione sono illimitati e

"* Sul lavoro mentale dell’attore, in lermini di controllo e dj allenzione, cfr. K,
Stanislavskij, Conversazioni al Teatro Bol'soj, in L’ attore creativo, ac. di F. Cru-
ciani ¢ C. Falletti, Firenze, La Casa Usher, 1980. Assai sottili sono, in Stanisla-
vskij, le anlicolazioni operative e lerminologiche della questione, a tlestimonjanza
della sua centralitd e della sua delicatezza nell’addestramento dell*atlore.

illimitalamente variabili. Ogni volta che l’anore‘ 7 rf.:ugisc:,l;;g‘l;
improvvisa dentro la partizu.ra in un modo che e‘mmr:esec;SSibne
irripetibile. Grazie all’allenzm_ne, dn.fenla‘colncreldmeril vopl)m o
che cgni esecuzione della pariitura sia unica; che ogn! o
nel quadro strutturale di ogni altra volla — sia una prom .

Torniamo alla situazione che, neila sequenza degli 'sc.enan, Sﬁl,
presenta una volta raggiunta la precisione. Qllre la precisione p:le
esserci solo controllo potenziale, cioé.allenzmne: Senz‘z_i _a[tenzl:;ﬂl:
la precisione si irrigidisce in aulomatismo, che & precisione p
va.Sorvegliala dall’attenzione, la preci_si.one si ir_malza ad un h;;znﬁ
ulteriore: lo chiameremo della precisione attiva, per marc

c'e inerzia, abbandono. .
falt;:ﬁ‘: Src;r;isione attiva c'é sollecit}ldine a c\ogliﬁr,c 11l muqt:::::gli
e a rispondervi; nella precisione passflva — cio¢ ne au o‘m‘ e
& come se niente dovesse mai camblare.- La differenza € 1n g
possibilita, ma & una differenza so?lanzml.e. e

Ben pin che metaforicamente, ¢ quesu?\ne di v1-ta F) . SOIC;
dove il cambiamento & assenie o mferte o e.mortc, vita ¢
dove il cambiamento esisie e delermina Teazione. 4 fronte

Giunto alla precisione, attore si trova oggequmeme IS e
ad un’alternativa che non € né estelic_:a né pra'gmlan_ca. Non : esure
tica, in senso stretio, in quanio non st tratla di ell;nlparer:enlapios_
di prevenire errori, ma solo di contemplarne e valorizza ne lapos
sibilita. Non & pragmatica perché non nasce dalla forza de ¢ ne.

L’uomo nel campo minato & obbligato a superare la precisio lc.)
Ma I’attore no: non & della vita nella clarne che st t-ralta‘, ;na som
della «vita nell'arte». Perd in quella vita I'alternativa € davve
V”dIl’(;ma della precisione non c’e scel_la, a meno di non voler.d:
finire tale quella tra il commettere € il non comme_llere errlortll..a .
precisione raggiunta, la scella\c’é, anche se non si opera t_:; a2
livello della volontd cosciente. E la scelta trla‘npelere la partitu °
ricrearla di volta in volla, tra subire la precisione o usarlla, tra lspin

gnere P'attenzione o tenerla desta. Si vede, c_h:aramente, la pozsi a
gioco: perché i segni che 1'attenzione coglie s0no segn;l:‘eaiv.erso
Al fondo, la scelta dell’attore € tra restare chiuso nell’un
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della finzione scenica, pur tenendosi al livello alio della precisione
automatica; oppure aprirsi all’universo della vita fuori della scena,
mettendo a rischio continuamente il livello delja precis
linuamente avendo la possibilita di riconquistarlo®.
Improvvisare dentro la pariitura; o meglio: improvvisare ed
essere dentro la partitura. Questo c’e, olire la precisione. Essere
saldamente dentro la partitura, altrimenti I"attenzione, volgendosi
all’esterno, pud provocare I'imprecisione. Accendere I’attenzione ¢

giocare con la possibilita di errore, altrimenti la partitura *muore’
nella e della sua precisione.

ione, e con-

Ricordiamoci di Artaud: se teatro e vita VENZono assunti come
realla, e non come parole, allota realmente si affrontano. Al livelig
della precisione alliva, realmente la vita insidia [a finzione, e perd
la rende viva. Per non subire i rischi dj questo confronto, la finzio-

ne deve escludersi dalla vita: per alta che sia, deve limitarsi alla
qualitd estetica dell’arle.

2. L’attore e il corpo-mente

Ma rispetto al valore, teatro e vita S0n0 un'unica realtd. La
composizione doppia la si vede solo quando si usano parole per
parlarne. Possono essere parole del teatro, oppure parole esterne al

leatro. A seconda dei casi, appare I’una o 1’altra faccia dell’upica
realta.

«Improvvisare dentro la partitura» sono parole del teatro, Po-
tremmo dirlo ~ e ci apprestiamo a farlo — con parole della vita: ma
sara la stessa realta quella con cui cj troveremo a che fare,

** L'attenzione alla realta esterna alla fi
menlo» di ogni pedagogia teairale. Guardare realmente — e non flingere di guardare,
ascollare realmente, toccare realmente, ecc. & la condizione essenziale di quel-
I"«azione efficace e produltivas che fonda e consente la «sincerila» dell*atlore e Ja
sua «credibilitd» nei confronti dello spetlalore. «Azione efficace e produttiva» e
«credibiliti» sono citazioni da Stanislavskij, sinceriti» & lermine prediletio dj
Copeau (si legpa meditandolo altenlamente L’educazione dell'attore, che & del
1920, quasi un atto di fondazione della scuola del Vieux Colombier, in /I fuogo del
fealro, a c. di M.I. Aliverti, Firenze, La Casa Usher, 1988). Al di 12 delle parole,
la sostanza della questione accomuna tulli i maestri di teatro, in particolare del
periodo e dell’ambiente culturale dei quali ci stiamo occupando.

nzione scenica & il «primo comanda-
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Torniamo ai quattro scenari. Escludendol il primo, chf: si svol,c:,lre
al di fuori della coscienza, riconsideriamo il secondo € il terzo. In
entrambi i casi, cid che si manifesta, & uno sfasamento tra corpo e

seppure di segno opposto. i
merl'l\;; :zsgndo scenfrio, in cui si ha sforz‘o, il disavanzo & a tswl?_
re della mente: il corpo & inadempiente njs;?eltca al controllo della
mente, € per questo si ha sforzo e imprecisione. "

Nel terzo scenario si ha precisione ma non contn_)llo. Ora, sullo
scorta dell’esperienza di Stanislavski!’, pos'su‘amo chl:anlq’arlo ql'l;ne
della precisione passiva. A mancare, infatti, & proprio atlezfu Oni
ciog il controllo polenziale; tant’e verolche- della carenza liC "
trollo ci accorgiamo nel momento del rischio, qulando il coln rc;\lel
dovrebbe altivarsi senza ritardo e, invece, non riesce a Far ?.
lerzo scenario, inversamente al secondo, lo sfasa.menlo ¢ ‘a zlatvo:lei
del corpo: & il lavoro della mente ad essere latitante, rispetto &

isce in aulomatismo. .

Cm%oszl;z 2g;r’ullimo scenario che la discor_danza, di un scgr:jo o
dell’altro, scompare. Anche all’ultimo scenaric, ora p_ogsmmomirac
un nome pit adegualo: chiamarlo quello de-lla PrfeC}51?lr,1etlz; Zio_,
della precisione associata al contr?l!o poterfznale, cu?e a— alor?omo
ne. 1l corpo, in condizione di precisione ?ttwa, 1non e net.au onomo
rispetio alla mente, il che darebl?e origine all autc;:r’\.a ls::dSione
inadempiente rispetto alla mente, il che ponerebbf: al lmbp one
e allo sforzo. Il corpo segue fluido la ment.e, si direb ;, s:e o
fosse per quella connotazione di ritardo llrr-lpllcala dal v'e-r] 0- go :
re. In realid, il corpo non segue né anticipa la mente: il corp

ente. N
(Corlll)ol: er:sendoci sfasatura, noi non percepiamo pit la p{esezl?i:
del corpo e la presenza della mente, ma una sola presenz(;ze.l (ilgrpo
del corpo-mente. Della mente separaiamenle dal corpo, 010 corpo
separatamente dalla mente abblamo' la.percezmnledso le:[mini °
corpo e mente, appunio, sono separati. Ciascuno det due

i i ifferenza.

e‘“i‘;“iluaalli);ffﬁ‘iipo e mente € una finzi‘onf.: retorica per occtulta:.-
la spaccatura di una sostanziale unita. S{ dice corpo e ln,rlen.tt::1 Eel
non dire che quasi sempre, nella_nostr.a Ylla quotidiana, uni Lo
corpo-menle & rotta. E si dovra d;rl?, infine, c!\c _la se:paraslio;mne
corpo dalla mente, piti che segno, & pressoché sinonimo .
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Basl.a sostituire «spirito» a «mentes per ritrovare tale sinonimi:
persmo'ncl linguaggio di tutti i giorni. e
La vita che, con parole teatrali, avevamo trovalo nell’im i
sare deniro la partitura, ora la ritroviamo, con parola es me‘”‘
leatro, nel corpo-menie. reme s
1l corpo-r.nente € la condizione specifica dell’acrobata che, no
sche_rz'andom, «mette in gioco la vila nei fatti»; ed & la condi one
specifica deil’attore che, senza tradirla, improv:/isa deniro IalZ‘D"_e
l_ura. Atllo st_esso modo, si pud dire che improvvisare dentro | PE”.“'
lltugahc l’ag'lre specifico dell’'uomo in condizione di corpo—maer[::_
o uei llaa si ’glua\lrdl c.:la'lla faccia del teatro o dalla faccia della vita,
< q realta unica della non separazione di corpo e mente
n;;l:alosro coqcl:ordc identificazione. Cioé della vita nella sua pie’
: senza i residuo di morte ch’e lo sforzo, in cui il i
affanna dietro la mente ¢ ‘la perde’, o I’alir ¥ P
dietro fa | . _ . o residuo — persino pit
;n?l:asl.:eaccztl. ¢ 'automatismo, in cui il corpo si stacca dalla me[r)ne

Aveva di che esse :
rne attratio Stanisl: i i )
tore creativo. islavskij, alla ricerca dell’at-

II - ’ . n . .
. trtaglllo che, dalla faccia della vita, abbiamo or ora seguito
a tro i i i
e al‘l.f:re |L t:l?rpz-mente, possiamo ripercorrerio guardando
modalitd dell’azione, alle i1 ,
: , modalita della coscie
: ] ¢, all nza che
a“presen!;ano nel quattro scenari. Cid che troveremo sard detio con
re 5.
. [ﬁxro e, mnf sard ancora la stessa realtd, unica, del corpo-mente
¢ dell’improvvisare dentro la partitura
- Nel pri i si ' .
i Cpnmo :scer_larjo slamo prima della coscienza. L'uomo non sa
; ampo ¢ minalo, e neppure si pone la domanda. Egli
di non sapere. —
Do 5 ig, I’
mindtc],:io, nel secondo scenario, I'uomo ha appreso che il campo &
ato e conosce il percorso da i
seguire, ma non sa b
. \ . ) sa bene come
z,”edfe consapevole della sua ignoranza. Egli sa di non sapere
. a fase della precisione passiva, che & quella del terzo scena.
» l'uomo sa perfettamente ¢ i : I
. ome fare per riprodu i
no 1 riet ) p rre sul terreno il
Cc: ato della mappa, ed & talmente consapevole e sicuro della sua
o ) s . .
noscenza che ritiene di non aver bisogno d’altro per la sua sal

H’,ZZZI; ansa erSiﬂU - 1 — i I) o
S1 rlCOI'dl dl oter Chi i
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Oltre la precisione, al livello della precisione attiva che € quello
dell’ultimo scenatio, 'uomo sa perfettamente come riprodurre sul
terrenc il tracciato della mappa, ma sa anche che, affidandosi «cie-
camente» a guesta conoscenza, la sua vita & in pericolo. Ha appre-
so che, sapendo, deve agire ignorando la sua conoscenza, dimenti-
candola, pronto a ritrovarla ed usarla nel momento in cui sara ne-
cessario. Egli non sa (piu) di sapere.

Diciamolo ancora in forma diversa, perché & di fondamentale
imporianza.

1n condizione di precisione passiva, I'uomo sa cosa fara di ll a
un momento ma non siamo cert che sapra cosa fare quando il
momento si sara fatto presente; in condizione di precisione atiiva,
’uomo non sa cosa fard di li a un momento ma sianto certi che
sapra cosa fare quando il momento si sara fatlo presente.

Olire la precisione c’& I’improvvisare dentro Ja partitura, detto
con le parole del teatro; detto con le parole della vita, c’e il corpo-
mente, ovvero la docta ignorantia, il «non sapere di sapere».

La dotta ignoranza sancisce che la conoscenza non va assunta
come il conosciuto, se no divenla zavorra; va assupnta come un
ignoto. Il sapere diventa morto s¢ & conosciuto (se & gid conasciu-
to); & vivo quando lo si conosce. La conoscenza non pud essere
disgiunta dall’atto del conoscere; di qui la necessita di porsi, pur
sapendo, in condizione di ignoranza: ignhoranza dotta, appunto.

Si rivela 1a profonda identita tra il corpo-mente ¢ il non sapere
di sapere. 11 corpo-mente & fa dotta ignoranza nell’azione. Consiste
in un’'assoluta presenza nel presente, che non anticipa il futuro
(1’'uomo non sa cosa fard), ma lo padroneggia nell’attimo in cui si

fa presente (I’'uomo sapra cosa fare).

Anche I’atiore che improvvisa dentro la partitura non sa cosa
farh, ma sapra cosa fare in rapporto ai segni registrati dall’attenzio-
ne. Cambiano le parole, non cambia la realtd che regge le parole.
Corpo-mente € dotta ignoranza dicono la stessa realtd dell’improv-

visare dentro la partitura'®.

It La possibilitd di pensare alla situazione del quaria scenario in termini di
a da Ferdinando Taviani. Le ringrazio: il suo

docta ignorantia mi & styla supgperit
& slato prezioso. Dobbiameo ora raccoglicre le

stimolo, e non sole in queslo €aso,
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Di colui che & corpo-mente e che, dimentico di conoscere, im-
provvisa dentro la partitura, possiamo, noi fuori del teatro, non solo
essere spettatori ma anche protagonisti. L’esperienza del corpo-
mente ¢ anche dell’uvomo comune; il dominio di quell’esperienza,
pero, € solo deil’«attore» giunto oltre la precisione!’.

L’uomo comune pud incontrare I"esperienza del corpo-mente

fila del discorso fatto. La soglia del «livello ulteriores oitre la precisione, & nel
passaggio dal conirollo ali'attenzione: quando dal riscontro solo tra ’azione e il
programma prefissalo (mappa, o partitura), si passa al risconiro \ra 'azione ¢ anche
¢id che, in ordine ali’obiellivo da realizzare, & fuori del programma prefissato. Il
cantrollo si fonda solo sui segnj previsti dal programma; I’allenzione liene conto
anche dei segni non previsti dal programma. In tlermini di corpo e mente: il corpo,
in certo senso, si fa «controllore» della mente trasmettendole segni; e la mente, in
cerla senso, si fa «strumentox del corpo, accogliendo questi segni. La difficolty di
distinguere i ruoli del corpo e della mente deriva dal faito che olire la precisione
lali ruoli non sono pifl separabili, in quanto non pid separabili sono il corpo e la
mente. Oltre Ia precisione, esiste il corpeo-mente. Questo, crediamo, & il senso pro-
fondo anche della biomeccanica. Nello spiegare a Tairov, con un certo fastidio, il
significato della celebre formula N = A+ A, Mejerchol’d precisa che «A  impo-
sla un delerminsto compito (principio anivo}, A, adeguandosi alle forme propo-
stegli da A, si pone nella situazione di materiple {principio passivo). Comincia la
recilazione. Alla facolti di iniziativa di A, si aggiunge subito 1a facold di controllo
rispetto ad A; A, pur restando in soslanza un fenomeno di lipo passive, non &
puro materiale, ma forza lavorativa, che si impegna alla realizzazione del compilo,
e §i riconosce in quanto macchina» (V.E. Mejerchol’d, L onobre teatrale, cit., p.
64). Tairov non ha capito che nel corpo in azione la «macchina» e il «realizzalore
del compilo» coesislono. Mejerchol’d 1o chiarisce: 'attore (N) dev’essere analiz-
zalo (e deve analizzarsi) in A, (menle) e A, (corpo) ma, quando «comincia la re-
cilazione», deve agire come N (corpo-mente). E guanto Eugenio Barba ha spiegalo
in La fiction de la dualité (in Le thédtre qui danse, n. monografico di «Bouffon-
neries», 26/27, 1989), ed & quanlo noi stessi i siamo trovati a concludere: distin-
guendo nell’atlore una componente di precistane (corpo) e una di conirollo (men-
te). per poi giungere ud individuare I"unita della precisione altiva, che & del corpo-
menie. Non va dimenlicalo, ullavia, che quello altraverso i qualiro scenari & un
percorso dell’analisi: 1a precisione altiva include /g condizione di attenzione, ma
non & delto che debba incledere una pratica specifica e programmatica dell’atten-
zione.

'" Reintroduciamo le virgoletle intorno alla parola «atlores, perché essa, dopo
essersi impregnata d’una specifica valenza teatrale nel corso dell’analisi, ora pud
svincolarsene. Il dominio dell’esperienza del corpo-mente & dell’atiore giunto oltre
la precisione, cosi come & dell’uomo professionaimente non altore che ha spinto il
favoro su di s€ fino al punto in cui i corpo e la mente non sono piil due entita
Separate ma un'unica enlitd indivisa. E questa, crediamo, 1a zona in cui si colloca
il Performer di cui parla Grotowski (efr. ). Grotowski, il Performer, in «Teatro e
Storian, 4, 1988; nonché gl interventi intorno allo scritlo di Grotowski di R. Bacci,
P. Brook, F. Taviani, F. Ruffinj e F. Cruciani in «Teatro e Storia», 5, 1988).
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quando viene a trovarsi in una siluazione: esl-rema. Cap1]tad::;l$:2:
che si tratti d’un pericolo imprevisto, o d’un lr-lcontro 30“0 o~
di fare tutto cid che & «conforme al conseguimento 13' soe [::he
con assoluta e immediata precisione, e senza aver.ne;la 1:1;@_ oo
segue, chiara consapevolezza. «Non eravamo not a agnhc o
ciamo — le azioni si sviluppavano senza sforzo e senza ¢
stato tempo o volonta di programrrlarle». . | _—
Sembra un’allucinazione emolwac,reb'cll é :n::;czdaesizrd el
& una veritd che ci appare incrediblle, ta . .
fl?l?b?u?:tti. Avvezzi all’esperienza d.ella sepa’raz!cine dloc_(r);sr?lee
mente, stentiamo a riconoscere l’espc.menza dell’unita coq;i esegm:
in cui non c’é la menie a ‘voler_e’ e il corpo n-ellc? sforfommismo
re, né la mente a ‘divagare’ e il f;orpo ad.aglre in fw o pation n.oi
Assenza di sforzo e assenza di aulomalismo, C10¢ anc -pal o
womini comuni la precisione attiva dell’altore. che IWPTZ\:’;Z e
tro fa partitura. E un’esperienza (fhe non poss.l‘amolrlproMa ro ¢ che
non siamo in grado di padronegglalre rpenlre si sivc'mlge.l i P
su noi stessi ce ne afferma, piu di mille ar?ahsh‘l valorf .e o
Lo chiamiamo spontaneitd, o anc‘he liberta, qued’ ar senza
vincoli di volizioni esterne, sienzalil vmcELol,naez;i)g[l:;e(:heu:iafa s
izi itata, e con la cerlezza c ! .
:Eglzéc;?esu?r;n;i?emo 1pf:rché necessaria, al di la di ogni valutazione
i ratica. \ ' _
es‘el_l,"i?olc:rs la techica» della dotta ignoranza ¢ lz} rlcortllqu‘lsll,ai,mr:si
compimento del tempo, di quel «prima cl.ella Le(_:mca» c‘ei,zccorala
cenza del fanciullo. E, nell’ansia della riconquista, ne ¢

nostalgia'.

i i - itimo, in
% Leggendo «coscienzar dov’? scritto «lecmicar (com E'S;,CI(jll[J]l;o«;gazia»; .
lesta). ritroviamo 1a posizione di Kleist a proposito . pian che
9119510 e h" nessuna o infinita coscienza». L'infinita coscienza ¢ que 1

o “Jl,Chl‘ :v:rsa{(; l’i‘nﬁnilo, d’improvviso si ritrova dall’z?llra parie di qule.: p:;
<<d0PE " 2;:gmn;:a del Teatro df marionefte con il_ nv_:slro_ discorso (olm)es, lc:,cc;sa
lo»"ﬂ y Ci0n-e storicamente individuata che ne costmnsce_ll funda'men ) 19%1 oy

lcaar:\al?tsiia. Lc- citazioni sono tratte dall’ed. delle Opere, Firenze, Sansoni, .

855-56.
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Creativita e scienza della liberta

\ Di que:?-ta nostalgia, una parte importante del teatro del *900 si
¢ fatta carico, finendo per travalicare i confini del teatro
A questa realtd vogliamo infine guardare nella slor.ia dopo
averla cercata nell’analisi e nell’esperienza di Slanislavskij, P
lln mezzo a quell’«agitazione» che non voleva rassegn-arsi a
chmmart? «movimento»", Copeau con il Vieux Colombier dappri-
ma e poi con i Copiaus, eredi del suo magistero come Decrorilp
Dullm,.tra i tanti, cominciarono a cercare un teatro in cuj la ua;iilf3
e le esigenze estetiche fossero non abolite ma ridimensior?ale ea
comunque, subordinate ad un valore superiore. ’
Da guel germe, in Francia, fiori anche la pianta bislacca e po
let?te di Artaud; all’Inghilterra arrivo la fertile diram'lzionepd?
Sau‘l-bDenis. E c¢’era in Russia, intanto, il Teatro d’Arte dic Stanisl :
VS']'{IJ, c’erano gli Studi: il Primo con Sulerzitkij, Vachtan e
M1c1l1ail Cechov, poi il Secondo e lo Studio Vacht,angov SDEO'V ;
dagli e\lfenli politici, allievi di Stanislavskij o sedicenti lal.i tra P;':“
tarono in America il pensiero e la pratica derivati dal maesl;op d[z;
I_,ab.Th_eatre di Boleslavskij all’Actors’ Studio; mentre nella ma:d
patria, in fertile contrasto con Stanislavskij, c'era la ricerca ll’re-
tore .di Mejerchol’d con la sua biomeccan;ca... e
fauild?[erbbe continuare a lungo, perché quest’inquietudine fu un
00 prins che tatt erearons soucle s Sedt & baraio i
. no i o laboratori; prima
che spettacoli crearono esercizi, in nulla assimilabili alle pr;ve er
Io, speltacolp. Sembra normale, oggi, ma allora fu una rivoluzioﬁe
L au‘lonfamla degli esercizi fini col determinare 'autonomia de I:
ambienti in cui venivano praticali e riempiti di senso B
Su quella che ha definito 1a «deriva degli csercizi». ha recent
@enle sc_)l!ecilato I’attenzione degli studiosi Eugenio Barba®® I:of-
di esercizi si distaccarono dai continenti riconosciuti dello s-pctt:

" Clr. J. C {
- ). Copeau, Liewx communs, in Criti i
. 5, itigues o 'un mutre te, ari
la fiouvellc Revue Frangaise, 1923, Pp 2"3-311 ¢ femps, Pars, B de
* Cfr. E. Barba, L { i -
. E. « La deriva degli esereizi, in I ]
Ao . . . ser » In La canog di carta. Trantaty di
ot rf:i!;);,ga Lea.fmle, di prossima pubblicazione per i tipi del Mulino Bolog)ng'
&ri arba per avermi consentito di consullare il suo testo manuécrilwg .
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colo, in cerca di vita propria: cominciarono a pretendere al nome di
leatri. Gli abitanti di questi «leatri» furono attori sui generis, fuori
del mestiere e delle aspirazioni canoniche del mestiere; lo spetta-
colo fu visto spesso come un ingrato tributo per ottenere credito
sociale. In realta, ghi esercizi bastavano a se stessi, visto che al
professionismo, che impone di far bene cid che altri vogliono, si
era sostituita la professionalitd, che pil severamente impone di far
bene cid che il soggetio stesso vuole.

Ridotto al minime, o addirittura eliminato 1’abito sociale, questi
«tealri» rivelarono cid che nel teatro & intimo e segreto.

A studiarli attentamente, quegli esercizi, pur ampiamente diffe-
renziati nei modi e nelle finalitd specifici, si rivelano animati da
un'identica necessita e orientati verso un identico ultimo obiettivo:
quello che abbiamo chiamato la precisione attiva®’. O I'improvvi-
sare dentro la partitura, o il corpo-mente, o la dotta ignoranza:
insomma, come arrivare ad essere ‘presenti’, senza ipoleche dal
prima e senza ipoteche sul dopo.

Ci furono anche altre costanti. il lavoro in gruppo, I’isolamento
dalla citta e dal mercato, la presenza di un maestro come autorita
morale pib e oltre che come autorita in materia, la cura esirema dei
rapporti interpersonali anche fuori delle istanze della professiona-
lita.

Furono un paradosso, le isole degli esercizi, ma anche un sottile
€ prezioso COMpIOMmesso.

Paradosso appaiono se guardate da una sola faccia. Dal punto
di vista del teatro: riducendo o vanificando cid che ne costituisce
il credito sociale — come la finalita estetica dello spetacolo, il con-
senso del pubblico, I’identila artistica e ideologica — furono if mi-
nimo che esso poleva consentirsi per riconoscersi ancora come tale.

Gli esercizi, progettati per il lavoro dell’atlore, possono essere
considerati anche come articolazioni di un lavoro su di sé. Ma

7 Vasla & la disponibilitd, anche in italiano, di libri contenenti, in forma espli-
cily o implicita, esercizi per attori. Ciliamo solo, per 1’ampiezza del panorama
relativo al periodo che ci inicressa € per il caratlere didascalico delle descrizioni,
M. Gordon, !l sistema di Stanislavskij, a cura di C. Vicenlini, Venezia, Marsilio,
1992. Va detto che la tilolazione originaria The Stanislavsky Technigue. Russia. A
Workbook Jor Actors (New York, Applause, 1988), certo meno affubile, & perd pil
conlorme al contenuto del volume.
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anche da questo punto di vista, le isole degli esercizi appaiono un
pa.rzlldosso, sia pure di segno contrario. Se come teatri furono il
m‘l\mmo consenlito, come ambienii per un lavoro su di sé furono
piti de{ massimo ragionevole. La ricerca della ‘liberta’ potetle con-
f:ederm, sn.)tto la copertura del teatro, una serie di lussi alirimenti
1’nI1pensab11i: la solidarietd di un gruppo, la guida di un maestro
I’lsolam.ento dal mgndo_ senza il prezzo né della solitudine né del-,
1 CSC‘JUSI(.Z)ne. E persino il momento pubblico di verifica dei risuliati
raggiunti, socializzato sotto il nome di spettacolo.

Paradossali dalla faccia del teatro e da quella della vita assunte
separa.tamenle, le isole degli esercizi si mostrano come un sottile
© prezioso compromesso se guardate da quell’unica reaita di cui
teatro ¢ vila sono le facce a confronto.

Compromesso sottile, perché giocato tutio alla linea di confine
dove teatro e vita sono indistinguibili. Compromesso prezioso
perché ad ognuna delle due facce poté aprire la ricchezza del]’altra?
fecondare il teatro con la vita, e fecondare la vita con il teatro .

Pel _«fecondare il teatro con la vita» abbiamo visto la lelterglle
verila riflettendo sull’attenzione e sui segni di vita reale mediante

i qu.all €ssa, consentende all’attore di improvvisare, vivifica la
pariitura. ’

Ma cosa la vita ha preso dal teatro? e perché proprio dal teatro?

Su queste due domande, strettamente interrelate, ci soffermeremc-)
brevemente a conclusione del nostro studio.

_C’e un aspetto del lavoro dell’attore che ¢ intrinseco alla siessa

es';lslen-za del teatro; non si pone a nessun livello specifico perché

di ogni tivello & il fondamento: 1'attore non pué fare cio che vuole.

Che sia un banale mestierante o un artista sublime, 1’atiore «deve
fare la sua parte».

E la vecchia querelle che oppone le arti creative alle arti d’ese-
cuzione. Il concetto, del tutto vacuo, di ‘interpretazione’ & stato
introdotto proprio per poter dare il nome di liberta a quello ct
nella sostanza & solo I'impronla irriducibile dell’indivicclluo *

’Senza ricorrere all’alibi dell’‘interpretazione’, delle due: Iuna:
o l"attore non & libero, oppure esiste un modo di intendere e dl:

esercitare la libertd che non coinci i
coincide con il poter fare cid i
ci
vuole. d ° che st
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Si pud essere liberi quando apparentemente ¢ impossibile esser-
l0? e, se si, come apprendere a conquistare la liberta?

Rispetto a queste domande di vita, il teatro — nella persona
dell’attore — & un banco di prova radicale. E al teatro la vita fece
appello quando queste domande si fecero ineludibili.

Tutta la prima meta del Novecento fu periodo di crisi. Ante-
guerra-guerra-dopoguerra, questa triade ritmd il respiro di un tempo
che pareva conoscere solo la condizione di conflitto. Alla rivendi-
cazione di un diritto alla liberta, tanto legitlima quanto impratica-
bile, dovetie subentrare la ricerca di una via profonda alla liberta,
essendo preclusa la via diretta. Accettare ¢ tratlare con le condizio-
ni date fu i"'unico modo di essere intransigenti.

Inutile qui richiamare le date di rivoluzioni, sconvolgimenti
bellici e politici. Sciocco, poi, leggere come ironfio superomismo
I’atteggiamento dj chi, proclamando I’inutilita della scelta, faceva
i conti — di fatto — con la sua impossibilita.

Nelle parole di quell’esemplare testimone deil’epoca che &
Oswald Spengler (non a caso pregiudicalo come un innominabile),
fa scelta non & tra «questo e quello» ma tra «il nulla e cid che &
necessario»: non si pud contrastare il destino, in nome della liberta;
ci si pud escludere dal destino oppure farsene protagonisti.

L’uomo non pud fare cid che vuole, ma pud volere cid che deve
fare: e in questo consiste la sua liberta. E la situazione specifica
dell’attore, e proprio in questi termini ne parlera Artaud: la crudeltd
altro non ¢ se non il volere ‘rigorosamente’ cid che & necessario.

L'idea di destino senza determinismo presuppone una specifica
concezione del tempo. Non il divenire in funzione del divenuto —
che & il determinismo causale della natura — ma il divenuto in fun-
zione del divenire — che & la liberta della storia. Volere il proprio
destino significa entrare nel fuluro come in un tempo non pre-de-
terminato: entrarvi come in un altro presente di cui il presente in
cui siamo & il passato, non la causa®.

2 Usinmo 1’ed. O. Spengler, /i tramonto dell’Occidente, Parma, Guanda, 1991.
La cilazione & a p. 70, ed & il parag. 14 dell’Introduzione. Quanio alla concezione
del tempo ¢ alla nozione di destino, vedi in particolare il cap. L'idea di destino e
principio di causalita, alle pp. 184-249 dell’ed. it. cil.
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Non & difficile riconoscere in questa liberld, nella concezione
del tempo che le & sotlesa, nel valore che in tale concezione assu-
me il presente, i termini che hanno definito, nella nosira analisi,
I'attore capace di improvvisare dentro la partitura: e il corpo-mente
e la dolta ignoranza come le condizioni che consentono di farlo.

L’attore incarna il problema della liberta. Non solo: nel perse-
guirne professionalmente la soluzione, indica anche le vie concrete,
tecniche, per affrontarlo.

In un certo periodo della storia, il teatro & stato laboratorio di
vita. Lo ¢ stato oggettivamente, e spesso programmaticamenie,
anche se le parole per dirlo sono state per lo pit parole del tealro®.
Dentro le isole degli esercizi, nell’attore che si addestrava ad im-
provvisare dentro la partitura, i’'uomo trovava sollievo alla propria
nostalgia dell’*origine’, ch’era al coniempo nostalgia d’una sapien-
za a venire.

Tra 'innocenza del fanciullo e la dotta ignoranza della maturita
I'uomo poté addestrarsi a vedere la vita come una successione di
presenti ¢, veramente, a tenerla in pugno. Insieme ad una «scienza
della creativita», nelle isole degli esercizi, si elabord e si praticd una
«scienza della Jibertd»: se non ¢i facciamo impaurire dalle parole.

Teatro e vita: sotto il segno di Artaud

Paura delle parole, o paura del ridicolo, come si dice. In nome
di un’ironia intesa come segno di salute, si consiglia spesso di non
prendere troppo sul serio il proprio argomento di riflessione, di
svalutarlo un po’. Non diremo altro, di un tale consiglio, se non
che la riflessione ‘riflette’ il modo in cui di fronte all’oggetto ci
siamo posti.

= L'aftermazione va inlesa, in numerosi casj emblematici, in modo del 1utio
letlerale, Laboralorio di vita fu, concrelamente, ta comunitd di Monte Verita, su cui
clr. E. Casini Ropa, La dunza ¢ PAgit-prop, Bologna, 11 Mulino, 1988, Laboratorio
di vita fu il Primo Studia, nei fermini in cui lo aveva progetlato Sulerzickij, per il
quale cfr. K. Stanislavskij, La mia vita nell'arte, cit., pp. 432-33, ¢ /! teatro pos-
sibile, a cury di F. Mallica, Firenze, La Casa Usher, 1989. Per un panorama pid
vasto delle comunild pedagogiche che in vario modo si formarono ‘uscendo’ dal
leatro, cir. F. Cruciani, Teatro nel Novecenio. Registi, pedagoghi ¢ comuniti tea-
irali ncl XX secolo, Firenze, Sanzoni, 1985,
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Svalutare il teatro potrd anche evilare il ridicolo.l Certo gn
permellerd di evidenziarne il valore, che & propriq c1§ che gli &
stalo preventivamente sollratio in nome delia sana JiehiEs

E c’¢ un fatto ancora da rilevare. Il valore non & qu%ll\cosa Cht".
si aggiunge alle qualita; & qualcosa che sEa oltre l.e‘qualna, perché
& cid che da loro senso. Se il livello a cui le qualita vengono con-
siderate & mediocre, esse perdono di senso: e il valore, in cul il
senso si radica, scompare.

Svalulare il teatro vuol dire trattare mediocremente a.n‘che I.e
qualita che gli si riconoscono. E reciprocamente, se ll? qualita attri-
buite al teatro — quali che esse siano — vengono considerate al l,c?ro
livello estremo, si finisce inevitabilmente col superarle € con I'in-

contrare il valore.

Di questo valore che non é estetico né pragmaticc?, lo diremo,
arrivati alla fine, che é valore etico. Non nel senso di «pertinente
ai modi di vita», cioé nel senso di «morale», ma nel senso stretto
di «pertinente alla vita» . N

Cercando il valore nel lavoro dell’attore, siamo uscm. dal teatro
che «imita la vita» e siamo finiti nel teatro che «rifa la V'tf’”‘ E una
differenza essenziale: tra «imitare» e «rifare» si consuma il passag-
gio tra la sfera dell’estetica, e persino della morale, e la sfera del-
’etica. o

Teatro, vila; morale, elica... Ma non siamo ridicoli!

Artaud non ha mai avuto paura del ridicolo. Il teatro, in parti-
colare, non 1'ha mai ‘svalutato un po™’. .

Si dira che di gran teatro, pour cause, non ne ha mai fa.no. Ma,
lo ricorda Decroux, ¢’8 «differenza tra il realizzare e il realizzarsi»,
ed & tutta a favore del secondo termine®. Sia pure che A.r.taud non
abbia realizzato il teatro del suo pensiero, certo si € realizzato in
quel teatro. o N

Come «homme-théatre»®, Artaud ci dice: «ceux qui 1.gn0rftnl la
vie peuvent aussi ignorer le théatre»™. In ogni caso, aggiungiamo,
non possonc sentirne il valore.

: I 31,
¥ B, Decroux, Paroles sur le mime, trad. il cit., p. o '
3% a delinizione & di J.L. Barrault. Del senso di questa definizione Barraull

patla in Réflexions sur le thédtre, Paris, Vaulrain, 1949, pp. 539-73.
* AL Artaud, Qeuvres complétes, cit, p. 279,



