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TEATRO E PSICANALISI COME VASI COMUNICANTI

Le rappresentazioni teatrali assomigliano alle rappresentazioni
psichiche. O forse le rappresentazioni psichiche assomigliano 2
quelie teatrali. Evitiamo allora di spiegare le une con le altre, ma
lasciamo che si richiamino, che i discorsi si intreccino.

Proprio come nei vasi comunicanti i liquidi, per quanto diver-
si siano i volumi dej vasi ¢ le loro forme, tendono a tornare allo
stesso livello se continuiamo ad aggiungere liquido da una parte o
dall’alira; cosi immagini teatrali e immagini psichiche si incontrano
talvolta e si mescolano su un palcoscenico personale, fino forse a
ristabilire e ‘stabilizzare’ un punto di equilibrio e di tensione: il
dialogo di uno spettacolo coi propri ‘personaggi’ interiori.

Il linguaggio psicanalitico pud provare a spiegare un lesto lea-
trale come un qualsiasi testo letterario usando, per cosi dire, le
proprie figure retoriche. Ad uscir di metafora con un simbolo cor-
rispondente.

Ma sullo spetlacolo, come dire in un linguaggio analitico...

Forse la psicanalisi pud riconoscere le persistenze, ritrovare
’archetipo presente in scena ‘quelia sera’. Come nel Principe Co-
stante di Grostowski, dove & stato individuato, per esempio, 1l 1ap-
porto di Cristo con i suoi carnefici.

Una strada & forse lasciare che altre immagini, suscitate da
quelle sulla scena, dialoghino con le immagini della nostra memo-
ria. Provare ad applicare all’altenzione teatrale lo stesso processo
di associazioni libere che si usa spesso nella tecnica psicoanalitica.

Certo, molte associazioni libere rimandano, in genere, ad un

Questo studie sviluppa suggestioni ¢ idee nate durante lo svolgimento della mia
tesi di faurea, Antonio Sacco, Universita degli Studi di Bologna, Corso di Laurea
in Leitere Moderne, Anno Accademico 1990-91. Ringrazio il prof. Claudio Meldo-
lesi per avermi stimolala a precisare le mic impressioni iniziali sul rapporto ira
leatre e pyicanalisi.
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tealro streltamente personale legato alla propria storia privata. Ma
Puo essere una tappa eslremamente utile.

Quando cerchiamo di riferire ad aliri alcune impressioni forti di
uno spettacolo, cerchiamo immagini pia note, quasi universali, at-
tingendo ad altre arti, cercando dj cogliere una persistenza, un
mito, inseguendo un linguaggio poetico denso ed ambiguo.

A volte le nostre associazioni si presentano ‘mascherate’. Come
quelle del sogno, le immagini mitiche — cosi altamente simboliche
— st presentano a ‘rispondere’ a nosiri bisogni desideri paure senza
che noi le riconosciamo immediatamente come tali, percid saltano
€ atiraversano un passaggio...

Nei sogni, come negli stati psicotici, manca la dimensione dei
‘come se’. E nei mitj?

Forse il mito si alimenta degli slittamenti tra il mondo dej sognj
¢ il ‘come se’ del gioco infantile. E il teatro?

Se il mito appartiene all’infanzia di un popolo, come il gioco
dei bambini pud svolgere una funzione d’appoggio. Per tollerare la
discrepanza tra la realti interna e la realia esterna, la fantasia strut-
lura un’area cosiddella transizionale: dove la psicanalisi freudiana
colloca tutta la creazione arltistica.

Cosi ¢ possibile riempire cose e faiti del mondo reale della vita
di situazioni immaginate, mantenendo pero la distinzione tra sog-
gellivo e oggetlivo, conservando, appunto, la dimensione del ‘come

3

5€°.

Ma se il mito & un racconto continuum che riavvolge in un flui-
do mantello tempi e luoghi remoti e Ji spinge fino a noi scortati da
eterne divinita ‘naturali’, lo spettacolo teatrale, con i suoi luoghi
deputati, con i suoi travestimenti, nasce ogni volla in vn momento
preciso ed & quell’accadimento: nel teatro tutio & presente. La fun-
zione del ‘come se’ non riesce a spiegare tutto: o spettacolo &
azione reale. Al di la delle sue metafore. Perd I’area transizionale
ci parla di un aspetto dell'attore e della recitazione,

Le nostre memorie personali possono essere un tramite, un pas-
saggio verso nuovi echi di uno speltacolo.

Se la finzione teatrale si muove nelio slesso territorio dei nostri
giochi infantili, se si muove neilo spazio tra i nostri sogni e le loro
frustrazioni, i materiali di uno spettacolo, come messaggi che viag-
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giano sulla stessa lunghezza d’onda, possono JI.ICOTTlraIStl ‘e‘;;zrxlrt:i
dagli intrecci ¢ dagli sfioramenti,_ dalle co?lus;om crfnsr;gi;ltrovare
smi’, nvovo significato. O meglio, maggior €co. d-o O oo
alire assonanze. Un’alira personale percezione di un ,

come dird ancora pit avantl.

i i in gi alcosa
Cosi il teatro, anche indiretlamente, rimetle in groco qu ]
della nosica infanzia, proprio come la psicanalisi. i —
Alcune immagini, anche mitiche, possono es.STare semp cene
tautologiche, ma segnare un colore in maniera pit accesa pu 4
2
assumere alire sfumalure. - . .
Perché non si tratta di capire. Quando Fxndlamt? a ;eal;c:e
andiamo ad imparare, a capire come intendiamo abitualme ! fam
il i if i * che passa nel
i apprendimento
Sappiamo che il livello di : e fat
i ’ me referente
istici, i iili che cercano I'Inconsclo co
artistici, in lutti i hinguaggl _ ' Senie
diretto ,che cercano con I’Inconscio un dialogo che scaval::.h\ e
’ 3 . l
pi lunghi delle digestioni, che pretendono di scolpire un 11‘1;:11: one
magari piccolissima ma immediata, € pid profondo e parzi
slesso tempo. , . -
La psicanalisi si muove come l’arte, cerca un linguaggio 1: p !
i i i a scavalcar
possibile incisivo, ma ambiguo ed allusivo, che nesgal a ;;ca rzando
. ; NP o fac
i ’ oi meccanismi di difesa.
la cortina dell’lo e dei su - ! sando
un ambiente (il setting), una relazione (il transfert), che favoris
lo scaturire di una parola pil prclnpu.lsn-fa‘. o ortendo da
La tecnica delle libere associazioni & quella che, p o &
H [ t e
una parola o una frase considerata ‘innocua dal pazienle s Sné
il ve
dal suo Io, lo porta ad altre parole delle quall 1’'lo non av
H

immediatamente la ‘pericolosila’.

E lo psicanalista — ci ha inscglnalo gid Freud — chelia rrilp:rrtf;c:(;
rere al pazienie quella strada a l‘llI{-JSO. E quelle paro P
icordo, ad un'immagine.
spe?ls?ezicl\nrli;sce a \.:olle ad inlreccliare:,, _sul!a scena € 3811:;) sg:;liz;—
tore, la tecnica delle libere asso_ciz—tzmm, il llnguaggl?‘oe et{)i tran:
le immagini del mito. Gli attori (_.hvent:(mo essi s'tessll aif(;) P
sizionali’, feticci attraverso i quali negli spettatori balen

rimossi.
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Assistendo ad una piéce teatrale facilmente una scena ce ne
ricorda un’altra, di un‘alira pi¢ce. Caso ricorrente quando si vedono
due diverse regie di una stessa opera, anche a distanza di anni,

Se noi, tornando dalla prima e dalla seconda regia al testo ori-
ginario, ci poniamo, per esempio, il problema di quale messa in
scena abbia risposio di pid alla domanda del tesio facciamo
un’operazione correttissima. Ma forse non evochiamo altre imma-
gini, come spettatori ci tiriamo subito Fuori. Rilanciamo tutta la
problematica tra autori e registi, e al massimo atlori.

Se in noi lasciamo parlare le immagini personali, non la lette-
rafura, i due spettacoli e il tesio si sommeranno, si intrecceranno,
chiameranno in causa altre fantasie.

Molte immagini della nostra psiche possono essere ricondoite,
come fa la psicanalisi freudiana, a eventi del mito, e poi inserite
nel quadro di alcuni ‘complessi’.

D’altronde ¢ ia scoperta del mito di Edipo quale modello delle
dinamiche inconsce delle fantasie sessuali infantili che segna la
nascila della psicanalisi.

Noi tornjamo a chiedere alla psicanalisi di sciogliere i nodi che
questa scienza ha provato a dispiegare con la chiave del mito. Cggi
la psicanalisi rivendica e ricerca una funzione ‘mitopoietica’, la
capacitd di evocare parole e immagini che riescano ad imprimere
un movimento interno ad una materia chiusa, ingabbiata; a dare
una dimensione ariosa ad un materiale pietroso, salino.

Nel contesto di un ‘complesso’ le nostre immagini vengono di
nuovo ‘ingabbiate’, ma si aprono anche al versante della significa-
zione dell’Inconscio colleitivo, degli archetipi.

Lo spettatore pud provare a lasciar muovere il teatro in questo
spazio intermedio tra le immagini della storia personale — il teatro
della proptia psiche — e quelle dei corrispondenti ‘complessi’, clas-
sificali in parte secondo un’iconografia mitologica. E quello spazio
intermedio che nel rapporto psicanalitico occupa il transfert.

Gli attori occupano uno spazio tra il mito e la psicanalisi?

Quello che il linguaggio psicanalitico svela del linguaggio ce-
lato del mito, gli attori rivelano atiraverso 'emozione. Gli arche-
tipi si fanno corpo, Corpo scenico.

L’atmosfera buia della sala teatrale, quell’amore e paura per gli
attori sulla scena, ai quali in certi momenti ci vorremmo quasi
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sostituire, quello & forse I’humus che apre . alimenta dentro di noi
quetlo stadio intermedio, il terreno da ct?‘]tlvare.. ‘ . )
Chiunque sia stato in analisi sa che cid che d_lslanz:a € nf,mgrll_
lo spazio tra i ricordi e i fatti accic?entah dll .un\a vita e.] appat ezmo
za ad un gruppo ben identificato di HE\:'IDUC.I, e quel\nconosmf’n :
tra analista e paziente. Cio che I’analista ti \rega.la ¢ un preciso ri-
conoscimento, [’amore per la tua sioria, che € ul.nc.a\, 51’svolge in un
luogo e in un rapporto che sono SC.Clll. Non sei pid fle lroppo)pasx‘rei
ticolare (cioé solo), né di una generica categoria (cioé nessuno),

fu.

L'esperienza dello psicodramma:‘ mettere il paz.iente dllfunaut:;
rapia di gruppo al centro dell’attenzione facendogh raccontare
sua sloria, una vicenda, ‘appoggiato’ dal. ler'fapeula Cﬁpogrup?o.

Perché lo psicodramma diventa lerap{a ‘.jl grupp?. pe‘rchei, pe;
esempio, la classica esperienza di {antasia incestuosa coinvolge

illizza anche gli altri? .

“mf::tlzlnzlzrz TII:JLI:I c’s ‘uno qualunque’, € intorno non ci sono “tutti
gli altri’, ma ¢’¢é uno specifico individuo..Un no_mf\:, una sllona., nLoIn
& un essere indeterminato come qualsiasi o tutti, & proprio lui. Un
indivi ‘indjvidualita specifica. _
mdg;(:‘:mf:)riz a teatro. A teatro il personaggio é1quella_ persona in
carne ed ossa. Il processo catartico attraverso 1 esperienza dl;l‘i
corpo presente in scena & pid fgrte, & diversa, come sapp:amr(;,ﬁc:;
tipo di esperienza che si mette in moto ne:lla sala cinematog N la.
11 processo di identificazione, a teatro, pud sallare un passaggio,
mediazicne dell’immagine.

Allora questa storia, questa storia che cura — come Chl?i!m?..’n\Hﬂ]—
. o ) - -

man la «riscrittura» di una vila in una nuova luce non & piu u
costruzione o una ricostruzione, & essere ricatapultali nel processo

della vita.

E a teatro? -
. . - :
Aver il coraggio di lasciare il dialogo sospeso, rispondere

delle domande con altre domande, a delle imrlnagilni con a\li:j mrll
magini. 1l flusso di coscienza ricercato da tanti sc.nllon 1})luo : l;fda
tare il tipo di scrittura dello speitatore che. ragiona, ¢ elnce o
durante uno spettacolo, sopratiutio un certo tipo di spettacolo (
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riferisco, per esempio, a quelli deli’Odin), che mobilita in maniera
forte lo spettatore.

Durante lo spettacolo ¢ I’attenzione il sintomo € lo stimolo. Ma
dopo. Ci ripensiamo. Come? Proviamo a pensare a come ci ripen-
siamo. Proviamo a pensare ‘a noi’, non allo spettacolo. Perché perd
ne possiamo dialogare dobbiamo forse cercare il livello ‘interme-
dio’ di linguaggio, che cerca lo psicanalista in seduta.

Se noi evocassimo immagini strettamente autobiografiche, cite-
remmo tra I"aliro persone ¢ fatti che probabilmente per il nostro in-
terlocutore, se non & un vecchio amico, non significherebbero niente.
Se noi ricorriamo alle categorie della critica, accediamo ad un lin-
guaggio gia ben codificato ¢ cerlamente rimandiamo, comunque
indirettamente, ad aliri spettacoli, ad alira letteratura, teatrale e non.

Ma se noi lasciamo parlare la lingua poetica delle nostre imma-
gini, quello di personale che si & gia incontrato con altra poesia,
con altre arti...

Se noi prendiamo in prestito i nostri sogni: lasciamo che un
attore che esce di scena vesta i panni di Proserpina che scende
nell’Ade. L’incedere di un vecchio comico della Commedia del-
I’Arte sembro il ritorno agli Inferi. Ora, dal punto di vista persona-
le, quesi’immagine pud parlare di meccanismi di difesa, della paura
e del fascino di una ‘discesa’ nell’Inconscio, ma pud immediata-
mente dire ad un altro che I’attore ha bisogno di tenere al riparo un
seme, perché germogli. Di andare a guardare da vicino una materia
incandescente.

Che pud tornare a fiorire solo nella stagione del palcoscenico.
Nel linguaggio psicanalitico: per tollerare la distanza tra I’Ade e la
Primavera, 1'attore inventa il palcoscenico: lo spazio che unisce —
collega e divide — interno e esterno, sopra e sotto. Per tollerare la
distanza tra ‘essere interno’ e ‘essere esterno’ i’attore struttura i
personaggi. Tra il suo sentire 'profondo’ e 'accadere del quotidia-
no c’¢ la veste del palcoscenico, in cui gli accadimenti meglio rie-
scono a far vivere la propria vita interiore, fantastica.

Dopo la censura che & caduta, lasciando aprire uno spiraglio
durante uno spettacolo, anche lo spettatore dovrebbe continuare a
‘lavorare’ nell’abbandono, in una sorta di training...

w
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Il training personale dj un attore & gia un rito. S'? un rito & il
tentativo di fare esperienza del trascendente — del diV1nq, c.iell’am-
ma, dell’Inconscie, dell’'immaginario — 1"atlore cerca di rltrovarej
quei gesti che I’hanno gia portato all’attivazione di quello stato di
coscienza, di quel livello di percezione.

11 training di un attore serve perché impari'a tfrasmetiere la sua
intelligenza, la sua memoria, attraverso tulto il suo corpo.

Le tecniche di training che alcuni psicolerapeuti usano, spesso
fanno si che I'individuo risponda al rilassamento con una produzio-
ne di ‘immagini mentali’.

Queste immagini, il pit delle volte, non seml:_;rano aver alcun
nesso diretto con la propria storia personale, proprio come i Iapfus.
1l terapeuta pud creare le condizioni perch‘é i! pazn‘ant?, cl.a.un_lm—
magine all’altra, arrivi ad un ricordo che si rivelera mgmflcz_mvo.

Il cammino di uno spetiatore potrebbe provare a sfugglr-e al
binario autobiografico, cosi come a quello, come dicevamo prima,
di confrontare una regia con una precedente, o un’opera con una
precedente. o _

Zigzagando tra la catena delle associazioni personali ¢ quelle
dell’ambito artistico — in questo caso di uno spettacolo — prova{\do
a mescolare le carte, si cammina forse su un territorio, un confme,
su qualcosa che in noi le accomuna: la nostra personale percezione
di un archetipo. '

Nel caso del training dell’attore ogni personaggio vive nell’hu-
mus di quella sua percezione archetipica.

Ma la percezione di un archetipo non & spiegabile, r?ccontabile,
& traducibile solo aitraverso un’altra arte che raccoglie un punto
d’incontro di pilt intuizioni e rende riconoscibile I’immagine forte
che le collega: riecheggia ancora ’archetipo, ma attraverso un altro
individuo ne offre e ne coglie una nuova faccia prospeitica, un
altro spigolo. .

E un altro individuo & ogni spettatore. .

La conoscenza individuale di una se pur minimamente ‘differen-
te’ faccia prospettica, apre al disegno della catena del DNA. Come
dire che tra Inconscio coliettivo e personale c'¢ anche tuita una
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lunga storia scritta su quei gradini, in quelle volute, prima ancora
che nella memoria alla quale riusciamo ad accedere, da soli, e con
Paiuto di tecniche analitiche.

Il mondo dei miti, di tutti i miti della storia dell'uomo, & forse
il vocabolario, 1’alfabeto che piu ha conservato le tracce delle
memorie scritte su quei gradini. Forse con quelle memorie riesce a
creare delle sinergie, percid i miti riescono a muovere energie del
profondo.

Se noi cerchiamo subito delle parole per rispondere a delle
immagini, rimettiamo davanti un linguaggio largamente dominato
dall’lo. Ma | ‘fantasmi’ che vengono a galla quando abbiamo ab-
bassato la guardia possono diventare una lanterna magica. Poi, tro-
vare delle parole incisive per tornare alla stessa immagine carichi
di un significato nuovo, di una nuova comprensione, significhera
anche andare a pescare nel nostro migliore bagaglio, poetico e
mitologico: e ‘acconlentarsi’ anche di accennare, pilt che di dire.

Lo sforzo di comprensione, in discipline che non richiedono la
logica come priorita, sembra andare nella direzione opposta ai
nosiri sforzi. D’altronde niente mai ci permetterd di andare ad at-
tingere ad un bagaglio che non abbiamo.

Forse & anche per questo che la storia degli attori non ammeite
sistema.

Coloro che vogliono scrivere sulla vita degli attori vivono in
una perenne vertigine cronologica, che fingono di voler sanare,
proprio come i mitografi.

L’attore uccide ogni volia il Minotauro, un po’ di se stesso,
senza troppa paura perché sa che, come I’ombra, il Minotauro non
muore.

E lo stariografo sa che deve entrare nel labirinto senza andare
in cerca fino alla stanza del Minotauro — guai a tagliare la testa al
toro! —~ & I'ombra della storia.

Di una storia dove le ombre parlano di pit.
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