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SU TEATRO E FOTOGRAFIA

3HUPDQHQWH�HG�HI¿PHUR��5HDOWj�H�¿Q]LRQH�
Su queste associazioni tende a svilupparsi il discorso sui rapporti 

WUD�IRWRJUD¿D�H�WHDWUR��(SSXUH�LO�WHDWUR�QRQ�q�SL��HI¿PHUR�GL�DOWUL�IHQR-
meni della storia e della cultura, neanche nella dimensione a cui spesso 
YLHQH�ULGRWWR��TXHOOD�GHOOR�VSHWWDFROR��1HJOL�DQQL�2WWDQWD�LO�IRWRJUDIR�WH-
atrale Claude Bricage ha sottolineato un aspetto in realtà ovvio, eppure 
illuminante: lo spettacolo teatrale, a differenza di altri soggetti della 
IRWRJUD¿D��VL�ULSHWH1. Conosce un tempo lungo di gestazione, prevede 
SURYH�H�UHSOLFKH��1RQ�q�VHPSUH�LGHQWLFR�D�VH�VWHVVR��PD�SHU�XQ�IRWRJUD-
fo di professione tale ripetizione costituisce una peculiarità importante. 
(�ULFRQ¿JXUD�LO�SUREOHPD��&L�WRUQHUHPR�DQFRUD�SL��DYDQWL��

Ê�HYLGHQWH�FKH�L�UDSSRUWL�WUD�LO�WHDWUR�H�OD�IRWRJUD¿D�SRVVRQR�HVVH-
re, e sono stati, di natura molteplice. Dal ritratto d’attore alla foto di 
scena, dalla documentazione alla testimonianza, dalle sessioni di ri-
presa per immagini a scopo promozionale a collaborazioni artistiche. 
Diverse sono le tecniche, le destinazioni delle immagini, le intenzioni 
H�OD�PDHVWULD�GHL�IRWRJUD¿��6RSUDWWXWWR�GLYHUVD�q�OD�FRQWLQXLWj�GHOOH�UH-
lazioni. Tra le costanti c’è, inevitabilmente, la presenza dell’attore, che 
LQVHULVFH�EXRQD�SDUWH�GHOOD�IRWRJUD¿D�GL�WHDWUR�QHOO¶DPELWR�GHOOD�UDSSUH-
VHQWD]LRQH�GHOOD�¿JXUD�XPDQD��,Q�TXHVWR�VHQVR�DQFKH�O¶LPPDJLQH�KD�OH�
VXH�UHJROH�GL�HI¿FDFLD�OHJDWH�DO�JHVWR�H�DOO¶HVSUHVVLRQH��GL�FXL�LO�WHDWUR�
offre la dimensione professionale. Forse si può parlare di teatralità an-
che semplicemente nella posa e nell’atteggiamento volontario assunto 
davanti a un obiettivo, ma non dobbiamo confondere quella che è poco 

1  Cfr. Claude Bricage, Photographier le théâtre, in L’Écart constant. Récits, 
pGLWp�SDU�3DWULFN�5RHJLHUV��3DULV��'LGDVFDOLHV��������SS��������
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più di una metafora con l’insieme di saperi e tecniche proprio dell’at-
WRUH��(OHPHQWR�UHDOH�QHOO¶DUWL¿FLR�GHOOR�VSHWWDFROR�H�LQ�TXHOO¶LOOXVLRQH�
GHOOD�UHDOWj�FKH�q�OD�IRWRJUD¿D��O¶DWWRUH�DJLVFH��XVDQGR�OH�SDUROH�GL�&ODX-
dio Meldolesi, su tre tempi storici: quello brevissimo degli spettacoli, 
quello più lento e collettivo della produzione, quello lunghissimo delle 
abilità che costituiscono il patrimonio dei saperi di cui è impossibile 
determinare l’origine2. 

Sempre Meldolesi, in un altro saggio metodologico3 che costi-
tuisce una grande lezione, oltre che di pratica storica, di esercizio di 
osservazione, mostrando la compresenza dell’oggetto di studio e dello 
sguardo dello studioso, indica quattro livelli di azione dell’attore: quel-
lo delle immagini esterne (gli spettacoli), quello delle immagini intime 
(le risorse), il livello delle tecniche e quello delle condizioni date. L’in-
treccio di questi quattro piani intesse la storia di una cultura che proce-
de per accumulazione, segnata da continuità e ritorni, incarnata da una 
memoria del corpo che non è lineare. La memoria, base materiale del 
sapere dello storico dell’attore.

Ê�VX�TXHVWR�VLJQL¿FDWR�GHOOD�PHPRULD�FKH�VL�SXz�ULFRQ¿JXUDUH�LO�
GLDORJR�WUD�WHDWUR�H�IRWRJUD¿D��1RQ�VROR�OD�PHPRULD�D�FXL�O¶LPPDJLQH�
consegna l’esperienza, ma la memoria che sostanzia quell’esperienza, 
H�FKH�ODVFLD�OD�VXD�WUDFFLD�QHOOD�¿JXUD��WUDVIRUPDQGROD�LQ�GRFXPHQWR�

I tempi del teatro

,O�ELQRPLR�SHUPDQHQWH�HI¿PHUR��RYYHUR�LO�GLDORJR�WUD�WHDWUR�H�IR-
WRJUD¿D�EDVDWR�VXOOD�UHVLVWHQ]D�DO�WHPSR��GHYH�IDUVL�FDULFR�GHL�WHPSL�GHO�
teatro, delle diverse durate su cui l’attore agisce, della cultura teatrale 
come fenomeno diffuso e prolungato, soggetto a continuità e fratture. 
Se lo spettacolo inteso come evento performativo corrisponde al tempo 
breve del teatro, se ne è il piano esteriore e visibile, l’incontro con la 

2 Claudio Meldolesi, La microsocietà degli attori. Una storia di tre secoli e 

più, «Inchiesta», n. 67, gennaio-giugno 1984, pp. 102-111, ora in Pensare l’attore, 
a cura di Laura Mariani, Mirella Schino, Ferdinando Taviani, Roma, Bulzoni, 2013, 
pp. 57-77.

3 Claudio Meldolesi, L’attore le sue fonti e i suoi orizzonti, «Teatro e Storia», n. 
7, 1989, pp. 199-214, ora in Pensare l’attore, cit., pp. 79-90.
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IRWRJUD¿D�WURYD�Ou�XQ�PRPHQWR�SULYLOHJLDWR��/H�LPPDJLQL�GL�VFHQD�VRQR�
XQD�SHFXOLDULWj�GHOOD�IRWRJUD¿D�QHOO¶DPELWR�GHOO¶LFRQRJUD¿D�WHDWUDOH��$O�
di là della rivoluzione relativa alla somiglianza al soggetto, alla rapidi-
tà di realizzazione e alla diffusione data dalla riproducibilità, il ritratto 
G¶DWWRUH��FKH�KD�FDUDWWHUL]]DWR�O¶LQFRQWUR�WUD�WHDWUR�H�IRWRJUD¿D�DOOD�¿QH�
GHOO¶2WWRFHQWR��VL�LQVHULYD�LQ�XQD�WUDGL]LRQH�¿JXUDWLYD��7UDGL]LRQH�SLW-
torica in primo luogo, dove si è assistito a una gamma di possibilità, 
GDOOD�UDI¿JXUD]LRQH�GHL�SHUVRQDJJL�DOO¶XWLOL]]R�GL�DWWRUL�FRPH�PRGHOOL��
dalla consacrazione dell’immagine di alcuni attori allo sforzo di illu-
strarne le peculiarità tecniche ed espressive4��(�DYYHQWXUD�IRWRJUD¿FD��
FKH�KD�DWWUDYHUVDWR�L�GHFHQQL�GL�SDVVDJJLR�WUD�2WWR�H�1RYHFHQWR�SDVVDQ-
do dalle immagini commerciali, dove la mancanza di naturalezza dei 
soggetti stupiva poco i contemporanei affascinati da una somiglianza 
LQHGLWD��DL�ULWUDWWL�GL�DWWRUL�VWUDRUGLQDUL��ULSUHVL�GD�IRWRJUD¿�VWUDRUGLQDUL��
che hanno interagito con la loro capacità di rendere credibili espressio-
ni volontarie.

La possibilità di agire «dal vivo», durante la messa in scena, è un 
SULPDWR�GHO�PH]]R�IRWRJUD¿FR��FKH�LQVWDXUD�XQ�UDSSRUWR�FRO�WHPSR�UHOD-
tivo alla rapidità di realizzazione più che alla persistenza, non dissimile 
GD�TXHOOD�GHJOL�DOWUL�VWUXPHQWL�GL�UDI¿JXUD]LRQH��/D�PHVVD�D�SXQWR�GL�
materiali sempre più sensibili alla luce, di attrezzature più maneggevoli 
H�GL�FRQJHJQL�PHFFDQLFL�SL��YHORFL�FRQ¿JXUD�OD�SUDWLFD�GHOOD�IRWRJUD-
¿D�GL�VFHQD�FRPH�FRQVHJXHQ]D�GHL�SURJUHVVL�GHOOD�WHFQLFD��0D�O¶DWWHQ-
]LRQH�DOOD�WRWDOLWj�GHOOR�VSHWWDFROR�q�DQFKH�LO�ULÀHVVR�GHOOD�SURJUHVVLYD�
DIIHUPD]LRQH�GHOOD�UHJLD�WHDWUDOH��FKH�PRGL¿FD�GUDVWLFDPHQWH�LO�PRGR�
di fare teatro. Anche il modo di raccontare e di guardare il teatro è se-
gnato dallo spostamento dell’attenzione dall’attore al regista, che per 
di più coincide con l’elaborazione di strumenti in grado di intervenire 
GLUHWWDPHQWH�GXUDQWH� LO�ÀXVVR� LQWHUSUHWDWLYR�� VHQ]D�ELVRJQR�GL� OXQJKL�
WHPSL�GL�SRVD��1H�GHULYD�XQ�FDPELDPHQWR�GHL�UDSSRUWL�H�GHL�ULWXDOL�GHOOD�
IRWRJUD¿D�GL�WHDWUR��FKH�VL�VSRVWDQR�GDOOR�VWXGLR�GHO�IRWRJUDIR�DO�OXRJR�
della rappresentazione, e che fanno del fotografo un ospite particolare, 
XQR�VWUDQLHUR�DFFROWR�FRO�EHQH¿FLR�GHOOD�SURVVLPLWj��Ê�OD�FUHD]LRQH�GL�
un territorio di mezzo che ha generato sia collaborazioni feconde che 

4 Si vedano su questo gli studi di Maria Ines Aliverti, in particolare Il ritratto 

d’attore nel Settecento francese e inglese, Pisa, Ets, 1986.
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gerarchie mal tollerate, talvolta limitative della libertà del fotografo e 
originarie di pessime abitudini che ancora persistono, come l’utilizzo 
VSUHJLXGLFDWR�GL�IRWRJUD¿H�GL�FXL�QRQ�q�VHJQDODWR�O¶DXWRUH�GD�SDUWH�GL�
registi, di giornalisti, e anche di studiosi. È il soggetto a prendere il 
VRSUDYYHQWR�QHOO¶LPPDJLQH�IRWRJUD¿FD��SHUFHSLWD�FRPH�LO�ULVXOWDWR�GL�
XQ¶RSHUD]LRQH�PHFFDQLFD��1HOO¶LFRQRJUD¿D�FRPH�IRQWH�GHOOD�VWRULD�GHO�
teatro questo determina un capovolgimento: se la pittura richiede lo 
sforzo di dare un nome ai volti5��OD�IRWRJUD¿D��LO�FXL�VXSSRUWR�QRQ�q�¿U-
mato e dove il soggetto è riconoscibile, richiede quello di dare un nome 
agli autori, restituendoli alla rete di relazioni che sostanzia il passaggio 
GDOOD�SUHVHQ]D�DOOD�¿JXUD��,O�SRWHUH�GHO�VRJJHWWR�GRPLQD�OD�IRWRJUD¿D�GL�
scena, considerata come la forma si sopravvivenza di uno spettacolo.

1HO�WHPSR�EUHYH�GHOOR�VSHWWDFROR�LO�WHDWUR�H�OD�IRWRJUD¿D�FRQGLYL-
dono la necessità della presenza, della coabitazione in uno spazio-tem-
SR��,O�YLQFROR�FKH�OHJD�O¶LPPDJLQH�IRWRJUD¿FD�DO�GDWR�UHDOH��TXLQGL�LO�
fotografo al soggetto, trova nell’evento scenico un corrispettivo che 
LQFOXGH�LO�SXEEOLFR��4XHVWR�DVSHWWR�YLYR��YLWDOH��GHOOD�IRWRJUD¿D�GL�VFH-
na, decreta un primato documentario all’istantanea e allo stesso tempo 
pone una questione di relazioni, chiama i protagonisti di questo passag-
gio dall’azione alla visione a partecipare di uno scambio. È nei termini 
del teatro inteso come sistema di relazioni che il rapporto tra teatro e 
IRWRJUD¿D��H�WUD�JHQWH�GL�WHDWUR�H�IRWRJUD¿��DVVXPH�YDORUH��DQFKH�QHOOD�
IRWRJUD¿D�GL�VFHQD��TXHO�WHUULWRULR�LEULGR�LQ�FXL�OH�LQWHQ]LRQL�GHO�UHJL-
sta, la presenza dell’attore e lo sguardo del fotografo costruiscono un 
WHUULWRULR�GL�FUHD]LRQH��ROWUH�FKH�XQ�SLDQR�GL�UDI¿JXUD]LRQH��'HO�UHVWR�OR�
spettacolo, in quanto dimensione visibile del teatro, costituisce spesso 
il luogo dell’incontro, e talvolta dell’innamoramento.

1HOOD�FRQFUHWH]]D�GHO�ODYRUR��H�QHO�FDVR�GL�UDSSRUWL�VWUXWWXUDWL�WUD�
IRWRJUD¿�GL�WHDWUR�H�UHJLVWL�R�JUXSSL��DQFKH�LO�WHPSR�SUHVHQWH�GHOOR�VSHW-
tacolo si dilata, attraverso la ripetizione. È un tempo breve ma molto 
diverso dalla fugacità degli eventi con cui si rapporta abitualmente la 
IRWRJUD¿D��

5 Un esempio di studio intorno a un ritratto, che mobilita gli strumenti della sto-
ria dell’arte e della cultura teatrale, è il saggio di Maria Ines Aliverti I volti di Lavinia: 

varianti di un’immagine d’attrice nel primo Seicento, in Silvia Carandini (a cura di), 
Le passioni in scena: corpi eloquenti e segni dell’anima nel teatro del XVII e XVIII 

secolo, Roma, Bulzoni, 2009, pp. 89-144.
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Lo sguardo di un fotografo ha saputo cogliere, fuori da presupposti 
FRQFHWWXDOL�H�GDO�ULJRUH�VWRULRJUD¿FR��TXHOOR�FKH�LQ�SRFKL�VDQQR�ULOHYD-
UH��FKH�OR�VSHWWDFROR�q�XQ�IHQRPHQR�HI¿PHUR�SHU�OR�VSHWWDWRUH�PD�QRQ�
per l’attore, che i diversi tempi del teatro sono interrelati tra loro, che 
l’opera che si consuma nel presente presuppone un lavoro lungo, in 
parte slacciato dalla costruzione dello spettacolo.

Scriveva Claude Bricage nel 1986, consapevole dei rischi di una 
IRWRJUD¿D�DVVHUYLWD�DOOH�QHFHVVLWj�FRPPHUFLDOL�GHO�WHDWUR��H�GHO�WHDWUR�
ULGRWWR�D�SUHWHVWR�GL�XQ¶LPPDJLQH�D�¿QL�HVWHWLFL�

/D�UHSUpVHQWDWLRQ�WKpkWUDOH�HVW�XQ�pYpQHPHQW�ORQJXHPHQW�SUpSDUp��&¶HVW�XQ�
pYpQHPHQW�TXL�VH�UpSqWH��SXLV�GLVSDUDvW��0RPHQW�G¶LQWHQVH�FRQYHUJHQFH�G¶HIIRUWV��
GH�VHQVLELOLWpV��HVSDFH�GH�OLEHUWp��OH�WKpkWUH�QH�VDXUDLW�rWUH�DERUGp�FRPPH�XQ�DF-
FLGHQW��HW�OD�SKRWRJUDSKLH�TXL�HQ�HVW�LVVXH�QH�SHXW�rWUH�XQH�SKRWR�GH�FRQVWDW��VRXV�
SHLQH�G¶rWUH�DSSDXYULVVDQWH�SRXU�HOOH�PrPH��SRXU�OH�WKpkWUH��SRXU�OD�PpPRLUH�GX�
WKpkWUH�

/D� UpSpWLWLRQ� GH� O¶DFWH� WKpkWUDO� SHUPHW� GHV� YLVLRQV� PXOWLSOHV� GH� O¶LPDJH�
VFpQLTXH�

&¶HVW� JUkFH� j� FHWWH� SRVVLELOLWp� GH� YRLU� HW� UHYRLU� OD� UHSUpVHQWDWLRQ� TX¶LO� HVW�
SRVVLEOH�GH�FRPSRVHU�VRQ�LPDJH��G¶DFFRUGHU�O¶DWWHQWLRQ�QpFHVVDLUH�j�XQ�JHVWH��XQ�
UHJDUG�G¶DFWHXU��GH�SUHQGUH�HQ�FRPSWH�O¶DUFKLWHFWXUH��OD�VFpQRJUDSKLH��OD�OXPLqUH�

&¶HVW� OD�PDvWULVH�GH�FHV�pOpPHQWV�TXL�SHUPHW�DX�SKRWRJUDSKH�GH�PHWWUH�HQ�
UHODWLRQ�XQ�©PRPHQWª�GH�WKpkWUH��DYHF�VD�SURSUH�©pFULWXUHª�SKRWRJUDSKLTXH�

2Q�SHXW�DORUV�SDUOHU�GH�©3KRWRJUDSKLH�GH�WKpkWUHª�
/D�SKRWRJUDSKLH�GH�WKpkWUH�Q¶HVW�SDV�VHXOHPHQW�XQH�TXHVWLRQ�GH�WHFKQLTXHV��

de recettes. C’est aussi une aventure personnelle.
Je crois aux rencontres exceptionnelles, aux engagements des hommes.
/D�SKRWRJUDSKLH� GH� WKpkWUH�� F¶HVW� FHOOH� TXL� RVH�PHWWUH� HQ� VFqQH� OH� WKpkWUH�

OXL�PrPH6.

Bricage aveva preso parte al dibattito, in occasione di un convegno 
VXOOD�IRWRJUD¿D�GL�WHDWUR�WHQXWRVL�DG�$YLJQRQH�QHO�������VXL�GXH�SRVVL-
bili atteggiamenti del fotografo di scena: l’obbligo documentario, che 
prevede uno sforzo di oggettività e una forma di sudditanza allo spet-
tacolo, e la libertà espressiva, che utilizza il teatro come un materiale7, 

6 Claude Bricage, Photographier le théâtre, in L’Écart constant. Récits, cit., 
pp. 49-51.

7 La diatriba aveva coinvolto in particolare Martine Franck, fotografa del 
7KpkWUH� GX�6ROHLO�� FROODERUDWULFH� GL�$ULDQH�0QRXFKNLQH�SHU� GHFHQQL�� FKH� LQ� XQ¶LQ-
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che individua nella ripetizione una peculiarità della rappresentazione, 
l’occasione di vedere il teatro attraverso lo spettacolo.

Quale che sia il suo intento, il fotografo traccia il suo percorso 
visivo all’interno della rappresentazione, costruisce un sentiero che si 
allontana e si riallaccia alla via dello spettacolo, sceglie angolature e 
momenti, per ogni istante che riprende ne omette molti altri, per ogni 
immagine che sceglie ne scarta tante. C’è una logica dello spreco che 
DFFRPXQD�LO�ODYRUR�GL�SUHSDUD]LRQH�GL�XQR�VSHWWDFROR�FRQ�OD�VXD�UDI¿-
JXUD]LRQH�IRWRJUD¿FD��H�FKH�FDUDWWHUL]]D�LO�ODYRUR�GL�ULFHUFD�VWRULFD��OD�
lettura dei documenti a posteriori. In questo senso è interessante l’uso 
FKH�DOFXQL�UHJLVWL�KDQQR�IDWWR�GHOOD�IRWRJUD¿D�FRPH�IRUPD�GL�DQQRWD-
zione visuale delle fasi di lavoro, come diario in cui viene depositato 
XQ�PDWHULDOH�FKH�VROR�LQ�SDUWH�FRQÀXLVFH�QHOOD�FRVWUX]LRQH�GHOOR�VSHW-
tacolo. È il caso, ad esempio, di alcune regie di Ariane Mnouchkine, 
OD�FXL�DVVLVWHQWH�KD�DI¿DQFDWR�DOOH�DQQRWD]LRQL�VFULWWH� OH� ULSUHVH�IRWR-
JUD¿FKH�GHL�SHULRGL�LQL]LDOL�GHOOH�SURYH��6L�WUDWWD�GHOOH�IDVL�GL�ODYRUR�LQ�
cui gli attori propongono delle improvvisazioni, interpretano tutti lo 
VWHVVR�UXROR�SULPD�GHOO¶DWWULEX]LRQH�GH¿QLWLYD�GHOOH�SDUWL��VSHULPHQWD-
no gesti espressioni e azioni per passare progressivamente dalla fase 
di accumulo a quella di scarto e di strutturazione. Siamo nel secondo 
dei tempi di azione dell’attore individuati da Meldolesi, quello lento 
H� FROOHWWLYR�GHOOD�SURGX]LRQH��4XL� OD� IRWRJUD¿D� VHUYH� D� ULFRUGDUH�� DG�
esempio il trucco o il modo di utilizzare un costume, un atteggiamento, 
una tendenza, un’espressione, e a osservare progressi e cambiamenti. 
Risponde a una necessità di memoria interna, impegna le persone a un 
esercizio dello sguardo, inserisce l’immagine nella gamma di strumen-
WL�TXRWLGLDQL�DWWUDYHUVR�L�TXDOL�LO�ODYRUR�GL�XQD�FRPSDJQLD�VFRQ¿QD�GDL�
PRPHQWL�GHOOH�SURYH��/D�PDFFKLQD�IRWRJUD¿FD��SRJJLDWD�VXO�WDYROR�GL�
Sophie Moscoso nella piccola sala dove si svolgono le prime fasi di la-
voro, è vicinissima agli attori. È utilizzata in una versione «oggettiva», 
senza particolari scelte estetiche e compositive, ma a scattare è una 

tervista spiega il suo ruolo di testimone permanente dell’avventura della compagnia, 
di cui riprende la vita (gli attori dietro le quinte, il lavoro degli artigiani, le prove) e 
gli spettacoli, con l’intenzione di restituire in modo più rispettoso e fedele possibile 
il lavoro del gruppo, senza impadronirsene per elaborare una visione personale. Cfr. 
Entretien avec Martine Franck, in Chantal Meyer-Plantureux, La Photographie de 

Théâtre ou la mémoire de l’éphémère, Paris, Paris Audiovisuel, 1992, p. 64.
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persona che assiste e partecipa al processo creativo del gruppo. Il ma-
teriale prodotto è osservato con intenti chiari, viene interrogato dall’in-
terno del lavoro, e risponde a domande che nascono in una dimensione 
invisibile del teatro. Ma quelle immagini sono anche un atto d’amore: 

Je prends des photos parce que j’aime les acteurs. Ils font un travail extraor-
GLQDLUH��,OV�V¶LQYHVWLVVHQW�WHOOHPHQW��LOV�RQW�XQH�WHOOH�JDvWp��XQH�WHOOH�HQIDQFH��XQH�
telle invention; ils prennent de tels risques que j’ai envie de garder des traces de 
tous ces moments-là8.

Siamo lontani dal ritratto d’attore, dalla consacrazione della sua im-
magine. Siamo nel cuore del teatro, di cui l’attore incarna la memoria.

Il territorio di conoscenza e dei saperi dell’attore sostanzia il rap-
porto che il teatro stabilisce, dal suo interno, col senso del tempo: ap-
SUHQGLPHQWR��WUDVPLVVLRQH��UL¿XWR�R�FRQWLQXLWj�FRO�WHDWUR�GHO�SDVVDWR��
FRQ�XQD�PHPRULD�LUUHJRODUH�FKH�QHO�1RYHFHQWR��QHO�VHFROR�GHOOD�IRWR-
JUD¿D��q�©O¶LQWULFR�GL�YLWH�H�OLEUL�FKH�q�SRVVLELOH�FKLDPDUH�WUDGL]LRQH�QHO�
XX secolo, spirale oscillante tra la ricerca del fondamento e la proie-
zione nel teatro a venire»9.

Intermezzo

3HU�ULGH¿QLUH�LO�FDPSR�GHO�UDJLRQDPHQWR�VX�WHDWUR�H�IRWRJUD¿D��YDOH�
la pena riprendere alcune righe di Fabrizio Cruciani sui «problemi di 
VWRULRJUD¿D�GHOOR�VSHWWDFRORª�

Ogni teatro, in quanto teatro creativo, è atto di fondazione che al tempo 
stesso rende viva una tradizione. Il teatro creativo agisce quasi sempre in nome 
di un futuro possibile, di una immanenza del presente; e lo fa spesso attraverso 
O¶LPPDJLQD]LRQH�H�OD�ULYLYL¿FD]LRQH�GL�XQ�SDVVDWR��DWWUDYHUVR�OD�©WUDGLWLRQ�GH�OD�
naissance» nella storia. Lo fa attraverso la memoria, che è selezione organizzata 
(non archivio o banca dati) e conquista di identità.

[…]

8 Entretien avec Sophie Moscoso, assistante d’Ariane Mnouchkine au Théâtre 

du Soleil, le 8 décembre 1988 à Paris, Ivi, p. 158. 
9 Raimondo Guarino, Il senso del tempo nel teatro, «Teatro e Storia», n. 20-21, 

1998-1999, p. 267.
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6H�OD�GH¿QL]LRQH�GL�WHDWUR��LO�©FKH�FRV¶qª��VL�LQGLYLGXD�QHO�VXR�FRQFUHWR�HVL-
stere, con la precisione e l’assolutezza del fare, resta invece molteplice e non certa 
QHOOD�ULÀHVVLRQH�H�QHJOL�VWXGL��DQFKH�SHUFKp��FRPH�q�VWDWR�ULYHODWR��LO�WHDWUR�KD�OD�
sua continuità e durata nella storia in quanto produce non tanto opere, quanto 
modi di operare.

Le opere sono l’insieme delle relazioni poste in essere nell’avvenimento cui 
VRQR�¿QDOL]]DWH�H�GHOOH�IRUPH�LQ�FXL�VL�UHDOL]]DQR��GL�FLz�©UHVWDQRª�VROR�WHVWLPRQL�
parziali o settoriali […].

I modi di operare esistono nella ‘durata’ degli uomini di teatro e degli spet-
tatori, nella civiltà che producono e di cui sono parte, nella tradizione in quanto 
sistema attivo (quando è un valore positivo) di creare relazioni con l’accaduto. 
,Q�TXHVWR�VHQVR�LO�WHDWUR�QRQ�q�HI¿PHUR��FRPH�QRQ�OR�q�O¶RSHUDUH�GHJOL�XRPLQL��
il teatro è una categoria di lunga durata oltre l’evento presente dello spettacolo.

Il teatro è, per lo studio, un campo di indagine [più che un oggetto di studio] 
SHUFKp�DVVXPH�VLWXD]LRQL�H�OLQJXDJJL�HVSUHVVLYL�FKH�QRQ�QHFHVVDULDPHQWH�QDVFRQR�
dal teatro, e però lo diventano: rispetto alle culture è un luogo dei possibili con-
cretizzato e individuato in quella cultura di relazione e di rappresentazione che 
una civiltà è in grado di esprimere.

Da questa situazione la conoscenza del teatro si costruisce non solo a partire 
dagli studi di teatro, ma attraverso le interazioni di «teatro e...» (teatro e istanze 
UDSSUHVHQWDWLYH��H�OLWXUJLD��H�VRFLHWj��H�OHWWHUDWXUD��H�¿JXUD]LRQH��H�LQWUDWWHQLPHQWR��
e quant’altro si inveri utile nello studio che valida la relazione). Per un insieme 
complesso, quale il teatro è in quanto sistema di relazioni e organizzazione di 
livelli, si richiede complessità di conoscenza […]10.

Gli specchi della realtà

Il vincolo della somiglianza al dato reale è un elemento sul quale 
OD�IRWRJUD¿D�KD�VHPSUH�ULÀHWWXWR��&LFOLFDPHQWH�DYYHUWLWD�FRPH�XQD�OL-
mitazione o come una peculiarità, l’esattezza delle forme si è connotata 
come fedeltà ai contenuti, sovrapponendo l’idea di verità a quella di 
verosimiglianza; scavalcando i generi, imponendo alle diverse prati-
FKH� IRWRJUD¿FKH� OH� ORJLFKH� GHOOD� IRWRJUD¿D� GRFXPHQWDULD�� UHOHJDQGR�
OD�IRWRJUD¿D�QHL�FRQ¿QL�GHO�QDWXUDOLVPR��/D�IXJD�GDO�YLQFROR�GHOOD�IH-
deltà, attraverso le soluzioni tecniche o l’allestimento dei soggetti, ha 
DPSOLDWR�LO�UDJJLR�G¶D]LRQH�GHOO¶LPPDJLQH�IRWRJUD¿FD�FRQ�VLJQL¿FDWLYH�

10 Fabrizio Cruciani, 3UREOHPL�GL�VWRULRJUD¿D�GHOOR�VSHWWDFROR, «Teatro e Sto-
ria», n. 14, 1993, pp. 3-4.
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incursioni nei campi dell’arte, della performance, e producendo oggetti 
FXOWXUDOL�GLI¿FLOPHQWH�FODVVL¿FDELOL�FKH�KDQQR�ULFRQ¿JXUDWR� OD�SHUFH-
]LRQH�GHL�OLQJXDJJL�YLVLYL�QHO�1RYHFHQWR�

Mentre le soluzioni tecniche hanno cercato una tradizione nella 
pittura, la direzione dei soggetti, ovvero l’invenzione e l’allestimento 
GL�XQD�UHDOWj�¿WWL]LD�GD�ULSURGXUUH��KD�VSHVVR�VFRQ¿QDWR�QHOOD� WHDWUDOL-
tà11, non solo in termini di azione esibita. Ad esempio è evidente come 
OD� IRWRJUD¿D�DUWLVWLFD��FKH� WUD� OD�¿QH�GHOO¶2WWRFHQWR�H� L�SULPL�GHFHQQL�
GHO�1RYHFHQWR�q�SHU�OR�SL��XQD�IRWRJUD¿D�©DOOHVWLWDª��VLD�DWWUDYHUVDWD�GD�
elementi formali facilmente riconducibili alle culture teatrali coeve12. 
$WWUDYHUVR�O¶DOOHVWLPHQWR�GHL�VRJJHWWL��VXOOD�VFHQD�GHOOD�IRWRJUD¿D�KDQQR�
trovato spazio non solo i gusti e le consuetudini sceniche, ma i saperi 
e le pratiche di attori e danzatori, professionisti e dilettanti, che hanno 
PHVVR� OH� ORUR� FDSDFLWj� HVSUHVVLYH� H� JHVWXDOL� DO� VHUYL]LR� GHOO¶HI¿FDFLD�
GHOO¶LPPDJLQH�� &RQVHJQDQGR� OH� ORUR� WHFQLFKH� DOOD� IRWRJUD¿D�� KDQQR�
contribuito all’elaborazione di un linguaggio visivo che attraverso la 
ULÀHVVLRQH�LQWHUQD�DOOD�IRWRJUD¿D�DQGDYD�GH¿QHQGR�XQD�VXD�JUDPPDWLFD�

,�IRWRJUD¿�FKH�KDQQR�DI¿DQFDWR�DOOD�ORUR�DWWLYLWj�XQD�SURGX]LRQH�
teorica, e ancor di più quelli coinvolti in progetti pedagogici, hanno 
messo a punto un vocabolario e articolato un’analisi degli elementi tec-
nici ed espressivi. Il discorso sulla�IRWRJUD¿D�QRQ�SXz�SUHVFLQGHUH�GDO�
discorso della�IRWRJUD¿D��DQFKH�ODGGRYH�TXHVWR�YD�SXUL¿FDWR�GDOO¶XVR�
pretestuale e dalla difesa degli stili.

1HO�������DG�HVHPSLR��/iV]Oy�0RKRO\�1DJ\��DUWLVWD�H�GRFHQWH�DO�
Bauhaus, distingueva tra uso produttivo e uso riproduttivo dei media 
ottici13�� OD� IRWRJUD¿D�SXz�ULSURGXUUH� OD� UHDOWj��RSSXUH�SURGXUUH�QXRYH�

11 Su questa nozione, e per una ricognizione degli interventi su teatro e fotogra-
¿D�LQ�,WDOLD��ULPDQGR�DOOD�UDFFROWD�GL�FRQWULEXWL�GHOOD�JLRUQDWD�GL�VWXGL�VYROWDVL�D�6DQ�
Miniato nell’ottobre del 2006 nell’ambito di Occhi di Scena: )RWRJUD¿D�H�WHDWUDOLWj, 
a cura di Massimo Agus e Cosimo Chiarelli, Pisa, Titivillus, 2007.

12 Si pensi all’uso dei tableaux vivants e degli album sulle mascherate domesti-
FKH�QHOOD�IRWRJUD¿D�YLWWRULDQD��VX�FXL�ULPDQGR�DO�EHO�VDJJLR�GL�0DUWD�:HLVV��La pho-

tographie mise en scène dans l’album victorien, in La photographie mise en scène. 

Créer l’illusion du réel��VRXV�OD�GLUHFWLRQ�GH�/RUL�3DXOL��/RQGRQ�1HZ�<RUN��0HUUHO��
2006, pp. 81-99. Il volume (versione francese del catalogo della mostra tenutasi al 
0XVpH�GHV�EHX[�DUWV�GX�&DQDGD��UDFFRJOLH�VSXQWL�FULWLFL�LPSRUWDQWL�SHU�O¶DQDOLVL�GHOOD�
IRWRJUD¿D�DOOHVWLWD�H�GHOO¶XVR�QDUUDWLYR�GHOOH�LPPDJLQL�FRVWUXLWH�

13 Cfr. /iV]Oy�0RKRO\�1DJ\� 0DOHUHL�)RWRJUD¿H�)LOP��©%DXKDXVE�FKHUª��Q�����
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esperienze della realtà, dello spazio e del tempo, attraverso la visione. 
4XHOOD�SHU�FXL�0RKRO\�1DJ\�VL�SRQH�D�WHRULFR�q�XQD�IRWRJUD¿D�©PRGHU-
na», libera dalla battaglia per il riconoscimento del suo potenziale arti-
VWLFR�H�FKH�QRQ�UL¿XWD�O¶HVDWWH]]D�ULSURGXWWLYD�SHU�DIIHUPDUH�XQ�YDORUH�
interpretativo. Quando l’artista ungherese, negli anni Trenta, precisa il 
UXROR�GHOOD�IRWRJUD¿D�FRPH�©QXRYR�VWUXPHQWR�GHOOD�YLVLRQHª14, ne indi-
vidua otto varietà: astratta (come nei fotogrammi che trasformano gli 
oggetti in luce), esatta (capacità di cogliere oggettivamente l’aspetto 
visibile delle cose), rapida (possibilità di arrestare il tempo), lenta (pos-
VLELOLWj�GL� UHJLVWUDUH� OD�GXUDWD��� LQWHQVL¿FDWD� �SRVVLELOLWj�GL� LQJUDQGLUH�
OH� FRVH�PROWR� SLFFROH��� SHQHWUDWLYD� �UDGLRJUD¿H��� VLPXOWDQHD� �GRSSLH�
esposizioni), distorta (obiettivi). L’esattezza delle forme è solo uno de-
JOL�DVSHWWL�GHO�OLQJXDJJLR�IRWRJUD¿FR�

/D�IRWRJUD¿D�q�XQ�SRWHQ]LDPHQWR�GHOOR�VJXDUGR��DUULYD�GRYH�O¶RF-
chio non vede, palesa una realtà inedita e in parte invisibile. Agisce 
VXOOD�UHDOWj�QHOOD�PLVXUD�LQ�FXL�QH�PRVWUD�OD�QDWXUD�PHWDPRU¿FD��/D�VXD�
è, sempre, un’opera di trasformazione. Quello che veramente alla foto-
JUD¿D�ULPDQH�GLI¿FLOH�q�ULSURGXUUH�OH�FRVH�FRVu�FRPH�VRQR�

È il fotografo a decidere che tipo di rapporto intrattenere col dato 
reale. A scegliere il soggetto, il frammento di spazio e tempo, e poi 
l’angolatura, la distanza, la composizione, la gestione delle masse to-
nali e dei rapporti tra ombre e luci. Il fotografo, per comporre la sua 
LPPDJLQH��QRQ�ULHPSLH�XQD�VXSHU¿FLH�YXRWD��6RWWUDH��,VROD��6HOH]LRQD��
Reinterpreta l’organizzazione dello spazio, dà importanza a un detta-
glio, svela una traiettoria dello sguardo. La scelta di ciò che mostra 
SUHVXSSRQH�XQD�VHULH�GL�RPLVVLRQL��1HO�PRPHQWR�VWHVVR�LQ�FXL�SRQH�LQ�
luce qualcosa, mette in ombra qualcos’altro. Il rapporto tra ombra e 
luce fa parte del suo alfabeto sia tecnico che simbolico.

1HO�GLVFRUVR�DUWLVWLFR�GHL�SULPL�GHFHQQL�GHO�1RYHFHQWR��DQFKH�DOOD�
IRWRJUD¿D�FKH�ULSURGXFH�q�VWDWR�DWWULEXLWR�XQ�YDORUH�FUHDWLYR��QRQ�VROR�
SHUFKp�UDSSUHVHQWD�IHGHOPHQWH�OD�UHDOWj�H�QH�FRJOLH�GHL�IUDPPHQWL��PD�

Munchen, 1925. Per la traduzione italiana rimando alla nuova edizione della PBE a 
cura di Antonio Somaini, 3LWWXUD�)RWRJUD¿D�)LOP, Torino, Einaudi, 2010.

14 Il testo 1HZ�,QVWUXPHQW�RI�9LVLRQ è datato 1932, ha visto la pubblicazione in 
SL��OLQJXH�QHO�QXPHUR�VSHFLDOH�GL�©7HOHKRUª�GHGLFDWR�D�0RKRO\�1DJ\�GHO�������HG�
è tradotto in italiano in Gianni Rondolino, /iV]Oy�0RKRO\�1DJ\��3LWWXUD�)RWRJUD¿D�
Film, Torino, Martano, 1975.
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SHUFKp�HQWUD�D�IDUQH�SDUWH��WUDVIRUPDQGRQH�OD�SHUFH]LRQH��PRGL¿FDQGR�
il modo in cui funziona la nostra memoria visiva. 

Pensiamo all’impatto che hanno avuto le prime sperimentazioni 
FURQRIRWRJUD¿FKH� FKH� HQWUDYDQR�QHO� YLYR�GHO� UDSSRUWR� WUD� LPPDJLQH�
e tempo indagando le modalità di riproduzione del movimento, speri-
mentando la frammentazione degli istanti o la registrazione della dura-
ta. Di fronte al movimento, di cui il corpo si fa veicolo, qual è la realtà 
DOOD�TXDOH�OD�IRWRJUD¿D�SXz�ULYHODUVL�IHGHOH"

Un corpo in movimento è, visivamente, un materiale in continua 
trasformazione. Letteralmente, cambia continuamente forma. Cambia 
LO�GLVHJQR�GHOOD�VXD�VDJRPD��LO�UDSSRUWR�WUD�OD�¿JXUD�H�OR�VIRQGR��$�VXD�
YROWD��XQD�IRWRJUD¿D�FKH�DUWLFROD� LO�SXQWR�GL� ULSUHVD��FKH�VL�DYYLFLQD��
si allontana, si angola rispetto al suo soggetto, blocca il gesto o ne 
LPPRUWDOD�OD�VFLD��q�XQD�IRWRJUD¿D�FKH�PRGL¿FD�OD�IRUPD�GHOO¶RJJHWWR�
ULSUHVR��4XHVWD�GXSOLFH�WUDV¿JXUD]LRQH�q�LO�WHUULWRULR�GHOO¶LQFRQWUR�WUD�
LPPDJLQH�¿VVD�H�FRUSR�LQ�PRYLPHQWR��WUD�LVWDQWDQHD�H�D]LRQH�¿VLFD��H�
trova un luogo deputato nel teatro, che è il terreno del gesto e dell’azio-
ne. Lì il corpo si trasforma non solo grazie alla dinamica nello spazio, 
ma grazie all’emissione vocale, al ritmo, all’energia, grazie alla danza 
e all’immobilità, grazie ai processi interiori e all’espressione, grazie 
alla qualità della presenza dell’attore.

Quando l’immagine ha a che fare con l’espressione delle emo-
zioni, con la loro transitorietà, si carica di una dimensione dinamica 
GHOOD�PHPRULD��/D�¿JXUD�SHUPHWWH�DOO¶HVSUHVVLRQH�GL� VRSUDYYLYHUH��
di consegnare il suo impulso a spettatori asincroni. Agli occhi del-
la memoria personale dell’osservatore porta una memoria collettiva 
che viaggia nel tempo attraverso le tracce sparse di una civiltà, di 
XQ� WHPSR� FKH� OHJJLDPR�FRPH�SLHWUL¿FDWR�PD� FKH� FL� ULFRUGD� FKH� LO�
suo presente era dinamico, contraddittorio, vivo, come sempre è il 
presente. E come è il presente del teatro, lo spettacolo, che soprav-
vive nelle imprecisioni della memoria, nei frammenti eterogenei che 
ODVFLD�GLHWUR�GL�Vp��QHOOH�WHVWLPRQLDQ]H��QHOOD�VFULWWXUD��0D�O¶LPPD-
gine ha una sua potenza, contiene dei segreti, mostra ciò che non 
abbiamo visto, e che non avremmo visto neanche se fossimo stati 
presenti all’evento riprodotto. Anche l’immagine più fedele, soprat-
tutto quando accede al dominio dell’arte, infrange i meccanismi ri-
produttivi e, attraverso la creazione della forma, rende osservabile la 
trasformazione della vita.
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,�GHFHQQL� LQ�FXL� OD� IRWRJUD¿D�VL�DIIHUPD�H� VL�GLIIRQGH�� LQ�FXL� VL�
mette in cerca di una sua identità artistica, in cui ragiona su se stessa, 
sono gli anni in cui il teatro è attraversato da una rivoluzione che 
maneggia il passato e le tradizioni guardando all’avvento di un teatro 
a venire.

Introducendo il suo volume sulla nascita della regia teatrale, Mi-
rella Schino mette a fuoco un elemento che sta dietro all’evidenza del 
ULQQRYDPHQWR�HVWHWLFR��H�GHOO¶DIIHUPD]LRQH�GL�XQD�QXRYD�¿JXUD�UHVSRQ-
sabile dello spettacolo.

La regia, ai suoi inizi, fu creazione di spettacoli che ebbero la consisten-
za, la molteplicità, l’interna diversità proprie alla materia organica. Prima del 
1RYHFHQWR��SHU�TXDQWR�JUDQGL�IRVVHUR�JOL�DWWRUL�LQ�VFHQD��QRQ�HUD�PDL�VWDWR�FRVu��
Successivamente, quando si concluse il periodo della nascita, la regia come modo 
alternativo di vivere il creato, come invenzione di una nuova materia organica, 
come sogno materializzato di una natura differente, di una anti-natura, cessò, in 
linea di massima, di esistere. Rimase la novità della regia come interpretazione 
critica e invenzione scenica «d’autore».

1HL�SULPL�WUHQW¶DQQL�GHO�1RYHFHQWR��QHO�SHULRGR�GHOOD�QDVFLWD�GHOOD�UHJLD��IDUH�
VSHWWDFROR�VLJQL¿Fz��LQYHFH��JXDUGDUH�DOOD�VFHQD�FRPH�D�XQ�XQLFR�FRUSR�YLYHQWH��LQ�
PRYLPHQWR��&RVD�FKH�FRPSRUWDYD��WUD�O¶DOWUR��XQ�ODYRUR�OXQJR�H�VSHFL¿FR��GLYHUVR�
da quello necessario per una «semplice» creazione artistica.

4XDQGR�VL�SDUOD�GL�PDWHULD�YLYHQWH�QRQ�ELVRJQD�SHQVDUH�Qp�DL�OXRJKL�FRPXQL�
sul teatro come arte la cui materia è fatta da esseri vivi, e quindi ogni volta diversi, 
Qp�DJOL�VWHUHRWLSL�VX�WHDWUR�VSHFFKLR�GHOOD�UHDOWj��3DUOLDPR�LQYHFH�GL�XQD�YLWD�RUJD-
nica appositamente creata ex novo15.

Il sogno di una natura differente segna la nascita di quel teatro che 
DPSOLD�OD�JDPPD�GHL�FRPSRUWDPHQWL�VFHQLFL�H�PRGL¿FD�LO�PRYLPHQWR�
degli attori, che concepisce tempi e luoghi per la ricerca pura, dilata 
l’attività delle prove, crea scuole, propone nuove visioni in forma di 
libri, di immagini, di avventure personali, di collaborazioni. Il teatro 
come luogo di creazione di un’altra natura non coincide più con la 
tendenza al naturalismo, all’imitazione verosimile delle cose della vita. 
1RQ�VL�WUDWWD�GL�XQ¶LPPDJLQH�GHOOD�UHDOWj��PD��FRQ�OH�SDUROH�GL�0LUHOOD�
Schino, di una fame di vita in teatro16.

15 Mirella Schino, La nascita della regia teatrale, Roma-Bari, Laterza, 2003, 
pp. V-VI.

16 Cfr. Ivi, pp. 26-28.
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%HQFKp�QRQ�VLD�SRVVLELOH�SDUODUH�GL�fame di vita pensando in gene-
UDOH�DOOD�VFHQD�GHO�1RYHFHQWR��OD�SHUFH]LRQH�GHO�WHDWUR�FRPH�OXRJR�GL�
sperimentazione dell’agire umano, di esplorazione del comportamento 
VFHQLFR� L� FXL� HIIHWWL� VFRQ¿QDQR� GDO�PHVWLHUH�� UHVWD� FRPH�PHPRULD� H�
mostra l’altra faccia: c’è la vita che si mostra in teatro, e il teatro che 
deborda nella vita.

Questo può accadere a quei linguaggi che agiscono in prossimità 
del dato reale, per imitarlo o per riprodurlo. Può accadere che vi veda-
no attraverso.

Ê�DFFDGXWR�DOOD�IRWRJUD¿D��FKH�KD�WHQWDQWR�VLD�GL�FDWWXUDUH�HYHQWL�
VLD�GL�LQGLYLGXDUH�XQD�UHDOWj�FKH�VL�FHOD�GLHWUR�OD�VXSHU¿FLH�GHOOH�FRVH��
invisibile, nascosta. Tale realtà, per manifestarsi, ha bisogno di essere 
provocata. È necessario circoscrivere un tempo un luogo e delle azioni 
SHU�UHQGHUOD�YLVLELOH��SHU�DPSOL¿FDUOD�

,O�FULWLFR�G¶DUWH�&KDUOHV�&DI¿Q��FRQYLQWR�VRVWHQLWRUH�GHO�SLWWRULD-
OLVPR�� FRQWUDSSRQHYD� OD� IRWRJUD¿D� XWLOLWDULD� �PHUD� ULSURGX]LRQH� GHL�
fatti) a quella estetica (espressione artistica), e vedeva nella continuità 
FRQ�OD�SLWWXUD� OD�SRVVLELOLWj�GHOOD�IRWRJUD¿D�GL� LQGLYLGXDUH�XQD�WUDGL-
zione in cui affondare le radici della modernità. Osservando la ritrat-
WLVWLFD�FRPH�XQ�WHUUHQR�GL�FRQIURQWR��&DI¿Q�VFULYHYD�QHO������FKH�VH�
il pittore, che lavora in tempi lunghi, può intervenire sull’espressione 
GHO� VXR� VRJJHWWR� DWWUDYHUVR� O¶HODERUD]LRQH� GHOOD� ¿JXUD�� LO� IRWRJUDIR��
che agisce in un tempo breve e in presenza, deve saper entrare in una 
relazione umana capace di suscitare in lui una reazione espressiva. 
'HYH�FRQTXLVWDUH�OD�VXD�¿GXFLD�H��WUDVIRUPDQGR�LO�FRQWHVWR��IDU�HPHU-
gere il suo carattere17.

,Q�VRVWDQ]D��LO�IRWRJUDIR�GHYH�ULXVFLUH�D�IDU�DI¿RUDUH�JOL�DVSHWWL�VH-
greti, la realtà più remota del soggetto, liberandolo dalla rigida preoc-
cupazione della sua apparenza.

Di fronte all’attore, la ricerca di una soluzione alla falsità della 
posa incontra la capacità di dare autenticità al gesto volontario. È su 
questo duplice sforzo di provocare la vita, di ricreare la natura ad arte, 
FKH�VL�VSH]]D�LO�ELQRPLR�UHDOWj�¿Q]LRQH��H�FKH�VL�DWWXD�LO�VXR�URYHVFLD-
PHQWR��OD�ULFHUFD�GL�YHULWj�DWWUDYHUVR�O¶DUWL¿FLR�

17 &IU��&KDUOHV�+��&DI¿Q��3KRWRJUDSK\�DV�D�¿QH�DUW��1HZ�<RUN��'RXEOHGD\��3DJH�
& Company, 1901. )DFFLR�ULIHULPHQWR�DOOD�ULVWDPSD��1HZ�<RUN��0RUJDQ�	�0RUJDQ��
1971), in particolare alle pp. 15-16.
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William Mortensen, ritrattista degli attori hollywoodiani nella pri-
PD�PHWj�GHO�1RYHFHQWR�H�IRQGDWRUH�GL�XQD�VFXROD�LQ�&DOLIRUQLD18, ha 
GDWR�XQ�DOWUR�QRPH�DOOD�GLIIHUHQ]D�WUD�OD�IRWRJUD¿D�FKH�ULSURGXFH�OD�UH-
DOWj�H�TXHOOD�FKH�OD�LQWHUSUHWD��1HO�VXR�OLQJXDJJLR��FRPH�QHOOH�VXH�IRWR-
JUD¿H��KD�IDWWR�HQWUDUH�LO�WHDWUR��0RUWHQVHQ�GLVWLQJXHYD�WUD�LPPDJLQL�GL�
un dramma e immagini drammatiche, e individuava nelle tecniche atto-
riali, in particolare la pantomima19, la possibilità di tradurre il pensiero 
LQ�PRYLPHQWR��GL�WUDVIRUPDUH�LO�OLQJXDJJLR�SLWWRULFR�LQ�UHDOWj�¿VLFD��D�
sua volta destinata all’immagine. Qui il piano di realtà non è l’appa-
renza dell’attore, ma la sua sapienza, il sapere nascosto nel suo corpo.

Ê�DWWUDYHUVR�OD�YLWD�FUHDWD�DG�DUWH�GDOO¶DWWRUH�FKH�OD�IRWRJUD¿D�FRJOLH�
il passaggio dall’impulso all’azione, dall’emozione all’espressione. È 
QHOOD�¿JXUD�GHO�VXR�FRUSR�FKH�WUDWWLHQH��H�ULDWWLYD��LO�WHPSR�VHJUHWR�GHO�
teatro.

18 Si tratta della William Mortensen School of Photography, fondata a Laguna 
Beach nei primi anni Trenta. Con Mortensen studia, all’inizio degli anni Cinquanta, 
O¶DSSUH]]DWR�IRWRJUDIR�WHDWUDOH�1LFRODV�7UHDWW��VSHFLDOL]]DWR�QHOOD�ULWUDWWLVWLFD�GHJOL�DW-
WRUL�LQ�VFHQD��GL�FXL�LVROD�L�YROWL�H�OH�HVSUHVVLRQL��Ê�LQWHUHVVDQWH�LQGLYLGXDUH�OH�¿OLD]LRQL�
H�L�UDSSRUWL�SHGDJRJLFL�WUD�L�IRWRJUD¿��LQ�SDUWLFRODUH�WUD�TXHOOL�FKH�KDQQR�ODYRUDWR�FRQ�
JOL�DWWRUL�H�FRO�WHDWUR�LQ�PRGR�QRQ�RFFDVLRQDOH��SHU�WUDFFLDUH�XQD�VWRULD�GHOOD�IRWRJUD¿D�
di scena e individuare alcuni principi comuni al di là delle scelte estetiche personali.

19 Cfr. Allan Douglass Coleman, Disappearing Act: Photographs by William 

Mortensen, «Camera Arts», vol. 2, n. 1, January-February, 1982. Oltre alla riscoperta 
GHOO¶RSHUD�GL�0RUWHQVHQ��D�&ROHPDQ�VL�GHYH�OD�GH¿QL]LRQH��LQ�XQR�VFULWWR�GHO�������GL�
©PRGDOLWj�GLUH]LRQDOHª�SHU�OD�IRWRJUD¿D�PHVVD�LQ�VFHQD��XQ�PRGR�GL�RSHUDUH�GHL�IR-
WRJUD¿�PROWR�VLPLOH�D�TXHOOR�GL�XQ�UHJLVWD��Cfr. A.D. Coleman, The directional mode: 

QRWHV� WRZDUG�D�GH¿QLWLRQ, in Light readings: a photography critic’s writings 1968-

1978, Oxford University Press, 1979.


