Franco Ruffini

L’ATTORE E IL. DRAMMA.
SAGGIO TEORICO DI ANTROPOLOGIA TEATRALE

FATTI CERTI E AFFERMAZIONI CREDIBILL: INTRODUZIONE

Quello che segue & un saggio teorico di antropoiogia teatrale,
nell’accezione che a questo campo di studj hanno conferito le ricer-
che di Eugenio Barba e di altri studiosi pitt 0 meno direttamente
collegati all'International School of Theatre Anthropology.

Il suo obiettivo € quello di giungere ad una formulazione il piu
possibile rigorosa di livello pre-espressivo, di precisarne i termini di
applicazione all'attore, e di comprovarne I’esistenza, la validita e
I’efficacia euristica anche per il testo drammatico o, come si dira
per opportunita terminologica, per il dramma!.

' Questo saggio comincia in medias res, e ce ne scusiamo con il lettore. Per un’infermazione
d’insieme sul campo di ricerca dell’antropologia teatrale, rinviamo al nostro Aniropologia teatra-
fe, in «Teatro e Sterian, I, 1, oitobre 1986, Dall'annessa bibliografia estrapoliamo, comunque, i
lesti base; E. Barba, La corsa dei contrari. Antropologia teatrale, Milane, Feltrinelli, 1981;
Anthropologie thédtrale, n, mon. di «Bouffonneriess, 4, 1982; E. Barba, Aldila delle isole gal-
feggiansi, Milano, Ubulibri, 1985; E. Barba - N. Savarese, Anatomie de Uacteur. Un dictionnaire
d’anthropologie thédtrale, Roma-Carcassonne, Zeami-Bouffonneries, 1985 (che rielabora ampia-
mente 1a precedente ed. it. a cura di N. Savarese, Anatomia del teatro, Firenze, La casa Usher,
1983). Vanno ricordati, inoltre: J. Grotowski, Per un tegire povere, Roma, Bulzoni, 1970; R.
Schechner, Performative Circumstances from the Avant Garde to Ramiita, Calcutta, Seagull
Books, 1983; R. Schechner, Betwean Theatre and Anthropology, Philadelphia, University of
Pennsylvania Press, 1985; F. Taviani, Un vivo contrasto. Seminario su atirici e atrori nelie Com-
medin dell’Arte, in «Teatro e Storiax, 1, 1, ottebre 1986, Quanto all'ISTA, si tratta di un organi-
smo permanente di ricerca sull’aitore, concepite e direrto da Eugenio Barba, con sede in Dani-
marca, ad Holstebro, dove risiede ed opera anche I'Odin Teatret. Alle attivita dell'ISTA collabo-
rane uomini di teatro e studjosi di varie nazionalita e di vari indirizzi di studio (biclogia, antro-
pologia, neurofisiclogia, ecc., oltre che, naturalmente, storia e teoria del teatro). Fondamenial-
mente, 'ISTA ba due tipi di attivitd: uno interne e continuativo, € 'altro esterno ed episodico.
Al primo tipo di attivitd appartengono incontri dj lavoro, scambi di pre-print, ecc.: insomma,
tutta la zona menc connessa ad uoa sperimentazione collettiva e programmata, oltre che alla
dimostrazione dei risulaii e/o delle fasi di ricerca via via raggiunti. L'attivitd esterna congiste,
invece, in sessicni pubbliche di sperimentazione programmata e di dimostrazione. Le sessioni
pubbliche possono o meno comportare un lavore pratica con ‘allievi’. Fino ad oggi, sono state
tenute cinque sessioni pubbliche dell'[STA: Bonn {1-31 ottobre 1980) e Volterra (8 agosto-8 otto-
bre 1981), entrambe con pariecipazione di 'allievi'; Blois-Malakoff (13-21 aprile 1985), Halstebro
{17-22 seltembre 1986) e Laghi Alimini (1-14 settembre 1987), tutte e tre senza partecipazione di
‘allievi’. Ma va detto che ogni sessione pubblica dell’ISTA costituisce un episodic specifico, sia
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Nonostante la mole abbastanza ponderosa, la tesi conclusiva di
questo saggio pud essere dichiarata in poche parole: anche per il
dramma st pud parlare rigorosamente e utilmente di livello pre-e-
spressivo,

La logica dell’itinerario di dimostrazione potra apparire, a volte,
intricata, e se ne offre pertanto una sintesi preventiva.

La prima parte, La prospettiva ecologica: ner territori della sa-
vana?, si occupa del livello pre-espressivo in rapporto all’attore,
usando come strumento di indagine quello di ambiente. Come ia sa-
vana geo-morfologica pud essere considerata uno stesso ambiente
rispetto alle diverse savane geografiche, cosi la scena pud essere
guardata come uno stesso ambiente rispetto alle diverse scene, o
culture sceniche, storicamente e geograficamente determinate. In
questo quadro, la pre-espressivita dell’attore si configura come la
dotazione di idoneita ad abitare I'ambiente scena, indipendentemen-
te dalla scena specifica che I’attore, nella sua singolarita storico-cul-
turale, frequenta.

Nella seconda parte, Per uscire dalla savana: Ig prospettiva te-
stuale, vengono presi in esame i limiti del modeilo ecologico, so-
prattutto in rapporto alla indebita centralita che in esso risulta attri-
buita al corpo dell’attore come entita fisica, materiale. Nella pro-
spettiva testuale, il corpo dell’attore si precisa, piuttosto, come ‘au-
tore’ e ‘materia di scrittura’ di un testo Jisico, al quale propriamen-
te pertiene il livello pre-espressivo. Il livello pre-espressivo si defini-
sce, ¢osi, come un livello di testualita della composizione fisica del-
I’attore, anziché come un livello di fisicita del suo corpo.

La nozione di testo, mentre distingue la composizione fisica del-
Vattore e il dramma rispetto alla diversa ‘materia di scrittura’, li
omologa in linea di principio rispetto al comune statuto testuaie. Ed

nelle finalitd che nei modi di lavero, Sull'ISTA si possona vedere: F, Rulfini (a cura di), La
Scuola degli attori. Rapporti daila prima sessione deif’ISTA, Firenze, La casa Usher, 1981; F.
Ruffini, Ricordi e riflessioni sull'ISTA, in «Quaderni di Teatros, 23, 1984 {sulla sessionie di Vol-
terra; cfr. anche annessa bibliografia); E. Barba, Animus/anima; energia, in «Teatro/festivaly,
3, 1986 (scritto introduttive per la sessione di Holstebro, dedicata al ruelo femminile nelle diver-
se culture seeniche); «Hyphos», 1, 1987, 0. mon. per la sessione di Laghi Alimini (Salento).

¥ Una prima versione di questa parte (qui radicalmente rielaborata) & apparsa, con il titolo fe
milteu-scéne: pré-expression, énergie, présenice, in L'énergie de I'acteur. Antkropelogie théairale
{2}, n. mon. di «Bouffonneries», 15716, 1987,

L'ATTORE E IL DRAMMA 179

¢ questa area comune che viene esplorata nella terza parte, L ’aftore' e
il dramma. alla scuola di Arcadio Nicolaevic Torzov. 1] laboratorio
di Stanislavskij, per le caratteristiche particolari del lavoro che vi si
esercita,  un terreno ottimale per mettere a prova I'esistenza e le
modalitd di rapporto tra la composizione fisica dell’attore e il dram-
ma (come tema da mettere in azione) al quale la composizione fi:sica
stessa si correla. Cid che emerge & che nella scuola di Torzov viene
usata una costruzione linguistica che ha statuto di testo, ¢ che altro
non ¢ se non la trasposizione in racconto del testo fisico pre-espressi-
vo dell’attore. Questo (sotto-)testo linguistico & il livello pre-espressi-
vo del dramma.

Nella quarta parte, Per uscire dalfa scuotla di Torzov: il colore
della presenza, si cerca di appurare se il risultato conseguito gl’esi-
stenza e la pratica di un livello pre-espressivo del dramma, e 11.3310
strutturale collegamento col livello pre-espressivo della composizio-
ne fisica dell’attore) sia vincolato alle modalita costitutive del «siste-
may di Stanislavskij o se, invece, possa essere assunto come risultato
di validita generale. Nel ricavare una risposta affermativa a questa
domanda, si evidenzia un’articolazione del livello pre-espressivo in
sostanza e colore. 11 ‘colore della presenza’ disegna la zona di contat-
to tra pre-espressivo ed espressivo. .

La quinta ed ultima parte ¢ una Nota conclusiva, intesa a saggia-
re I"accettabilita di questa articolazione e a valutarne le conseguenze.

Un percorso abbastanza intricato, come si pud vedere, e nel qua-
le le singole tappe rischiano di apparire, a volte, frutto di una scelta
pill orientata su predilezioni personali che su esigenze oggettive. Pos:
siamo solo sperare che la logica del percorso e delle singole tappe si
imponga alla lettura, al di 14 di quella che, in sede introduttiva, sa-
rebbe solo una generica difesa d’ufficio.

% 40k

Ma c’¢ una singolarita di questo saggio che va preliminarmente
dichiarata e difesa. Si tratta di un saggio teorico, abbiamo detto, il
quale perd raramente (quasi mai) fa appello ad altre teorie teatrali,
mentre insistentemente fa appello a dichiarazioni di Stanislavskij e di
Eugenio Barba.
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Un’opzione personale, senz'altro, ma della quale rivendichiamo
I’opportunitd e, di pit, la necessita.

Che una mela cada dall’albero lungo una linea verticale con ve-
locitd progressivamente crescente secondo I'accelerazione di gravita,
deriva, certo, dalla teoria gravitazionale di Newton. Ma s5e, anziché
alla teoria come dato acquisito, pensiamo all’attivitd teoretica dj
Newton, & vero il contrario: & la teoria gravitazionale a derivare dal-
la caduta della mela.

Vero o no che sia I'aneddoto, & vero senz’altro cio che esso si-
gnifica: e cioé che la teorizzazione scientifica deve partire dai fatti.
E non basta. Occorre anche che j fatti, nei limiti del possibile, siano
certi. Questo, almeno, per il costruttore di teorie nell’ambito delle
scienze naturali.

Ma per il teoreta teatrale esistono fatti certl, in senso proprio?
Crediamo di no. Crediamo, piuttosto, che esistano affermazioni
credibili,

Affermazioni credibili sono quelle sostenute da uomini di teatro
credibili: per la loro esperienza, per i risultati raggiunti operando
pragmaticamente su quelle premesse, € per I'intreccio di concordan-
ze che sussiste tra le loro affermazion] e altre affermazioni ugual-
mente credibili.

La scelta dei ‘fatti’, per il teoreta teatrale, e dunque personale,
ma non arbitraria. I ‘fatti’ vanno scelti in base allo specifico campo
di interesse teorico, € in rapporto alle complesse determinanti della
loro credibilita.

L’imparzialita dei teoreta, in ambito teatrale almeno, non pud
essere altro che una parzialita ben orientata, 'autonomia nient’altro
che una dipendenza ragionata e utile: dato che la parziakita e la dj-
pendenza determinano e circoscrivono Vinsieme di fatti, cioé di af-
fermazioni credibili, su cuj rifletters la teoria.

Rinunciare alla parzialita e alla dipendenza equivale a rinunciare
ai fatti fout court, vanificando 13 stessa operazione teoretica,

Il campo di interesse teorico di questo saggio, lo ripetiamo, ¢ la
nozione di lvello pre-espressivo, indipendentemente dalle parole

con le quali essa sia (o sia stata) formulata. E in tale campo i fattl di
maggior rilievo, ciot le affermazioni pit credibili, sono senza dub-
bio quelle di Stanislavskij e di Barba.
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Che questi uomini di teatro corrispondano alle predilezioni per-
sonali dell’autore del saggio €& solo una concausa della §ce1ta del
campo di interesse teorico, non un limite a priori della teoria.

La sostituzione dei fatti certi con le affermazioni credib'ih ¢ an-
che la radice profonda della stretta interdipendenza tra teoria € sto-

ria del teatro. o " o
Innanzitutto perché la teoria si da il compito istituzionale di ri-

flettere su ‘fatti’ storicamente individuati. . . _ o
Secondo; perché la stessa credibilitd d_el fgttl ha, in ultima istan-
za, una determinazione storica. L’intreqcm di cpncordan;e_a cul ab-
biamo accennato, & frutto di un’indagine stor}ca che si ripercuote
sulla teoria rendendo (pit) credibili i fatt.i da cui essa parte.
E infine: perché la stessa teoria, considerata nei suoi esiti, diven-

ta un dato defia storia e per la storia del teatro.

Partire dai fatti ¢ tornare ai fatti é buona norma nelia teoresi

scientifica. ‘

Per adeguarsi a questa norma la teoresi teatrale non deve,_ a no-
stro avviso, cercare fatti che somiglino a quelli del.le scienze di natu-
ra. Deve assumere 1 suoi fatti: cioé confrontarsi rigorosamente e

senza fughe nella metafora con il sapere dei teatranti.

LA PROSPETTIVA ECOLOGICA: NEI TERRITORI DELLA SAVANA

Savane e savana

La savana, tecnicamente parlando, é un ambiente gegmorfologl-
o, Essa & definita da un insieme di caratteristiche botaniche, zoolo-
giche, climatiche e di altro tipo. _ . . .

La savana, in quanto ambiente geomorfologico, si trova in varie
zone geografiche e ‘culturali’ della terra, le pil importanti delle

quali sono I’ Africa e I’ Amazzonia. - ' |
Possiamo dire, quindi, che sia la savana africana sia quella

amazzonica sono geomorfologicamente uno stesso ambiente, ma so-
no culturalmente due ambienti diversi.
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Passiamo ora agli abitanti delja savana. B legittimo presumere
che le caratteristiche geomorfologiche circoscrivano, al dj 13 di ines-
senziali varianti, una serie di comportamenti tipici dell’abitante del-
Ia savana.

Ma Pabitante delia savang in quanto tale non esiste, e non &
quindi disponibile all’osservazione. Esiste 'abitante della savana
amazzonica, ed esiste I'abitante della savana africana: e sono questi
(e solo questi) abitanti e i loro comportamenti relativi ad essere os-
servabili,

Se ne possono trarre due conclusioni. Primo: la serie di compor-
tamenti trans-culturali puo essere conosciuta solo attraverso i com-
portamenti delle diverse savane culturali. Secondo: la serie dj com-
portamenti trans-culturahi prescinde dalle differenze dj cultura, ma
non prescinde dalla cultura.

Si pud ragionare, perd, in un altro modo, e cercare, anziché una
serie dj comportamenti, un insieme dj principi funzionali, suj quali
si fondino i comportamenti comunj ed, eventualmente, anche com-
portamenti che non appaiano tali,

I principi comuni, essendo principi, sono pre-culturgli rispetto
ad ogni singola cultura, ed essendo comuni, sono trans-culturali vi-
spetto alla totalita delle culture, Anche i principi possono essere stu-
diati solo attraverso | comportamenti delle diverse savane ma, a dif-
ferenza dei comportamenti comuni, essi prescindono dalla cultura,

Definiamo come dotazione pase Vinsieme di questi principi (con
le loro potenzialita di effetto) e, reciprocamente, come abitante del-
la savang I'individuo (astratto) il quale, piu che della serie di com-

portamenti trans-culturalj, disponga dell’insieme di principi pre-cul-
turali, cio¢ della dotazione base.

Una precisazione va subito fatta, ad evitare malintesi. Trans-cul-
turale e pre-culturale, certo, non sono sinonimi, ma DOossono essere
equivalenti,

Trans-culturale & ¢id che prescinde daile marche che differenzia-
no culturalmente i diversi ambienti. Pre-culturale & cig che precede
logicamente (prescindendone, dunque) le marche che contrassegna-
no culturalmente ciascuno dej diversi ambienti,

Ii pre-culturale pud implicare i trans-culturale, come nel caso in
cul i principi siano comuni. Ma il viceversa ¢ vero solo se 'autono-
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mia dalle marche culturali é intesa non nel senso :':lebole di e?utgnlcl)-
mia dalle marche-differenza, ma nel senso forte di .autononnall a 1e
marche-contrassegno: in tal caso il pre-culturale e il trans-culturale
si co-implicano. . -
Ed & questa I'ipotesi che adottiamo nel nostro modelio ecolo
ico. _ ' -
: Un modello non & né la realta che modelhzza,‘ne‘ la realtd even
tualmente presa a modello. E uno strumento a fini di conoscenza e,
. 4
come tutti ghi strumenti, va adattato all’uso.

Malgrado la sua apparente im_perti_nenze‘i, questo dllscorst?l :u]{l;:
savana, sulle savane e sui loro al‘ntantll, puo essgre,:frfr}g to u e Ene
comprendere, senza I'ingombro di pregu,ldlzl o di d]l i er;zeie
problematiche dell'attore affrontate dall’antropologia teatrale.

Partiamo, dunque, da questa premessai  ation
le scene sono ambienti culturali, | relativi gb:tam‘z sono gli ab_ nj
e formuliamo l'ipotesi che le diverse scene smng uno stesso am rebe
te scena, cosi come le savane amazzonica e africana sono entram

’ ‘ ) . . . a
l aﬂi‘;ligzieg i‘;in;entm i diversi comportamenti degli attorll, cioé de-
gl abitanti delle scene, esista una comune bafse‘pre—.cuhurale.t'l' -

In che cosa consiste tale dotazione? Al d‘l 13 dei dwei)s'l s 1t1 rdel-
tativi, qual & la base che definisce ’attore in quanto abitante

; . 9 |
l ar%b;iiiilisgf;]: ora di chiamare espressionfe i <:ompor.tament.11 ossere-
vabili degli attori di e in specifiche scene, nserva‘nd‘o 1ll;vece 16;15?‘1;;
di pre-espressione a cid che precede'loglcamente il }we 0 ;elsp? ljne;
e la cui base e pre-culturale. Cid dicendo, afferm1arpo che mcunu_
di principio non ¢’¢ sovrappolsizione- tra plre:es‘press:ivo e .pf;) -
rale: pre-culturale, a stretto rigore di ter.mlm, e’!a ( ota;:zmlemcale
della pre-espressione. Comunque, ad evitare un.npertro ia - ((;
inutile in questa fase della ricerca, parleremo di pre—espreﬁml,e o
di livello pre-espressivo) tout court, fermo restapdq perod'c e ? >
valenza pre-espressivo=pre-‘cu1turale riguarda in linea di princip
e della pre-espressione. . o
SOIOLI; E?es-espresslijone, o meglio, ljesi;tenza ela fun;ﬂonahtgodtle;ri
livello pre-espressivo, & la tesi cost:tut;va globale e, allo stes
po, il nucleo di ricerca dell’antropologia teatrale.
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Infine, quando possa ingenerarsi confusione, chiameremo attor
(minuscolo e plurale) gli abitanti dj specifiche scene, e Attore {maiu-
scolo e singolare) P'abitante della scena in quanto ambiente,

GHi attori esprimono, I’Attore pre-esprime.

Realtd e livell; i analisi

Ma I’ Attore non ¢ una realta concreta diversa dagli attori. Anzi,
propriamente parlando, |'Attore non € nemmeno una realti a sé
stante. Esistono solo gli attori, cosi come esistono solo gli abitanti
della savana amazzonjca o della savana africana, L’ Attore é solo un
livello dell’analisi degli attori; cosi come Ja pre-espressione & solo up
livello dell’analisi dell’espressione.

E, questo, un punto della massima importanza, e la cuj scarsa
precisazione pud generare non pochi equivoci. A rigor di termini,
I"Attore e Ia pre-espressione sono realts conoscitive: servono allo
studioso per capire, e all’vomo dj teatro per orientare il suo lavoro,
che sfocera comungue in espressione, intrisa di tutti i condiziona-
menti dell’ambiente specifico in cuj il lavoro s svoige,

Insistere sullo statuto analitico, astratto, dell’Attore e della pre-
€spressione, ¢ opportuno ma pud, a sua volta, dar luogo ad un
fraintendimento. §; potrebbe pensare, infatti, che Attore ed attori,
pre-espressione ed espressione, si OPpongano come entitd separate,
Di fatto, pre-espressione ed espressione si oppongono sl, ma in cer-
L0 senso come nella chimica il componente si oppone al composto,
La pre-espressione Ja parte dell’espressione in senso doppiamente
letterale. Nel senso dj (essere) parte, e in quello di fare (parte). Se
per paradosso si estraesse dall’espressione quella sua parte che & la
pre-espressione, se ne estrarrebbe al contempo anche 'effetto attivo
di fare: I'espressione non ne risulterebhbe diminuita, ma distruita,

Come studiare, dunque, Ja pre-espressione? Essa non si lascia
scoprire eliminando materialmente il ‘livello’ che la nasconde, ma
solo traversandolo conoscitivamente. Non sj tratta di individuare ;

tori delle diverse scene. Nel nostro modello, Ia dotazione base, oltre
che dalle marche-differenza, ¢ indipendente anche dalle marche-
contrassegno: ¢ pre-culturale e quindi trans-culturale,
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[ i i deve fa-
Pili che un lavoro di esirazione per confronto, cid che si dev
re & un lavoro di confronto e di astrazione.

Pre-espressione ed energia

= 1
. o -
Esattamente un lavoro di questo tipo ¢ stago cc;r}?o;tc;; rllréouréon
i ron
i it tennale, da Eugenio Barba. ) ¢
e ! dosso di una ‘codifica-
i i 'Odin Teatret 1'apparente para
SR i diare, coerentemente,
i ’ ¢ stato indotto a studiare, emel
zione personale’, Barba & : & Joerentements,
i iche in cui 'aspetto di
roprio quelle culture scenic ;
Sem%ra pcievalere (fin quasi ad annullarla) sulla componente perso
e. . » » . - LY . .
nalL’Oricnte con le sue grandi tradizioni teatrgh, ¢ ?lveqtc;itot ;l
banco di pro':fa dapprima per capire un":a.nomlallhz;l fc:qf:ll O<:c1S tiel?s ti,
3 . . X . e !
i i he cosa, al di 14 delle differenz ilisti
e subito dopo per capire in ¢ . delle :
che e della distanza culturale, l’Onente_ e .1 Qcc1dent.e sono simili
per esplorare, insomma, il terreno dei prm;‘:p: comum.‘ tetismato:
i i lorazione pud essere cosi :
1i risultato di questa esp 05) sintetizzato:
il livello pre-espressivo & legato ad un generale principio di al
jone.
N Questo principio & siato pit volte presentato, .nellajlletteratura
sull’argomento, attraverso le sue articolgzmm_alnahlnchet .a I
iz i ilibrio eretto degli attori lascia astrarre,
1. la posizione di equilibrio er . 2 dstrarre, atra
ita i amente precise e differ .
verso modalitd culturali estrem ente B
incipi : Pequilibrio risulta alterato risp :
rincipio pre-culturale: 1’equi : T
guellopdefinito dal normale rapporto tra le leggi della fisica
i ano;
funzionamento del corpo um ; . -
2. la condizione di moto degli attori lascia astrarr(le, attraver:?gc?l;?o
‘ it i ecise e differenziate, un pri
dalita culturali estremamente pr : . ninciplo
inteti i h'esso in una alterazione risp
re-culturale, sintetizzabile a.nc .
Elle condizioni di moto definite dal normale rapporto tra le leggi
della fisica e il funzionamento del (_:orplo uman(crnl,el -
i izza i tra energia e lavoro ntif
. se si analizza il rapporto ra ¢ ens "
; co del termini), vale a dire il rapporto tra energla investita

i ime | i logia
3 Si vedano, in particolare: E. Barba, Aniropologia teatrale: prime ipotesi, e Antropolog
! ! § ' . . .
reatrale, ora in Aldila delle isole galleggianti, cil.
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Infine, quando possa ingenerarsi confusione, chiameremo attor
(minuscolo e phurale) gli abitanti di specifiche scene, e Attore (maiu-
scolo e singolare) Pabitante delja scena in quanto ambiente.

Gl attori esprimorio, I’ Attore pre-esprime,

Reaita e livelli di analisi

Ma I’ Attore non & una realta concreta diversa dagli attori. Anzi,
propriamente parlando, I’Attore nop € nemmeno una realti a sé
stante. Esistono solo gli aftori, cosi come esistono solo gli abitanti
della savana amazzonica o della savana africana. L’ Attore ¢ solo un
livello dell’analisi degli attori; cosi come la pre-espressione é solo un
livello dell’analisi dell’espressione.

E, questo, un punto delia massima importanza, e la cui scarsa
precisazione pud generare non pochi equivoci. A rigor di termini,
I’Attore ¢ la pre-espressione sono realta conoscitive: servono allo
studioso per capire, e all’vomo di teatro per orientare i suo lavoro,
che sfocera comunque in espressione, intrisa di tutti i condiziona-
menti dell’ambiente specifico in cui il lavoro si svolge.

Insistere sullo statuto analitico, astratto, dell’ Attore e della pre-
espressione, ¢ opportuno ma puo, a sua volta, dar luogo ad un
fraintendimento. S potrebbe pensare, infatti, che Attore ed attori,
pre-espressione ed espressione, si oppongano come entitd separate,
Di fatto, pre-espressione ed espressione si oppongono s, ma in cer-
to senso come nella chimica il componente si oppone al COmposto,

La pre-espressione Ja parte dell’espressione in senso doppiamente
letterale. Nel senso dj (essere) parte, e in quello di fare (parte), Se
per paradosso si estraesse dall'espressione quella sua parte che & la
pre-espressione, se ne estrarrebhe al contempo anche I'effetto attivo
di fare: 1'espressione non ne risulterebbe diminuita, ma distrutta,

Come studiare, dunque, Ja pre-espressione? Essa non si laseia
scoprire eliminando materialmente il ‘livello’ che la nasconde, ma
solo traversandolo conoscitivamente, Non si tratta di individuare i
comportamenti comuni, si tratta di capire i principi comuni agli at-
tori delle diverse scene. Nel nostro modello, la dotazione base, oltre
che dalle marche-differenza, ¢ indipendente anche dalle marche-
contrassegno: ¢ pre-culturale e quindi trans-culturale,
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. N . "
Pid che un lavoro di esirazione per confronto, cid che si deve f
re & un lavoro di confronto e di astrazione.

Pre-espressione ed energia

Esattamente un lavoro di questo tipo € staLo c;nfc}lottc;;l rilréouréoer;
i il da Eugenio Barba. ron
sperienza pili che ventennale, : iy
gIlJi attori dell’Odin Teatret |'apparente parados.so di una cod1f1ctz
zione personale’, Barba ¢ stato indotto a studiare, coerzx:nftgmgn né
’ i i i i zio
i he in cui Paspetto di codifica
ropric quelle culture scenic _
]sjem%ra prevalere (fin quasi ad annullarla) sulla componente perso
nale‘ » . . . . N ] »
L'Oriente, con le sue grandi tradiziomni teatr:al:, € (%wen.t;to il
banco di prova, dapprima per capire un"anc:mai\hzz1 ‘ If:;ell Occi tiel?stg,
i ire i osa, al di 12 delle differenze s -
e subito dopo per capire in che ¢ ) : L
che e della distanza culturale, l’Onentei e _I’Qcmdenge sono simili:
per esplorare, insomma, il terreno dei principi comuni. "
Il risultato di questa esplorazione pud essere cosi s.;m;’e‘tnz!zmm.
il livello pre-espressivo & legato ad un generale principio di a
ione.
’ Questo principio & stato piu volte presegtato,l pella} lletteratura
sull’argomento, attraverso Ie sue artlcolgnom-anah.tlche : -
1. la posizione di equilibrio eretto deghi atton.lasma‘astrarr;, a -
verso modalitd culturali estremamente precise e dlfferenlmatte;, a
principio pre-culturale: ’equilibrio risuita alte:rato rispetto :
quello definito dal normale rapporto tra le leggi della fisica e i
funzionamento del corpo umano; _ ]
2. la condizione di moto degli attori lascia astrarr?,, attraverso mo
‘ dalita culturali estremamente precise e differenziate, un prllncui:g
pre-culturale, sintetizzabile anch’esso in una alterazione rllsplne !
alle condizioni di moto definite dal normale rapporto tra le legg
della fisica e il funzionamento del cOrpo umano; e
3. se si analizza il rapporto tra energia e lavoro (nel senso sc1t_ta >
' co dei termini), vale a dire il rapporto tra energia investi

. L . i
3 Si vedano, in particolare: E. Barba, Aniropologia teatrale: prime ipotesi, ¢ Antropologi
! ) ) : b ! s .
teatrale, ora in Aldila delle isole galleggianti, cit.
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ui’azi ita di i
negﬁz;otztle € quantita di moto dell’azione stessa, ci si accorge che
Orl, esso € alterato rispett i !
o ;
e p alla normale dinamica del

Ma in che cosa consi inteti
nsiste, sinte iti
s ticamente ¢ analiticamente, tale al-
Viene i . ..
quantonz nlll;iga?pc}); qQul, una caraiteristica specifica dejia scenta in
me. Possiamo enunciarla cosi: | i
o te. P -aria cosi: la scena, a differenza
ajtrotSd%;t]tzﬁgﬁzndH; sen;o Proprio, € un ambiente discontinyo: un
| ¢l modello euristico, per mipl; ! Gli
abitanti dell’ambjenie s 08 gH attor) sono ally s 50 Ol
: cena (cioé gl attori) son
eouant ; (ciog 0 allo stesso tem
/ tein modo.contmuo, abitanti anche di un ajtro ambiente; [* .
biente del guotidiano. e
Spegiganteso];_gli attori delle diverse scepe abitano ciascuno wno
0 ambiente quotidiano (gli attori
- nt . gli attori della scena kabukj I'am-
nte quotldlanp glapponese, ecc.); ma, come tuttj questi attorirgi

zjarl:l;: 2;;5:;;2 bdain:Je,fquesta cons_t‘atazione, ma ¢ essa ad eviden-
ambions itd dbc;r;] er(:jnto ‘tra cio che. §1 ¢ astratto rispetto al-
P Puo astrarre rispetto all’ambjente della
N CIc;;ai ];Les-;zi:gssclﬁ)ir;; :f:zels?sere confrontata con Vin-espressione,
nelle diverse aporipo s i livello pre-culturale dei comportamenti

Cerchi i chiari i i
hiamo di chiarire. GJ attorl, oltre ad essere attori s0n0
. 2

uotidianita, | i

ij ol I:ﬂl:;t:},n; Ic;ro lff)mportamentl Sono contrassegnati ¢ differen
ente: 'in-espressione ¢ il i i
il - i i
ompenpralme livello pre-culturale dj questi

n ! i i
vfdua:;ﬁﬂl‘_on;;) el astrazmn_e nelle diverse scene consentono di ing!-
1vello pre-espressivo, ma non dj interpretarlo. Per inter

culturale della (delle) quotidianita, cioé con I'in-espressione

Torniamo allora al principio di
. principio di alterazio '
prima I'alterazione dell’equilibrio. e
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Nell’ambiente quotidiano, a prescindere dalle marche culturali
di differenza e di contrassegno, cioé @/ livelio in-espressivo, la posi-
zione di equilibrio eretto si determina in base alle caratteristiche del-
la forza peso.

Si tende ad allargare guanto pill possibile 'area della base di ap-
poggio, a far rientrare ampiamente il baricentro entro tale area, e a
ridurre 1'altezza: si divaricano i piedi, facendone ben aderire le
piante al terreno, si verticalizza la linea mediana ideale del corpo, si
incurva la spina dorsale.

Nel complesso, si cerca di non contrastare la forza di gravita.

La fenomenologia dell’alterazione vigente sulla scena rivela, in-
vece, una tendenza esattamente contraria. La base d’appoggio viene
ridotta, e/o0 resa meno aderente al terreno, la linea mediana del cor-
po viene resa obliqua, la spina dorsale eretta, talora le spalle solle-
vate.

Nel complesso, il principio é quello di contrastare la forza di
gravita.

Passiamo all’alterazione dello stato di moto. Il livello in-espres-
sivo dei comportamenti della quotidianita pud essere sintetizzato di-
cendo che si cerca di non contrastare la forza di inerzia, II movi-
mento tende a mantenere la sua velocita e la sua traiettoria, a pro-
trarsi fino ad esaurimento della forza iniziale, e ad avviarsi, infine,
con un impulso concorde alla direzione in cui il movimento si svi-
luppera nello spazio.

La fenomenologia dell’alterazione vigente sulla scena rivela, an-
che in questo caso, una tendenza esattamente contraria: movimenti
variati sia nella traiettoria che nella velocitd, bruschi arresti e repen-
tine riprese, impulsi d’avvio opposti alla successiva direzione del

moto.
Nel complesso, il principio & quello di contrastare la forza di

inerzia.

Quanto al rapporto tra energia investita e quantita di moto, il li-
vello in-espressivo della quotidianita mostra una tendenza ad utiliz-
zare fuita energia sotto forma di energia cinetica, cioé sotto forma
di movimento.

Nella pre-espressione, al contrario, si pud individuare un criterio
di ‘condensazione’ e/o di ‘omissione’, in base al quale solo una par-
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te dell’energia investita ; i
estita in un’azig i i i
o el € viene trasformata in movi-
ue ' itico ci
. iuosFo sommapo €same analitico ci permette dj conchudere che
In-espressivo (della quotidianita) risponde complessivamen

La condizione dj i
e di Attore, possia ire, impli
A CC mo dire, implica un i
. » e
energia rispetto alla condizione dj Persona quotidpiana S

Sull’energia dell’attore

Il i I
e S:ig;;n;o; tra clin—c?spressxone € pre-espressione ci consente dj
ul modo in cui va intesa I’ ia (i

ene i
co) della pre-espressione. e b i

In prima i i
questopgml]a lstanz.a, essa dev’essere acquisita in senso materigle E
» 5010 un primo livello di riflessione, che & utile perd per I]:bE’

C nn az on 3 ¥

la Perso idi izi
na Quotidiana. ILa contrapposizione alla forza dj gravita

mento, ¢'é i vi
e '8, semp.’re dal punto di vista della fisica, un dispendio
T1aie rispetto ail’economia de) movimento stesso i
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dare il passaggio dalla fisica alla fisiologia. Si tratterebbe di esami-
nare la dinamica muscolare, e organica in senso ampio, che realizza
questo dispendio energetico. Un terzo livello dovrebbe prevedibil-
mente riguardare il rapporto tra il tono muscolare e nervoso legato
al surplus energetico e un ‘tono psichico’ (o mentale) correlativo.

In ogni caso, & importante ribadire che l'energia dell’attore,
quali che ne siano le articolazioni e le dinamiche, é alla base ener-
gia, come lo & l'energia chimica o elettrica o cinetica: energia in sen-
$0 stretto.

Solo che questa energia & in eccesso rispetto ai risultati ‘materia-
li’ dell’azione. Il surplus energetico legato all’alterazione dell’equili-
brio non serve per star meglio o pit a lungo in equilibrio; il surplus
energetico legato all’alterazione delle condizieni di moto non facili-
ta e/o prolunga il movimento.

Dalla postazione del quotidiano, il surplus energetico della pre-
espressione si individua solo come spreco.

Pre-espressione ¢ presenza

Ma questo spreco e reale, oppure & solo un ‘effetto ottico” deri-
vante dal punto di osservazione? Possiamo ipotizzare che cid che
dall’ambiente quotidiano ci appare come spreco sia, se guardato ri-
spetto all’ambiente scena, la normale economia?

Ancora una volta, pud soccorrerci, in questa fase della riflessio-
ne, il confronto tra ’ambiente scena e I’ambiente quotidiano,

Al loro livello in-espressivo, i comportamenti quotidiani sono fi-
nalizzati a precisi, individuabili e intrinseci obiettivi, e a nient’altro.

L'equilibrio eretto di un uomo giapponese consegue l'obiettivo
di tenerlo in piedi, ma anche di evidenziarne in ogni senso ed esten-
sione la ‘cultura quotidiana’, nelle identita e nelle diversita con le
altre culture quotidiane. Ma a livello in-espressivo 1’equilibrio eretto
consegue solo ['obiettivo intrinseco di tenere in piedi la persona con
il minimo sforzo compatibile con la forza di gravita. L'energia inve-

stita si misura sofo rispetto a questo obiettivo: tutte le finalita ‘cul-
turali’ sono estranee al livello in-espressivo, che &, ricordiamolg, un

livello pre-culturale.
L’equilibrio eretto dell’attore kabuki, per restare in Giappone,
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s:l ?:1; re'allzza I"obiettivo di tenere ip piedi I'attore e dj evidenziar
. g0l senso ed estensione, la ‘cult i i _
_ ‘ ; , ura scenica’. A livello
SPressivo, perd, I'equilibrio erett i o ol
] . 0 sembrerebbe finalizzato
£qullibrig solo
nisultato di tenere in piedi ["atiore: esatlamente come per Ja personz;I

3 l T a

Come mai, allora, costa dj pin?
bietgvt:té? te che ljequilibrio ¢retto pre-espressivo realizza oltre I'o
enere m piedi 'attore. in it " :
: . er . , u, anche quello
{ atfre i posizione di equilibrio eretto ! o mostrae
) . - !
questoalealzf;::te SCena, rnspetto all’ambiente quotidiano, presenta
CIe costitutivamente distintjvo: | ioni, olt
obiettivo intrinseco. ha 1 pit; i s i oo o L lor0
; » 114nno in pin |’ obiettivo di pro i
] ors1 =
do ?\} QUaljc‘un.o che & esterno all’ambiente sceng ? #lo sguar
0 implicazi ‘
. Chr; ;:oe;t;rtl tque’sto,lnessuna Implicazione filosofica. Possiamo
uto ontologico dell’ambiente i
olog scena comnsiste i
’ : ropri
nel fatto che tutte Je azioni che in esso si verificano SOTo azz';)ni 1310(-)

scena ioni i
e ;o:tcioz;?om tItnnt)strate, 100 stiamo affermando nulla sulia di
-Spettatore: stiamo solo ici ,
att ‘ X esplicitando una
x _ remes
niaodl CW ogni discorso sulla scena sarebbe vanificato ? -
S 3 A ’
ot d??;ttiore co&u;ret(ij puod bensi non esserci, o pud configurarsj
accade) nelle modalita pit diversif;
. ' iU diversificate e |
gli statuti teatrologici tradizi ! N
adizionali: in ognj ¢ Pazi i
{nell’ambiente scena) & yp’ar; ate. O megli o, L Scena
na} ¢ un’azione mostrat io, ¢
- ambie . a. QO me 'azi
che & in pii un’azione mostrata D
I} surplus energet; :
rgetico della pre-espressi i
I essione
‘in PIt’, questo ‘mostrars;’. .
E spr i i i
PIeco se visto dalla postazione dj un ambiente (quotidiano) il
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Lo scarto tra ambiente scena e ambiente quotidiano si evidenzia
nella differenza tra pre-espressione e in-espressione: il surplus ener-
getico, che rivela in senso materiale questa differenza, quantifica il
divario costitutivo tra azione mostrata e azione pura.

La presenza, dunque, non ha nulla di ineffabile. E qualcosa di
intrinseco ad ogni ‘azione scenica’,

Ma come non vediamo mai a nudo, isolatamente, I’ Attore o la
pre-espressione, cosi non vediamo mai a nudo il surplus energetico
0 la presenza. Anche la presenza € una realtd conoscitiva.

A questo Hvello dell’analisi, il surplus energetico (per confronto
con |'in-espressione) si lascia cogliere nella sua dimensione quantita-
tiva, e la presenza si lascia individuare come il ‘capitolo di spesa’ di
questo eccesso.

La pre-espressione & piu dispendiosa dell’in-espressione, ed ha,
rispetto a quest’ultima, l'obiettivo supplementare di mostrare 'a-
zione agita. Chiamando presenza il conseguimento di questo obietti-
vo, possiamo concluderne che il surplus energetico serve proprio,
oggeltivamente, ad alimentare la presenza.

Ma come? Va detto, a questo punto, che, analogamente alla ba-
se quantitativa dell’energia, anche il rapporto diretto surplus ener-
getico-presenza & uno stadio assolutamente elementare della rifles-
sione sul funzionamento efficace dell’abitante della scena.

La dimensione fisica dell’energia deve estendersi alla dimensio-
ne fisiologica, ¢ questa ad una dimensione psichica e mentale, ab-
biamo detto. Cosi il rapporto spesa-ricavo tra surplus energetico €
presenza ¢ solo una base per indagare sulle dinamiche che rendono
‘presente’ allo spettatore la presenza scenica, e che, reciprocamen-
te, permettono all’attore di utilizzarla all’interno della complessiva

prestazione.

Seconda natura, adattamento dell’attore e messa in forma
dell‘energia

Della pre-espressione, dunque, sappiamo che & legata ad un sur-
plus energetico, e che questo alimenta la presenza dell’attore.

Ma qualcos’altro possiamo aggiungere. E importante ribadire
che la pre-espressione non si correla a un insieme di comportamenti
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(porsi in equilibrio precario, dinamizzare i movimenti, ecc.), ma a
un insieme dj principi che definiscono la dotazione necessaria per
poter abitare efficacemente ogni singola sceng.

La pre-espressione ¢, alla base, una sorta di indole psico-fisica
che possiamo considerare caratteristica degli abitant dell’ambiente
scena.

Riappare, qui, I'importanza euristica del considerare la scena
come un ambiente, ma anche dj tenerne ben presentj le irriducibilj
spetificita. In quanto la scena € un ambiente analogo agli altri am-
bienti, la pre-espressione, ¢, alla base, una vera € propria indole psi-
co-fisica,

Ma la scena ¢ un ambiente particolare. Gli attorj la abitano in
modo discontinuo e in quanto individui, abitando invece in modop
COnLinuo e in quanto membri 4 gruppt umani gli ambient] della
quotidianita, In altre parole, gli attori possiedono, Ovviamente, la
propria indole psico-fisica, ma la possiedono in quanto persone;
hanno gia una loro prima natura. Volendo abitare efficacemente
anche ’ambiente scena, essi devono costruire, al di 13 dj questa pri-

ma natura, una secondy #atura, la cui norma energetica € maggio-
rata rispetto a quella dell’ambiente quotidiano,

La pre-espressione €, sostanzialmente, questa seconda natura4,

Esiste dunque un processo di adattamento ‘artificiale’ per acqui-
sire I'indole psico-fisica della (per la) scena: Ia seconda natura, pur
essendo natura, non si sviluppa in un decorso filogenetico, come ac-
cade per gli ambienti in S€nso stretto, ma dev’essere fattg propria,
in quanto seconda, nej tempi relativamente brevi de lavoro di ogni
singolo attore,

Che questo processo Io s1 chiami training (com’¢ accaduto agli
esordi dell’antropologia teatrale) o meno, non ha importanza, pur-
ché se ne tenga presente la doppia valenza dj addestramento conti-
nue e di progressive adattamento’, 11 che vuo] dire, ad esempio,

* 1 lermini «presenzan e «SEC
teatrologica, senza teper conto de
logia culturale,

? Sul training aghi esordi dell‘an:ropalogia teatrale si passon
Senze € Domande suf freining (intervista dj F. Ruffini a E, Barba),
cole/gesto del regrro: OSServazioni sul fraining, in «Quaderni dj
testi si trovane ora jn Aldila delle isole galleggianti, cir.

onda naturax Yengono assunti, qui, in accezione strettamente
II'uso diverso e variegato che se ne fa nell’ambito del’antropo-

0 vederz E, Barba, Pgrole o pre-
F. Ruffini, Gesto dello spetia-
Teatron, 2, 1978, 1 primi due
» ma risalgono, rispettivamenre, al 1§72 ¢

L'ATTOREE [L DRAMMA 193

che I'alterazione dell'equilibrio, la dinamica delle oppc;smon}),mli
condensazione o l'omissione, pill e oltre che essere rego e pT‘r
destramento, sono risultati del!’aa’az‘z‘m‘nenf'o, e cert.o nox? 1.30‘1.1 .
Ogni attore, in altre parole, COStI"Ll.IS‘Ce‘l{ proprio !ramm‘fir. o c
efficacia si misura sul grado di artificialita, ma di natur_a ez
questa artificialita, che il corpo riesce man mano a cor!segmre.te .
L'indole psico-fisica deve a\fer; urllja sua coerenza incoerente,

i ia di Eugenio Barba. . _
Cong?u]t?ot;rc;r,l ]sriopiﬁg riﬂetterge sul carattere di qu_esta indole Sc'emf:;j
un’indole che non a caso abbiamo sempre quahf.lca_to c;o;ge psncrtl)eua
sica. Il surplus energetico della presenza si lascia individuare lle
sua dimensione fisica; ma il tono muscolare & nervoso conseglsxicm_
si correla (ne abbiamo gia accennato).cgrtamente ad ulrll,tct)tnc;ep Leh
co: ed € presumibile che esista un fraining mentale ;:le atto n_i,festa-
meno che il suo processo di adattame_nt_o, nejll.olsvo gersi mad_ -
mente in dimensione fisica, comport} (]mp]l.(.‘ltl) anche 1;na l?e o
sione non-fisica. Si pud ritenere perfmq che in alcupe cu tgr;iia -
che le proporzioni si invertano, € che sia la dimensione psic

nte. o
esseli;apée;;]:ro che la dimensione psichica (o non-f:snc;zl_[m sents;) LaI;
to) del training, pur essendo logicamente congetturabile, res
campo ancora tutto da esplorare (cfr. partg IID. —

Quel che & certo ¢ che, come le zflterazn?n-l (dell‘ equili 1;’ ,Ccess.o
nomn sono cause meccaniche e/o fim.esc]usn:n, cosi _anc.:he eeCiﬁCO
energetico non & né uno strumento diretto né un obiettivo sp

i adattamento,
N Efzftfsz ciin altre parole, non _si adatt'a a s.plrecarel, £ spre;isdgé
energia: piuttosto, la ricolonizza.zxone psn:o-flSlca della tperjlmeﬁte)
coerente nella sua incoerenza, si associa a (produr.:e natur oot
un ‘tono energetico maggiorato’ che ingloba nell’azione anc
‘sovrapprezzo® della presenza, nel corpo ¢ nella mente.

Questo eccesso non € qualcosa di statico, anche’ sel noi ne c:m(t);
sciamo solo il quantum come scarto tra il costo dell’azione mostra

e quello dell’azione pura.

ftul i i 1 e di spazio,
al 1976. Nel loro insieme i tre brani costitviscono un dialogo a distanza, di tempo P
caratteristico del tipo di scambio all’interno dell’ISTA.
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In ambito scientifico si sa bene che dicendo ‘energia’ o ‘trasfor-
mazione dell’energia’ si stanno usando, in realta, solo delle variariti
lessicali di comodo. Le forme (o le trasformazioni) dell’energia so-
no, dimensionalmente ¢ concettualmente, la stessa cosa dell’energia.

Affermare che Penergia c*¢ equivale ad affermare che 'energia
cambia forma: un rilevamento energetico non differisce dal rileva-
mento di un processo e, precisamente, di un processo di messa in
Jorma (in forme) dell’energia,

La presenza ¢ questo potenziale processo di messa in forma: non
solo la condizione di un corpo ‘amplificato’, ma quella di un corpo-
in-vita.

Il corpo-in-vita nella scena si rivela nel surplus energetico e dun-
que nel suo potenziale processo di messa in forma: se |a presenza &

cio che lo rivela, essa non e altro, in ultima analisi, che una danzqg
dell’energia®,

Sul significato della pre-espressione

In un ipotetico dizionarig di antropologia teatrale compilato
dalla prospettiva ecologica, alla voce ‘pre-espressione’ (0 ‘livello
pre-espressivo’), si troverebbe almeno:

— dotazione base di tutti gli attori, cioé dell’abitante delia scena in
quanto ambiente;

— surplus energetico rispetto all'in-espressione dell’ambiente quoti-
diano;

— presenza;

— diagramma (potenziale e/o reale) del processo di messa in forma
del surplus energetico, o ‘danza dell’energia’,

Non si tratterebbe dj acceziont diverse dello stesso termine, ma
di termini equivalenti,

I termini equivalenti {1 para-sinonimi), piu che precisare un si-
gnificato, lo circoscrivono: cioé, alla lettera, disegnano un cerchio j
cui punti sono postazion; compatibili per ‘parlare’ dell’ideale cen-

# «Danza dell’energian & immagine che si & venutg precisando a partire dalla
diagramma dei mutamenti (in La corsg dei ¢
e di «danza delle opposizioniy,

‘danza’ come
ontrari, cit. si parla spesso dj «danza dell’equilibrios
Proprio come diagramma dei rispettivi mutamenti), e dall’*ener-

gia' come fondamento diramico della condizione extra-quotidiana.
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tro. Le nostre definizioni di ‘livello pre-espressivo sono r.nodl‘dlver
si, & perd compatibili, per ‘parlare’ di uno stesso S{gnlflcgjto. (I:,aén
bi,ano le postazioni dello sguardo; non cambia, possiamo dire, 1'og

etto a cui mira lo sguardo. o . _ _
¢ Di tali postazioni potremmo dire diffusamente, in sede di con

i sterd qualche cenno.
Clusllr?ncfﬁ:r?fobiiotazigne base’, si .evidenzria il fondan}en_to. f};g;gulﬂ
turale del pre-espressivo ¢ a maggior ragione, per chi vi ri ,

i ta conoscitiva. N -
Suolit??:;glﬂls l‘:raltzirgetico’ ¢, in certo senso, il .princu()lo m}l-ﬂ]?:ﬁ:
della dotazione base, il ‘capitale’ che paga le (Ell\fﬁl‘.?& spese’:
razione dell’equilibrio, la dinamica. dlelle opposizioni, ecc. G ol

E proprio questo principio unificante (questo mc:do j :1 ipS e
della pre-espressione) a far comgrenclere f:‘he 1:3 varie v,océ1 e“’atlzore-
non sono cause meccaniche il cui effetto & la ;'Jr‘es.enzacll gellauto ir;
sono (base del-)la presenza stessa, la norma artificiale della s

e,
qua(r'l,‘toc;:femczzinttale non ‘immobilizzato’, l”‘energia c'e p.otenc!l(;. 19?:1;
biare di forma e di intensitd manifesta: c’é, nella sua disponibili
i H
da?\??liz .‘danza dell’energia’ si sintetiz.zano, rivtelan.do la loro so-
stanziale identita, il carattere ‘patrimoplale‘, statico in ce.rto 3{:11115,:i
della dotazione base, ¢ il carattere intrinsecamente dinamico de

nergia.

Ma quello che emerge di pit dz‘illa nostra lista di paLrla-sn(:j]_orélornI:S jf.:
il tendenziale e progressivo avvicinamento ad un nucleo di
-espressione, ‘
stené:t;i;rlllizt%reaflep determinanti cult.urali, il.livelln‘a pre-ni:spres;:wci
tende a trovare sempre pit1 ‘indietro’ il suo ubf consistant: in uge E’g
go che &, si, la scena della conoscenza per chi vuole comp:enza dei
ma che per chi vuole usario ¢, sostanmalmf:nte_, lq ?oncig ij o
corpo, con le sue leggi di bios, antecede:nt} e 1r1d1f erenti
marca culturale, sia di contrassegno che di dlffc?n?n.zm‘mon;:l. e
Al centro del cerchio disegnato .daue. definizioni della Pm'ﬁ-
spressione’ si profila, pit che il suo significato, o come suo sig
cato, il corpo dell’attore, che:
— costruisce la propria dotazione base,
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— gestisce il surphus energetico,
— consegue e utilizza la presenza,
— danza con (insieme e attraverso) la sua energia.

Nella. prospettiva ecologica, 1attore ¢ j SUO corpo.
Secoﬁz:; 12 Z?;jf; qllj(r)ltidlano de}la natura, Ta il corpo costruito deila
seeonda 1 regoiam y ;:]c]);pg)u adré’c;iato dE'l]] Incoerenza dell’ambiente
stanislavskianamente, daila sua incfgiilteoggz:elgz;nente —

II

PER USCIRE DALLA SAVANA: LA PROSPETTIVA TESTUALE
Riferimento e pertinenza

" nf; icr);lil;as;gne del n'ostro viaggi_o nei territori della savana, pos-
consentits di “ssaniare o qutn oy oy L0V ceologica ha

di o 1 41 ripensare con attenzione pit
acuta, termini e concetti ai quali s; ja i o
per [1;1 forza dell’evidenza ¢ ger l’:;f?;:c%;adi?{: ;r;géls’i L
. nx;bti)glc;n m‘o‘dello, msomma: Assimi‘lando Iattore all’abitante dj

nbiente, si € potuto centralizzarne in modo pill conforme la dj

menstone fisica: il corpo dell’attore sj ¢ legittimato come il soggettlc;

Primario (se non esclusivo) degl; o .
trale. ) degli enunciatj dell’antropologia tea-

N é\/ferati ;Tﬁgg;mamo questo semplice scenario: un certo percorso e
: ndividuo che lo percorre. Poste [e due proposizion;:
1. 'uomo fa un certo sforzo, ¢ '
2, I'uvomo fa una certa curva,

In oeni , s
BNl caso, pero, le due Proposizioni sarebbera vere in modo

.p
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corso fa una certa curva, b) 'uomo percorre quel percorso, ¢ per-

¢id ¢) 'uomo fa quella certa curva.
La forma ellittica elide uno dei termini della transizione, tra-

sformando di fatto quello che & un semplice riferimento in una in-
debita pertinenza.

Fare quella certa curva si riferisce all’'uomo del nostro scena-
rio, ma non gli & pertinente: o meglio, non gli & pertinente in
quanto individuo ma solo in quanto ‘oggetto mobile’ che, del tut-
to intercambiabilmente, percorre la traiettoria. Se 'uomo fosse so-
stituito da un cane, ad esempio, il cane farebbe g stessa curva,
pur facendo in linea di principio uno sforzo diverso.

Quel certo sforzo, infatti, ¢ pertinente all’'uomo; quella certa

curva & pertinente al percorso.

Torniamo all’antropologia teatrale e ai suoi enunciati, conside-
rando per tutti il seguente:

— il corpo dell’attore possiede un livello pre-espressivo,
che puod essere ritenuto il pit importante, ¢ il conclusivo.

A ben guardarlo, perd, sorge il sospetto che I'ipotesi ecologica
sia pi che buona, troppo buona: che la giusta centralitad del cor-
po dell’attore ne risulti eccessivamente amplificata. Riesce diffici-
le, infatti, pensare specificamente al corpo quale soggetto imme-
diato di un livello pre-espressivo.

Come per ‘l'uvomo che fa la curva', che il corpo dell'attore
possieda un livello pre-espressivo € vero direttamente, o ¢ vero so-
lo per transitivita? E, in questo caso, quale sarebbe il termine
eliso?

La savana ha dei vantaggi, ma presenta anche dei rischi. Nel
nostro caso: cosa pud nascondersi dietro il corpo dell’attore? Co-
s’& che I'evidenza, o I'invadenza forse, del corpo dell’attore rischia

di celare all’analisi?

Per una definizione operativa di ‘livello pre-espressivo’

Per affrontare correttamente un simile problema, si dovra par-
tire da un enunciato che non sia in sospetto di verita indiretta, ¢
da questo arrivare ad una definizione operativa di ‘livello pre-e-
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Spressivo’, i | chiari i
» 10 grado di chiarire conclusivamente se esso sia perti

ppure vi si riferisca soltanto,

i s MRA maggiore guantite di a:
sumiamo questo come enunciato base, ! o o enersla as-

Cl(‘)l che sappiamo dalla pros
(a,nergz?tlca dell’ambiente scena &
| ar.nb1.ente del quotidiano, Dj ta
\:anazmni, di intensitd manifesta
Penergia’ ¢ cid che definiamo, in
vo del corpo dell’attore, ,

Ma ‘danza dell’energia’
mulazione per sinonimj.
che, 0 & una figura reto
traduzione fisiologica.

pettiva ecologica ¢ che la norma
una norma maggiorata rispetto al-
le surplus, cid che emerge sono le
e/o di forma; e questa ‘danza del-
sostanza, come livellg pre-espressi-

U’ se Pon & una metafora, é solo una for-
e

Jn po crome il cuore che balza ne] petto’

Tica per ‘trasalimento’, ¢ pe ¢ la semplice

Per costruj inizi i
e jt;t:srsz ;;angefmmlone operativa, al contrario, si devong
G e uc;;ssg; a .rc:ndere percgttibile il guid definien-
conto.d-e] processo di’panificazlin;l?;ne el

L’itinerario da percorrere ¢ chiz;r
surplus energetico si dovrd individuar
crete, al termine e co
che chiamiamo livell

0. Partendo dalia nozione di
& una serie di operazioni con-

erentemente‘aﬂe quali si renda percettibile cid
0 pre-espressivo’,

- [}na simile serie di operazioni é
diario di Capgilo de plata, un se
che Eugenio Barba ha tenuto nel |
L. Pe:r rompere gli schemi dej gen

dettagliatamente descritta ne]

mma‘no di lavoro per coreografi
985, in Messico®,

¢ di Peirce in U i semi
i, 1975, e, pid in particolare, s poelcto o

2z ,in U. Eco, Lecror
¥ La trascrizione del semin, j e

numero speciale del 1586 dj «
Messico. La traduzione in italj

?l cap. Peirce: | fondamenti semioti-
M!Iana, Bompiani, 1979,

a f‘.‘l P_amc_la Cardona, & pubblicata ne|
ell'Universita Nazionale Auvtonoma del

ario Cebailo de Plata, a cur
Escénica», riviga teatrale d
ano dei brani citati & nosira
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Barba — ¢& di conservare il sangue mentre cambia la pelfe nello
spazio». Prosegue poi: «[Il sangue] & il motore interno, le moti-
vazioni, le immagini personali, I"invisibile. La pelle & la sua ma-
nifestazione visibile: 1'azione nello spazio e nel tempo [...] Stia-
mo lavorando con il visibile e con 'invisibile, con quella comple-
mentaritd che costituisce la totalita di ¢ido che & ‘in vita’ [...] di
cid che accresce la sua energia e seduce» [Caballo de plata, p. 8].

2. Si passa quindi a definire 'unitd ‘organica’ della composizione
fisica e a come riconoscerla concretamente. «Per scoprire esatta-
mente qual & unitd pin piccola di cid che & ‘in vita’ nell'organi-
smo umano, dobbiamo considerare questa unitd come una cellu-
la [...] L’azione & 'unitd minima [...] Possiamo chiederci ora
qual ¢ la differenza tra azione, gesto ¢ movimento, perché dei tre
essenziale é 1’azione. Dobbiamo definire ’azione in modo fun-
zionale, perché c¢i aiuti pragmaticamente nel nostro lavoro quoti-
diano. Intendiamo con azione cid che mi cambia e modifica la
percezione che o spettatore ha di me. Cid che cambia dev’essere
il tono muscolare di tutto il mio corpo [...] Se muovo una mano
facendo partire il movimento dal gomito, questo non cambia il
tono del mio corpo nella sua totalita. E un gesto [...] Perd se
faccio lo stesso, ma con l'intenzione di spingere una persona che
mi oppone resistenza, allora interviene la spina dorsale e le gam-
be esercitano una pressione verso il basso. C'¢ un cambio di to-
no. C'é un’azione. Si pud dire che un’azione ¢ cio che trasforma
il tronco e che si ripercuote, come aneddoto e possibilita di inter-
pretazione da parte dello spettatore, nelle braccia, nelle gambe,
nel collo e nella faccia dell’attore-danzatoren [Caballo de plata,
p. 8].

Su questa base, & possibile individuare gli elementi esornativi, ri-
dondanti, ed eliminarli.

3. Segue una fase di lavoro in cui I'attore-danzatore impara tecni-
camente a ‘dar vita’ alle azioni e a ‘mantenerle in vita’.

4. 1l senso del processo descritto si precisa, sullo sfondo di un qua-
dro generale di riferimento, in questa sintesi conclusiva. «Quan-
do vediamo un organismo vivente, esso ci si presenta nella sua
totalitd. Perd questa totalita contiene livelli di organizzazione di-
stinti, Come nel corpo umano ¢’é¢ un livello di organizzazione
delle cellule, delle molecole, degli organi, cosi anche una situa-
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frllgnfa ic;:mca conti,eng tre livelli di organizzazione distinti, II pri-
¢ il livello dell’azione che semplicemente ¢, Come Ia ;:ellula

. N,
firé:tcj) ;c')ntes-U ;elfmm, assumendo funzioni e perciy anche signi
Werst, Il lavoro che abbigmo ! _
: realizzato fino ad [
svolto all’interno del pri ' o
primo livello, quelio deji’gzi :
za aleun rapporto con ' del i i i
aleur contesti dei significati. E il It

y : - E il livello ¢k
PUO chiamarsi delly presenza, delln pre-espressivita; é i !iveh’cf

pitt elementare e tutigvig 5
o avia e fondamentalen [Caballo de Plata, pp.

Dal corpo af testo

rende ibi ivi
rl_Sunatpe(rjcettlb1le quella pre-espressivita che ¢, dichiaratamente, j
: ;3 el lavoro dell’attore 5 questo ‘primo livelig’? !
er . . $ LY )
. aZionz;{nente, 51 tratta C!l una qualitd’ che s manifesta nel corpo
o o ; ;na questa qualita non qualifica il corpo dell’attore, o aj
o on lo fa direttamente. Direttamente essa qu ’ -
zadi az:on{, ¢ la qualifica come testo.
In termini pia espliciti, possiamg affermare che:

I p b p SST p =

ovvero che:
— i livello pre-espressivo ha statuto dj testo.

Riconsideria 1 d

mo, infatti, le operazioni )

. 0 .

te il suo Javoro, ; p ni che 'attore compie duran-

Innanzitutto, a p
fisica dj riferimento,

alifica /a sequen-

artire da un tema, Costruisce una composizione

uindt, i iterio di ti
azm?ﬁ " 1'11 Ll'; Sl;a:lcle] adtun criterio di tipo energetico, individua dejle
) O stesso criterio proce "eliminazi i i
EE procede all’eliminazione dj ogni

Ottiene, i insi i
ne, in tal modo, un insieme di unita che ¢ compiuto e coe

rente; ] indichi
se nella compiutezzg indichiamo il fatto che tutte e solo Ie
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unita accreditate come azioni fanno parte dell’insieme; e se nella
coerenza riconosciamo la presenza attiva di un principio ‘logico’ (o
regolatore, ordinatore) che presiede sia all'identitd delle parti, sia
all’identita del tutto che quelle parti compongono.

La compiutezza, cosi come sopra l'abbiamo definita, deriva
chiaramente dall’eliminazione della ridondanza, per cui si esclude o
si trasforma in azione tuito cid che azione non é. La coerenza si
fonda sul fatto che le azioni non sono viste come ‘aneddoti’ isolati
di diverse parti del corpo, ma tutte e ciascuna come un unico corpo
in azione (in azioni diverse).

E il tono muscolare complessivo che, mutando, de-limita le azio-
ni (’azione & compresa proprio tra due cambiamenti successivi),
guidandone anche la (ri-)composizione in una linea coerente e unita-
ria.
Quanto detto ¢ solo una riformulazione, in termini conformi al
nostro quadro di analisi, di cid che ’attore concretamente fa. Al-
trettanto oggettivo & che questo fare, nel suo svolgersi ordinato, de-
finisce operativamente il livello pre-espressivo.

Per capire come tale definizione coincida con quella di zesto, ¢’¢

bisogno di una breve parentesi per punti.

(La nozione di testo ¢ indipendente dalla ‘materia di scrittura’.
Il corpo dell’attore non ¢, in linea di principio, diverso da un ‘mate-
riale linguistico’ o da un ‘materiale pittorico’.

Di fronte ad un ‘oggetto’ dotato di una certa materia di scrittu-
ra, per poter parlare di testo, occorre che si possa procedere ad
un’articolazione e ad un’integrazione. Articolazione significa che
nell’oggetto’ possono essere individuate delle unita minime che, ap-
punto, lo articolano. Integrazione significa che tali unita di scompo-
sizione possono poi essere (ri-)composte in un insieme compiuto

coerente.

Il testo & un oggetto teorico. 1 testo & cid che si ricava dall’og-
getto concreto di riferimento quando sia stato adottato un criterio
che consente di procedere ad un’articolazione in unitd ¢ ad un'inte-
grazione di queste in un insieme compiuto e coerente. L’insieme
compiuto e coerente non & 1'oggetto concreto di riferimento, anche
se ne deriva in base alla feoria. Reciprocamente, I'oggetto concreto
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nop & s

rl.anﬂe un tf:lsto, anc‘he sef: il riferimento applicandosi al quale la teo-

regd;?ga i :stp. Tepna’ qu1 ¢quivale ad ‘adozione di up criterio
re’. A rigor di termini, dunque, chiamare testo un oggetto

concreto € improprio: qu i
« quando lo si fa occorr i
€ i et
rattere ellittico dell'affermazione SEeeilca;

Lo izl i
Pposizione oggetto teorico/concreto non implica, ovviamen
, -

te, che un testo non i i
. C Possa manifestarsi concreta i
gnificare che i testualiti — Jo st o soloash

E il criterio teorico
sto, cioé dell

debba essere | ’ i
s . LT
nso0. L’essenziale ¢ che il criterio consenta di indijvi-

( ) ¢

\ Pud vedersi in Semiotica de
cap, _!.’ lesto speitacolare} di M. De Marinis, Milang
molti elementi di chiarificazione, La diversita tr :

le nostre considerazioni investano lz coppia senso/signifi

punto di vistz delia struttura form

0 d ale del contenui "unita
E80Tie Ticeperte, nefla semiotica o oo g - tormale o

classe di sens (cat
rtodossa, dalla nozigne di signifieato), sia dal

€Spressivo appare anto.-
orica dell’articolazipne,
_ecessilano di ur legame
gomentazioni sempre valide avap.
}; dallaltra Parte, proprio questa
oltre alia coerenza de Lesto, arche
pecifiche di straniamento e sposta-
dmento non vincolante, rispetto al

, la consistenza te

_ emioticitad’ che non n
(si vedana, a questo proposito, le ar

e da G fo di semioticq, Bari, Laterza, 1972
€ questa exira-sistematicira tonsentone di rilevare

2 possibilita di investimento di senso, che sano |e operazioni
espressivo: cioé Porient
nita testuali.

Tr—
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Ed & proprio questo il caso di Caballo de plata.

L’attore, in sostanza, ricava un testo a partire da quell’oggetto
concreto che & la composizione fisica di riferimento.

Qual é it suo criterio teorico? Non si tratta, evidentemente, di un
criterio semantico. Rispetto al corpo-che-scrive del senso, qui, a de-
finire il testo & piuttosto il corpo-che-vive della presenza, della dan-
za energetica, Ma non importa, per adesso, precisare che tipo di te-
sto sia il livello pre-espressivo: essenziale & sottolineare il suo statuto
di testo.

Ora sappiamo cosa si nasconde dietro il corpo dell’attore: é la
nozione di testo. Possiamo affermare:

— il pre-espressivo non & un livello di fisicita (del corpo dell’attore),
benst un livello di testualita (della composizione fisica costruita dal
corpo dell’atiore).

Pur riferendosi al corpo dell’attore, dunque, il pre-espressivo
non gli pertiene, se non indirettamente: attraverso la mediazione del
testo fisico,

La composizione fisica ha un livello pre-espressivo, il corpo del-
'attore ‘scrive’ quella composizione fisica, dungue il corpo dell’at-
tore possiede un livello pre-espressivo: questa sarebbe la formula-
zione corretta dell’enunciato da cui & partita la nostra revisione del-
la prospettiva ecologica.

Ma, seppur utile sul piano conoscitivo, la forma estesa pud ap-
parire artificiosa, frutto di uno sdoppiamento sclo verbale del cor-
po dell’attore e della sua composizione fisica.

Affermando che un poeta ‘ha musicalita’, ad esempio, sarebbe
chiaro che si sta usando una forma abbreviata per dire che ‘le sue
composizioni linguistiche hanno musicalitd’, e che questa, in econo-
mia di discorso, pud essere attribuita direttamente al poeta in guan-
to autore delle composizioni stesse.

Nel caso del poeta, la composizione (linguistica) e I’autore sono
ben distinti. Ma non cosi per I'attore.

La sua composizione (fisica) esiste solo con e nellautore’; il
corpo dell’attore & scrittore e materia di scrittura delle proprie com-
posizioni,

Questo doppio ruolo dell’attore: quale ‘autore’ compresente alla
sua composizione (il che & vero anche per 1'esecutore di musica, ad
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esempio) e quale ‘materia di scrittura’ (il che & specifico dell’atto-
re), con-fonde I'autore sulia composizione, fino a farli apparire
un'identica cosa.

Ed ¢ proprio in rapporto a questa comprensibile confusione
che € tanto pili necessario fare chiarezza.

‘ Il corpo dell’attore in quanto autore non & la composizione (fi-
sica) che esso ‘scrive’. E, a ben riflettere, noi non rileviamo il K-
vello pre-espressivo wel corpo ma nella sequenza di azioni: doppia-
mente legata al corpo (che ne & scrittore e materia di scrittura),
ma non per questo annullata nel corpo.

Guardando dalla prospettiva testugle

Un primo risultato del passaggio dalla prospettiva ecologica a
quella testuale & di poter riconsiderare sotto una luce pit perspi-
cua la basilare questione del livello pre-espressivo come realta co-
noscitiva, come livello dell’analisi.

Nella prospettiva ecologica, il Livello pre-espressivo, fondandosi
sul‘l’insiefne comune di principi pre-culturali, ¢ qualcosa che non si
puo cgghere come oggetto concreto estraendolo dai comportamen-
ti degli abitanti di scene specifiche, ma che si puo solo astrarre at-
traverso un procedimento di analisi.

In. quanto abitatore di una scena specifica, 'uomo-attore espri-
me; In quanto abitatore dell’ambiente scena, pre-esprime. Ma
I’.ugmc!-attore che concretamente agisce non é la somma, scompo-
.mb.lle. n addendi, di questi suoi due aspetti analitici, ¢ un’entjta
md1v1sg. Di conseguenza, il livello pre-espressivo dei suoi compor-
tamenti non puo essere isolato che come realtd conoscitiva.

La prospettiva testuale, confermando questo quadro, lo ridise-
gna del tutto fuor di metafora. I livello pre-espressivo, in quanto
testo (in quanto avente statuto di testo), ¢, per definizione, un og-
getto teorico, una realtd conoscitiva. Che perd corrisponde, ovvia-
mente, ad una realtd concreta. ’

Cczrrisponde: non &. Il rapporto tra realta teorica e realta con-
c.reta ¢ un altro punto che la prospettiva testuale consente di chia-
rire. L'oggetto teorico non designa un aliro oggetto rispetto al-
Poggetto concreto. Evidenzia soltanto il fatto che 'oggetto con-
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creto ¢ sottoposto ad un criterio, ad uno sguardo, che lo istituisce
a testo.

L’oggetto teorico ¢ una realta conoscitiva perché, per cosi dire,
esiste nello sguardo; pur corrispondendo (senza esserlo) alla realta
concreta sulla quale lo sguardo si applica.

Lo sguardo di cui qui si parla non ha nulla di astratto, é sempre
€ comunque un intervento operativo, dato che si risolve nel costrui-
re testi. Reciprocamente, il livello pre-espressivo & sempre ¢ comun-
que il risultato di un lavoro.

Proprio per questo & consigliabile distinguere il pre-espressivo
come lesto terminale dal pre-espressivo come testo strumento: testo
terminale quando sia inteso come esito conclusivo del processo di
lavoro, testo strumento quando invece sia inteso come materiale
d’uso nel processo stesso.

E una distinzione che solo in parte coincide con quella spettatore
ermeneuta da una parte e attore o regista dall’altra. In ogni caso,
essa non vuole definire una ‘divisione dei compiti’, quanto piuttosto
predisporre un’ottica piu articolata dalla quale riesaminare proprie-
t4 e funzioni del livello pre-espressivo.

Ad esempio, ¢ spontaneo pensare al livello pre-espressivo come
a una risorsa generafe, alla quale si pud attingere indipendentemen-
te dalla situazione specifica.

Ma cosa pud significare, in concreto, una simile affermazione?
Soltanto che I’attore e/o il regista possono far tesoro dei testi pre-e-
spressivi gia costruiti nel corso della loro attivitd per 'acquisizione
di una competenza generale che pud essere attivata di volta in volta
secondo le esigenze particolari del momento.

Qualcosa, come si vede, che riguarda il pre-espressivo come
strumento in un processo di ‘crescita attitudinale’, € come strumen-
to, ancora, nei singoli passaggi di questo processo complessivo.

La nozione di pre-espressivo come risorsa generale consente di
valutare appieno i vantaggi della prospettiva testuale e della sua ar-
ticolazione,

Riferita al corpo, infatti, la risorsa non pud che risolversi in una
generica qualita fisica, alla quale si ricorre indipendentemente dalla
Situazione, solo perché vi si ricorre, ovviamente, in futte le situa-
zioni.

Espropriata al corpo, ma non connessa ad una nozione precisa
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come quella di testo, la risorsa del pre-espressivo rischia di dissol-
versi in un universale thesaurys, in una sorta di deposito enciclope-
dico: schema di invenzione valido per qualsiasi contenuto, proprio
perché esso stesso privo di contenuto,

E che questa potenzialita ‘prodigiosa’ sia attribuita al corpo o al
testo potrebbe avere poca importanza, ove si pensasse al testo come
a qualcosa di dato, di concluso. La nozione di testo strumento ci ri-
mette con i piedi per terra, evidenziando che la risorsa del pre-e-
spressivo non & aitro che una competenza di produzione testuale
(pre-espressiva), che si tesaurizza costruendo testi e si utilizza, di
voita in volta, per costruire aitri testi.

Niente di esoterico o di universale. Aj contrario, qualcosa di
molto pragmatico e specifico.

1l livello pre-espressivo e il senso

Terminando 1’analisi della definizione operativa del pre-espressi-
vo sulla conclusione che esso ha statuto di testo, abbiamo aggiunto
che non era essenziale, in prima istanza, precisare di che tipo di te-
sto Sj trattasse.

E chiaro per che é questo il problema centrale. Ii pre-espressivo
¢ un livello di testualita della composizione fisica dell’attore, il cuj
criterio ‘teorico’ & un criterio non-semantico.

Ma questa ‘autonomia’ non precisa in nulla il tipo di rapporto
col senso; addirittura sembra negarne 1’esistenza,

La prospettiva testuale si rivela di grande utilita, in questo mo-
mento. Il testo é un oggetto teorico che corrisponde a un oggetto
concreto. Il che vuol dire che ad uno stesso 0ggetto concreto posso-
no correlarsi pitl oggetti teorici, pil testi, a seconda del criterio
adottato. Dunque, in linea di principio, non-semantico non vuol di-
re necessariamente né a-semantico né anti-semantico: il corpo-che-
vive della presenza non cancelia né s oppone al corpo-che-scrive del
SENS0.

L'espressivo & anch’esso un livello di testualita della composizio-
ne f{sica dell’attore.

E solo I'apparente naturalezza dello ‘sguardo’ semantico che ci
fa pensare all’espressivo come ad un livello di rango superiore ri-
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spetto al pre-espressivo: come se quest’ultimo fosse una derivazione
parassitaria di una sorta di ‘testo di diritto’ fondato sul senso. In
realta, livello pre-espressivo ed espressivo, criterio non-semantico e
criterio semantico, presenza e senso, convivono, in rapporto ad uno
stesso oggetto concreto di riferimento.

L’indipendenza dal senso del livello pre-espressivo non si risolve
in una estraneita: indica piuttosto un polo centrifugo, una tensione
di allontanamento; e lascia presumere un secondo polo, comple-
mentare, una tensione di avvicinamento, che non si riduce perd in
una caduta ma solo in un orientamento sul senso.

Complessivamente: il pre-espressivo ha un rapporto di autono-
mia dal senso ma al tempo stesso di orientamento sul senso.

Prima di interrogarei su come queste due istanze opposte possa-
no essere compatibili e reciprocamente funzionali, & opportuno sot-
tolineare ancora I'efficacia euristica della prospettiva testuale. Nella
prospettiva ecologica risulta difficile, non diremo affrontare il rap-
porto tra il pre-espressivo e il senso, ma addirittura impostarlo in
termini precisi. Il corpo dell’attore, visto nella sua materialita, mal
si adatta ad essere il soggetfo pertinente di un rapporto di questo ge-
nere. Altra cosa € se si considera il corpo dell’attore come supporto
di una dinamica che, nelle sue modalita pertinenti, riguarda il testo
a prescindere dalla materia di scrittura.

Parimenti efficace, entro la prospettiva testuale, & la distinzione

tra testo terminale e testo strumento. Riportata alla concretezza del
processo di lavoro dell’attore (e/o del regista), e dunque riferita al
pre-espressivo come strumento, la nostra definizione si traduce in-
fatti in una domanda:
— come pud attore e/o il regista operare sul pre-espressivo, cioé
su un livello testuale il cul criterio teorico & non-semantico, per
‘orientare sul senso’, cioé per fare in modo che il senso possa mani-
Sestarsi senza essere con questo univocamente predeterminato?

Ovvero:

— come pud lindipendenza dal senso essere condizione di una ‘po-
livalenza semantica controllata’?

E questa infatti, lo si comprende bene, la caratteristica peculiare
€ interessante del pre-espressivo. Non tanto di essere, nella presta-
zione dell’attore, un livello autonomo dal senso, quanto di creare,
malgrado ¢ in virtis di questa qutonomia, un'attesa del senso che
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non € pre-conoscenza né pura curiosita diegetica: un sentimento di
pienezza armoniosa per cui il senso che non ¢’é (ancora) & come se
ci fosse e, reciprocamente, il senso che appare & come se non ci
fosse.

Senza la nozione di testo strumento sarebbe facile, e perfino gra-
devole, decoliare verso speculazioni astratte: ipotizzare una natura
quasi magica del pre-espressivo, in cui I'effetto della dialettica sen-
so/presenza, corpo-che-scrive/corpo-che-vive, diventi una sorta di
prodigio anziché il fondamento, stupefacente se si vuole ma concre-
to, dell’esperienza di spettatore a teatro.,

Pre-espressivo e straniamento

Torniamo, ancora una volta, al seminario Caballo de plata, Co-
me si ricordera, I’attore, dopo aver approntato la composizione fisi-
ca di riferimento, la depura di ogni ridondanza, elaborandola in
una sequenza di azioni. Segue quindi una fase di lavoro finalizzata
sostanzialmente a rendere e mantenere ‘vive’ le azioni. Barba pone,
a questo proposito, una fondamentale distinzione tra sapere e cono-
scere. Sapere &, per |'attore e per lo spettatore, la ripetizione del gia
noto, in cui né per I'uno né per l'altro ¢’¢ sorpresa. Conoscenza, al
contrario, ¢ la nascita ‘sorprendente’ di qualcosa di nuovo e di
unico.

Come pud Pattore-danzatore «che conosce la sequenza delle
azioni, essere presente al cento per cento nell’azione, come puo,
mentre la compie, far apparire la SEgUETILE COME UNa SOrpresa per se
stesso e per lo spettatore?».

Deve compiere I'azione negandola, risponde Barba. «Ci sono
molti modi per negare I’azione. Invece di proseguirla nella direzione
presumibile, la si cambia di rotta. Si pud anche iniziarla a partire
dalla direzione opposta. Si pué trattenerla al massimo, rispettando-
ne il ritmo. Si possono dilatare le pause-transizioni. Fare 1'azione
negandola significa inventare infinite variazioni nel corso del suo
sviluppo. Il che ci obbliga ad essere al cento per cento nell’azione,
menire 1’azione successiva sorge come una sorpresa per l’attore-
danzatore e per lo spettatorex (Caballo de plata, p. 10).

Evitare il ‘sapere’ che conferma il gia noto, e ricercare invece la

.
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‘conoscenza’ che crea la sorpresa e I'emozione di ¢id che nasce sul
momento: questo tipo di laverc non ha niente di metaforico. E pre-
cisamente cid che Sklovski) per I'ambito letterario descrive come
straniamento. .

Lo straniamento sklovskiano é un procedimento indirefto per in-
durre nel lettore, anziché il riconoscimento, la visione del senso.

A dispetto dell’inversione lessicale, la coppia riconoscimento/vi-
sione coincide esattamente con quella sapere/conoscenza.

La teoria di Sklovskij & troppo nota perché occorra soffermarvi-
si sopra. Qui ci interessa soprattutto sottolineare la sua perfetta
funzionalitd a descrivere — e spiegare — il lavoro dell’attore sulle
azioni. -

Come il poeta, anche ['attore (impegnato) al livello pre-espressi-
vo «sposia le insegnen, piuttosto che precisarne o chiarirne le scrit-
te: si indirizza specificamente all'attenzione dello spettatore!?. Il
senso, in questo quadro ricettivo, € quasi una ‘costruzione’ del rice-l
vente, e non puot quindi essere predeterminato se non nell’ambito di
quella che abbiamo chiamato ‘polivalenza controllata’. .

Il pre-espressivo ¢ indipendente dal senso, dato che il criterio
teorico € un criterio non-semantico; ed & orfentato sul senso, in
quanto alla produzione di senso indirizza 1’attenzione e l’att.ivité
dello spettatore. Le due proprietd coesistono, e sono interdipen-
denti.

Nelia precisazione del rapporto col sensc, si delinea anche
un’immagine spaziale, o topologica, del pre-espressivo. Che esso
‘precede’ il livello espressivo: solo questo potevamo dire ne_lla pro-
spettiva ecologica. La prospettiva testuale rende meno generica que-
sta collocazione: il pre-espressive confina, affaccia sull’espressivo.
La linea di demarcazione & realmente una linea, senza spessore, in-
valicabile nella teoria, ma che nella pratica concreta dell’essere spet-
tatore si traversa di continuo nelle due direzioni: sedotti dalla com-
prensione, dalla presenza al senso; o illuminati dalla seduzione, a'a:i
senso alla presenza, in una trasmigrazione incessante che &, essa, il
vero lavoro dello spettatore e la posta estrema del lavoro dell’atto-

9 11 riferimento ¢ a V. gklovskij. Teoria defle prosa, Torino, Einaudi, 1976 []; citazione .é.a
p. 19). L'immagine del poeta che «sposta le insegnew si trova, pil icasticamente, in I paralieli in
Tolstgj, in La mossa del cavalfo, Bari, De Donato, 1967,
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re. Quella di essere al contempo corpo (di esperienza) e testo (di in-
tellezione): corpo malgrado e per il testo, testo malgrado e atira-
verso il corpo, senza rinunciare ma senza alienarsi né all’'uno né al-
Ialtro,

Vedere il lavoro dell’attore sulle azioni nei termini sklovskiani
di uno straniamento ¢, esso stesso, 'effetto di uno straniamento
preliminare.

E alla luce del passaggio dalla prospettiva ecologica a quella te-
stuale che il corpo dell’attore disegna ‘visioni’ altrimenti oscurate
nel pacificante riconoscimento del gia noto, Il COrpo come scrittore
e materia di scrittura di una composizione; il pre-espressivo come
livello (teorico) di questa composizione ¢ non del corpo che la
‘scrive’: sono le prime e fondamentali di tali visioni.

Ma non sono le sole né, soprattutto, circoscrivono 'unico oriz-
zonte possibile. Si pud allargare lo sguardo. Se il centro di gravita
dell’antropologia teatrale si sposta dal corpo al testo, & da prevede-
re che le problematiche del corpo dell’attore i ridimensionino a
settore particolare di un campo pii vasto: il campo del testo o, me-
glio, il campo dei testi implicati nella situazione extra-quotidiana di
rappresentazione,

Il testo linguistico (dell’autore) avanza una fondata candidatura
ad affiancarsi al testo fisico (dell’attore) come oggetto di interesse
e di pertinenza dell’antropologia teatrale.

Ancora una volta: cosa si nasconde dietro il corpo dell’attore?
La nozione di testo, & stata la nostra prima risposta. Ma lo «spo-
stamento dell’insegna» rivela altre visioni, Il corpo dell'atiore, eli-
dendo il testo fisico, finisce con I'alienare alla riflessione antropo-
logica l'intero campo dei testi, e primo tra tutti, del testo lingui-
stico.

I} corpo dell’attore in quanto corpo ¢ ovviamente disomogeneo
rispetto al testo linguistico, Ma il testo fisico (la composizione fisi-
ca istituita a testo) che il corpo dell'attore ‘scrive’, in quanto testo,
¢ del tutto omogeneo al testo linguistico.

Ed ¢ su questa strada, per quanto straniante possa apparire,
che vanno ricercate ie reali analogie, le interrelazioni profonde, tra
i due abitanti costitutivi della scena: |'attore e il dramma.
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L’ATTORE E IL DRAMMA.:
ALLA SCUOLA DI ARCADIO NICOLAEVIC TORZOV

Il asistemar df Stanislavskij e il testo fisico pre-espressivo

Nel congedare gli allievi, alla fine del primo biennio di scuola
dedicato a I! lavoro dell’attore su se stesso!!, Arcadio Nicolaevic
Torzov dice: «Il ‘sistema’ non € un libro di culinaria. Si guarda I'in-
dice, si trova la ricetta e il piatto & fatto. Bisogna [...] crescere ed
educarvisi per anni [...] in modo che entri nella carne, nel sangue,
che diventi una seconda natura, che si fonda organicamente con
noi, per sempre, ¢ ci ricrei per la scena» (L.A., p. 617). «Vogliamo
soltanto — aveva premesso il maestro — che 'attore viva in scena
secondo le leggi normali della natura umana, ma [...] la nostra crea-
zione avviene in condizioni anormali, cioé in pubblico». Ecco allora
che il «sistema ricostituisce le leggi della natura creativa [...] ripor-
tandoci anche in scena alla normale sensibilita riflessa» (L.A., p.
616).

L’idea base di Torzov-Stanislavskij & semplice e conosciuta. La
esplicitiamo solo per poterla riformulare in termini pill pertinenti al
quadro della nostra ricerca. Nella sfera del quotidiano, 'uomo agi-
sce organicamente, secondo natura. Ma nell'ambiente scena questa
organicitd naturale si perde, e bisogna pertanto ricostruirla artifi-
cialmente.

' L'analisi del «sistemay di Stanistavskij fard riferimento solo a If lavoro deli’atrore (citiamo
dall’ed. Bari, Laterza, 19752; i rimandi ne! testo saranno indicati con L.A.). Il che non
significa che non ci siano, in altri scriiti, importanti elementi di riflessione. Ma per il
nostro discorso si tratta, pili che di capire un pensiero, di spiggare un percorso di
Pensiero: i nessi, in certo senso, sono pill importanti dei singeli nodi. Da questo pun-
to di vista, 7 lavoro dell’attore & riferimento d’obbligo, sia perché ¢ il diario di un
percorso, sia perché questo si offre in racconto, prima (logicamente) della spiegazio-
e in elaborato critico. Sarebbe improprio, in questa sede, citare la bibliografia acci-
dentale di e su Stanislavskij. A parte i motivi derivanti dalla nostra prospettiva speci-
fica, & noto quanto tale bibliografia sia lacunosa, oltre che condizionata dalla forza-
tura in senso manualistico del «sistema». Per un primo e fondamentale inquadra-
mento i permettiamo, pertanto, di rimandare alla tesi di laurea in DAMS {Universi-
ta di Bologna, 2.a. 1984-85) di Fabio Mollica, Stanislavskij: approcei bibliografici
(di cui siama stati correlatori), che presenta una bibliografia ragionata dei testi di e
su Stanislavskij in lingua russa.
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E questo !obiettivo dichiarato ed esclusivo del lavoro dell’attore
su se stesso. 1l lavoro sull”‘interpretazione’ viene dopo, cronologica-
mente ¢ logicamente: su questo le parole di Stanislavskij sono ine-
quivocabili. Con il lavoro su se stesso, 1’attore non si addestra ad
‘Interpretare’ (anche se, ovviamente, ne pone le basi): apprende soi-
tanto i principi pragmatici sui quali forgiare, continuando poi per
tutta la vita, la sua seconda natura.

Ecco apparire uno dej termini chiave dell’antropologia teatrale.
Nella prospettiva ecologica, essa designa la dotazione che I'attore
deve acquisire per poter abitare efficacemente ’ambiente scena, ed
esprime anche il paradosso di tale dotazione: quello di essere al con-
tempo naturale e acquisita, il risultato organico di un processo di
adattamento artificiale: natura si, ma seconda; ovvero, reciproca-
mente, costruita si, eppure natura.

Non si pud non rilevare la sostanziale analogia tra il nucleo te-
matico dell’antropologia teatrale e quello dello stanislavskiano lavo-
ro dell’attore su se stesso.

Anche lattore del «sistema» lavora al (sul) livello pre-espressi-
vo, possiamo dire.

A legittimare una simile affermazione, conviene procedere per
gradi. Cerchiamo di precisare innanzitutto cosa sia per Stanislavskij
questa seconda natura la cui acquisizione «nella carne, nel sangue»
costituisce I’obiettivo del «sistemay.,

«In qualunque momento del processo della creazione — afferma
Torzov — I'attore [...] deve trovarsi in stato di sensibilita scenica ri-
Jlessa, interiore, esteriore o generale». Questa sensibilita deve diven-
tare «la sua normale, organica, seconda natura» (L.A., p. 608). La
seconda natura, dunque, nella terminologia di Stanislavskij, equiva-
le alla sensibilit scenica riflessa generale, 1a quale com’ noto si ar-
ticola in sensibilitd scenica interiore, collegata alla reviviscenza, e
sensibilita scenica esteriore, collegata alla personificazione.

11 parallelo con la ‘prima natura’ ¢ fin troppo puntuale. Come
nella ‘prima natura’, anche per la seconda ¢’é un versante del fisico
(esteriore) e un versante dello psichico (interiore); entrambi devono
essere ‘ricreati’, in modo che ciascuno per sé e tutti e due insieme ri-
costruiscano sulla scena la perduta organicita della natura. La revi-
viscenza ¢ la via €, al contempo, la sostanza della sensibilita scenica
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interiore; cosi come la personificazione & 'insieme degli elementi e,
al tempo stesso, la sostanza della sensibilita scenica esteriore,

La sfera psichica ‘riadattata’ alla sensibilita scenica interiore, e
la sfera fisica ‘riadattata’ alla sensibilita scenica esteriore, conflui-
scono ¢ sl integrano in quella seconde natura, in quella sensibilita
scenica generale, che & I’indole psico-fisica dell'attore ‘riadattato’
alla scena in quanto uomo.

«La sensibilith scenica generale [...] & la pil semplice e naturale
condizione umana. In scena, nel regno inerte della scenografia, tra
le quinte, i colori, il cartone, l'arredo da trovarobe, la sensibilita
scenica generale é la voce della vita umana, della realtan (L.A., p.
608).

Stabilita |'equivalenza tra sensibilita scenica e seconda natura, il
problema & il seguente. Primo: qual & lo schema operativo attraver-
s0 il quale I'attore cerca di attivare e perfezionare la propria secon-
da natura? Secondo: questo schema operativo pud essere interpreta-
to come la costruzione di testi fisici pre-espressivi?

Quanto alla prima domanda, sinteticamente: |’attore si da (e/o
riceve dal maestro) dei temi, a partire dai quali costruisce delle com-
posizioni fisiche, che passa poi ad elaborare. Il «sistemay, si pud di-
re, & l'insieme delle tecniche per lavorare efficacemente (e corretta-
mente) sulla composizione fisica di riferimento.

La seconda domanda, allora, pud essere precisata e articolata
come segue; questo processo di elaborazione ¢ tale da conferire alla
composizione fisica di riferimento uno statuto di testo? E, se si, si
tratta di un testo pre-espressivo?

Lo statuto di testo & garantito dal fatte che il principio di «arti-
colazione ¢ integrazione» & il principio base del «sistema». Come ri-
corda EjzenStejn, citando Stamislavskij, un tacchino non puo essere
mangiato in un solo boccone: occorre farlo a pezzi. Fuor di metafo-
ra, di fronte al tema, 1’attore deve dividerlo in sezioni. Ad ogni se-
zione corrisponde un «compito creativon (L.A., p. 159) espresso da
un verbo e tradotto, quindi, in azione. Il che garantisce che Partico-
lazione del tema si riflette in una corrispondente articolazione della
composizione fisica. Le parti cosi oftenute devono poi ricongiunger-
si in sezioni pilt grandi e, alla fine, in un insieme unitario (L.A.,
cap. VII, passim). Articolazione e integrazione, appumnto.
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Resta da interrogarsi sull’ampiezza delle sezioni, Di fronte aj
dubbi di Kostia al riguardo, la risposta di Torzov & pragmatica ma
non generica. Se le sezioni sone troppo piccole, e quindi troppo nu-
merose, ’attore rischia di perdersi; se sono troppo grandi, I'attore
corre il pericolo di non riuscire a digerirle.

Ma ogni sezione «cela un compito creativon, ciog un’azione, ed
€ questo il vero criterio dimensionale. La sezione deve avere un’am-
piezza tale che possa corrispondervi un’azione definita: né artificio-
samente contratta, né artificiosamente amplificata. Dunque: le se-
zioni del tema si correlano ad unitd minime nella compaosizione fi-
sica.

Questo quanto allo statuto di testo: che resta, pertanto, piena-
mente confermato.

Ma si tratta di un testo pre-espressivo? Pre-espressivo, ricordia-
molo, significa che il criterio teorico in base al quale le unita vengo-
no isolate e (ri-)composte & un particolare criterio non-semantico.

Ad evitare equivoci, va evidenziato il fatto che questo criterio ti-
guarda la composizione fisica, non il tema. L'articolazione del tema
in sezioni ¢ fatta in rapporto al senso. Cid che importa, perd, ¢ che
le azioni corrispondenti siano individuate ed elaborate in base ad un
criterio non-semantico, di organicita.

Organico, per Stanislavskij, & ¢id in cui risuona «la voce della
vita umana, della realta», cioé cid che risponde alla sensibilita sceni-
ca. Ritrovare la voce della realta: ¢ esattamente questo che ’attore &
chiamato a fare attraverso il lavoro su se stesso, come se le sue azio-
ni non fossero portatrici di significato, e non contribuissero al
Senso.

Occorre essere molto chiari su questo punto. L’azione contribui-
sce al senso, certamente, ma nell’elaborarla I’attore non mira all’ef-

Jicacia semantica quanto piuttosto alla credibilitq. Parallelamente,
lo spettatore comprende in modo diverso azion; dotate di significato
diverso, ma crede (o non crede) allo stesso modo. II criterio di orga-
nicitd garantisce autonomia dal SensQ, ma non implica né elisione
né opposizione al senso.

Non possiamo affermare, allo stato dell’indagine, che questa
compatibilita assicuri quell’orientamento sul senso che & richiesto
per precisare un criterio non-semantico in criterio pre-espressivo.
Ma ¢ una dimostrazione solo rinviata.

e
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Concludiamo dunque che il testo costruito dall’attore in base al
criterio applicate alla composizione fisica di riferimento & un testp
pre-espressivo; e, in sintesi, che il «sistema» & un lavoro sul (al) li-
vello pre-espressivo. _

Questo ponte tra il «sistema» di Stanislavskij e l'antropologia
teatrale ha un duplice vantaggio, oltre quello esplicito di segnalare
un'importante {e inedita) analogia. Innanzitutto valorizza l_a pro-
spettiva testuale, mostrandone ’efficacia come strumento di ricer-
ca. In secondo luogo, ed & questo 1'aspetto piu stimolante, consentle
di acquisire alla riflessione antropologica settori e concetti estranei,
o rimossi, dalla prospettiva ecologica.

Attraverso il testo fisico pre-espressivo che gli attori elaborano
alla scuola di Arcadio Nicolaevic Torzov, appare alla ribalta del-
’antropologia teatrale la faccia dimenticata della indivisa.totalité
del corpo: quella della sensibilita scenica interiore, cioé la psiche,

Il testo fisico pre-espressivo e la sfera psichica

«Sulla scena bisogna agire. Azione, attivita. Ecco su che cosa si
basa ’arte drammatica, ['arte deli’attore» (L.A., p. 50), grida Tor-
zov all’esterrefatta allieva che ha ‘recitato’ senza far niente, e con-
vinta di aver fatto bene, la trama di star seduta in scena tra un’alza-
ta e una discesa di sipario.

L'azione non si risolve nello stato psichico, nell’emozione o nel-
la passione a cui si associa; al contrario: la ‘passione’ non & altro
che la serie delle azioni attraverso le quali essa si manifesta. L’amo-
re, ad esempio — precisa il maestro — é&: il primo incontro, i conve-
gni successivi, le prime confidenze, il litigio, la riconciliazione, il
primo bacio, ecc. (L.A., p. 592). Non I'azione fisica come inessen-
ziale significante dello staio psichico connesso, ma lo stato psichico,
si direbbe, come ‘titolo’ di una sceneggiatura di azioni fisiche.

Nonostante i continui richiami di Torzov-Stanislavskij alla cen-
tralitd della sfera fisica, & difficile screditare il pregiudizio, ['auto-
matismo storiografico, che identifica il «sistema» con la sola revivi-
scenza, facendo dell’attore stanislavskiano una sorta di fantasma
senza corpo € formate solo di una ipertrofica sfera psichica: come
se il sentire fosse il fine ultimo del «sistema» e non, seppure, un
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obiettivo strumentale per innescare e mantenere la ‘spontaneita’ del-
['azione scenica.

Ma, anche se ridimensionata ad obiettivo strumentale, la revivi-
scenza (in generale: I’attivazione della sensibilitd scenica interiore)
ha una fondamentale importanza nel «sistema». Alla base, ci sono
alcuni presupposti che sono particolarmente interessanti per il no-
stro approccio di indagine.

Premesso che ad ogni azione fisica si associa un correlato psichi-
co, Stanisiavskij afferma che nella vita extra-scenica {ciot in natura)
la coerenza dell’azione fisica ¢ quella del correlato psichico sono au-
tomatiche, ma che in scena ¢ necessario costruirle entrambe artifi-
cialmente, pur potendo contare per questo compito su una sorta di
trascinamento tra i vari elementi che compongono la sensibilita sce-
nica interiore e/o esteriore, per cui basta sollecitarne uno perché si
mobiliti il loro complesso.

Altrimenti detto: nella vita extra-scenica ogni azione ¢ ‘organi-
ca': essendo fisicamente coerente, & anche psichicamente giustifica-
ta, e viceversa. Ma in scena no, I’‘organicita’ & il risultato di un du-
Io e programmato lavoro. Tuttavia, tra la coerenza dell’azione fisj-
ca (che ¢ costruita artificialmente attraverso le tecniche della perso-
nificazione) e quella del correlato psichico {che & anch’esso costruito
artificialmente attraverso le tecniche della reviviscenza) continua ad
esistere co/me in natura un automatico nesso di solidarieta.

Questo ¢, insieme, il postulato teorico di Stanislavskij e la base
operativa del suo «sistema». Postulato teorico: in guanto garantisce
che la scena, pur se seconda, funziona come una naturq. Base ope-
rativa: in quanto legittima e prefigura le tecniche attraverso le quali
I"attore pud determinare la speciale naturalita della scena.

Di fronte ad un’azione da compiere, basta che egli ne costruisca
un correlato psichico coerente, € poi ‘lasci fare alla natura’: I’azione
fisica si svilupperd automaticamente in modo logico. I «sen, le
«circostanze date» e tutti gli altri elementi della sensibilita scenica
interiore servono immediatamente per innescare la reviviscenza, e
mediatamente, grazie al nesso di solidarieta tra psichico ¢ fisico, per
garantire la coerenza dell’azione fisica.

Dall’interno all’esterno, dallo psichico al fisico: & questo, senza
dubbio, I"aspetto piti noto del «sisteman, quello per cuj il nesso hiy-

)
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niveco di solidarieta si riduce di fatto ad un nesso univoco di impl?-
cazione. Se I'azione & psichicamente giustificata aliora & anche fisi-
camente coerente. .

Ma & vero anche il reciproco, e non soltanto in un'astratta linea
di principio, ma anche nella pratica: per quanto meno frequentata
nello Stanislavskij del Lavoro dell’attore su se stesso.

Chiudendo la seconda annualitd di lezioni, Torzov si occupa del
tempo-ritmo, una tecnica della personificazione, e fa notare come
sertimenti diversi non solo si associno a tempi-ritmi diversi, ma ne
siano determinati, potendo a loro volta condizionarli.

«Siete dunque andati dal sentimento al tempo-ritmo, e dal t_em;
po-ritmo al sentimento. L'attore deve possedere tecnicamente sia il
primo che il secondo modo di procedere» (L.A., p.-56.5).‘E. ancora:
si pud partire dalle azioni fisiche «pil stabili e meglio individuabili»
per «eccitare I'instabile memoria emotiva» (L.A., p. 477): .

Il discorso sulla reciprocita del rapporto psichico-fisico diventa
particolarmente esplicito nel caso della «plastica». La .plastica, per
Stanislavskij, non € la capacitd di atteggiare il corpo in _rgodo ch‘e
sia piacevole a guardarsi. Al contrario, pill che un principio esteti-
co, & uno strumento che elimina la ridondanza esornativa. Copfor-
mandosi alla plastica «il gesto non sara piu solo ‘gesto’, ma si tra-
durra in azione autentica e funzionale» (L.A., p. 419). Difficile non
presentire il suono delle parole di Barba al seminario Caballo de
plata.

Alcuni attori — insiste Torzov — riescono ad incorporare la pla-
stica come una «seconda natura», «Se analizzassero attentamente }e
loro sensazioni, scoprirebbero che la plasticita ¢ come un’energia
che scaturisce dal profondo segreto del loro essere: attraversa tut'to
il corpo carica di emozioni, desideri e problemi che la spin.gon.o in-
teriormente, 4 provocare questo o quel movimento. Energia riscal-
data dal sentimento, rafforzata dalla volontd, e guidata dall’intelli-
genza [i tre motori della vita psichica) che procede sicura fed 0rgo-
gliosa, incaricata di un’importante missione, Questa energia s ma-
nifesta solo in azioni coscienti, sentite, giustificate e funzionali,
azioni che non possono assolutamente essere realizzate meccanica-
mente, ma solo in conformita all'impulso dell’animo» (L.A., pp.
419-20). o

La plastica, in altre parole, determina il correlato psichico coe-
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rente dell’azione, la quale ne & a sua volta determinata. La plastica
non ¢ un dono divino, ¢ un elemenio (una tecnica) della personifica-
zione, che pud essere appreso e sviluppato (si rivedano tutti gli eser-
cizi con la finta pallina di mercurio, proprio per riconsiderarne alla
luce di quanto detto la rigorosa fisicita; L.A., pp. 429-36). Questo
elemento, trascinando gli altri, attiva la sensibilita scenica esteriore
nel suo complesso, e questa a sua volta sollecita Ja sensibilita sceni-
ca interiore: in una reciprocita e in un'integrazione che altro non so-
no se non I'organicit della natura ri-creata in scena.

Dunque: come si pud procedere dallo psichico al fisico, cosi si
pud andare dall’esterno verso I'interno. Sensibilita scenica esteriore
ed interiore, personificazione e reviviscenza si co-impiicano: se I'a-

zione ¢ psichicamente giustificata allorg & anche fisicamente coeren-
te e viceversa,

Testo fisico pre-espressivo, Dpsiche, racconto

«Una volta tutto il rialzo era coperto da un folto bosco, ma il
barone, padrone del castello che si scorgeva in lontananza, dall’al-
tra parte della valle, correva il pericolo continuo di essere attaceato
dai feudatari vicini. Il bosco nascondeva alla vista i movimenti del-
Vesercito e poteva servire al nemico per un agguato. E il barone lo
fece abbattere. Lasciarono solo la grande, vecchia quercia» (LA,
p. 97).

In tal modo la quercia si trova isolata «nel punto pit alto ed &
quindi un ottimo posto di osservazione per spiare il nemico vicino.
Si & guadagnata molti merit] in questo senso, € niente di strano
quindi che sia tenuta in grande considerazione dagli abitanti del ca-
stello e dei villaggi vicini» (L.A., p. 98).

Ma ecco che «l'esercito del duca rivale marcia verso i possedi-
menti [...] del barone e sta gid rimontando la montagna» dove si
trova la quercia, «I] nemico sa che spesso [la] usano come posto di
vedetta. [L’] abbatteranno, [1a] bruceranno» (L.A., p. 99).

I sudditi del barone si precipitano in aiuto della quercia. Ai piedi
dell’albero ¢’ battaglia furibonda. ..

Siamo quasi ail’inizio del corso, e Torzov sta lavorando sull’im-
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maginazione, Il ‘racconto’ precedente & una part‘e delle «circostan;e
date» che Kostia inventa per alimentare ’azione innescata del «se io
fossi una quercian». . .

Ma quale azione pud compiere un albero? Torzov 1_ncalza: «Sia-
mo a teatro: occorre ’azione. Bisogna provocare I’azmne., ponen-
doti un nuovo scopo e sforzandoti di raggiungerlo. Ci vogl'lono‘ per-
cid nuove ‘circostanze’ con i loro magici ‘se’, nuove, eccitanti fl‘n-
zioni della fantasia» (L.A., p. 98); di fronte alle proteste dell’allie-
v0, precisa che non esistono solo azioni legate al movimento (L.A.,
p. 93). .

Di fatto, il ‘montaggio’ precedente puo essere letto come 11. rac-
conto’ di una serie di azioni di questo tipo, azioni senza -mowmen:
t0. Ad esempio: la vecchia quercia st erge orgogliosa, poi trema di
paura, frepida di fronte alla battaglia... ‘ o

Solo che queste ‘azioni’ non sono esposte, bensi sono so;z‘zt{ute
dalle circostanze date che le rendono fondate e funz?onah: psu.:hma—
mente giustificate, nell’immaginazione di una quercia che abbia ca-
pacita di sentimento, cioé nell’attore. La quercia s erge (sfera fisi-
ca) come se fosse I'unica superstite di un bosco‘ prees:stente. e come
se fosse orgogliosa di assolvere, nella sua gosizmne, al nobile com-
pito di sentinella (sfera psichica). La quercia trema, come se avesse
paura del nemico che le si scaglia contro per abbatterla,.ef:c. '

Nella pratica di costruzione di testi fisici pre—espreSfrw, la solida-
rietd psichico-fisico inaugura la presenza del ‘racconto’.

Le azioni fisiche coerenti (alla ricerca continua della Iorc_; coeren-
za) possono essere sostituite dai correlati psichici: molto pit dlsgo—
nibili e idonei ad essere narrati, come il caso estremo della quercia,
tanto ricco di giustificazioni quanto povero di azione, dimosira. E a
loro volta i correlati psichici possono essere letti, in linea teorica,
come azioni fisiche.

Dicendo che la co-implicazione interno-esterno inaugura la pre-
senza del ‘racconto’, intendiamo dire due cose: che fo fac.f!itc_r‘e che
lo rivela come ‘racconto’. Lo facilita fornendo contenuti pil ma-
neggevoli e pill vari, ed esplicitando altresi nessi causali tra le diver-
se azioni. Lo rivela come ‘racconto’ in quanto permette a quella f:he
sarebbe solo un’arida sequenza di azioni (o, al contrario, un’im-
prendibile congerie di circostanze date) di aprirsi alle varieg_a_te tona-
lita della sfera psichica (o ai precisi riferimenti della sfera fisica).
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La co-implicazione interno-esterno &, se pur non necessaria, la
condizione ottimale per la comparsa, nel lavoro pre-espressivo
dell’attore, di un festo linguistico accanto e insieme al testo Sf-
sico.

Nel ‘racconto’ (al piano del contenuto) si alternano e si me-
scolano azioni fisiche e correlati psichici, ma questa fisionomia
composita non incide sul fatto che esso & comunque la trasposi-
zione linguistica di un testo fisico: in questo senso specifico inten-
deremo la parola ‘racconto’, dalla quale, d’ora in poi, verranno
omesse le virgolette.

Il racconto oggettiva, fissa, in certo senso, il testo fisico pre-
espressivo, rendendolo manovrabile anche con strumenti che, in
linea di principio, non siano di tipo fisico. Diventa possibile, cioe,
operare sul testo fisico pre-espressivo anche intervenendovi indi-
rettamente, attraverso il relativo racconto che, oltre a non essere
un testo fisico per la sua materia di scrittura, & racconto anche di
correlati psichici.

La solidarieta tra psichico e fisico, che gia abbiamo ricono-
sciuto come postulato teorico e base operativa del «sistema», si
rivela essere anche un potente e duttile strumento di mediazione
(e quindi di intervento) tra attore e maestro e anche tra attore e
se stesso,

Ma cosa si comunicano maesiro e attore, o cosa |'attore co-
munica a se stesso? Si deve rilevare, a questo punto, che la co-im-
plicazione interno-esterno é una legge generale, per Stanislavskij:
che perd, ovviamente, si relativizza nel momento dell’applica-
zione,

Se ne possono trarre due conseguenze. Primo: essere autore
del racconto implica, in qualche modo, essere attore del relativo
testo fisico pre-espressivo, per garantire, da un lato, che aj corre-
lati psichici corrispondano azioni concrete, e, dall’altro, che que-
ste non siano azioni generiche. Secondo: il racconto &, essenzial-
mente, uno strumento d'uso.

Il racconto non ha criteri generali di verita, ma solo criteri (in-
ter-)personali di verifica. Cid che si verifica & la sua efficacia.
Una circostanza data non & piu (o meno) vera di un’altra; pud so-
lo essere pil efficace, se riesce ad attivare la coerenza di un’azio-
ne fisica.
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Il livello pre-espressivo del dramma

Il racconto, dunque: come trasposizione linguistica di un tgsto
fisico pre-espressivo, indipendentemente dal fatto che vi si alternino
e/0 mescolino azioni fisiche e correlati psichici. Questa ¢ la nuova
entitd che la prospettiva testuale ha fatto comparire nel campo del-
I'antropologia teatrale.

Dobbiamo chiederci, ora, se il racconto abbia stafuto di festo e,
in caso affermativo, di quale tipo di testo si tratti.

Lo statuto di testo & senz’altro garantito dal principio di ‘artico-
lazione ¢ integrazione’ che definisce il testo (fisico) di cui il raccqntq
¢ la trasposizione linguistica. Il testo fisico & articolato in azioni
che, a loro volta, si integrano in un insieme compiuto € coer.ente.
Essendone la trasposizione linguistica, il racconto risulterd artlco.la-
to in agioni narrate, il cui contenuto, per il nesso di solidarieta in-
terno-esterno, sara costituito da azioni fisiche e/o dalle «circostanze
date» che, giustificandole, le rendono coerenti. . .

C'¢ da ritenere che le azioni narrate non siano unita continue
{com’e per le azioni fisiche), cioe segmenti delimitati della' ngrrazio—.
ne, ma siano piuttosto unitd discontinue, costituite da un insieme di
segmenti anche distanziati di racconto: dato che non necessariamen-
te le «circostanze date» sono contigue all’azione di cui definiscono
il correlato psichico, oltre che contigue tra loro. Ma, a parte questa
differenza specifica, dobbiamo ritenere che anche le azioni na.rrate,
come le azioni fisiche, si (ri-)compongano in un insieme compiuto e
coerente.

Lo statuto testuale, insomma, discende (riflettendolo) da quello
attribuito alla composizione fisica dell’attore. .

Potremmo inferire che la derivazione dal testo fisico determind
non soltanto lo statuto di testo del racconto, ma anche il suo livello
e, in conclusione, dato che il testo fisico & di livello pre—espressivc?,
affermare che anche il racconto € un (risulta istituito a) testo lingui-
stico pre-espressivo.

Una simile deduzione, perd, se pur non scorretta, € insoddisfa-
cente, dato che elude il passaggio per il testo in quanto oggetto teo-
rico, e quindi la precisazione del tipo di *sguardo’ che viene portato
sull’oggetto concreto di riferimento. .

Ora, I'unico oggetto concreto (oltre la composizione fisica) sul
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quale l'attore del «sistema» applichi il suo ‘sguardo teorico’ & il te-
ma 0, come proponiamo di dire nel contesto del nostro discorso, il
dramma, inteso come tema da mettere in azione.

Ricordiamo che in linea di principio non c'¢ differenza tra il te-
ma nella sua abituale forma condensata e una sua qualsiasi espan-
sione: sia essa solo virtuale, o sia essa reale e intersoggettiva, co-
m’¢ esemplarmente (ma non necessariamente) nel caso in cui il te-
ma sia il titolo o la sintesi (comunque estesa) di un dramma nel
senso normale del termine.

Come si rapporta il racconto del testo fisico pre-espressivo, in
quanto testo, a quell’oggetto linguistico concreto che & il dramma?
Affermiamo che:;

— il racconto del testo fisico pre-espressivo & il livello pre-espressi-
vo del dramma,

OVVero:

— il livello pre-espressivo del dramma & il racconto del livello pre-
espressivo della sua messa in scena,

‘Messa in scena’, qui, ha valore letterale: indica soltanto che il
lavoro sul dramma da parte dell’attore si manifesta in una compo-
sizione fisica messa in scena.

Operativamente, la nostra ipotesi si traduce in uno schema di
questo tipo. Di fronte al tema (dramma), 'attore appronta una
composizione fisica di riferimento (messa in scena); di questa ela-
bora il festo fisico pre-espressivo, il cui racconto @ il livello pre-e-
spressivo del dramma.

LINGUISTICO < FISICO
dramma — messa in scena
1 d
racconto —  testo pre-espressivo

Questo schema perd, se precisa la posizione del dramma in
quanto oggetto concreto corrispondente a quell’oggetto teorico che
¢ il racconto (testo) del testo fisico pre-espressivo, non ¢i dice an-
cora nulla sul tipo di ‘sguardo’ che al dramma occorre partare per
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ricavarne, come livello (testo) pre-espressive, proprio quel rac-
conto.

Possiamo porre la questione in questi termini: a cosa deve mira-
re lo sguardo ‘teorico’ sul dramma per individuarvi delle unita che
siano le aziond narrate, cioé le unita del racconto in quanto testo?

Di grande utilitd per affrontare questa domanda si rivela il fatto
che il racconto affaccia, per cosi dire, da un lato sul dramma e dal-
I'altro sul testo fisico pre-espressivo. Dal testo fisico il racconto pre-
leva le azioni, che poi traspone linguisticamente anche in base al
nesso di solidarieta interno-esterno. Un'azione narrata, I’abbiamo
gia notato, & un'unita discontinua, che compone (sul piano del con-
tenuto) elementi fisici ed elementi psichici,

Questi elementi, gli uni e gli altri, hanno a che vedere col dram-
ma, pur non dovendo necessariamente essere contenuti nel dramma,
La cosa é del tutto evidente e dichiarata per gli elementi psichici, i
quali sono elementi della reviviscenza, ed appartengono quindi al-
'attore pit e oltre che al dramma. Ma, se pure in misura meno
marcata, lo stesso vale anche per gli elementi fisici che, collegati alla
reviviscenza, possono configurarsi in modi diversi, o addirittura
non previsti, dal dramma.

Insomma: ’azione narrata, se considerata in rapporto al dram-
ma (e non rispetto all’azione fisica che le funge da contenuto diret-
to), € un'entita complessa. Pill (e/0 invece) che narrare il contenuto
del dramma, racconta atti e circostanze (date) in virtll dei quali il
dramma puo essere agito organicamente, cioé con azioni fisicamen-
te coerenti ¢ psichicamente giustificate, nella concreta prestazione
dell'uomo-attore.

Se questo & cid che si vede nel dramma, a cosa mirava lo sguar-
do teorico che vi si é applicato? Possiamo dire: aghi elementi, ai se-
mi, agli indizi di concreta *vivibilita’, Insomma: in una parola e nel-
la pienezza del suo significato, alla drammaticita.

In quanto criterio teorico, la drammaticité é per il dramma ci¢
che la presenza & per la composizione fisica dell’attore.

Posta dungue la definizione iniziale:

— il livello pre-espressivo del dramma & il racconto del livello pre-e-
spressive della sua messa in scena,

possiamo passare a quest’altra, che elide il passaggio per il versante
fisico:
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— il livello pre-espressivo & il testo che si ricava dal dramma assumen-
do come criterio teorico quello della drammaticita.

Nella, attraverso la drammaticita, si rivelano le azioni e le condi-
zioni che rendono il dramma credibile, al di 13 delle (0 malgrado le)
parole dell’autore, sia quando queste preesistano al tema sia quando
ne conseguano. Credibile nell’accezione di Stanislavskij: cioé psichi-
camente motivato e finalizzato, e fisicamente coerente, in una parola
organico,

Il livelio pre-espressivo del dramma e il senso

L'elisione del versante fisico consente di guardare al livello pre-e-
spressivo del dramma in termini pit diretti. Il versante fisico & stata la
strada per arrivare al testo linguistico pre-espressivo, e anche per deli-
nearne la fisionomia. E dubbio, ad esempio, che si potesse concepire
ed esplicitare la nozione di aziorne narrata senza passare per 'azione
fisica.

Ma ora possiamo interrogarei sul livello (o testo) pre-espressivo
del dramma senza I'ingombro di mediazioni esplicite, anzi sfruttando
implicitamente le analogie con il livello pre-espressivo della COMpOsi-
zione fisica.

Fondamentale, ovviamente, ¢ il rapporto col senso: una questione
che gia abbiamo dovuto affrontare per il versante fisico, ma che ora si
presenta ben pit complessa, per la difficolta stessa di pensare, nel-
’ambito del linguistico, al rapporto col senso come problema.

Sappiamo che tale rapporto risulta definito nel duplice aspetto di
indipendenza dal senso da un lato, e di orientamento sul senso dall’al-
tro. Per il pre-espressivo fisico, abbiamo visto come I'indipendenza
dal senso derivi dall’adozione di un criterio teorico non semantico
(energetico: mirato sulla presenza), e come I'orientamento sul senso
dipenda dal lavoro di straniamento (in accezione sklovskiana) che
viene compiuto sull’azione.

Lo straniamento determina, nell'attore ¢ nello spettatore, quella
sorpresa per cui il senso, pur entro una ‘polivalenza controllata’, pud
prodursi come una visione (nella terminologia di Sklovskij), come un
conoscimento dell’ignoto e non come un riscontro del ri-saputo (nella
riformulazione di Eugenio Barba). Questo per 'ambito fisico.
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Ma, a ben guardare, nell’ambito del linguistico le cose non van-
no diversamente; anzi, si registra una stretta concordanza. Il crite-
rio della drammaticita € un criterio non-semantico, che garantisce
I’'autonomia del testo pre-espressivo dal senso. Ma questa autono-
mia, lo sappiamo, non implica né elisione né opposizione al senso.
Per analogia con I'ambito fisico, possiamo dire che il criterio della
drammaticita ¢ quello del dramma-che-si-agisce, piuttosto che quel-
lo del dramma-che-é-scritto: cosi come la presenza & il criterio del
corpo-che-vive piu che quello del corpo-che-scrive.

Quanto all’orientamento sul senso, esso dipende, come vedre-
mo, da una sorpresa non dissimile da quella innescata, in ambito fi-
sico, dallo straniamento dell’azione. Consideriamo *azione narrata,
ricordando che essa, come trasposizione linguistica deil’azione fisi-
ca, comporta elementi di contenuto fisici e psichici: elementi relativi
alla personificazione ed elementi relativi alla reviviscenza.

Ma per quale logica prafonda nel «sistemay di Stanislavskij ven-
gono attivati elementi psichici ed elementi fisici da correlare recipro-
camente nella sensibilita scenica?

Facciamo un esernpio, supponendo che un allievo di Torzov sia
chiamato a lavorare sul ‘dramma’ (tema) di un uomo che rientra dal
lavoro. L'attore non deve limitarsi a ‘rappresentare il dramma’, an-
zi deve evitarlo, altrimenti cadrebbe in una vuota genericita,

Di quale uomo si tratta? qual & il tipo di lavoro che fa? é sposa-
to? ecc. Partendo dal «se» (se io fossi quell’uomo...}, 'attore in-
venta circostanze (date), costruisce un correlato psichico coerente,
agisce, torna alle circostanze date, modifica 1’azione, ¢ cosi via: in-
somma, attiva ¢ perfeziona la sua sensibilita scenica, fino a «ri-
crearsi» come un particolare uomo che torna a una particolare casa
da un particolare lavoro...

Ora & l'acquisita organiciti a guidarlo, cosi come !'organicitd
naturale guiderebbe le azioni, le reazioni, i sentimenti di un womo-
uomo fuori della scena. L’uomo-attore ricreato per la scena aprira
la porta di casa, ad esempio, come richiede la trama del dramma:
nessuna sorpresa; ma la aprira con trepidazione, pensando magari
al regalo che ha comprato per sua moglie; o con precipitazione, pre-
vedendo il malumore per il suo ritardo; o con sospetto, per un inso-
lito rumore proveniente dall’interno: agendo e reagendo sulla base
di una ‘personalita costruita’ che, nella sua coerenza, ¢ in larga mi-
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sura imprevedibile, proprio perché si allontana dalla genericita del
tipo tendendo alla irriducibile specificita dell’individuo.

L’azione diventa sorprendente, sia per l'uomo-attore che la
compie oitre la prescrizione ‘da copione’, sia per 'uomo-spettatore
che, al di {d del seguire la trama, attende e crede a cid che vede sul
momento. In virtl di questa sorpresa, il senso si fa visione, sopra lo
scheletro della pura narrativita.

Come nella vita extra-scenica la logica dell’azione non si dissec-
ca mai nella sequenza necessaria della causa-effetto, cosi nella vita
ricreata per la scena non si riduce all’esecuzione passiva del dettato
diegetico. L'azione pre-vista dal dramma viene innestata, impianta-
ta, su una persona-in-vita, diventando con cid stesso imprevista,
sorprendente.

L’azione narrata, singolarmente, e I’insieme delle azioni narrate
come testo pre-espressivo del dramma, raccontano proprio questo
processo di innesto: il passaggio, come abbiamo detto, dal dramma-
che-&-scritto al dramma-che-si-agisce. Il criterio teorico di dramma-
ticita, dunque, oltre a garantire ’autonomia dal senso, definisce an-
che I'orientamento sul senso.

C’¢ da notare anzi che la dinamica attraverso la quale si deter-
mina I’effetto di sorpresa nell’azione elaborata secondo il «sistema»
¢ del tutto simile allo straniamento sklovskiano; ed & proprio ’azio-
ne narrata che, ‘spiegando’ I’azione fisica, ce lo rivela. Si tratta, an-
che in questo caso, di uno «spostamento di insegna»: dall’azione in
s¢ all’'uomo-in-vita che la agisce. O meglio: dal senso gia noto del-
'azione rappresentata, al senso sorprendente dell'azione vissuta sul
momento.

Anche in questo caso, come nelle parole del poeta o nell’azione
guidata da una pura logica corporea, il lavoro sul senso & un lavoro
indiretto: piuttosto, si opera sulle condizioni affinché il senso possa
apparire, non pre-determinato eppure coerente. Si opera sull’attore,
piuttosto che sull’azione.

Il testo pre-espressivo del dramma si rivela, per cosi dire, come il
diario di attraversamento dell’'uomo-attore che lo agisce; e che nel
suo agire attraverso si appella indifferentemente alle pre-visioni del
dramma come alle sue proprie visioni, ai dati oggettivi come alle ri-
sorse soggettive, equiparando le une e le altre nel comune criterio

della drammaticita, cioé della capacita di generare azione organica.
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Livello pre-espressivo del dramma e racconio

Nel descrivere la tabella di marcia per la messa in scena del Revi-
sore, Stanislavskij fissa in ventiquattro tappe il lavoro complessivo
dell’attore. Queste sono le prime quattro tappe.

1. Racconto (generico, non troppo particolareggiato) della favola
del dramma,

2. Recitare la favola dall’esterno secondo azioni fisiche [...] Le

azioni fisiche (sommarie) vengono a loro volta giustificate (rese

vere) per mezzo delle circostanze date [...]

Esercitazioni sul passato, sul futuro [...]

4, Racconto (pit particolareggiato) delle azioni fisiche e della favo-
la del dramma. Riesposizione pil particolareggiata, precisa e ap-
profondita delle circostanze date, impiego analogo del «se»
(L.A., p. XXXID).

E il cosiddetto ‘Stanislavskij delle azioni fisiche’ (sulla cui di-
stanza, perd, dal Torzov del lavoro dell’attore su se stesso ci sareb-
be da riflettere attentamente} ma, pur con tutte le cautele del caso, €
facile (fin troppo) riconoscere lo schema che ci ha condotto all'indi-
viduazione del livello pre-espressivo del dramma. Dal tema (Ja fabu-
la come condensazione del dramma) alla sua messa in scena, cio¢ al-
la composizione fisica di riferimento; da questa al testo fisico pre-e-
spressivo, cioé ad azioni «giustificate [...] per mezzo delle circostan-
ze date»; e dal testo fisico pre-espressivo al racconto, che include
elementi di contenuto fisici e psichici.

Sul racconto e sulla sua importanza Stanislavskij insiste ulterior-
mente. Quando ancora le parole dell’autore sono sostituite dal «ta-
ta-ti-ra», I'attore deve «raccontare con parole proprie: 1) la linea
del pensiero; 2) la linea delle immagini...» (L.A., p. XXXIV). La
marcia di avvicinamento all’espressione si configura, cosl, come
una sorta di spirale in cui ogni cerchio, sempre pili piccolo, riper-
corre comunque i passaggi dal tema alla messa in scena, dalla messa
in scena al testo fisico pre-espressivo € da questo al racconto come
livello pre-espressivo del dramma: o, stanislavskianamente, come
sotto-testo che sempre piu diventa idoneo a giustificare le parole
dell’autore, cioé a «renderle veren.

Ma qui non interessa tanto approfondire Ia riflessione su Stani-
slavskij. Il riferimento serve piuttosto come spunto per alcune nota-

(¥8)
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zioni sul livello pre-espressivo del dramma, ovvero sul testo lingui-
stico pre-espressivo,

Prima notazione. Il testo linguistico pre-espressivo, come il suo
analogo fisico, ¢ una realtd conoscitiva, un oggetto teorico. Sappia-
mo gia che I’oggetto teorico non & un aitro oggetto rispetto all’og-
getto concreto, ma ¢ lo stesso oggetto concreto in quanto elaborato
da uno ‘sguardo’ che lo istituisce a testo €, in particolare, a testo
pre-espressivo. Proprio per articolare la nozione di sguardo, abbia-
mo posto la distinzione tra testo terminale e testo strumento, Nel-
'ambito del fisico, il testo pre-espressivo strumento é la stessa com-
posizione fisica man mano che attore la elabora in base al criterio
teorico della presenza. Analogamente, nell’ambito del linguistico, il
testo pre-espressivo strumento (il racconto, ciog, in quanto strumen-
to di lavoro) ¢ lo stesso dramma ( = tema) man mano che 1’attore lo
elabora in base al criterio della drammaticita. La citazione da Stani-
slavskij lo mostra con chiarezza.

Seconda notazione. Il testo linguistico pre-espressivo é eminente-
mente uno strumento operativo. Il che comporta che, a prescindere
dallo statuto teorico di racconto, esso possa avere in pratica le for-
me piu svariate e, al limite, lontane dall’accezione canonica del ter-
mine ‘racconto’. E prevedibile, ad esempio, che la forma sia forte-
mente gergale ed ellittica. Gergale in quanto, se pur esplicitato ver-
balmente, il racconto & usato come testo tra compagni di lavoro, tra
collaboratori. Ellittica per gli stessi motivi: il racconto, nell’uso,
funziona anche (e forse meglio) con tutte le abbreviazioni consentite
dalla reciproca conoscenza degli utenti.

Cid precisato, non ¢ difficile, per chi abbia qualche familiarita
con il teatro vivente, riconoscere in certi dialoghi attore-attore, atto-
re-regista o perfino attore-se stesso, il lavoro per la e sulla dramma-
ticita, la formulazione gergale ed ellittica, appunto, di testi linguisti-
ci pre-espressivi. Anche per questo aspetto del problema, la citazio-
ne da Stanislavskij costituisce un riferimento perspicuo.

La terza, ed ultima, notazione, riguarda la competenza richiesta
per la costruzione di testi linguistici pre-espressivi, siano essi testi
strumento o siano testi terminale,
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L’oggetto concreto sul quale viene portato lo sguardo & il dram-
ma, cioé un oggetto linguistico letterario; e non importa, lo ricor-
diamo ancora, che il dramma sia dato nella forma condensata di un
tema o in forma estesa, come non importa che quest’ultima, la for-
ma estesa, sia fissata e preesistente oppure no.

In ogni caso, la competenza richiesta per ricavare dal dramma il
suo livello (testo) pre-espressivo non € (quanto meno: non & solo) di
ordine linguistico-letterario. A renderlo evidente & la doppia faccia
del racconto che, se da un lato guarda al dramma, dall’altro guarda
(trasponendolo linguisticamente) al testo fisico pre-espressivo.

Guardare alla drammaticitd del dramma & mirare in trasparenza
alla coerenza delle azioni fisiche che lo ‘agiscono’, e dunque dei cor-
relati psichici che le giustificano. Questa coerenza complessiva, que-
sta organicita, & frutto, nel «sistemar di Stanislavskij, della sensibi-
lita scenica: in sostanza & la sensibilitd scenica stessa. Non si puo ve-
dere la drammaticita del dramma se non vedendo 'organicita delle
sue azioni: il che é impossibile se non si possiede sensibilita scenica.

Sensibilitd scenica in senso stretto, come seconda natura, se co-
lui che porta lo sguardo & I'attore; sensibilita scenica in senso appe-
na traslato se colui che porta lo sguardo é il regista o, infine, lo
spettatore ermeneuta. Per poter essere autore del testo linguistico
pre-espressivo, ovvero per saper ricavare il livello pre-espressivo del
dramma, occorre la capacitd se non di agirlo in scena, almeno di
‘immaginarlo’ coerentemente e concretamente agito in scena.

La scena reale & anche la scena metaforica in cui si rivela (e che
rivela) come realtd conoscitiva, sia il testo fisico sia il testo linguisti-
CO pre-espressivo.

v

PER USCIRE DALLA SCUOLA DI TORZOV:
IL COLORE DELLA PRESENZA

Lineamenti del problema

Dall’esplorazione nella scuola di Torzov usciamo con un bottino
tanto ricco quanto, per certi aspetti, inatteso.
I risultati di maggior rilievo sono questi, in sintesi:
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— anche il lavoro dell’attore su se stesso & un lavoro sul (al) livello
pre-espressivo, che si risolve e si alimenta nella costruzione di testi
fisici pre-espressivi;

— il livello pre-espressivo non & solo un livello di testualita della
composizione fisica dell’attore, ma anche e parallelamente, un livel-
lo di testualitd del dramma;

— anche e parallelamente: anche, nel senso che il criterio ‘teorico’
della drammaticita consente di astrarre dal dramma un testo pre-e-
spressivo, cioé indipendente dal senso e (ma) orientato sul Senso;
parallelamente, in quanto il testo linguistico pre-espressivo coincide
con il racconto del testo fisico pre-espressivo.

Espropriato al corpo, individuata la sua pertinenza al testo fisi-
co ‘scritto’ dall’attore, il livello pre-espressivo si & dimostrato perti-
nente, in linea di principio, anche ad un altro testo: il testo per an-
tonomasia, si potrebbe dire, quello deli’autore.

Ed ¢ proprio in ragione della ricchezza delle acquisizioni, che si
tratta di non restare imprigionati nel territorio di indagine che le ha
rese possibili. Entrati nel laboratorio di Stanislavskij per saggiare i
confini dell’antropologia teatrale, amphatl consistentemente questi
confini, il problema &, ora, di uscirne: cioé di stabilire se il «siste-
ma» sia [unico quadro di riferimento che permette di passare dal li-
vello pre-espressivo della composizione fisica dell’attore al livello
pre-espressivo del dramma o se, al contrario, esso sia solo un caso
particolarmente efficace ad illustrare una connessione che resta, tut-
tavia, valida in generale.

Per questa verifica, ¢ necessario innanzitutto procedere ad alcu-
ne precisazioni terminologiche. Abbiamo trattato di due livelli (te-
sti) pre-espressivi: quello fisico e quello linguistico. Perd, mentre
per 1l livello pre-espressivo linguistico il criterio teorico & restato an-
corato al termine di drammaticita, per quello fisico si & oscillato
dalla presenza alla coerenza all’ organicita.

In realta, si tratta di parasinonimi. Possiamo dire che la presen-
za ¢ piu adeguata a definire lo sguardo che prescinda (pur senza ne-
garlo) dal correlato psichico dell'azione; mentre 1’ organicitd & pin
idonea a designare proprio questo sguardo dichiaratamente pili
comprensivo: la coerenza ¢, in certo senso, il termine neutro e me-
dio tra i due.
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Torniamo al testo pre-espressivo del dramma. Ci sono due stra-
de per arrivarvi, abbiamo visto: una che passa per il testo fisico pre-
espressivo e quindi per il criterio di orgenicitd (che € da preferirsi a
presenza, in contesto stanislavskiano), I’altra che parte direttamente
dal dramma guardandolo in base al criterio di drammaticitd. Ma
non si tratta di due percorsi indipendenti, o addirittura alternativi:
sono solo due varianti di un’unica via.

La drammaticita del dramma e 1'organicita della composizione
fisica si correlano ¢ si confondono, a costituire la sorgente di un
unico suono fondamentale: quello che Stanislavskij-Torzov chiama
la «voce della vita», «della realta».

Ri-creare la realta, farne risuonare la voce, & per Stanislavskij il
compito primario e fondante del teatro. In questo sta I'importanza
della sua posizione teorica e il limite della sua opzione poetica.

La ri-creazione della realtd individua un livello pre-espressivo
(con base pre-culturale) del (fare) teatro, che risponde a leggi del
bios prima e piuttosto che a leggi della cultura e/¢ dell’arte: questa
la grande scoperta teorica, di portata assolutamente generale. Altra
cosa ¢ la ri-produzione della realta, cioé la scelta poetica del reali-
smo: che, pur diversa, é tuttavia intimamente connessa alla posizio-
ne teorica generale.

Si precisano, in tal modo, i lineamenti del nostro problema. Si
trattera di ripercorrere I’itinerario dal testo fisico al testo linguistico
pre-espressivo, e di controllare se 1'opzione poetica di Stanislavskij
verso il realismo sia obbligata e determinante; oppure se sia compa-
tibile con altre opzioni che, sotto il comune segno della ri-creazione
della realtd, aprano verso gl stessi passaggi, concludendo allo stesso
esito.

Veritd e finzione

Evidentemente, il punto critico é laddove Stanislavskij, dopo
aver stabilito che in scena 'organicitd naturale (e perduta) viene ri-
costituita attraverso I’elaborazione di testi fisici pre-espressivi, passa
a precisare il criterio stesso di organicita.

Possiamo dire che per Stanislavskij organicita é sinonimo di ve-
ritd. 1l ragionamento & lineare. La perdita di organicita, in scena,
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genera la falsitd: lo spettatore non riesce a credere a ciod che 'attore
sta facendo. Occorre dunque attivare delle tecniche psico-fisiche op-
portune per eliminare la falsita e sostituirla con qualcosa a cui lo
spettatore e I'attore stesso possano credere,

Che questo ‘qualcosa’ non si esaurisca nella verosimiglianza, che
la ri-produzione delia realtd non sia sufficiente, & chiaro a tutti e, in
particolare, a Stanislavskij.

Ma non ¢ questo 'essenziale. L’essenziale & che la veritd (quale
che sia il suo rapporto logico con la ri-produzione della realtd) ¢, in
0gni caso, una verita costruita, cioé letteralmente una veritd finta.
Alla falsita indotta dalla scena, alla quale lo spettatore non pud cre-
dere, I'attore deve sostituire una veritd finia, alla quale invece lo
spettatore ¢ costretto a credere,

C’¢ qui un automatismo che, a prescindere dalle sue ragioni pro-
fonde, conviene in prima istanza trattare per cid che é: una trappola
lessicale, una confusione creata dalle parole € che le parole stesse,
usate con maggiore attenzione, possono contribuire a dissipare.

Dunque: lo spettatore non crede alla falsita indotta dalla scena,
mentre crederebbe alla veritd finta dall’attore. E chiaro che la paro-
la ‘credere’ & usata in accezione del tutto particolare e, comunque,
diversa da quella usuale. Perché lo spettatore dovrebbe credere ad
una verita finta pil che a una falsita indotta? In entrambi i casi, cio
di cui egli & testimone consapevole ¢ in-credibile: o perché esibisce il
falso, o perché dichiaratamente simula il vero.

Alla base di questa trappola ¢’¢, evidentemente, un modo super-
ficiale di intendere |'opposizione tra falsita indotta e verita finta, E
la superficialitd consiste nel focalizzare I’opposizione tutta sui ter-
mini falsitd/veritd anziché sugli attributi indotta/finta: cios deter-
minata indipendentemente, anzi contro la volonta VS costruita se-
condo un deliberato e programmato atto della volonta.

Ad un effetto della scena che, se subito passivamente, induce
Jalsita, I'attore oppone un processo agito coscientemente che produ-
ce veritd. Lo spettatore non crede alla veritd malgrado sia finta, il
che € assurdo: piuttosto, crede alla finzione in quanto é autentica.
Cio¢ artificiale, certamente, ma non artificiosa: in una parola, coe-
rente, organica.

Cid che si oppone alla falsitd indotta, dunque non & una veritd
Jinta quanto, piuttosto, una finzione vera.

L'ATTORE E IL DRAMMA 233

Il richiamo a Copeau ¢, a questo punto, opportuno per due ra-
gioni. Primo: per sottolineare la stretta rispondenza tra la sua oppo-
sizione spontaneitd/sincerita e quella che qui proponiamo indotto/
costruito. La nostra ‘finzione vera’ non é altro che la «sincerita» di
Copeau: la quale, a differenza della «spontaneita», & frutto di un
lavoro consapevole da parte dell’attore12.

La seconda ragione ¢ di ordine epistemologico, e riguarda la no-
zione di ‘fatto’. Per il teoreta teatrale, come abbiamo gia detto in
sede di introduzione, il fatto certo non pud essere altro che un’af-
fermazione credibile, in rapporto non solo all’autoritd che la sostie-
ne, ma anche dal reticolo di riscontri che essa consente di effettuare
nella storia, Come per il fatto nelle scienze della natura, occorre che
I’affermazione si avvalori in ricorrenze controllabili, entro situazio-
ni e contesti diversi.

L’organicita dell’antropologia teatrale, la verita di Stanislavskij,
la sincenita di Copeau sono nodi di questo reticolo di avvaloramen-
to: la nostra ‘finzione vera’ ne &, al contempo, la tecrizzazione e un
nodo ulteriore, nell’intreccio inestricabile di tearia e storia.

Finzione vera, dunque: finzione in quanto costruzione consape-
vole, ma vera, o «sincera», per ribadire con le parcle di Copeau.

Lo spettatore non sl lascia ingannare, come se non §i accorgesse
della finzione (non a caso gia Coleridge parlava di «sospensione vo-
lontaria dell’incredulita»), ma accettfa la finzione in quanto in essa
sente risuonare la «voce della realta»: in quanto, pur non essendo la
verita, funziona come se lo fosse.

Ma affinché la finzione sia (funzioni come) vera per lo spettato-
re, occorre innanzitutto che sia (funzioni come) vera per I’attore,
cloé che attore vi associ un correlato psichico di reviviscenza, che,
alla lettera, significa «forte sentire»,

Il cerchio stanislavskiano si chiude: Pattore, indotto alla falsita
dalla scena, risponde con azioni psichicamente giustificate, «rese ve-
re», alle quali lo spettatore crede per simpatia, si potrebbe dire, con

12 Cfr. J. Copeau, Noles sur le métier di comédien, Paris, Michel Brient, 1953, che &l test_o
dove la nozione di wsinceritd» (ricorrente nella riflessione di Copeau) si presenta nel modo pi

organico.
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il «forte sentire» (e con i suoi effetti sulla personificazione) dell’at-
tore.

Organicitd uguale finzione verg; finzione vera uguale finzione
credibile, per I’attore e per lo spettatore; e finzione credibile uguale
finzione associata ad una potente mabilitazione emotiva.

Ri-creare la realtd. teatri di inculfurazione e teairi di acculturazione

Indubbiamente, & questa la strada di Stanislavskij, Ma la sosti-
tuzione (concettuale, piti che terminologica) di verita Jinta con fin-
zione vera ci rivela che non ¢ I'unica strada praticabile,

E possibile, anzi, individuare un’alternativa basilare. La finzio-
ne vera € una ri-creagione della realtd. Da un lato, dunque, ¢’e la 1i-
creazione che € ri-produzione: costruzione di una realta diversa, cer-
to, da quella ‘naturale’, ma il pil possibile somigliante, speculare,
Dall’altro lato ¢’¢ la ri-creazione che ¢ produzione ex novo, costru-
zione di una realta altra, analoga pit che somigliante, parallela an-
ziché speculare.

Un attore di inculturazione VS un attore di acculturazione, co-
me afferma Eugenio Barba nel suo recentissimo La finzione della
dualitd: un attore che ri-crea la realtad per la scena riferendosi al
comportamento e alla cultura quotidiani, contro un attore che ri-
crea la realta per la scena basandosi su comportamenti programma-
ticamente diversi rispetto a quelli della realta quotidiana, Quello
che importa, in entrambi i casi, & che il risultato del processo sia or-
ganico, coerente all’interno della propria peculiare artificialita.

La linea di inculturazione, a cui possiamo associare il «sisteman
di Stanislavskij, non & incompatibile con la linea di acculturazione
praticata da altri teatri, occidentali e orientali: ¢ solo un modo par-
ticolare, non obbligato, di intendere la ri-creazione della realta.

Resta da vedere se questa scelta, pur non essendo vincolata, sia
perd vincolante per le ulteriori tappe del percorso che conduce al te-
sto pre-espressivo del dramma.

Consideriamo innanzitutto la solidarietd tra coerenza fisica e

Y La fingione delfe duaiité ¢ in corso di pubblicazione, in ed. francese, della rivista «Bouf-
fonneries». Il testo italiano pud leggersi in Antropologia reatrale, dispense di «Semiologia dello
Spettacolow, corso di [aurea in DAMS, Bologna, 1988.
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coerenza del correlato psichico. In senso generale, questo postulato
esprime soltanto il fatto che |'organicita, che pure si manifesta sul
piano fisico, ¢ comunque un’organicita complessiva, psico-fisica.

Per Stanislavskij, in particolare, la dimensione bilaterale dell’or-
ganicita & la base per fondare (e per formulare) il criterio di verita
della finzione: il correlato psichico &, infatti, I'insieme delle giustifi-
cazioni che consente la reviviscenza rendendo credibile, cio¢ vera,
'azione fisica.

Configurandosi diversamente il criterio di veritd della finzione,
dobbiamo attenderci che muti la fisionomia del correlato psichico,
Jermo restando pero fed é questo che ci interessa} il nesso di solida-
rietd con ’azione fisica coerente,

Adottando una terminologia di Eugenio Barba, pensata elettiva-
mente per i teatri di acculturazione ma di cui si rivela la funzionalita
anche per i teatri di inculturazione, possiamo dire che al corpo dila-
tato della finzione vera si correla sempre una mente dilatatal4,

Solo che il corpo dilatato non & necessariamente il corpo che
amplifica le tensioni naturali, imponendo la sua organicita proprio
perché obbliga lo spettatore a commisurarla ad una norma extra-or-
dinaria.

Puo essere, invece, il corpo che rivive le tensioni naturali e che le
impone, paradossalmente, proprio perché obbliga lo spettatore a
collocarle sullo sfondo di una norma ordinaria inesistente, e impos-
sibile, sulla scena.

Parallelamente, la mente dilatata non & solo la psiche impegna-
ta, surriscaldata, nel processo della reviviscenza. Pud essere anche,
secondo le indicazioni di Barba, la mente che rispecchia i processi di
dilatazione del corpo, li ripercorre facendo della precisione ¢ del di-
sorientamento i parametri di un comportamento che si oppone ai
condizionamenti della quotidianita (/ corpo dilatato, pp. 17 ss.).

In ogni caso, riformulato il criterio di organicitd come veritd
della finzione, cioé¢ come un criterio che include compatibilmente
sia la ri-produzione che la produzione ex novo della realta, anche il

" La nozione di «corpo dilatato» (o di «corpo amplificaton} ricorre pressoché in tutti ghi
seritti di Barba. Ma I'associazione esplicita corpo dilatato-mente dilataia compare in The Dilated
Body, in «New Theatre Quarterly», 4, 1985 (ora in italiane in /7 corpo dilatato. Seguito du «ll
vangelo di Oxhyrkinco», Roma, La Goliardica, 1985).
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postulato di solidarieta tra fisico e psichico viene a porsi, logica-
mente, in un quadro pill generale,

Nel rapporto biiettivo tra corpo dilatato e mente dilatata trova
spazio sia la solidarietd reviviscenza-personificazione di Stanislav-
skij e, per estensione, dei teatri di inculturazione; sia il semplice ma-
nifestarsi di una norma psico-fisica straordinaria, dei teatri di accul-
turazione.

Cid che si esprime, in entrambi i casi, ¢ il legame indissolubile
tra i due versanti di quell’indole acquisita che & la seconda natura
dell’attore e che, comunque venga acquisita, ¢, al pari della prima,
fisica ¢ mentaie.

Resta I'ultimo passaggio, quello che si articola nel racconto del
testo fisico pre-espressivo e nella sua coincidenza con il testo pre-e-
spressivo del dramma.

Nessuno di questi due punti & subordinato all’opzione di Stani-
slavskij, né risulta vincolante per il tipo di conclusione a cui siamo
interessati.

Il racconto del testo fisico pre-espressivo non & condizionato
dalla co-implicazione fisico-psichico: ne & solo facilitato ed eviden-
ziato, come gia abbiamo avuto occasione di rilevare. E in ogni caso,
la solidarieta interno-esterno resta valida anche quando i termini
messt in rapporto non siano 1’azione fisica coerente e il correlato
psichico delie sue giustificazioni.

Seppure, sard interessante vedere come si configuriun ‘racconto’ i
cui contenuti relativi rispettivamente al versante fisico ¢ a quello psi-
chico siano le azioni del «corpo dilatatos e gli itinerari precisi e dis-o-
rientati deila «mente dilatata». Che questo racconto, a prescindere
dalla sua fisionomia, possa essere assunto come testo pre-espressivo
del dramma dipende solo dalla corrispondenza tra il criterio d; organi-
cita (della composizione fisica) e il criterio di drammaticita {del dram-
ma): una corrispondenza il cui sussistere non & in alcun modo condi-
zionato dalla configurazione di uno dei suoi terminj.

Il colore della presenza

Le acquisizioni della prospettiva testuale restano, dunque, con-
fermate nella loro generalitd. Sia per i teatri di inculturazione che
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per | teatri di acculturazione si puo parlare di un testo fisico pre-e-
spressivo e di un parallelo testo linguistico pre-espressivo, sebbene si
configurino diversamente il criterio di organicita applicato alla com-
posizione fisica e il parailelo criterio di drammaticita applicato al
dramma. Usciamo indenni dalla scuola di Torzov.

Ma ¢ la prospettiva ecologica, a questo punto, ad insinuare dei
dubbi 0, quanto meno, delle domande. La savana reclama le sue
prerogative,

Se il livello pre-espressivo si individua nella dotazione base per
poter abitare efficacemente ’ambiente scena, sembrerebbe che esso
non possa differenziarsi in ragione di parametri culturali come sono
quelli che distinguono le scene di inculturazione dalle scene di accul-
turazione,

Noi crediamo, perd, che qui non si esprima una contraddizione
interna, ma solo un principio di articolazione del livello pre-espres-
sivo: un'articolazione in sostanze e colore. Non a caso abbiamo
sempre parlato di diverse configurazioni del criterio di organicita,
non di criteri diversi,

La veritd della finzione (in quanto ri-creazione consapevole per
la scena) ¢, in ogni caso, il criterio ‘teorico’ del testo fisico pre-e-
SPressivo: ma ne € /g sostanza. Questa sostanza pud colorarsi dei to-
ni della (alla lettera: intonarsi alla) realtd quotidiana, oppure a quel-
li di una realtd extra-ordinaria.

Per estensione in quest’ottica, é pensabile che il colore del pre-e-
spressivo non si diversifichi (non si relativizzi) solo in rapporto alle
due classi inculturazione/acculturazione, ma anche in rapporto a ti-
pologie attoriali pit dettagliate e perfino da attore ad attore o, al li-
mite, in uno stesso attore in ragione di specifiche opportunita ope-
rative.

Il colore della presenza che viene in tal modo a distendersi sulla
sua sostanza, non la muta né, tanto meno, la cancella. Semplice-
mente ne individua la zona di confine con il livello espressivo: il
luogo della dialettica presenza/senso, corpo-che-vive/ corpo-che-
scrive.

Come zona di confine, il colore della presenza appartiene all’at-
tore sia come abitante dell’ambiente scena sia come abitante di una
scena specifica. E il luogo in cui I"idoneitd’ all’ambiente entra in
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rapporto (in contatto) con I’‘idoneitd’ ad ambienti particolari e alle
loro esigenze specifiche.

C’¢ da pensare che, parallelamente all’articolazione del livello
pre-espressivo della composizione fisica, esista anche un’articolazio-
ne del livello pre-espressivo del dramma.

Una sostanza e un colore della drammaticita, ricordando la cor-
relazione presenza-drammaticita,

Se il testo pre-espressivo del dramma & il ‘diario di attraversa-
mento’ dell’attore che cerca le azioni coerenti e i correlati mentali
con i quali agire organicamente il dramma stesso, si deve ritenere
che ad azioni e stati mentali intonati diversamente corrisponda una
diversa intonazione della drammaticita, ferma restando la sua so-
stanza.

Il colore della presenza e/o della drammaticita & la nozione che
permette di salvaguardare la base pre-culturale del livello pre-e-
spressivo e di valorizzarne, al contempo, la prerogativa di testo-
strumento, cioe di qualcosa che, essendo legata all'uso, & difficil-
mente pensabile al di fuori delle coordinate che specificano le diver-
se scene, i diversi attori, i diversi drammi o, semplicemente, le di-
verse situazioni di operativita.

Il colore ¢ la cerniera dove il pre-culturale si incardina sul cultu-
rale,

Gili attori di inculturazione e gli attori di acculturazione {le loro
composizioni fisiche) non hanno un livello pre-espressivo diverso.
Diverso ¢ il colore che esso assume innestandosi nel livello espressi-
vO: ma identica é la sostanza.

La quale risiede nel surplus di energia e nella possibilita che que-
sto ‘s dispieghi in danza’: indipendentemente dai ‘toni’ sui quali la
danza stessa possa modularsi.

Il dramma non ¢ funzionalmente diverso dall’attore, @ livello
pre-espressivo.

In quanto dramma-che-si-agisce, esso traspone linguisticamente
il corpo-che-vive (cioé la presenza) dell’attore: ne traspone la so-
stanza ¢ il colore,

Il colore cambia da dramma a dramma, da scena a scena, da at-
tore (come colui che agisce il dramma) ad attore, e perfino nello
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stesso attore da occasione ad occasione. Ma la sostanza resta iden-
tca.

Trasponendo il surplus energetico del corpo-che-vive, dobbiamo
presumere che anch’essa, la sostanza della drammaticita, risieda in
un surplus energetico ¢ nella possibilitd che questo surplus si dispie-
ghi in danza.

Il dramma-che-si-agisce ha una norma energetica maggiorata ri-
spetto al dramma-che-é-scritto, esterno all’ambiente scena: costa
piu energia.

L’estensione del surplus energetico al livello pre-espressivo dal
dramma pud apparire forzata. Ma lo sembrera meno ove ci si riferi-
sca ancora al laboratorio di Stanislavskij.

Nella scuola di Torzov si pratica un lavoro non solo a livello
pre-espressivo della composizione fisica dell’attore, ma anche e pa-
rallelamente, al livello pre-espressivo del dramma: dato che il bios
della composizione fisica (il suo testo pre-espressivo) ‘é raccontato’
nel bios del dramma (nel suo testo pre-espressivo), ¢ dato che que-
st’ultimo, reciprocamente, ‘¢ incarnato’ nel corpo in azione organi-
ca dell’attore.

Ripensiamo al ‘dramma’ della quercia sulia collina. In quanto
dramma-che-é-scritto, pur non possedendone la stesura, possiamo
facilmente immaginarne le dimensioni e la linea diegetica.

Il dramma-che-si-agisce di Kostia &, in ogni caso, piu dispendio-
50. L’'antefatto’ del disboscamento, il compite di sentinella dell'al-
bero rimasto solitario, i servigi resi alla comunitd, 1’assalto nemico,
la battaglia...: tutto questo ron sta nel dramma-che-é-scritto; sta
nel dramma-che-si-agisce, a testimonianza (e resoconto) di un ‘esse-
re in vita’ che il dramma scritto richiede, per poter abitare efficace-
mente la scena, ma che non contiene.

Come le ‘azioni agite’ sono in eccesso rispetto alle ‘azioni scrit-
te’, cosi 'energia del dramma-che-si-agisce & in eccesso rispetto a
quella del dramma-che-é-scritto.

In quantoe essa deve garantire ed alimentare non le azioni scritte,
ma la loro coerenza: la totalita organica di cui gli episodi del dram-
ma sono ia parte ‘esposta’.

Costruire il bios, della composizione fisica e/o del dramma, &
nefla sostanza costruire questo surplus di energia e predisporne la
mobilita: ri-creare la vita, prima (e malgrado} che a viverla sia una

b
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quercia su una collina nell’'immaginazione di un attore nella partico-
lare scena della scuola di Torzov.

v
NOTA CONCLUSIVA
Pre-print e «saggio di indagine»

Questo saggio & I’anticipazione di un libro in corso di scrittura.
O meglio, si dovrebbe dire il pre-print, nell’accezione del termine
propria alla ricerca scientifica in senso stretto.

Del pre-print condivide, oltre all’incompiutezza (il saggio copre
solo una parte degli argomenti del libro), la linearita dell’argomen-
tazione, lo sviluppo per aggiustamenti successivi (Ientrata e I'uscita
dalla savana, dalla scuola di Torzov...), e quel radicalismo che pud
essere consentito alle proposte avanti che diventino affermazioni de-
finitive: delle quali ¢ il ricercatore, prima e al di 13 della ricerca, ad
essere responsabile,

Dal pre-print scientifico mutuera, in questa nota conclusiva, an-
che la particolare metodologia del «saggio di indagine»: in cuj una
risultanza della ricerca viene assunta ad ipotesi e sottoposta a saggio
(come si saggia I’oro) per valutarne la consistenza e il grado di ac-
cettabilita,

Pensiamo, naturalmente, all’articolazione del livello pre-espres-
sivo (sia della composizione fisica che del dramma) in sostanza e co-
lore: articolazione che, se risulta dall'itinerario deduttivo, non per
questo cessa di avere I'imbarazzante aspetio del paradosso.

Lo si pud formulare nei modi seguenti:

— il livello pre-espressivo & del tutto indipendente dalle determinan-
ti dell’espressione, ma & solo parzialmente indipendente dalle deter-
minanti della cultura;

oppure:
— la presenza e la drammaticita sono fotalmente pre-espressive, ma
solo la loro sostanza & pre-culturale: il colore ¢ definito dalla cul-
tura;

o0 infine:
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— Despressivo implica il culturale, ma non viceversa: il culturale
‘copre’ anche il colore del pre-espressivo.
Nella rozza chiarezza dei grafici, la situazione sarebbe questa;

espressivo
P culturale

, colore
pre-espressivo

sostanza pre-culturale

Il paradosso sembra degenerare addirittura in contraddizione,
ove ¢i si ricollochi ancora nella prospettiva ecologica,

Ma che I'insieme di principi sui quali si basa il pre-espressivo sia
pre-culturale, implica genericamente un’equivalenza di pre-espressi-
vo e pre-culturale; o non implica specificamente che il pre-espressi-
vo (solo) in quanto insieme di principi é pre-cuiturale?

Pud sembrare un aggiustamento eccessivo, persino nel contesto
di un pre-print, ma in fondo si tratta solo di stabilire come vada ar-
ticolato un sillogismo: cosa che del resto anticipavamo gia all’in-
gresso nei territori della savana.

Il pre-espressivo si fonda su un insieme di principi, questi sono
pre-culturali, dunque il pre-espressivo & pre-culturale. Oppure: il
pre-espressivo si fonda su un insieme di principi, questi sono pre-
culturali, dunque il fondamento del pre-espressivo ¢ pre-culturale. 11
fondamento: cioé la sostanza.

Noi riteniamo che I'ultima sia la formulazione corretta. In ogni
caso, essa nmon € incompatibile con le argomentazioni svolte nella
prospettiva ecologica, anzi al contrario, Che la sostanza del pre-e-
spressivo coincida con il surplus di energia e con la sua ‘potenzialita
di danza’ si comprende meglio ove si correli la sostanza stessa a
quell’insieme di principi che, come abbiamo visto, definiscono la
norma energetica maggiorata dell’ambiente scena.

Ma non vogliamo proseguire su questa strada, che sarebbe un ri-
percorrere 1l gia noto. Quanto detto, nella strategia del nostro sag-
gio di indagine serve solo a stabilire che 'ipotesi di un'articolazione
del pre-espressivo ¢ praticabile in accordo con i risultati gia acqui-
SIfL.
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Assunta l'ipotesi, procediamo dunque al suo sviluppo, secondo
questo itinerario per punti,

Cercheremo dapprima di estendere l’articolazione del pre-e-
spressivo, dai criteri ‘teorici’ con i quali P’attore guarda alla com-
posizione fisica e al dramma, all’attore stesso nel suo duplice
aspetto di ‘scrittore’ del testo fisico e del testo linguistico pre-e-
spressivo. Confronteremo, quindi, i risultati di questo procedimen-
to con un’affermazione (credibile} di Stanislavskij, traendone, infi-
ne, delle conclusioni circa l'accettabilita e 1'utilitd dell’articolazione
stessa.

Attore e personaggio

Agendo organicamente (a partire da) un tema, 'attore agisce il
testo (livello) pre-espressivo della composizione fisica e del dram-
ma. I due aspetti sono inseparabili nella realta, ma in teoria possia-
mo guardarli come isolati I'uno dali’altro.

In quanto agisce il testo fisico pre-espressivo, l'attore & attore;
in quanto agisce il testo pre-espressivo del dramma, 1'attore & per-
sonaggio.

Il personaggio, rigorosamente parlando, non & il protagonista
de] dramma-che-é-scritto; & il protagonista del dramma-che-si-agi-
sce, vale a dire del (sotto} testo pre-espressive del dramma.

Attore e personaggio sono due facce di un’unica medaglia, a /i-
veilo pre-espressivo. In realtd, 'attore che agisce organicamente (a
partire da) un tema & un attore-personaggio.

Il personaggio € una totalitd coerente del dramma-che-si-agisce,
della quale le azioni del dramma-che-é-scritto costituiscono umna
parte.

Forse non € un caso che, nell’uso degli attori, cid che negli stu-
di viene comunemente indicato come personaggio si chiami «par-
ten. Parte di che? Dell’intero dramma scritto, certamente. Ma so-
prattutto parte del perscnaggio inteso come totalita (struttura) coe-
rente, senza la quale I’attore non puo agire organicamente la «par-
te»: ovvero, senza la quale non pud agire la «parte» come se que-
sta fosse parte di un personaggio.

L’attore-attore ricreato come uomo, il dramma ricreato come
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sequenza organica di azioni, I’attore-personaggio ricreato come al-
tro, sono solo ‘angolature’ del livello pre-espressivo.

Anche il personaggio, dunque, si articola in sostanza e colore.

Dietro il colore, la sostanza del personaggio é sempre e solo il
‘surplus energetico’ di una totalita, rispetto ai ‘frammenti’ esposti
{ed imposti) dal dramma scritto !5,

L’esistenza dell’eccesso, cioé, si definisce nello scarto assoluto
tra struttura (complessiva) ed elementi (singoli); le sue caratteristi-
che si specificano in rapporto a tutte le variabili relative alla parti-
colare situazione operativa.

Un'affermazione di Stanislavskij

Giunto quasi al termine del Lavoro dell’attore, Stanislavskij-
Torzov sintetizza cosi il compito dell’attore in scena: «Se pensiamo
a un'immagine qualunque, a un oggetto ‘dato’, a un’azione presta-
bilita, se ricordiamo momenti vissuti nella vita reale o immaginaria,
non solo ki sentiamo, ma rivediamo tutto con I'occhio deila mente
[...] Tutto il testo del dramma sara ininterrottamente accompagnato
da immagini interiori e si formera [...] una specie di pellicola che si
proietta ininterrottamente sullo schermo della mente e ¢i guida men-
tre parliamo e agiamo in scena. Seguite gueste immagini pill atten-
tamente possibile e descrivete, usando le parole del testo, quello che

13 Dell'«eccesso» abbiamo parlato anche come norma energetica maggiorata del dramma-
che-si-agisce rispeito al dramma-che-g-scritio, esterno all’ambiente scena, Era chiaro, e qui lo
riconfermiamo, I'intento di evocare la terminologia della prospeitiva ecologica. Ma nella pro-
spettiva ecologica la norma energetica maggiorata della presenza veniva commisurata al fivello
in-espressivo dell’ambiente esterno alla scena. Cid vuol dire che anche per il dramma-che-si-agi-
sce il surplus energetico andrebbe valuiato rispetto ad un livelto in-espressivo del dramma seritto:
almeno volendo rimettere a prova P'efficacia del modello euristico. Ha senso parlare di livelle
in-espressive del dramma seritto? Riteniamo di si, anche se le relative argomentazioni saranno
sviluppate solo nel libro che abbiamo in corso. Come Fazione fisica, al livello in-espressivo, &
finalizzala solo al ‘nudo compimento' dell’azione, cosi I'azione drammatica pud essere finalizza-
ta sole alla ‘nuda esposizione' dell’azione. Insomma: al livello in-espressivo il dramma scritto
{esterno alla scena) si ridurrebbe alla sua fabula {nel senso narratologico del termine) intesa come
«un riording e una selezione delle unit4 di contenuto tale da ricostituire la successione degli even-
ti e la Joro consecuzione {cause — effeiti), e da eliminare i dati estranei a questa schematizzazio-
new {cfr. C. Segre, Tewiro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984, p. 15). Naturalmente, per il nostro
discorso, una simile schematizzazione (una simile fabula) andrebbe pensata per ogni singolo per-
sonaggio.




244 FRANCO RUFFINI

vedete e come lo vedete illustrato ogni volta che ripetete la parte. Le
vostre parole comunicheranno immagini e non il testo scritto»
(L.A., pp. 475-76, corsivo nostro).

Nei termini del nostro discorso: di fronte al dramma, 1’attore
elabora la sequenza coerente delle sue azioni, il suo testo fisico pre-
espressivo, quindi (ma, in realta, la ‘via fisica’ e la ‘via linguistica’
procedono insieme) lo traspone in un racconto che, per la solidarie-
ta interno-esterno, implica elementi di contenuto fisici e psichici.

Questo racconto ¢ il testo pre-espressivo del dramma, o il sotto-
testo, se si preferisce.

Naturalmente, I’attore non pud verbalizzarlo mentre recita, co-
me invece pud fare, e fa, durante il processo di preparazione: e per-
cio lo trasforma in una sequenza di immagini mentali.

La «pellicola interiore» & ancora il testo pre-espressivo del dram-
ma, solo trasformato in modo che possa essere usabile durante la
recita.

L’attore fa scorrere davanti agli occhi della mente il suo film e,
mentre lo agisce, lo descrive con le battute dell’autore.

Conclusioni

Se le affermazioni di Stanislavskij sono fatti, come noi credia-
mo, e non metafore pill o0 meno suggestive, se ne debbono trarre le
logiche conclusioni @ partire dalla dichiarata distinzione funzionale
di livello pre-espressivo e [ivello espressivo.

Nello schema di Stanislavskij, possiamo dire, ’attore incarna il
dramma-che-si-agisce e pronunzia le parole del dramma-che-&-scrit-
to: recita la «parte», vive il personaggio; e il personaggio che vive
rende credibile la «parte» che recita.

Al livello espressivo appartiene [’identitd del personaggio, cioé la
«parte» didascalizzata nel dramma scritto sotto lo stesso nome; al
livello pre-espressivo appartiene la sua struttura coerente: |'indivi-
dualita del personaggio (la sua espressione complessiva) & il risultato
della dialettica tra identit4 e struttura coerente.

Ma, per essere distinto dal livello espressivo, il livello pre-espres-
sivo pud essere pensato come indipendente dalle determinanti cultu-
rali.del particolare attore, del particolare dramma e della particolare
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scena? Evidentemente no. La questione, dunque, diventa se esista
una sostanza pre-culturale, o se invece il pre-espressivo si risolva in-
tegralmente al livello culturale.

Certo, noi percepiamo sempre il surplus energetico mentre ‘ese-
gue' una specifica danza, ma questo non ‘trascina’ tutto il pre-e-
spressivo al livello culturale. Al contrario, rimanda ad un livello
pre-cuiturale in cui il surplus si costituisce nella sua disponibilita a
modularsi su toni particolari.

Il lavoro dell’attore su se stesso € sempre il lavoro di un attore
specifico in una scena specifica e su una «parte» specifica, Ma me-
glio sarebbe dire che é sempre il lavoro aftraverso un attore specifi-
o, una scena specifica e una specifica «parte».

Soffermiamoci suila «parte», immaginando fissi sia 1'attore che
la scena. Traversando le «partin verso P'esterno, ['attore colora va-
riamente la sostanza della sua organicita; traversando le «parti»
verso l'interno, ricerca la sostanza, indipendentemente dai colori
che questa pud assumere, e che non pué non assumere.

Se cosi non fosse, I'atiore dovrebbe ricostruire ex novo la sua
organicitd per ogni «parten, e non semplicemente accordarla di vol-
ta in volta secondo le opportunita.

La stessa dinamica di ‘permanere al variare’ e di ‘variare al per-
manere’ deve essere presupposta anche quando il termine variabile
sia la scena e/o lo stesso attore. Rispetto alla sostanza del pre-e-
spressivo, uno stesso attore che agisca «parti» diverse; attori diversi
(appartenenti o meno ad una stessa scena) che agiscano una stessa
«parte»; uno stesso attore che in situazioni operative diverse agisca
una stessa «parte» (e «parte», in questo discorso, equivale a tema o
a dramma): tutte debbono essere considerate combinatorie equiva-
lenti.

In quanto paga il disavanzo costifutive da identita ad individua-
litd, la sostanza del personaggio non solo & pre-espressiva, ma non
pud non essere pensata anche come logicamente antecedente alle de-
terminanti culturali che ne definiscono il colore. In termini stani-
slavskiani, il colore (o meglio: la sostanza con if suo colore) specifi-
ca il tipo di credibilita su cui andranno a coliocarsi le azioni a livello
espressivo: il particolare fondamento in base al quale si potra crede-
re ad un senso, prima e indipendentemente dal comprendere il
SEnso.
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Pensare ad una credibilita antecedente al tipo di credibilita, pen-
sare ad una sostanza del personaggio indipendente dal colore che ne
rende percepibili gli effetti, pud apparire un vuoto esercizio di astra-
zione: un regresso ad fundamenta che non € altro se non un regres-
50 al nulla.

In realtd, si tratta ancora di livelli di analisi, Come la pre-espres-
sione é un livello analitico dell'espressione, cosi la sostanza della
pre-espressione € un livello analitico della pre-espressione stessa.
Nel continuum da pre-culturale ad espressivo, la sostanza della pre-
espressione ‘analizza’ il confine tra pre-culturale e culturale, cosi
come la pre-espressione nel suo complesso ‘analizza’ il passaggio del
culturale neil’espressivo.

Ma va ribadito che si tratta di segmentazioni teoriche: non isola-
no delle realta materiali, indicano delle realtd conoscitive che, in
quanto tali, vanno valutate per la quantita di conoscenza che per-
mettono di acquisire.

Viene spesso sottolineata ia differenza tra guardare e vedere, ma
individuandola soprattutto nel talento e nell’esperienza dell’osserva-
tore. Di fatto, per vedere € necessario anche sapere su cosa puntare
lo sguardo: e anche a questo servono le teorie,

Il livello pre-espressivo e la sua articolazione in sostanza e colore
(o, se si vuole, in una zona pre-culturale e in una zona culturale) so-
no, a nostro avviso, due punti estremamente utili sui quali focaliz-
zare lo sguardo per vedere meglio. L’'‘affermazione credibile’ di
Stanislavskij ne & una conferma o, quanto meno, un confortante
saggio di prova.

Nel suo attore che descrive con le parole del drammaturgo il
proprio sotto-testo, si concretizza conoscitivamente il confine tra
pre-espressivo ed espressivo; e si delinea, sia pure solo come ipotesi
praticabile, il confine tra sostanza e colore: tra la ri-creazione del-
I’attore in quanto generico abitante della scena e in quanto partico-
lare abitante di una specifica scena; o ancora, tra la sua ricreazione
in quanto altro e in quanto un altro,

Ecco un caso in cui la teoria permette di esplorare un fatfo tea-
trale al di 14 delle evidenze di superficie e al di 14, anche, di una ge-
nerica comprensione sub specie metaphorae.

Ma ¢ chiaro che non si tratta di un caso. Rispetto alle problema-
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tiche dell’attore e, pil in generale, della «vita in scenaw, Stanislav-
skij é if caso.

La possibilitd di un approccio a Stanislavskij e al suo «sistema»
oltre la vulgata consente di inaugurare una prospettiva di riesame
storico del teatro che investe tutto il Novecento. E rispetto all'attivi-
t teoretica, per ribadire quanto dicevamo all’inizie, permette di de-
finire un campo reale di indagine che, servendosi pure delle teorie
dei teatrologi, si confronti infine con il sapere reale dei teatranti.



