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Sulla tradizione

La tradizione ¢ una forma di comunicazione dirclla, ad perso-
nam, attraverso la quale, tra le altre cose, essa ‘consegna’ la sua
stessa sostanza. L’ imprendibilita della tradizione deriva dal falto che
essa non ha una forma definitiva e unica. Quando acquista una for-
ma si trasforma in convenzione: a questa la tradizione si oppone ¢ da
essa si distingue. Ma questa imprendibilitd non & di natura astratta.
Il dato assolutamente malcriale delle cose che comunica la rende
concreta, il comunicare sostanza — ¢ non forma — la rende impren-
dibile. La tradizione non & mai una metafisica della riproduzionc del-
le forme, benst una [isica della coagulazione della sostanza, Come la
tecnica deve essere necessaria ed efficace cosi la tradizione comuni-
ca la necessita e 1'efficacia di un agire storico, contestualizzato al-
I'interno di forme definite. Non & un mezzo ma una modalili per
riuscire a esprimere la sua stessa sostanza, per raggiungere un lin-
guaggio che sc non & rcinvenlato dai suot stessi soggetti, rischia di
diventarc forma, cristallizzazione di modelli ripetitivi, convenzione.
E proprio questo che continuamente viene scambiato per tradizione.

La tradizione, in quanto sostanziale, si occupa del cosa ¢ in esso
rende implicito il come. Da qui & possibile analizzarla, ma andando
oltre la sua [orma per toccare ¢id che non si pud perché immatcriale,
nonestante sia concrelo e terragno.

Quando ho chiesfo a un attore il perché del suo agire, mi ha ri-
sposto: «Perché cosi si fa». In questo la necessitd e 'eflicacia, in
una personalissima cristallizzazione, di modi di comunicare che han-
no il loro baricentro in profondita, tanto in profondita che loro sles-
si, quegli attori che si servono della tradizione, spesso divenlano
dellc supermarjonette, pura espressione, puro linguaggio.
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La tradizione non & un’istituzione e proprio questo crea delle dif-
ficolta allo storico ma soprattutto all’antropologo. E possibile stu-
diarla perd attraverso quelle istituzioni che di essa si fanno canali di
trasmissione ¢ da qui le vie di accesso sono molteplici. La tradizione
in quanlo sostanza si affida alla tecnica che in qualunque societ as-
sumc caratlere di sistema, analizzabile, sccondo Lévi-Strauss, «nei
termini di un sistema pid generalc. La maniera in cui certi clementi
del sistema sono stali riuniti, e altri esclusi, permette di intendere il
sistemna locale come insicme di scelte significative, compatibili o in-
compatibili con altre scelie, che ogni societd, ogni fase del suo svi-
luppo, si ¢ visla indotta ad operare»!. Ma questa tecnica & finalizzata
alla produzionc malerialc e imanda immediatamente alla natura sim-
bolica che in essa prende corpo: la tradizione si avvale di «tramiti
materiali» per esprimersi. «Non & possibile studiare gli dei ignoran-
do Ic loro immagini — proscgue Lévi-Strauss —; i riti senza analiz-
zare gli oggetti ¢ le sostanze che I'officiante fabbrica o manipola; le
regole sociali, indipendentemente dalle cose che loro corrispon-
dono».

La tradizione vicne a definirsi come sistema concreto di inscgna-
mento che, mirando alla sostanza della cosa, traduce in oggelli, for-
me e narrazioni le nature simboliche dell’'uomo in un determinato
stadio del suo sviluppo. La tradizione si trova anche a farc i conti
con la civilta che, seccondo Emesto De Martino, & nel suo complesso
«orientala verso la storia: anche coloro che non intendono accettarc
lo storicismo, ciog il pieno riconoscimento della vita culturale come
prodotto intcgrale dell’vomo e dell’'umana iniziativa, sono costretii
ad ammectiere I'importanza che il mondo moderno annctie al divenire
delle cosc ¢ alla critica della ragionex?. Cosi, per un motivo ‘costitu-
zionale' alla nostra civilld, la tradizione si conjuga con la storia e con
il concetto di tempo.

«Tradizione deriva da tradcre, trasmettere. Cid che si intende & il
nesso delle generazioni, il passare in ercditi da un membro all’altro;
beninteso anche la tradizione artigianale. La parola suggerisce 'im-
magine della vicinanza fisica, dell’immediatezza, il fatto che una ma-

! C. Lévi-Strauss, Elegio dell’antropologia, in Razza e storia e altri studi di an-
trepologia, Torino, Einaudi, 1967, p. 58,

2. De Martino, Prefazions a H. Frankfon, La religione dell'antico Egitto, Tod-
no, Einaudi, 1957, pp. XI-XII.

IDENTITA DELL'ATIORE NAPOLETANO 91

no deve ricevere la cosa dall’altra. Tale immediatezza & quclla dei
rapporti pid © meno naturali, per esempio di tipo familiare»; cosi ini-
zia il saggio di Adomo Uber Tradition?. Tradizione ri guarda le tee-
niche, l¢ consuctudini espressive, la normativa clica e i principi cste-
tici validi ¢ vincolanii per ciascuno; & patrimonio di regole pedagogi-
che e statuto di regole composilive; ha a che fare con 1’csperienza cd
€ strettamente collegata al meccanismo della memoria che «rimanda
anzitutto a un complesso di funzioni psichiche, con I’ausilio delle
quali I'uomo ¢ in grado di attualizzare impressioni o informazioni
passatc, ch'egli si rappresenta come passate»?. La tradizionc & di na-
tura aflcrmaliva, & un processo e come tale riguarda la conlinuild, lo
sviluppo del ¢ nel tempo. La successione lemporale dei fenomeni, a
ceric condizioni, ne conserva ¢ ne garantisce il significato. Per que-
sto — e per le implicazioni che ha con il concetto filosofico di tempo
— ¢ rialfermazione e rigencrazione del passalo, tanto da intervenire
sulla consapevolezza temporalc degli individui. Ma non ha nulia a
che vedere con le esaltazioni passatiste, né con ¢ sopravvalutazioni
nostalgiche per un ieri migliore dell’oggi. La tradizione, fin dove le
& stato consentilo dai sistemi di organizzazionc sociale, vive il suo
perenne rinnovamento.

Per le sue caralteristiche concrele, materiali ed esperienziali, la
tradizione non ¢ ideologia che invece & una dellc caratteristiche pro-
prie delle «false tradizioni»: vincolala a dati materiali e culturali e de-
finita all'intemno di determinate forme sociali, la tradizione non da
coscicnza, né semplice consapevolezza, Nella sua indelinibilita, &
qualcosa di pratico e per questo intoccabilc perché dalla condizione
rimanda allo spiriio; & un inespresso sistema di orientamento, un
mai formulato calendario di obblighi che sanciscono i limiti e i con-
fini da misurare per raggiungere 1a libert e 1’aulonomia; garanlisce
una comune base di parlenza, un bagaglio a disposizione di chi se
ne appropria.

La nostra civiltd proprio perché «orienlata verso 1a storia», come
afferma De Martino, ¢ caraticrizzata da forli tradizioni: forse perché
le contraddizioni fra le classi e le condizioni sociali, in mancanza di

3 Apparso in fnselalmanach auf das Jahr 1966 e 1radotto in Parva aesthetica. Saggl
1958-1967, Milano, Feltrinelli, 1979, p. 27.

4 1. Le Goff, Memoria, in Enciclopedia, Torino, Einaudi, 1679, vol. VIII, p.
1068, -
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una vera aristocrazia ¢ in presenza di una borghesia mediocre e ‘po-
polare’, hanno creato Ie condizioni per un forte legamce al passato
dove tradizione & diventata anche sinonimo di storia, di continuita,
mai guardata con sospetto anzi alimentata e sopravvalutata fino a di-
ventare costrizione, [ino ad assurgere a unico conlinuum, legame e
substrato di una forte coscienza tcmporale. Questa esigenza di conti-
nuitd ha favorito il consolidarsi di un'idea di tradizione come cle-
mento di forza e di guida, alraverso i mutamenti, che evita salti bru-
schi o repentine rotture. Ma anche da noi come in tutte le societa che
hanno vissuto la finc dei rapporti dirctti e artigianali, sostituiti dai
rapporti mercificati, si ¢ visto il tramonto dell’espericnza, come se-
dimento della sloria matcriale ¢ personale, a favore della vittoria del-
la merce: qui la tradizione ha subito una forte riduzione e una sicura
perdita. «La tradizionc in senso stretto — affcrma ancora Adormo —
& incompalibile con la socicta borghese». Quest’ultima ha subordi-
nato tullo ¢ tutli ai suoi principi senza perd abolire né la famiglia, né
le produzioni culturali ‘artigianali’ ¢ materiali, messe ai margini del-
lo scambio ¢ deli’organizzazionc delle merci. La trasformazione non
¢ stata immediata; inoltre ogni stralo, ogni specie, ogni categoria ha
preteso i propri tempi “storici’ per il cambiamenlo. Questa trasfor-
mazione non ha modificato con la stessa velocita la microsocicta del
teatro e qui lc sopravvivenze del passato sono numcrosc: in merito
ail’organizzazionc familiare di questa microsocicta ¢ alla particolare
composizione e strutturazione delle famiglic d’artc & da sotlolincare
il non adeguamenlo, o meglio il *ritardo’ ¢ la sopravvivenza in csse
di stili di vita che al di fuori di quella particolare organizzazione pos-
sono sembrare anacronistici. Questo discorso ci loma ora utile pro-
prio per dimostrare che la struttura familiare anacronistica ¢ 'artigia-
nalita del teatro hanno garanlito la sopravvivenza delle tradizioni pil
a lungo di quanto non sia avvenuto nel resto del mondo sociale seb-
beng, tra microsocieta del teairo ¢ mondo sociale 1o scambio ¢ 1'uso
reciproco sia frequente. La famiglia, finché & stata una strullura ma-
terialmente produlliva ¢ intellettualmente riprodutirice di espericnze,
trae la sua forza dalla tradizione, che per sua natura non costruisce
valori, ma ¢ tradolta in valore proprio ncl contesto dell’organizzazio-
ne familiare del lavoro. Sc a livello sociale la (ccnologia ha preso i
posto dell’artigianalita ¢ si & sostituita alla tradizione, nella socieli
del teatro la tradizione & stala vitale ¢ produttiva finché I’organizza-
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zione familiare lc ha conferito il primato metodologico per la propria
sussistenza c sopravvivenza ed & tramontata solo con la burocratiz-
zazionc ¢ con la trasformazione di quel sistema Lcatrale: I’epoca dclle
sovvenzioni quale aggiornamento tecnocratico della microsocieta del
teatro ha rivoluzionato la produzione e ristruiturato 1’organizzazione
avviando una netta separazione Lra ia testa ¢ [a mano, tra artc e la
sua organizzazione, escludendo dalla seconda tutto cid che poteva
riferirsi alla tradizione. Sc adesso guardiamo alicntamente alla storia
del teatro formulando delle periodizzazioni [unzionali, possiamo
sottolineare le trasformazioni ¢ i cambiamenti proprio in rapporto al-
la ‘tradizionc’ ¢ al suo venir meno, comce nesse ¢ concetto portante
di un modo di farc icatro.

Con la finc degli anni Sessanta dello scorso secolo, con la chiu-
sura ciot dell’era del grande altore, il Leatro si alimenta di ercdita e
lenta costantemente di riprodurre ¢ di far rivivere quel modello gran-
dattorale. Da questo punto di vista I’'inflazione ¢ incalzante, ma non
& 'unica caratteristica di questo periodo: da allora fino alla moric
della Duse si riorganizza un ieatro di transizione dove anacronismi ¢
novild convivono; la famiglia & ancora uno degli elemenlti portanti
nell’organizzazione culiurale e maicriale di queslo tcawro; ¢ quelli che
ne diventano i protagonisti hanno 1"abilitd di far Icvitarc artistica-
mentc ¢ qualitativamente il *basso’, il misero e l'artigianale da cui
provengono. Questo periodo non & privo di ricchezza ¢ di floridita
dovute al miscuglio di passato e di presente, vecchio e nuovo che
convivono scnza scontrarsi, anzi aiutandosi vicendevolmente. E non
a caso proprio in quest anni Ic principali novild incubano a margine
o fuori del teatro stesso, soprattutio nel varieta o nella cosiddetia let-
teratura teatrale: basti pensare a Pclrolini e a Viviani ¢ poi a Savinio
¢ a Bontempelli.
anche quella separazione e diversificazione, che tratiercmo a parie,
tra teatro popolare e teatro contestualizzato. E proprio in questo con-
testo che si comincia a vencrare il passalo, a esaltarlo ¢ a comportar-
si di conseguenza: un fattore questo da non soltovalutare per 'cvo-
luzione futura, perché qui si trova la nascita di quelle false tradizioni
che servono da consolazione e da palliativo per addolcire i processi,
pit generali, in alto. Proprio in questo clima atlori come Eduardo
Scarpetta riescono a «invenlare» una tradizione come carta di credilo
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per il riconoscimento; in questa trasformazione, dalla pratica c dalla
tecn?ca propric della tradizione — ali'interno di un conlesto teatrale
— Sl passa a un uso superficiale, esleriore, funzionale di essa, ciod
alla creazione di «un insieme di pratiche, in genere regolale da nor-
me apcrtamente 0 tacitamenle acceltate, ¢ dotate di una natura rituale
0 simﬁolica, che si propongono di inculcare determinati valori e nor-
me di comportamento ripetitive, nelle quali & automaticamente impli-
cita Ja continuita col passato». Ci troviamo cosi nell’ambito delle
«!radizioni invenlate» come Ic ha definite Eric J. Hobsbawn che ab-
biamo appena citatoS. Questo periodo di transizione per il teatro &
comunque particolarmente favorevole all’approfondimento e all’ini-
ziale radicamento in ambiti prevalentemente regionali della tradizio-
ne, ma favorevole anche al suo opposto, al sorgere ¢ al diffondersi
in ambiti nazionali di tradizioni false o inventale. Guardando scpara-
l%%II"lCI'lle i fenomeni abbiamo prima una sorta di inversione della tra-
dizione — comc quclla operata da Scarpetta e da altri atlori della sua
generazione — e poi una sorta di rinascita — dovuta alla reinvenzio-
ne c‘hc ne fanno gli attori ‘indipendenti’ e ‘inventori’ come Petrolini,
Vu,:mru ¢ p'oi Eduardo. D’altro canto, forse per il moltiplicarsi di ge-
nert, assistiamo anche alla sua discesa in profondita, al suo radicar-
si, al suo contestualizzarsi in forme teatrali e spctiacolari sempre pid
marginali e minori. Proprio per questo bisogna farc altenzione: la
d‘ata conclusiva che convenzionalmente possiamo asscgnare 4l tcatro

di Lr:_insizionc — la morte della Duse — non sancisce una neita e im-
mediata sparizione dclla tradizione: se da un lato permette di procla-

{nare.i] delimitivo tramonto del grande attore, dallaltro ¢ il momento

in cui 1:’1 tradizionc sprofonda nei gencri minori riformulando la pro-

pria csistenza e rinvigorendo il proprio statuto in zone separale dal

mercato dello spetlacolo al punio da riuscire a sopravvivcre a se

stcssa,

In un momenlo di riassestamento e di ristrutturazione ‘raziona-
le’,. prima fascista e poi democristiana, del sistcma teatrale, si privi-
legiano sopratiutto quelle false tradizioni di gestive: la radizione te-
atrale, e non solo questa, ha avuto negli anni Trenta ¢ Quarania co-
me nemici soprattutto il ‘classico’ e I'‘antico’ che lutto hanno fatto
per dissolverla come appartenente a un mondo trascorso; a fianco al-

5EIL Hobsbawn, L'invenzione delia tradizione, Torine, Einandi, 1987, p. 3.
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le venerazioni del passalo, va aggiunta la sopravvalutazione proprio
di quelle false tradizioni che sono diventate le regole del comporta-
mento normalizzalo quanto meno teatrale. Queste sono dilagate e so-
no diventate ideologia di finta restaurazione del cid che furono.

A questo processo la tradizione ha reagito isolandosi ancor di
piti ¢ perdendo vita e vivacit perché, per natura contraria alle ide-
ologic ¢ impossibilitata a supportare o a giustificarc il ‘tradizionale’
come conservazione, ha innescato una dialcttica con il sistema tc-
atrale da cui & uscita sconfitta®. L'cra delle savvenzioni e la tecno-
crazia organizzaiiva dello spettacolo hanno decretato la sua fine an-
che in quei generi periferici che, non solo per ragioni teatrali ma so-
prattutto per ragioni sociali, sono andati spegnendosi: il loro de pro-
fundis I'ha recilato — involontariamente perché sperava in una rina-
scita — Vito Pandolfi con la sua solita acutezza in un libro inchicsta
del 19597, E non a caso questo lavoro ¢ loriemente influcnzato da
Emesto D¢ Martino che proprio in quegli anni parla della crisi della
prescnza come nesso culturale dei riti meridionali.

Se sparisce tutto cid che sembra appartencre al passato, si aller-
ma il suo contrario, il teatro tradizionale come categoria funzionale
imposta dalla burocratizzazione degli apparati preduttivi. Da quesio
momento ‘tradizione’ la sentiamo solo come residuo del passato.
L’incitamcnto di Pandolfi a guardare in profondita e a cercare dove
le tradizioni sono ancora vive per raccoglierne i resti ha delle moti-
vazioni politiche e culturali simili, neila sostanza, a quelle di cui par-
la Adormo nel saggio citaio in merito alla insolubile contraddizione
che la tradizione si trova davanti; «nessuna & attuale né da resuscita-
re, ma quando ogni tradizione & spenta, la marcia verso la disumani-
12 & avviata». Perduic le tradizioni e avviata la marcia verso la barba-
rie i valori tradizionalisti ¢ conservalori prendono il sopravvento:
non a caso tutto ¢id ha il suo avvio in un momento di massimo svi-

luppo del tardo capitalismo. Ma il tradizionalismo si appella a valori
solo apparenti. Le sopravvivenze della tradizione sono diventate
sempre pil minuscole ¢ frammentaric ¢, isolate, vivono e si traman-
dano sempre grazie alla trasmissione dirclia e si annidano nella me-
moria. E tra questi frammenti che bisogna cercare. Come in una bot-

8 Cfr. C. Meldolesi, Fra Toté ¢ Gadda. Sei invenzioni sprecate dal teatro italiano,

Roma, Bulzoni, 1987, p. 198-203.
7V, Pandolfi, Copioni dz guattro soldi, Firenze, Luciano Landi Editore.
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tega di un rigaliicre bisogna individuare qQuegli oggetli che la polverc
non tradisce, perché la loro forma esprimerd sempre una sostanza
che li rinnova. In questo clima 1'artista non pud che sentire quelle
forme come oppressione, come differenza ¢ quello spirito, quella
Sostanza, come un dato che atirac ma che sfugge a tutli i tentativi dj
possesso. Questa opposizione offre le sue aperture ¢ le sue vie d’ac-
cesso che non sono quelle del sentimento, ma la cuj chiave risiede in
una personale filosofia critica che deve orientare 1a scelta tra opposi-
zioni ¢ seduzioni, tra polvere e ragnatelc,

L’attore artista

Da un punio di vista strettamente teatrale e per le ragioni relative
alla fisionomia culturale della cittd, dobbiamo sollevare un aliro te-
ma, sostanziale per e tesi che stiamo intrecciando: quello della parti-
colaritd e della qualita dell "attore napoletano. Queste caratteristiche si
presentano a noi su due livelli. 11 primo & quello del talento diffuso.
Un film 0 uno spetiacolo qualsiasi provenicnie da area partenopea,
aldila della qualita complessiva del prodotto, mostra una quantita di
talenti, di attori naturali ¢ di caratterist] d’eccezione. Film mediocri
— come ad escmpio quello di Luciano De Crescenzo, Cosi parls
Bellavista — presentano un repertorio di attori sconosciuti ma aldi-
sopra di ogni media recilativa, La prima considerazione parte dallo
spreco: evidentemente Napoli, come luogo fisico e come cultura,
produce un modello di comportamento sociale che ¢ attorico nel sen-
80 pitt immediato ciog rappresentativo, che mostra. L’attore, in sen-
S0 leatrale questa volta, & ancor pid fortc in quanto nasce in quel
modello sociale e culturale e si rafforza con lc regole stabilite dalla
strultura della microsocicti del teatro. Nello stesso tempo il proces-
so che definisce questa strutlura, determina un comportamento atto-
rico che ha zone di conflucnza, ¢ anche di confusione, con il com-
poriamento sociale, con quel particolare modo dj esscre che, come
abbiamo vislo, basa le sue caralicrisliche sulla rapprescntazione del-
le convenzioni normalizzate.

Se il comportamenio sociale & un alto esieriore, osservabile dal-
I’esterno, compiulo «da un individuo in risposta o per rcazione ad
ati compiuti da aliri (una persona o molte), anche a distanza in mo-
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do non intenzicnale, che riveslono per esso un caratiere compens:ati-
v0 ¢ deprivante» (Luciano Gallino), un comportamento LfaaLralc éri-
scontrabile gi2 a livello sociale e si esprime non mLcr_monalmcn.le
comc capacila personale di organizzarc quc]!’alto.ester‘lcgre ne] ra.lT{—
namento delle convenzioni come sistema di relamc')nz'\llta pcr‘mdw_l—
duare un proprio posto o per cflettuare una propria integrazione in
un mondo. Per cui questo mondo viene a definirsi come un univer-
so fatto di rappresentazioni che incarnano un livello acquisito fino
alla normalita, _ . .

Nel momenio in cui il cinema ferma quei volti, QUCI, gc_st_x,‘qu_cslo
modo di agire, il risultato & solo la dimostrazione di un'ablll‘ta di co-
municazione atiraverso la rappresentazione e l’orgamzzaz'lone dei
propri comportamenti. In manicra analoga il lca.lro, con la differenza
che la mediazione imposta dalla scena radicalizza e rafforza mag-
giormente 1'organizzazione di quell’atto cstcri.orc, produc_e un ulte-
riore passo avanti che ¢i permelic di affrontare il secondo livello del-
'attore artista. _ )

L’artigianalita del farc, la partecipazione a‘ll intero processo ¢ la
collcttivita del lavoro teatrale favoriscono pratiche att'o‘nchc chc?, de-
finite dai rapporti di relazione direita con gli 'aJLri aliori-interpreti nel-
le situazioni quotidiane che vengono create in scena, mettono acon-
fronlo questi soggelti slessi con una realta chc ancl_le in scena & lanto
materiale da permettere a ciascuno di esprimere lllpropr.lo mondo.
Da qui la particolarita di questa speciale catcgona.dx attord, c_:hc; sono
artisti sia nel senso del magistrale artigianato che li contraddistingue,
sia nell’abilita poclica che riescono a mostrare rompendo qi_mlla stes-
sa quotidianita ¢ facendo partecipare di queste rotture gli aluri, gli
spettatori. o

Tutto ¢id € possibile perché questi attori si pre'senlalno come un
concentrato di storic che attraverso il loro corpo, i gesti ¢ le azioni
svelano ¢ rendono evidenti: & il riferimento a un monfio gomple.ssnfo

che [a di questi attori degli artisti ¢ tramuta il mero aruﬁcro_lccmc'o in
poelica. Se questo & un livello comune alla graf partc dc.gh altori na-
poletani, ancor pit risalto ha in coloro che_ all’intcrno di questo pro-
cesso si presentano come delle eccezioni. Qu‘efta_ec_cezmnalna si
concretizza nel fermare, nel bloccare 1a naturalitd di comportamenti
mostrati, nel frazionare i meccanismi abituali per crearc dc.lle apertu-
re attraverso cui mostrare le profondita poetiche. Se il sociale ¢ il te-
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atro f‘:du.cano a un comportamento che coslruisce ¢ organizza gli atti
esteriori ¢ 1 guida in scena in un percorso inedito, quello che rico-
nosciamo come attore grande c straordinario, ovvero 1’cccezione. in
questo mondo € colui che ha 1'abilita di sorvegliare questi atti, di ’sa-
perli dosa:e.a scconda delle esigenze, distaccandosi in qucsl01modo
dalla mera riproduzione della vita ¢ anche dalla semplice pratica rap-
presentativa che & il livello comune di questo genere di attori. Benia-
mino Maggio, uno dci maggiori attori napoletani, & la dimostrazione
di qucs‘lo, del far vederc 1’abilita del rapporto controllato tra le storie
d_a esprimerc e quelle da mostrare al pubblico in modo-che tra le due
si creino delle rotture, dei vuoti, degli attimi di poesia, dei silenzi at-
tivi. L’attore artista mostra sempre meno per dire di pit (e qui dire
non sta per «comunicare discorsi», ma semmai per «diagnosticare
condizioni»). Proprio in qucsto troviamo un altro dato essenziale
per 1?1 definizione dell’attore artista: in questo icalro gli intrecei 4nar-
rativi sono solp una parte delle storie che si raccontano, quelle che
fannp Eia 'Lraccmto e da confing; & invece il linguaggio dell’attore a
sostituirsi alle «cose da dire», a svuotare i [atti del loro possibile
conlem'uo, a farli viverc come rapporti di comunicazione dove 1cle-
mfnlo zm‘mcdiato che rende riconoscibili a prima vista queste storie
(l_ intreccio, "avvenimento, i riferimento) & solo un aggancio qual-
siasi pcr.Io speltatore a cui si aggiungono altre storic che proprio il
Imgl.lagglo esprime. L'immobilita di Beniamino Maggio ¢ un effetto
comico, ma lo sgomento che crea & di gran lunga piu forte della ra-
gione (l’mtr_cccio) che I'ha scaturito, Questo dato ci porla a una pri-
rna.conclusmnc: il linguaggio dell’attore artista cssendo cost forte
rat‘hcalo ¢ collegato alla tradizione, subordina a s¢ il racconto ¢ lc;
sviluppo dei fauti, in modo che quesli diventino funzionali, calzino
add0§so a.l_l’auore e gli pcrmettano di esprimere i rapporti tca,trali‘e le
rc!azlpnaltlé tra gli interpreti in scena: ogni attore, a partire dal pro-
prio In'nglfaggio, & un drammaturgo prima di se stesso e poi delle
narrazioni che va intrecciando, e definisce cosi un’abiliti che trova
riscontro solo in questa citta, dove la figura dell’autore & del tutto
margmalc essendo sostituita da quella dell’attore che scrive (Gio-
vanni Macchia), categoria fondante per questo Leatro.
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Dal teatro il teatro

11 rapporto «[ilosofico» con la tradizione cui si accennava, a Na-
poli & mediato dalle abilita dell’altore artista che clabora dei riferi-
menti funzionali alle propric caratteristiche tecniche ed cspressive.
Questi riferimenti sono soprattuito quelle «strutture di vita» che si
presentano come lo stadio di partenza per le creazion {catrali ¢ che si
csprimono attraverso convenzioni normalizzate prese dal comporta-
mento abituale. II teatro, pur seguendo a specchio guelle stesse con-
venzioni, ha delle particolarita che prendono corpo in norme a loro
volie standardizzate: si tratta di limiti definiti entro cui agisce la
«scuola diffusa» ¢ oltre cui si affacciano gli attori grandi che abbia-
Mo Nominato.

1l teatro di tradizione ha le sue regole: vive ¢ si riproducc all’in-
terno di un codice stabilito, Le strade di accesso al icatro sono soli-
tamente due: o si & figli d’artc e si entra per discendenza eredilaria o,
per i cosiddetti figli di buona famiglia, per gli estranci, la strada &
quella dell’apprendistato forzato, della pratica lenta e dei piccoli pas-
si che in gergo si definisce gavetta®. Entrambe lc formule ci riman-
dano a qualcosa di pit complesso ¢ problemalico che riguarda la co-
municazione del saperc, il tramandarc e 1'apprendere il mestierc: qui
1’educazionc & data dalla pratica, dalla prova, dall’accumulo, dalla
guantitd disordinata di repertori, di azioni, di gesti, di sonorita’.

8 «In senso lato 1a parola ‘gergo’ pud servire a riassumerc quanto nell’arte rap-
presentativa italiana fra decadenza della Compagnia Reale Sarda (1853} ¢ la more di
Fleonora Duse (1924) riassumeva le abitudini degli attori e delle compagnic, fuor e
dentro 1a scena: i ‘moli’ e gli usi, i contratti che li legavano ¢ le consuctudini della
piazza, il noviziato e la pratica dell’are c infine, spettro pid appariscente di quel loro
apparicnere 2 una casta chiusa, quando la funzione non aveva pid senso e sopravvive-
va I'emblema araldico, quel loro parlar furbesco. Era I'estrema delle sopravvivenze, €
la pid innocua ormai, ma la piir colorita squillante. Un tempo parlare in gergo aveva
significalo acccltar la sfida della socicla che 1i melteva al bando, drappeggiarsi den-
tro una diversitd sgargianie (che if parlar furbesco possa servire a nascondersi & ipo-
tesi curiosa: anzi, serve a rivelarsi, o almeno a distinguersi in una divisa), befllarsi,
anche, con una riserva ironica di quel compito che la socicla era obbligata a serbar lo-
to, d'essere inlerpreli necessari delle forme lclteratie, ch’crane le leitere attenti della
pill alta nobilia intelletivale; ma ormai, chiusa la gloda e la guema d’ogni cpopea pi-
caresca, Tipelevano le parole strambe per gioco ¢ neslalgias (M. Apolionio, Sroria
del leatro italiano, 11, Firenze, Sansoni, 1981, p. 649).

% «Uno studjo quantitativo dei repertori degli attord qualsiasi, svelto per aree ge-
ografiche, rivelerebbe delle sintomatiche differenze fra nazioni, e fra zonc di una
slessa nazione. Infatti, che cos'® un repentorio se non la memoria tematica di un te-
atro che scandaglia le particolarita del suo pubblico? 1l repertorio non & una somma di



100 STEFANOC DE MATTEIS

Tutto queslo viene conscrvato, archiviato e utilizzato quando, adat-
Eato ¢ assimilalo, scrve a far esprimerc una indjvidualita riferita sia al

teatro’ che I'ha prodotto sia al mondo socialc e culturale di riferi-
mento. Quest'accumulo vienc anche da un’arte particolare, quella di
saper guardare e osservare i comportamenti degli altri attori, i modi
di fare e di risolvere i rapporto con il personaggio (la tecnica) e il
rapporto con il pubblico (I'esposizione). Questo avviene in riferi-
mento a uno o a quanti piti csempi & possibile, ulilizzando quindi
uno spettro allargato di modelli. In entrambi i casi & 1'ambiente stes-
S0 a fm§1 maestro: o si nasce in questo ambiente ¢ utic le acquisizio-
i appaiono naturali perché cosi & stato visto fare e da sempre cosi &
stato f!euo di fare, o queste logiche devono esscre acquisite e fatie
propric passando scmpre attraverso la pratica, I'escmpio ¢, soprat-
tutto, altraverso I"imitazione. Tutte queste informazioni sono, in en-
trambi 1 casi, il livello base di lavoro: racconti, escmpi, storie, lavo-
Io concreto, prove, modelli da imitare. E "ambicntc che, in quanio
esperienza ncllo stesso lempo diretta ¢ indirctia, si offre come sa-
picnza sedimentata a cui altingere.

Fmo' agli anni Venli, fino alla morte delia Duse per usarc la sies-
sa scansionc di Apollonio, a insegnare il teatro bastava il lcalro stes-
s,o. Tuui i dati accumnulati, archiviati, sedimentati nelia memoria del-
l atlore sono raccolli e, si potrebbe dire, a disposizione per cssere
utilizzati come Lali, senza nessuna elaborazione, cioé ripetuti come
semplice e perpetua imitazione dj un modello e degli csempi: ma
qucs}o materiale diventa csperienza solo quando, concluso per ;qucl
che & possibile il processo di conoscenza, il tulto viene allontanato
per definire un proprio ¢ particolare sistcma cspressivo che meltta a
fr'uuo, utilizzati, elaborati ¢ stravoll nel tradimenlo possibile che 1a
distanza stcssa oflre, i materiali raccolti. In qucslo processo non ci
sono regole prestabilite ¢ tutto dipende dall’individuo ¢ dal Suo rap-
porto con I"'ambiente, dalla radice culturale, dal terrilorio sociale di
riferimento e dalle regole proprie del leatro dettate dalla mentalita!0

lt;:a.';lll: visto Tj@slan‘za, esso nivela qualcosa di simile a una psiche, una psiche riflessa
& Oadmﬁ:'nla _t:-ssmalc che ha falto parlare i suoi atiori come maniaci, sole della mor
. :H:.n_u?Jua mmlan:fo della scaltrezza dei servin (C. Meidolesi, La microsccieta
ri. Una storia di tre seceli, in «Inchic l oy
]9840‘ o stan, XIV, n. 63/64, gennaio-giugno
1 . . . .
o IUslamcL;I termine 'rr_ncntah%a nella accezione storica ¢ complessa che ne ha
acques Goff: «Anzitutloe, il suo argomento & collettivo. La mentalita di un in-
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che guida la colletlivita degli attori. Una mentalita naturale, prelogica
e calcolatrice, dipendente dalla tradizione sensitiva, riflessiva sui fe-
nomeni sociali e rappresentativa delle classi di appariencnza.

Nella tradizione napoletana il lavoro del teatro & anche atlena-
mento alla distanza, al gioco di allontanamenti ¢ alla pratica dclla di-
stinzione: I’allore napoletano ¢ il suo personaggio sebbene questo
sia mantenuto a distanza, allontanato ¢ distinto da sé (come dimostra
quel famoso dialogo tra Antonio De Curtis ¢ Totd). Parliamo di un
allontanamento che inizia da subito e procede con 1'apprendistato: i
giovani attori (da Eduardo a Carlo Cecchi c cosl per i loro scritiurati)
si provano inizialmente in ruoli marginali, che sono perlopiu perso-
naggi di veechi, di anziani, con molti pitl anni di loro'l, A differcnza
della logica vigenlte ncl tcatro dei ruoli fissi ollocentesco, questo te-
atro si muove per opposizioni, si verifica nel suo contrario e, anche
involontariamente, ne evidenzia lc differenze!2, Lavorare su qualco-

dividuo storico, {osse pure un grand’vomo, & precisamenie cid che egli ha in comune
con i suoi contemporancis (p. 241} «Ma la sioria delle mentalitd non & sole definita
dal contatto con le alire scienze umane ¢ dail'emergenza di una sfcra rimossa della
storia tradizionale. E anche il luogo d'incontro di esigenze opposte, che la dinamica
propria dclla ricerca storica alluale spinge al dialogo. Si colloca 12 dove convergono
I"individuale e il collettivo, il tempo lungo e il quetidiane, l'inconscio e 1'intenzio-
nale, lo strutturale e il congiuniurale, il marginale e il generale. 11 livello della storia
delle mentalith & quello del quetidiano e dell’automatico, & cid che sfugge ai soggeli
individuali della storia, perché esprime il conlenuto impersonale del loro pensicro, &
cid che hanno in comune Cesare e l'ullimo soldato delle sue legioni, san Luigi ¢ il
contadino del suo regno, Cristoforo Colombo e il marinaio delle sue caravelle. La
storia delle mentalitd sia alla storia delle idec come la storia della cultura materiale sta
alla sloria economica» (pp. 243-244); «La storia delle mentalita obbliga lo storico a
intcressarsi piit da vicino di alcuni fecnomeni essenziali del suo campo: dei retaggi, di
cui lo studio apprende la conlinuitd, le perdite, le rolture (donde, da chi, da quando
pravengono quest’abitudine mentale, quest’espressione, questo guslo?); della tradi-
zione, ossia dei modi in cui si riproducono mentalmente le socield, dei divan prodolti
dal ritardo con cui le menti si adatlano al cambiamento, e dalla diversa velocitd di svi-
luppo dei diversi settori della storia. Campo d’analisi privilegiato per la critica delle
condizioni lineari del lavoro dello storico. |...] La mentalita & cié che cambia pid len-
tamecnle. Storia delic mentalita, storia della lentezza delia storia» (p. 245), J. Le
Goff, La mentalitd: una storia ambigua, in Fare storia, Temi e melodi della nuova sio-
riografia, a cura di J. Le Goff e P. Nora, Torino, Einaudi, 1981.

11 Gli esempi potrebbero essere numerosi ma rimandiamo solo a quanto afferma
Edvarde: «Molio presto — a soli diciannove anni — cominciai a mettere parrucca, a
interpretare muoli di vecchio ¢ caratteri», in I Q. [Quarantotti] De Filippo, £duardo.
Polemiche, pensieri, pagine inedite, Milano, Bompiani, 1985, p. 176.

12 Questi mctodi empirici si possono considerare come i segnali di un teatro di
transazione tra la fase del grande atiore ¢ dei suoi diretti eredi e quella del teatro fun-
zionale secondo le scansioni cicliche formulate da Claudio Meldolesi in Fondamenti
del leatre ilaliano. La generazione dei registi, Firenze, Sansoni, 1984, pp. 12-13. Un
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sa che non ¢ riducibile a sé costituisce un sistema di lettura e dij rap-
prescntﬁlzionc che, passando per I'imitazione arriya alla sintesi dei
Caratteri atiraverso I'elaborazione e la definizione della differenza
che non deve mai essere caricatura né bozzeito. 11 pcrsonaggio, in
ques’lo €aso marcatamente diverso da sé, viene rappresentato fx;ori
d.a S¢, scparalo, in quello spazio che sta (ra sc siessi c la platea. 1l
gicco del moslrare I"altro diventa metodo narrativo ¢ tecnica di quel-
la pedagogna mai dichiarata, di quel sistema di preparazione alla sce-
nae alla vita de! teatro proprio di alcuni gruppi eatrali che vivono
radicad in territori delimitali ¢ definig.
, La microsociela degli altori ha avuio caratteri distintivi fino al-
1 OL_Loccnto €on punic estreme {ino alla morte della Duse — data che
a‘bblar'no assunto come momento di cesura storica — ¢ sj & andata
Pian piano sciogliendo ¢ mescolando al bisogno di successo ¢ di dj-
vismo; ma lascia tracce anche in scguito sopraltutto in quelle zonc
(Eul\lural_m.cnlc contraddistinte e sociologicamente chiuse come Napo-
li.E qul, In queste zone dj forte concentrazione della tradizione che
la mc:mahtz‘l della microsocicld attorica, quella per cui dal teatro si ge-
nera 1-l leatro, permette la nascita di fenomeni diffusi di attori grandi
c pamcqiari. unici e irripetibili, quale variabile impazzita di un siste-
ma lrac\hlo che nello stesso tempo riaffermano modificalo!?, La
s<;uola ¢ 'ambiente e in questo caso qucllo napolelano, faila di. sa-
picnza scdimentata, di una resistente tradizione, di una tecnica ¢ di
un s:sl_cm.a cspressivo propri. Anche nella pesanlezza delle caratie-
rizzazioni, nel farraginoso schematismo dej testi, nella artificiosa
sem;?hcué della messa in scena, la definizione pin diffusa di qucsti
attori, un luogo comune che sopravvive ancora sostenuto dalla criti-
cac dai narratori, & qucllo di atore Spontaneo € naturale. Tali agget-
livi stanno a designarc e definire un modello di allore — quasi scm-

prande lc:;zpl_lalc del Leatro e che vissero estranei da] grande mercalo
% . . . . )
wro /o oi c'rf:dcre di recitar teatro / e fai trattenimento, / puoi fingere di recitar te-
S a recit} scontente, / puoi illuderti di scrivere teatro /ed & ricaleamento .., /
ar teatro se W sei Leatro, / perché il teatro nasce dal teatra / e quando & puro r;::m

consente giochi: / I'atbero & i i i i
Edmrda.gcn.. > ,;4621)‘ &ro € uno, ¢ i frutti son pochi» (L.Q. [Quarantotti] De Filippo,
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pre conlestualizzato e meridionale in particolare — dandone perd
una lettura impropria, distorta ¢ [uorviante: spontaneita ha sempre
indicato I'immediatczza, I’istinto, le capacita involontaric; la natura-
lezza, oltrc a rimandare alla spontaneitd, sta a indicarc una veridicita
fresca ¢ genuina che della realta ¢ la riproduzione fedele. Il teatro ri-
manda alla realta, & determinalo dal sociale, ma lo rappresenta in ec-
cesso e 1'allore riporta qui lensioni ncgate, bisogni nascosti, paurc
inconsapevoli. Prendendo ¢ aggiungendo al sociale, il teatro & [rutto
di condizione, di contesti, nei quali & inscrito. Fino a Pelito il 1catro
a Napoli era dircttamente collegalo e riferito agli avvenimendi e alle
tensioni di una socield ristretta; i copioni di Petito sono dei brogliac-
ci che gli attori, grazie ai sotterfugi, alle malizic, ai lazzi del mesticre
ordinati dalle convenzioni sceniche, trasformano in parabole comi-
che in bilico tra realld e immaginario'4. La riforma di Scarpetta —
un figlio di buona famiglia, cioé non figlio d’artc — normalizzd
qucsto procedere, lo codificd e lo ristrutturd; pur ripulendo la messa
in scena e rifacendosi a test dal meccanismo comico consolidato,
come il vaudeville, ulilizzd sopratiutto attori che venivane da quella
tradizione.

Scarpelta a sua volia ‘entrd’ nell’arte attraverso la solita gavetta ¢
facendo tesoro dell’espericnza di Petilo; e inoltre molli attori da lui
scritturati provenivano dalla stessa scuola, crano figli del medesimo
leatro da cui lui stesso proveniva. Entrare nell’arie — direttamente o
previo apprendistalo — significava cntrarc nclla microsocict degli

14 «Le commedic di Antonic erano carcasse di fatterelli scemi e di pit sceme per-
sonc senza dialogo, senza {allura, scnza caratteri ed ambiente» ¢ le parodie «strano
intruglio di danze, di canto, di scene d*opera seric in caricalura, persino di givochi di
prestigio, di giuochi di equilibrio, di cnlrate di domatori in gabbic di belve ferocin
sebbene il tutto fosse «d'una meschinita, d'una goflaggine, d'una trivialitd da far cre-
dere che non li si combinasse nei loro elementi disgraziati quelle stesso atiore che,
nelle inlerpretazioni dei caratier, era cosi semplice, vero efficace e profondamenle
artista» (E. Boutet, Cronache teatrali, Roma, Societd editrice nazionale, 1901, 15
febbrajo 1901). «Antonio Petito aveva abitudini patriarcali nell’ordinamento inter-
o della sua compagnia. Una delle sue originalithy era di runire sul palcoscenico la
compagnia prima dclla prova ¢ recitare le orazioni in coro. Si propiziava gli Dei a
suo modo. Nei suoi contratti cogli artisti esisteva un articolo che diceva: *L'attore...
sara obbligato di recitare, cantare, suonare, ballare, sfordare e cambiar sesso'. Questi
duc affari di sfondare e cambiar sesso erano un po’ strani, ma logici. L'attore doveva
all'eccorrenza, entrare in iscena aprendosi un passaggio che non fosse né la porta né
la finestra, ma sfondare una parete... il cambiar sesso non si riferiva solamente al ve-
stirsi da donna, ma indossare le spoglic di qualche animale e imitame la voce ¢ gli at-
leggiamentin (A. Vilti, Storie ¢ storielle del teatro di prosa, Milano, Casa editoriale
Vecchi, 1926, p. 45).
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altori che viveva nel ¢ del teatro, L’ambienie ¢ il luogo si mescola-
1o, entrambi sono lo spazio solilo e abityale ¢ la scena & il campo
d’azione quotidiano ¢ familiare su cui sviluppare azioni concrete che
successivamente saranno guardale da un pubblico. Ij momento pre-
espressivo dell’atlore & vissuto nella consuetudine, nella frequenta-
zione continua ¢ nell’abitudine mentale (artistica ¢ culturale) che si
acquisisce cnlrando a far parte di quella determinata famj glia c dclla
microsocieta del Lealro?s,
La quotidianiti e la concretezza dell’agire attorico & quindi prece-

dente al lavoro per un determinalo personaggio, tanto che lavorare
per il personaggio significa mostrare con il personaggio, e attraver-
80 lui, il proprio mondo culturale, L’cspressivila dei gesti ¢ delle
azioni viene conlinuamente semplificata e vive nell’armonia abituale
del comportamenio scenico, dislaccala e Separata dal personaggio: si
moslra ¢ si fa vedere, si sotiolinca ¢ si precisa un agire che per il

pubblico & immediatamentc riconoscibile. 11 «caso Eduardo» ad

esempio, questo dimostra: & inizialmente riferito a caratteri stretia-
mente napoleiani, poi allargato e csteso, paralielamente all’evoluzio-

ne, alla piccola borghesia con caraticristiche nazionalmente omoge-

nee. Una dialettica questa che si alimenta del rapporto tra la sloricita
delle azioni, dei riferimenti dialettali e 1’agire conereto, ¢ che si defi-
nisce ncllo scambio ininterrotto tra «dramma intemo ¢ dramma
estemo», come lo chiamd Savinio ri ferendosi proprio a Eduardo!,
nel controllo dei sentimenti mostrati e nella presenza continua e at-
tenta. In questo & possibile riconoscere quel brechtismo che potrem-
mo dire proprio degli atiori napoletanijl?,

I personaggio mostrato, indagato, ridotto alle sue azion; concre-

te rovate nel repertorio dell’aitore o dircttamente sulla scena nel rap-

= questo argemenio non esistono all'oggt studi compiuii: la leticratura sule

Su
famiglic d'arte & presente sopratlutto nelie memoric ¢ nelle aulobiografie degli attori,
Rimandiamo intanto al saggio che abbiamo scritto in collaborazione con Piergior-
8io Giacché, I teatro delle esperienze, in «Quaderni di leatro», V, n. 20, maggio
1983,

16 Nefla recensione del 26 giugno 1937 a L'abito nuove, poi raccolia in Palchet-
1 romani, a cura dj A. Tinterri, Milano, Adelphi, 1982, p- 75.

7 Mi & state tiferito — in una intervista Taccolla il 15 marzo 1987 — dg Gigi
Dall*Aglio, che ha Javoraio con Eduardo a una nuova versione del Figlio di Pulcinella
per la Compagnia del Collettivo, che parlando di Daro Fo diceva Eduardo: «Jo non
ho mai avuto il coraggio di togliermi completamente la maschera, Dario Fo invece &
un Pulcinella che si & tolio la mascheras. Una metafora leggibile a piti livelli anche
nel rapporto con it personaggio, nella distanza e nel controllo,
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porio con gli altri atlori, risulta spostglc‘),‘mcsso al -:cnlro(,i tra sc
stessi ¢ la platea. E una ricerca di scmpllpxla programmata c da ccln,l?-
quistare, che nasce dall’equilibrio tra azione propria, concreta ¢ l'i-
dea che il personaggio deve esprimc.re. Ogni altore _ha un rcllnc;rtor;O
di gesti, azioni, suoni a cui farc rifcnmenlo,‘ma. la sintest de , avoro
arriva solo alla fine quando questo repertorio si restringe a\ll cssen-
ziale. Semplicita & eliminazione del superfluo, Cqu!lbrlo g nL:jno‘e
misura. Il tto riferito all’uso che si fa del rcp\crtono e al mo odm
cui I"attore sc ne serve. Quello che per Iallore & programmato e] e-
finito preccdentemente allo speltatore deve sembrare naturguc; i(f
spontanco. Tutto cid & [rutto di espericnze accumu]atc‘, non lra el
bili negli aggettivi naturali ¢ impliciti come fosscr'o doti a dls][?oisu\u‘ f
nc dell’altore dall’inizio della sua carriera: SC usiamo semp 1c11a§
cquilibrio & perché si tratta di nozioni tccnl,t_:h.c che nulla hanno ?sc e
vedere con Ja sponlancit, la naturalezza, I'istinto ¢ la veridicitale,

L'awtore anonimo

La wradizionc vive dclla collettivita: in teatro si alimenta conur_l_u_a-
mente della circolarit e dello scambio che rinnova ¢ pl’Obl(':'I’I:JaULAZ'i
la memoria. La prima regola di funzionz.zmcnto dclla'lradmonc si
fonda sull’accumulo di esperienze: essa vive _dc]la pratica dc% lavoro
come mezzo di comunicazione e di informaz_lone che, organizzata ¢
strutturata, definisce un sistema di fqrmazmne. Un flfcumulo di
¢sperienze specifiche ma ampie che arnv,ano a locgarc i mtc?rczi mclz:
canismo produttivo. Eduardo & nato nell’epoca dei repertori, dci .
sti copiali a mano dagli atlori, dcl]’1n§egna,menlo per }ml.lazlonet slli
condo modelli precostituiti convalidati @H uso col]t.aluvo. (fomﬁ‘ u ‘
i figli d’arte vive in teatro e ‘studia’ altri altori f:scrcuandom Ile a; ©
del guardare per scoprire le regole nascoste di un sapere c‘le LF:ct‘e-
che personalizzate di ciascuno. Questo metodo vale sia per il mesti

L - inc: misura. La mi-
18 Semplicita ed equilibrio sono sintetizzabili in un s_olo :cnnmcé_r;_usutzztm o
sura dell'attore che proviene in gran pare dalla mlsuraIdL un mic:!c;,“; ;:mhé n;m p
i & i i icabile del grande attore. Incomun .
misura & il segreto incomunicabile ' : 3
sone regole: certi attori hanno un ritmo lenlo, altr veloce; certe batéutc \{olgi:]llci):: e
serc tipetute, altre no. L'csperienza insegna... ma sc non si ha lab olr._c 1; i
senso di misura, 1'csperienza serve solo a non farti ripeterc uno sbaglio fa Q.
[Quarantouwi] De Filippo, Eduarde, cit., p. 148).
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re dell’attore sia per quello dell’autore che, nella cultura teatrale na-
poletana, si confondono.
«lo ho scritlo per necessita, per pratica di palcoscenico, perché
mi hanno fatto copiare continuamente copioni, mi hanno messo a
scrivere, ¢ quindi mi seno impadronito della tecnica. Ho fatlo scuola
ricopiando commedie, portando a termine commedic brutte, comme-
dic buone, 0 commedie false che non corrispondevano alle mic idee.
Quindi sugli errori degii aliri mi sono curalo io»19. Nel contesto na-
poletano e genericamentc in quello delle culture radicale ¢ regionali,
la figura dell’attore che scrive & abituale ¢ costitutiva della pralica te-
atrale: scrivere come aggiomnare, modificare, tagliare, riparare, ri-
scrivere, comporre, inventare. La tradizione fornisce lo soluzioni
adatte ai soggetti che si hanno a disposizione, lc logiche di sviluppo
e lc possibili soluzioni; la pratica della scena cammina di pari passo
alla scriviura teatrale, ciod in parallelo all’csercizio dell'attore che or-
ganizza materiali, rassetta copioni, da senso a brogliacci zoppicanti.
Sc si prova a farc I'elenco degli autori che hanno seritlo per il te-
atro a Napoli tra fine Ottocento ¢ i primi anni del secolo, la lista ri-
sulta lunghissima ¢ coincide, salvo alcune eccezioni, con quella de-
gli attori. Per esscre un autore basta individuare un’idea comica o
drammalica, trovare lo spunto giusto a cui applicarc i criteri stabilitj:
questi infatli riferiscono di un accumulo di tecniche sperimenlate,
selezionale, riconosciute a partire da una campionatura concreta di
esempi i quali, raccolti nella memoria collettiva dcgli altori e norma-
lizzali dalla (radizione, compongono una sorta di manuale idcale per
I"csposizione, la stesura, la funzionalita di un racconlo teatrale in cut
il soggetto pud a sua volta agirc il proprio repertorio di espericnza
attorica accumulata. Un manuale che fornisce soluzioni drammatur-
giche dalle pit semplici alle pil complesse e che si basa su escmpi e
Su lentativi gid verificati con il pubblico. Questo palrimonio e I’uso
che di esso si pud fare & a disposizionc di chi agisce la tradizione
qQuale pratica concrela ¢ materiale che si mescola con Vespericnza ¢ il
lavoro, che si credita per influcnza dirclia, per contagio, per parteci-
pazione a quelle mentalita e che arricchisce il corpo dell’altore, senza
astrazioni teoriche. In questo senso anche lc Lezioni di teatro di
Eduardo, con tuiti i limiti della ‘messa in forma’ che il libro presen-

1 E De Filippo, Lezioni di teatro, Torino, Einaudi, 1986, p. 135.
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ta, sono una ulteriore dimostrazione della concretezza della Lrad?zio—
nc: Eduardo cerca di comunicare csperienza, di fornire una lecnica a
partire da se slesso come campione € dimostrfi la sua msufﬁcwn:'za
quando quest'esperienza vuole trasformarsi in metodo. Anche in
questi casi, gli csempi, le ragioni, le motivazioni sono tutte {rutto c'h
un pensiero della pratica e dell’ esperienza che, pur sf?rzando&,
Eduardo non riesce a trasformare in pratica di pensiero. L attore che
scrive pensa a partire dalla scena, conosce gli aitri altqri, 1.1?1011 cla
compagnia, in un sistema di verifica diretta dclla pra_ncablhtﬁ delle
soluzioni offerte. In questo caso il lavoro dell’attore si conff)ndc con
quello dell’autore in un'alternanza continua. Come sopprimere un
personaggio, quali le soluzioni se invece manca un altore, come ap-
pesantire o allcggerire una caratterizzazionc, come aprirc o chmderc?
una scena, come sviluppare diversamente una storia modnijncando i
passaggi, quali i finali appropriati a ciascuna storia: una pratica ci'w a
pariire dalle riduzioni (dai tre atti a uno) o daglt a:rnpllarnen.tx (“ncc-
versa) guidati dalla funzionaliti di un ra(?conlo 0 _aallc': gccasmm .chc
lo spettacolo pud offrire, arriva alla riscrittura dei testi rimaneggian-
do I’idea iniziale per ricomporre completamente la scrittura. Questo
avvienc grazie agli esempi che la lradizipne offre, pcrmeuendc_)n-e la-
riapplicabilita ad altri materiali purché siano rispcitate l.c condlec?m
conflermate dall'uso della scena e dal rapporto col pubblico. Materia-
lita anche della tecnica che presenta e riproduce continuamente una
pralica oggettiva rintracciabile in molti cscmpi, _ﬁno a c‘onfondergl
nell’anonimato della produzione collettiva. Riscrivere, ndurrfe, seri-
vere il seguito di una commedia di successo, ripercorre_rc gli stessi
lemi ¢ le stesse idee in una circolarita scnza soluzione. Clrf:ola_r!ta di
attori, comuniia del patrimonio dei testi, patrimonio colletu\{o di for-
me espressive standardizzate che si ript-‘:tono € vengono rinnovate
nella pratica e diffuse per contagio: una mrco]mrua di influenze d.l cui
ciascuno & modelio unico dal momento che riesce ad appropriarsi
dellc regole di base proprie di quel sistema csprcssivo che vive sen-
za esclusivi proprietari. Scguendo alcune rego]c d.l base lc.zgate- ?lli‘l
verisimiglianza, il criterio di costruzione e di modifica dfn testi & si
quello della credibilita e della rispecchiabilita, ma a partire proprio
dagli attori. L’ipotetico manuale d’uso della culLu.rz'a teatrale aglll inizi
del Novecento & ricco di spunt e di ‘relazioni’ tra i personaggi: que-
sti, sempre meno caratterizzati, offrono una traccia da seguire, con
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riferimenti ¢ situazioni che scppur presi dal patrimonio teatrale in
forma di circolarita frenetica di scambi e contaminazioni, sono defi-
niti ¢ reinventati dagli slessi atlori; diversi dai ruoli fissi del San Car-
lino, dal manuale traspaiono figure di atlori-personaggi fissi che
adoltano e aggiustano le parti scrilte alle propric esigenze sceniche.
L’ipotetico manuale, procedendo per approfondimenti individua-
Ii, offre anche qualcosa di pitt concreto, come il metodo di sviluppo
della trama attraverso situazioni chiave e dei nuclei nairrativi che mo-
strano i personaggi ¢, nello stesso tempo, presentane gli avveni-
menti. Ogni nuclco narrativo risponde sempre alle due esigenze del-
lo sviluppo ¢ dell’intreccio o della soluzione. L’allernanza del gioco
comico & dato dall’arco delle possibilita che le situazion; slesse cre-
ano rispetto alla storia. Lo spettacolo non & pitlt concepito come un
susseguirsi di eclatanti eventi comici cuciti assieme, ma come situa-
zioni strutturate che hanno un proprio arco di sviluppo e narrano
una storia ingarbugliata: I'intreccio & lo spunto da inventare, da tro-
vare, da individuare ed & il nucleo intorno a cui applicare il sistemna
di narrazione stabilito?. Una circolarita non solo di tematiche e di
situazioni, ma anche di allori-personaggi che partecipano a forme di-
verse di spettacolo a seconda dei teatri che li scritturano e quindi dei
pubblici a cui si rivolgono ¢ dei ceti a cui questi pubblici fanno rife-
rimento. Tutta la forza di questi lavori & nelle situazioni, semplici o
complesse, all’interno delle quali si snoda la gamma dei rapporti sta-
biliti tra gli altori-personaggi che seguono le regole codificate della
narrazione. Questi attori si fanno padroni di una tecnica anonima e
colletiiva che offre loro 1a possibilita di passare dal campo specifico
del proprio mestiere di attore a quello di drammaturgo. Questa prali-
canon si rivolge solo ai testi di autori anonimi, ma anche a quelli di
autori riconosciuti. Come esempio riportiamo un episodio che vide
fronieggiarsi I'atlore Gennaro Pantalena e Salvalore Di Giacomo,
quest’ultimo uno dei piti convinti fautori del Teatro d’Arte e nello
$tesso tempo combattivo ‘nemico’ di Scarpetta.
«Finalmente Di Giacomo si decise e Assunta Spina fu annuncia-
ta ufficialmente per la stagione del 1909. Ma il ‘copione’ del pocta
era un abbozzo: quindi crisi alle prove con la minaccia da parte di

0 Sulla scia del vaudeville ¢ a pattire dal successo di Scarpetta, 1'intreccio e 1'in-
trigo sono spesso il nocciolo comico del lavoro su cui intervengono gli attori; il te-
atro napoletano ‘dopo Scarpetta’ seglie questa strada,
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Pantalena di darc le dimissioni da diretiore, mentre I?i Giacomo si
sentiva inerme di fronte a problemi non tanto di allcsum;mo quanto
di vera e propria tecnica drammaturgica che corr:‘tunquc: b,xso_gngva ri-
solvere, ora che il dado era tratto e, a causa del b%ttagc sui gioma-
li, I"attcsa per la *prima’ era sempre pil cald-a. F.u 'energia di Gaela-
no Gesualdo (impresario con Pasquale Mf)lll’.larl al te'atro Nuovo) ﬁd
imporsi: ordind al Pantalena di affcrrare il urnopc d.1 una bar_ca che
faceva acqua da tutie le parti, ¢ pregd il poeta di ‘lasciar fare.al comi-
ci’, sopraltutlo per quanto riguarda il primo atlo nel q_uale bisognava
realizzare il movimento corale di un corridoio del Tribunale. Pantg-
lena obbedi: € quel primo atto fu impolpato alle prove come un anti-
co testo della Commedia dell’ Arle. Lo stesso f:ic.m ann‘arc‘) [Pantale-
na] insicme al Di Napoli cred due ruoli comici di uscieri per poter
aver modo di esscre sempre presenti, in scena, seduti al }oro lavoli,
ed ‘intervenire’, sia pur scarpeltianamente, in qga]s:asn_ momento
dell’azione. Fu arricchilo it ruolo sostenuto da Marietta Del Giudice,
nelle vesti di Donn’Emilia Forcinelli, levatrice e ‘ma(:Jro di una can-
zoncttista; ¢ perché il primo attore del dr'amma, Enrico Altieri, non
aveva parle, dovendo slare, secondo la vicenda, p'rescnl? a_lla causlz?
della quale era impultato ¢ quindi dielro.lc scene, $i penso d.l creargli
un ‘passaggio’ ra le guardie, e di fargli grld.are alla madre: Oje ma,
miette ‘appello’! It problema pid grosso era il ‘ﬁnalJc. Pgmalc:na si n;
cordd dello scarpettiano O scarfalietto e ne ripet¢ la suuamc,me de
terzo alto: quando il presidente apprende i_mprc)\:'wsflmgntc d esscryT
diventato padre e pianta in asso causc ¢ lnbur'lah. .Dl Giacomo §ub1.
¢ quel primo atto per la veritd molto composito st legg&‘a pubblicato
da Mondadori, ancora in una scritlura alquanto Ictterariamente raf-
; 521 .
fazzgzzz: sono le tracce portanti del mestiere e l’cscmpng concreto
della funzione della radizione in un periodo cerlamente ricco ma di
trasformazione: attori che scrivono, che riaggiusl.apo, che mgdmcg—
no, che si sostituiscono o si affiancano agli autori o aq altri attori-
autori creando una produzione anonima e sotterranea, (Ehl'fusa e .radl-
cata. I manoscritti dei suggeritori, gli archivi di altori o gucllx. che
sono stati raccolti in biblioteche, dimostrano. questa p.rohl'c_razlone
polifonica, questo sovrapporsi ¢ mescolarsi di voci e di sperimenta-

21 V. Viviani, Storia del teatro napoletano, Napoli, Guida editore, p. 726.
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zioni messe a disposizione di tutti coloro che, nell’ambito della tra-
dizione, sono in grado di elaboramne ulteriori incarnazioni. Una stra-
da questa che Eduardo inizia a percorrere parallelamente all’appro-
priarst di quel patrimonio narrativo e tccnico anonimo a cui dard un
nome, il suo, nobilitando quel lavoro e acquisendolo come punto di
partenza (la scuola della tradizione) ¢ poi di arrivo (la tradizionc co-
me scuola). Eduardo ha saputo usare ¢ far fruttare quei testi che ri-
portano e ripropongono, non solo nell'intreccio della trama ma an-
che nelle situazioni che gli attori stessi hanno la possibilit di crearc,
situazioni che sono protocolli di espericnza, che si confondono e si
mescolano rispecchiandosi nel sociale, in cui & la cittd a fare da
specchio ¢ da fonte primaria per 'claborazione artistica ¢ in cui quel-
lo che si mostra in scena & frutto dell’osservazione. Il punto di par-
tenza resta la cittd e quelle strutture di vita di cui si trasferiscono in
scena i comportamcnli che abitualmente e involontariarmente si ripe-
tono nclla recita di ogni giorno: tuiti gli attori napoletani, da Pantale-
na ad Altieri, da Scarpetta a quelli misconosciuti, hanno sapulo ri-
scrivere una fetta di quella realid appropriandosi di quell’ipotetico
manuale. Ma se da una parte appropriarsi del patrimonio tecnico &
una delle regole di apprendistato della tradizione, questa appropria-
zione garantisce dall'altra Ja possibilita di nascondersi nell’anonima-
to o nel territorio regionale dove ogni elemento ¢ pit immediatamen-
le riconosciuto ¢ riconoscibile, 1 problema che si porra a Eduardo,
come a Lutti coloro che vorranno emergere 0 uscire da Napoli, ap-
partiene a una fase successiva: quella di superare ’anonimalo ¢ i re-
gionalismi partendo da questa base consolidata. Rispetto a questo
teatro Eduardo si comporteri inizialmente da ‘revisionista’ usandolo
€ procedendo con leggeri ma continui aggiustamenti, affermando
senza superarlo un teatro di personaggi?? che segue la tradizione ¢ la

22 Franca Angclini affronta diversamente la stessa questione: «Il problema del-
l'eveluzione di Eduardo da forme dj drammaturgia dialettale e popolare a forme dj
drammalurgia borghese,  un problema di sioria del teatro italiano: ciod conferma il
carattere soslanzialmente borghese del nostro teatro fino al secondo dopogucrra; la
necessitd per chi volesse trovare | pilt ampi spazi e i pid vast pubblici, di lavorare su
un tipo di linguaggic teatralmente collaudato anziché sulle forme popolari, quasi
sempre telegale ad un ruclo marginale e subalterno; ¢ percid abbiamo parlato di ‘evo-
luzione' a proposito di questo tragilto del teatro eduardiano, a prescindere daj suoi ri-

vitd anziché di una rappresentativitd pitt marginale, ma dinamica e creativa di nuove
proposte teatmalin (/f teatre del Novecento. Dal grottesco a Fo, in Letteratura italiana
Storia e testi, vol. IX, 1. L It Novecento. Dal decadentisme ella crisi dei modelli, Ba-
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ripropone usufruendo di quelle tecniche .di scrittura utili all’altore
drammaturgo e ncllo stesso lempo eﬁ‘igac: per la scena, -
Per superare la barricra dcll’anomrpato a Ed_uardo & sta Oilscc-
spensabile appropriarsi di quel repertorio e dargli un nc:ir_ne, pro e
glicre allri riferimenti e aperture scgucndp stralc'gm 1 merc o
usando Napoli, memorc degli inscgnam_cnu paterni, come lrlzlx_rngz1 o
no di lancio per ‘vendere’ la citld fupn _dcl contesto, appellan ¥
prima al comico poi a un umorismo'dl cui SV(:,la sempre pllu i rlsvgi "
tragici. E proprio questo rapporto di approprlazw‘nc con }':1 cap';\vc :
drammaturgica diffusa e il problema cu'lluralc dell allore ¢ c“s.'crLl. 2
fruttare a Eduardo 1'appellativo di migliore csponente Fh quella ‘lin :
popolarc’ italiana?3. I problemi nascono qu:ando ci si scontra cgr;l_
limiti di questo patrimonio retto dal natm.*ahsmo delle azioni ZSS; -
I'obbligato realismo. Naturalismo ¢ refallsrno chc'song perrtr: s ¢
facilital da quello stesso teatro fauo fh personaggi ¢ d:j cara c; c d
rapporti lra i personaggi-atlori, in cm_a.nchc? il layczjro i prr?cvcnato
organizzazione collettiva del teatro recitato, il cgmd cllo co o Sl_on:
non ¢& pil quell’armonia ritmica c-he cercava Pctilo do_v_c ancd. e
darc una parcte era un colpo musncal?, ma ¢ una lrad121onf: i o
plasmati assieme, a ciascuno dei quali apparticnc un proprio 1(:rnl:r}l ¢
ritmo. Questi attori (orchestrali) suonano .og':nu'no per sc,d sc%{}lzuoﬁ
quell'ipolclico manuale, in cui i personaggi si alimentano degli
mantenendoli perd nei ranghi.

APPENDICE

Teatro popolare e teatro contesiualizzato

. . i resionali e

Parlando di teatro di wadizione, riferendoci spesso a produzioni rzgmriliz:.lso_

diallettali, abbiamo cercato di evitare la dizione «leatro pop.ollarc?a usan :Jatp; 10
vente quella di «teatro contestualizzator. Spesso le due dizioni sono s

i funta a quanto affermato va ribadito che Eduardo au-
Ewﬁl?ﬁ'tgigii-ﬁ:sﬁnTéfihe ha uc:alo la ‘macchina’ dialellale per t:asuf:::;:)nclr-l
lerritorio borghese, ha sempre giocalo sulla dicotomia auom'-al:;‘met:"L;:]]?aumm_
so, 1'altore non & mai stato funzionale al testo € a quel leatro olr 12'ara A aore

‘23 Sono melti i eritici che hanno insignilo Eduardo del titolo ;a \!fJi[:o sentapie o
un verace teatro popolare. Si veda l'a_na]lm c_hc a questo pzrzozpozs:;;o

Lo spettacole del secolo, Pisa, Nistri-Lischi, 1953, pp. -229.
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trapposte come specchio terminologico di due diverse condizion; produltive ma,
sopratiuito, culwrali. Abbiamo ragionato utilizzando le due dizioni quali catego-
rie opposte, anche se non totalmente distinte e con diversi punli di contatto, il
termine popolare gode di eccessiva elasticita ¢ le sue applicazioni sono fin trop-
pe estese. Infalti per popolare si intende cid che facilmente si diffonde nel popo-
lo, anche s¢ pud avere un'origine diversa (di corte, nobile o borghese) e Pud pro-
venire da fonti diverse {letteratura, musica, pittura}. Popolare rimanda a un sjste.
ma culturale intermo alla dinamica delle classi ¢ mette a fuoco una dialettica
complessa che esclude il Tuogo comune per cuj popolare sarcbbe qualcosa di
Spontaneo e di autonome, In qualche modo per popolare si intende ¢id che non
apparticne né all'alto né al basso, e il termine nella sua accezione vasta si irnpa-
Tenta sempre pill spesso con «diffuso.

A questo punto la via pill breve per arrivare a una definizione sembrercbbe
quella di prendere in considerazione il coneetto di popolo da cuj deriva il termine

vasta portata che rappresentano dej microcosmi di Taggruppamenti subalierni
microcosmi la cui upita & [ondata sulla loro sovra-funzionalita, sulla lora resi-
stenza alla penetrazione da parte delia socjers globale, sulla laro reciproca incom-

patibilit radicale, nella loro strutturazione spinta che implica una coscienza col-

compaiono nelle societa globali industrializzate nelle quali i modelli leenici e le
funzioni economiche sano particolarmente accentuati, hanno inoltre i seguenti
caratteri: sono dei Taggruppamenti di fatto, aperti, a distanza, di divisione perma-
nenle, che reslano non organizzali, e che possiedono solo 1a costrizione condi-
zionata»?, In questa architettura le classi social pilt basse, confondendosi con i
concelto di popolo, dovrebbero rispondere alle caratteristiche descrilte, cio con-
servarc quella separatezza e esprimere la «incompatibilith radicales. Dovremmo
quindt trovarci di fronte a altrettant prodolti ¢ opere cultural specifiche che, in
quanto espressione del «basso» o dej «subaltemo» diventano «popolares.
Andando a cercare ora quet prodotti — nel nostro caso teatrali — che cord-
spandono alle definizioni e alle argomentazion] finora esposte, dobbjamo spo-
starci in ambili regionali ¢ entrare nej confini del dialetto, dobbiamo affrontare
Un teawro radicato e plebeo pitt che popolare, espressione di una cultura conte-
stualizzata e non esportabile. Un teatro che come 1a plebe vive del qui ed ora e si
alimenta di sostanzialita e dj radicalith, facendosi forza della propria «incompati-
bilita radicale» verso gli altri strag sociali. Un teatro che abbiamo chiamato al-

U g, Gurvilch, Le classi sociali, Roma, Citta Nuova editrice, 1974, p- 275.
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. - =
1'inizio centestualizzato, ma che polremino chiamare anche plebeo, ciod c]mﬁs-n
aldiqua di popolare. Solo qui in questo terreno che non & popolare, pc:;smmc; -

i icalit? iamo -
i i i mono la loro «radicaliti». Ma se guar
tracciare quei prodott che espri icali ek
nericamente si fa, alludende cio2 «al popo
D et ad izione i i ili e ricchi da una parte e plebe
i termedia [ra nobili e rice
ambiente, nella sua posizione in : o
dall’alira»25, dobbiamo ammettere che fu popolare quel le.a]n'o «dI1> mczlzo:l,e lfz:e
. . - . . 0 -
i pri i i i lingua o in dialetio barghese. Propn
i primattori, che si esprimeva in >, J
?‘ic:lo tra il 1880 ¢ i1 1920 fu popolarc quel teatro c.:he,(ellaboiatol ?:czcau:;i]:;)
ith ia, Tiusci un nuove pubblico (che gik si :
tualith intermedia, riusci a toccare : .
dove ottenne il massimo successo: popolare, proprio pe;{c]l;}é at;;%lzczaallfoili oo
i il teatro di Scarpetta, di Novelli
rlomeno certe classi, come fu il di . ol
E::essa generazione fino agli attori «passatisti» che governarono la scena degli
i Venli. -
! E fu popolare anche per un altro molivo: questo teatro raccoglieva, € clle.vava,
al suo interno frammenti di una tearalita bassa e radicata che, al pﬁ)slo ?c con_t:;
sto a cui questi ultimi facevano riferimento, dovelte accom.ent.arm della cc_)ln:‘:c
cffimera dello «spettacolo»: attori, tematiche, pratiche re:cnat.llw‘a ffurono |1mra_
dium di una comunjcazione che mirava a raggiungere sirati S»OCI'al‘l, asce cu e
1i e pubblici diversi. Non a caso questo teatro riusci a comunicare su ur:lto iy
ghezza d’onda sulla quale un pubblico, anch'esso medio, era gia sintonizzato.
i A semnpre di piil.
uesto il vero teatro popolare e lo sar . _ .
i Ma definire in questo modo questo teatro, contrassegnarlo in mimlerabcr:::;
specifica, ci permette di aprire anche un altra discorso, chc. fo_rse. puo-st'arr‘ld e
azzardato, che riguarda i legami tra queste specifichcl prodl.}zxom c le o:giu:;t;li :
: i i io® iedersi se sia possibile nntracciare de
cultura di massa. Yiene cio& da chie la p . N
profondi legami tra queste specifiche produzioni ¢ la nascenie cultura d:,mlz:.ss :
Attenzione, parlo di cultura di massa e non di industria culturale: quest’u t1m_1
' . . a an o l
concetlo ¢i riferisce a quella macchina che determm.a anto il przflo;t.o ql;mcmo
consumo; cultura di massa & invece un fenomeno di rincorsa e dia cgl:iard )
: -
alle domande di una societa che va culturalmente orr-\ologandom su stan n
zionali tenendo d’occhio anche le mode inernazionali. ' Gallini cuando
L’unico riferimento a tale problematica 1"ho trovato in Clara Galtini q Liam(;
analizzando i fenomeni di magnetismo di fine secelo, avverte ch.e <<rf1551hs m
qui, per la prima volta, a un inizio di superamento di quei regionalismi, clie a -
’ . . i
vano creato solide barriere culturali tra stato e stato: & uno stesso pllllbb m::f ;
. . ool o
citta diverse, ad assistere agli stessi spettacoli. E‘dunquc un inizio v.:lt:_i a L;O .
mizzazjone del costurni, destinata a diventare tipica delle societa mo sm Z.a -
— i livello popolare, questa tenden
forse anche la prima volta che, sempre a : ‘

2471 L ioni importan-
conformizzazione assume dimensioni europee. Il precedente ci Sc'mhbr; ; Eomar—
te e da non soltovakutare per chi volesse ripercorrere le r.apge storiche lc ormar.
si di quella ‘cultura di massa’ che sembra oggi assumere d].m.erésm;;g-anam) o
dipendere da nuove centrali di produzione (monopolistica ¢ industrializz

% Voce Popolare, in Dizionario degli italiant,



114  STEFANO DEMATIES

beni culturali»?®. Evidentemente lo spettacolo, e in queslo il «leatro di mezzo»
in lingua o in dialetto borghese, in quegli anni si cra dato dei compiti precisi da
affronlare: c ragioni strettamente teatrali non smenliscono questo discorso.

Pur essendo itinerante il teatro italiano si & alimentato dello scambio con il
sociaie: 1a sua [orza deriva dail'indipendenza che la microsociets, degli attori sj &
creala in aulonomia artistica cjod di lingua e di espressione teatrale. Ij passaggio
cui si accennava e il relativo riferimento alla culiura di massa deriva da une spo-
starnento di tendenza che prende ©0rpo in un cambizmento sostanziale: si raita
dei primi sintomi di un passaggio da una cultura teamale a un'alira, dove la pri-
ma & fatta di tradizioni ¢ di contesti regionali mentre la seconda & nazionale e in
questa il teatro diventa veicolo dij ideologie acquistando una forma standardizzata.
Potremmeo definire questo Leatro «veicolare»2?. ) passaggio tra Otto ¢ Novecen-
to & segnato da questo cambiamento, da una lingua del qui auna lingua del dap-
pertutto, dalla territorialita regionale o specifica del teatro a quella contaminata e
omologata, A riprova di cid possiamo prendere alcune osservazion riguardanti la
cultura di massa ¢ provare ad applicarle a quel teatro «di mezzo» che abbiaro in-
dividualo come vero teatro popolare. Prendiamo come riferimento le analisi di
Edgar Morin?®. La cultura di massa «separa fisicamente spettatori e attoris- nelle
cullure regionali lo scambio materiale tra palcoscenico e platea aboliva la separa-
zione, cosa che tenta anche il teatro popolare in lingua o in dialetto borghese at-
raverso la sostituzione dej legame materiale con uno immateriale e astratto che
fa leva su una partecipazione solo ideologica, Mentre il primo riesce nel suo in-
tento, il secondo proprio perché compromesso ideologicamente ribadira maggior-
mente la separazione. Se da una parte «& la cultura industriale che disgrega defi-
nitivamente le culture dell’hic e del nune», dall'alra «certj temi folclorici sono
assorbili nella cultura di massa ¢, con o senza modificazioni, vengono universa-
lizzati». Esattamente quello che avviene per i sentimentj, i comportamenti, i te-
mi ¢ le argomentazioni che il 1eatro dj mezzo o veicolare va affrontando: questo
teatro figlio di una cultura indusiriale che sta trasformando 1'Italia, «nega in ter-
mini dialettici 1a cultura a stampa ¢ la culwvra folclorica, che disintegra integran-
dole»,

A questo punio il discorso non si muove 50lo su una base dj opposizioni at-
tomno a poli definiti da irriducibilj apocalittici e da stupidi integrali, ma presenta
un ventaghio di proposle pitt complesso, Da queslo punto di vista, prendendo 1'a-
Tea partenopea come riferimento, non avremo solianto ghi sconiri a distanza co-

% C. Gallini, La sonnanbula meravigliosa. Magnetismo ¢ iprotismo nell’ Otto-
cento ltaliang, Milano, Feltrinell;, 1983, pp. 124-125,

Prendo a prestito questo Lermine da Hend Gobad che propone un modello tetra-
linguistico in cui divide: 1a lingua veracolare, 12 lingea det qui, materna e territoria-
le; 12 lingua vejcolare, lingua del dappertutto, urbana, statale o mondiale, lingua del-
o scambio ¢ della trasmissione burocratica; la lingua relerenziale, lingua del ia, del
senso e dells cultvra; 1a lingua mitica, dell’aldil, dell'orizzonte delle culure. Cfr, Dea
la véhicularité de Ia langue anglaise, in «Langues modemes», 1972.

A Citeremo dal capitolo [ folclori, le culture dell’ hic ¢ del nunc da L'industria cul-
turale. Sageio sulla cultura di masse, Bologna, 11 Mulino, 1963, pp. 63-67.
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ello tra Petito e Scarpetta, ma anche dei conflitti pilt vicim come quelio
N - . e Ja
r\]:f:v;:l:mi-Edu:a.rdo: quest’uliimo caso ci mostra un pamco.la‘rc rlnodo di sullcrfzranc
d'la.]cLLica contestualizzato-popolare. Sia Eduardo sia Vmanc; a;pparlclzngc o &
; i i la via del popolare; -
igini testualizzato ¢ entrambi tentano
e atiore, Eduare iviani ederd al se stesso atlore per
i me autore; Yiviani autore c B
o i cdosi come attore al servizio
ia d' iente, Edvardo viceversa mettendo .
una commedia d'ambiente, evers e prim .
rambi [alliscono, ciod sfugg ‘
1 sc stesso aulore. In questo en ) _ ima re-
deld del teatro popolare inteso come sistema della cultura di massa, clmt’T qm-TCIa
. o . 0 N in
(gii farsi addomesticare: I'autare Viviani fu addomesticato dall’attore solo
inud e a ribellarst al suo autore.
3; 1'attore Eduardo continud sempr B ] —
CLairll sintesi il teatro popolare fu spostamento d'interesse, processo mvcdmltlc') "
- iy
mette al primo posto il prodotto ¢ non il produttore, la mc.r]ce al pc:(s,l:osucquesta
ic di i ato.
i divenncro prodotti per il merc
ta; in queslo senso le compagnic : rodc er il . e
i blcrzal.ica mancano ancora degli studi esaurienti e quindi possiamo iocl]'alcno
T X ;
perci agli esempi. Sicuramente il popolare trovd terreno fertile in que 1d0 o
b ‘ - i he pur provencn
i i i 11i, Zago, Scarpetta che p '
hese di tanti attori come Novelli, ovenends da
Il?t?r;ic di teatralith bassa, proprio da queste elaborarono una csprésswna ml e
, i, citts 1 ici diversi. Cosa questa
i hi, cittd, teatri ¢ pubblici dive :
che fosse funzionale a luoghi, ubblic o Cose quess |
ibi i imasero conlestualizzati come Gi _
non fu possibile ad altri che rimas . iz G ; >
Ci scr:);bra che ragioni culturali, teatrali, politiche e sociali, sanciscano 1

visione fra teatro contestualizzalo e tealro popolare.



